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CONCEPTUAL DIRECTION IN THE FELT ART OF BELARUS
Abstract. The article is devoted to the specifics of artistic images in the creation of contemporary 

Belarusian artists of conceptual felt. Examples of author’s works made of wool are consider: stylistic 
features, a variety of expressive means and the content of an artistic image.
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At the heart of any work of art is an artistic image. 

The Belarusian artistic felting is characterized by a va-
riety of forms and figurative solutions. In general, the 
creative works of Belarusian artists made in various 
techniques of felting are decorative, but in the modern 
felt space, there are projects of a different nature.

So, since 2004, in the textile art of Belarus, among 
the artists and fashion designers of clothes, the stylis-
tic solution of felt works in the conceptual direction 
has become relevant. The concept that expresses the 
artist’s perception of any object, phenomenon or pro-
cess can be incorporated in any form of textile art: flat 
and volumetric expression, in the form of a collection 
of clothes. In conceptual felt, the meaning of the work 
often manifests itself in abstract composition, model-
ing and stylization of the form. Such creativity goes 
beyond the usual tasks of decoration, it becomes a 
sphere of complex philosophy and aesthetics. Each 
element of the visual image has its own understand-
ing. The creation of non-traditional forms, art objects 
is characteristic of the work of Nadezhda Azhder, 
Veronica Rassylnaya, Lyudmila Domnenkova, Olga 
Kratkovskaya, Alexandra Gyros and others.

In the creative practice of Belarusian clothing de-
signers at the beginning of the XXI century the main 
tasks in the design of conceptual collections were 
determined, consisting in the ability to simulate a 
technical form that would be easily transformed into 
an aesthetic one. In connection with the emergence 
of new technologies and the formation of a different 
ideological environment, traditional ideas about the 
principles and methods of clothing modeling have 
changed. To design such a costume, artists create a 
given form, structure, function and object-sensory 
sensation [1, 14]. Own unique images offer her own 
unique looks in the collection of costumes “The Soul 
of Armor”, Anastasia Sabina and Antonina Yasnits-
kaya in the collection of clothing “Northern Heat”, 
Anastasia Rogovskaya.

A significant place in the field of conceptual felt 
art was taken by a Belarusian artist from Minsk, 
Elena Kolyasnikova-Ilkovets. She became interested 
in the art of felt in 2007, upon arrival in Minsk of 
the exhibition and conducting master classes of the 
Swedish felt artist Gunila Petau Shoberg. Using the 
experience and knowledge gained in the Belarusian-
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Swedish project, E. Kolyasnikova-Ilkovets organized 
personal exhibitions of works and seminars on felt. 
The artist’s creative works are in private collections 
in different countries: China, USA, Russia, Germa-
ny, and Belarus.

The landmark work in the field of Belarusian 
felt art, the graduation project of E. Kolyasnikova-
Ilkovets, and the collection of costumes “Soul of 
Armor” deserve due attention. Felt suits, symbol-
izing armor for the soul, are made of white wool of 
fine-wooled Stavropol sheep. In the collection, the 
white color is not accidental – it depicts pure spiritu-
ality, the integral energy of the universe. Improvised 
gray weapons complement the costumes, where the 
meaning of gray is emptiness, emptiness, obscurity 
and accident. Thus, the author emphasizes that the 
weapon, even if used for protection, carries destruc-
tion and death. Medieval knightly armor of Western 
Europe: Spain, England, Germany, France, Italy was 
taken as the basis for the shape and silhouette of the 
felt costumes.

The component parts of each costume were 
felt plates, piled up by wet felting, and represented 
seamless canvases that were assembled using riv-
ets, buttons and eyelets and had not just a decora-
tive purpose, but were also the main fastening, as in 
metal armor. The thematic basis of the project was 
not only the architectonics of knightly armor, but 
also the then European fashion, which made its own 
changes and adjustments to the silhouette and shape 
of the medieval costume. Then the armor had its 
own characteristics, depending on what it was cre-
ated for, namely for tournaments, battles, foot fights 
or parades. It was important for the artist to recre-
ate the images of bright fantastic heroes, as well as 
to convey their characters, traits of masculinity and 
expressiveness. Many elements of costumes, I mean 
their shape and silhouette, are copied from natural 
knightly armor of the Middle Ages, but generalized 
and adapted to the capabilities of felt.

According to E. Kolyasnikova-Ilkovets, “the 
main thing in the concept of the formation of forms 

and silhouettes of costumes is not their documenta-
ry, read by a different, even opposite material: metal 
and wool, but artistry with a historical nuance”. The 
knightly costumes of the artist are unique. They are 
built on a combination of materials, one of which is 
the basic, unpainted felt, symbolizing a pure light im-
age, and metal, which gives decor to the artwork, and 
the effect of natural armor. With her unconventional 
approach to the use of artistic wool in art, E. Kolyas-
nikova-Ilkovets proves the unlimited possibilities of 
forming and artistic aesthetics of felt.

In 2011, E. Kolyasnikova-Ilkovets created an-
other conceptual project “Map of Europe”, which 
consists of three felt canvases made by the method 
of wet felting and ornamented using the patterned 
seam technique. The idea of creating this work 
arose under the influence of Gorno-Altai embroi-
dery, when masters embroidered with white thread 
on a white background. For a light background, 
E. Kolyasnikova-Ilkovets chose unpainted felt and, 
using sewing embroidery and author’s techniques, 
made a composition, a drawing of the canvas. The 
thematic basis of the felt canvases was the same 
knightly culture of the Middle Ages and the style of 
Celtic ornamentation. The compositional structure 
of the map depicting Europe contains the image of 
an Italian who is visually near Italy, a German who 
looks at Germany, an Englishman on the islands of 
Great Britain, a Spaniard near Spain and a French-
man next to France, and Latin inscriptions are pres-
ent. As in the collection of knightly costumes, the 
theme of the spiritual principle is reinforced in the 
card. The upper corners of the canvases are deco-
rated with images of angels, which is a symbol of 
the heavenly, spiritual, divine, and the lower edges 
are decorated with images of serpents, identifying 
the last judgment, life after death. On the “Map 
of Europe” in the central parts, upper and lower 
side parts of the triptych, there are images of the 
Evangelists. Evangelists in the composition are 
not an accidental element, they were often used in 
the decoration of knights, depicted on the shields 
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of knightly armor. Celtic ornamentation is at the 
heart of the stylization of the evangelists and other 
images of a work of art. The author’s felt “Map of 
Europe” can be displayed as a clean background or 
in a backdrop with a characteristic light theatrical 
effect that creates a space and gives a certain mood 
to the overall exposition.

The unique possibilities of felt are used in their 
works, devoted to this material, by Belarusian artists 
Lyudmila Domnenkova and Natalya Azhder. With 
their numerous creative projects, both artists try to 
express and fix their reasoning about the intrinsic 
value of every moment of human life through this 
unusual material.

The artists assure that “their works do not have a 
vivid depiction, so that the person is not led along the 
path that we have paved. Everyone should have their 
own thought, their own idea and their own sense 
of the world” [3]. For example, the project “Day by 
Day” consisted of long, dark gray and white felt can-
vases, made by the method of wet and dry felting us-
ing the shibori technique, and a volumetric sculpture 
made of wool plates sewn together. The conceptual 
basis of the image of this project is the ambiguous 
life path of a person with its pure and dark side. For 
L. Domnenkova and N. Azhder, it was important to 
convey the idea of the project through the form that 
artistic felting can take, the extraordinary texture of 
felt, the plasticity of the textile material.

A young artist Veronika Rassilnaya works in the 
conceptual direction of felt art. In 2010, she created 
a work using the nano-felting method, combining 
silk and wool in natural shades, as well as felt de-
cor with slips of different sizes. Her creative work 
“DzmukhAvechka” is made in the form of a relief 
decorative panel of irregular shape and contains two 
symbols: a plant and an animal. To solve the sym-
bolic image of the plant, the artist chose a dandelion 
and, using fabric and felt, conveyed its characteristic 
features: it is fluffy, light, transparent, consisting of 
small parachutes. To emphasize the material of the 
work, V. Rassilnaya was looking for its similarity 

with natural motives and settled on the image of a 
sheep, a beautiful and meek animal. According to the 
artist, she wanted to create not just a stylization of a 
plant, but to convey the specificity of felt, which she 
associates with something meek, therefore the con-
cept of the work is an animated, transparent charac-
ter of a whole image, emphasized by the contrast of 
textures of dense felt and light silk.

An excellent example of the use of felt in cloth-
ing is the designer collection presented at the show 
at the National School of Beauty by the Belarusian 
fashion designer Anastasia Ragovskaya. Elegant, 
original, eco-friendly designer felt clothing includ-
ed outfits and exquisite accessories. A. Ragovskaya 
became one of the few Belarusian designers who 
managed to “tame” this noble material and create a 
natural, fashionable collection of clothes. According 
to A. Rogovskaya: “felt is comfortable, convenient, 
warm, you want to wrap yourself in it. In my works 
I used the wool of a merino sheep, of high quality 
and soft, and there can be no associations with felt 
boots, because this is a completely different material 
”. Some things were made in a natural, natural color, 
from absolutely undyed wool, an English breed of 
sheep called blues.

In A. Rogovskaya’s collection she boldly com-
bined wool with other natural materials: viscose, 
silk and leather. The designer tried to emphasize the 
exclusivity of the eco-outfits not only with natural 
colors, but also with the help of decoration with 
symbolic decorative elements [2]. In her works, the 
designer used small appliqués, embroidery, fleece – 
these are sheared sheep’s curls, and prefelt appli-
qués – lightly knitted felt.

A certain concept, reflecting the individual view of 
the artist, is incorporated in the collection of clothes 
“Northern Heat” by Anastasia Sabina and Antonina 
Yasnitskaya. Designer dresses are made using hand-
rolled technique and complemented with acces-
sories decorated with processed plastic and leather. 
The concept of the collection of clothes by A. Sabina 
and A. Yasnitskaya is based on the synthesis of the 
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peculiarities of the culture of Norway and Africa. The 
figurative content of African culture is embedded in 
the embellishments and décor of geometric shapes 
and prints, while Norwegian traditions are brought 
to light by the silhouette, which lends austerity to the 
dresses despite the length and materials.

Based on the foregoing, it can be argued that 
artistic felting is popular in the work of Belarusian 
masters: in creating small and large-scale concep-
tual volumetric-spatial compositions, in modeling 
clothes, in interior decoration and in organizing ex-
hibition projects.
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Аннотация. Статья посвящена изучению символизации языка орнамента в декоративно-
прикладном искусстве крымских татар. Узор выступает важнейшим слагаемым художественно-
го языка и содержательным зерном композиций. В декоративно-прикладном искусстве часто 
используется тематика зооморфного орнамента.

Ключевые слова: искусство, художественный образ, творчество, культура, символы, зоо-
морфный орнамент.

Постановка проблемы. Культура любого на-
рода определяет его внутреннюю неповторимость. 
Духовная уникальность которого выявляет творче-
ские силы и возможности, в то же время представ-
ляет собой достояние всего человечества. Народ, 
уберегший в своем искусстве, а непосредственно, 
в орнаменте свои традиции, культуру, является веч-
ным. Процесс возрождения народных традиций – 
существенная составная часть в современном изо-
бразительном искусстве крымских татар.

В  наше время возрождения национального 
культурного наследия приобретают особую важ-
ность неразрывно связанную с проблемой само-
выражения народа в современном мире. Иссле-
дование согласно по элементам, составляющим 
узор, который представляет в целом концепцию 
знаков, дает возможность отследить генетические 
взаимосвязи крымских татар с разными этносами 
в искусстве. Поддержка и сохранение культуры 
крымскотатарского народа.
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Цель статьи. Проанализировать источники 
народного творчества крымских татар и изучить 
символику в крымскотатарском орнаменте.

Изложение основного материала. Значи-
мость рассмотрения творчества крымско-татар-
ского народа продиктована тем, что на протяжении 
множества десятков лет он был лишен способности 
исследования своей культуры и обычаев народно-
го искусства. В современном искусстве крымских 
татар наблюдается воздействие узбекской и укра-
инской культур, и это связано с продолжительным 
проживанием после депортации в  Узбекистане 
и  в  Украине. Образная интерпретация мотивов 
приобретает среднеазиатский колорит, появляет-
ся новейшая интерпретация мотивов, связанная 
с воздействием славянского искусства.

Современное изобразительное искусство 
крымских татар уже после полувекового изгна-
ния начинается с чистого листа. У молодых ху-
дожников возникла возможность в полной мере 
раскрыть собственное профессионализм посред-
ством самовыражение собственного миропони-
мания, не скованное давними традициями так, как 
мусульманская религия запрещала изображать 
людей, животных созданных Всевышним. В свя-
зи с этим старые мастера передавали собствен-
ные эмоции, чувства в орнаменте. В творчестве 
крымских татар орнамент является целым языке, 
в котором каждый компонент обладает собствен-
ным символическим значением. Современные ма-
стера стараются возобновить на основе древних 
традиций крымский стиль через интерпретацию 
и стилизацию этнических мотивов.

Художественный язык орнаментального 
средства выражения образный. Выполняя зада-
ние декоративного значения, он является сред-
ством выражения народного миропонимания. 
На сегодняшний день народное творчество ста-
новится актуальным, оно органично вливается 
в формирование внутреннего убранства жилой 
среды, проектирование одежды, с национальной 
вышивкой и ткачеством [6], отображается в деко-

ративном формообразовании глиняных изделий 
с ручной росписью.

Значение символов крымских татар мало чем 
отличается от других народов, потому как все на-
роды объединяет любовь к Родине, стремление 
к сохранению мира на земле, заинтересованность 
в благополучии и продолжение своего рода, пре-
доставление значимости матери и отца. От пра-
вильного понимания символа как знака зависит 
смысл [2, С. 164], толкования работы, в том числе 
историческое и политическое значение. Каждый 
элемент, знак крымскотатарского орнамента нес 
коннотационную нагрузку и обладал собствен-
ным названием, вещи «рассказывали» о своем 
владельце, несли в себе сведения о его миропо-
нимании, родовом состоянии и семейном поло-
жение. Элементы орнамента служили магическим 
средством защиты от природных стихий, разно-
го рода бедствий, болезней, сглаза, злых демонов 
и духов [1, С. 8]. Со временем, язык символов по-
степенно стал забываться также как и их названия.

Мастера-прикладники применяют в разноо-
бразных композициях известный мотив смысло-
вой значимости «древо жизни» либо «вазон», 
олицетворяющий семейный род и его развитие. 
В крымскотатарской орнаментике «древо жиз-
ни» связано с существованием всего семейства, 
его благосостояния, пожеланиям представителю 
сильного пола физической, мужской мои, достат-
ка, сил, плодородия, продолжения семейного дре-
ва [5, С. 12]. «Древо жизни» как изобразитель-
ный элемент зачастую используют в  росписях 
тканных материй [6, С. 883], керамики, вышивки 
национальных костюмов и предметов декоратив-
но-прикладного искусства в интерьере.

В  раннемусульманском искусстве с  целью 
передачи образа человека применяли аллего-
рию цветов. Роза – символ женщины-матери, как 
источника тепла и любви, добра и милосердия. 
Тюльпан – олицетворяет «признание в  люб-
ви» в орнаментики крымских татар обознача-
ет молодого парня. Создавая круг вокруг розы, 
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тюльпаны олицетворяет заботу и защиту жен-
щине-матери.

Узор «эгри дал» – дугообразная ветвь, усеян-
ная большим количеством цветов и плодов, оли-
цетворяет в искусстве крымских татар райский 
сад, безграничное цветение, нескончаемую гар-
монию и совершенство. В современном этниче-
ском костюме нашли свое место мотивы цветов, 
плодов, райских садов с учетом их символическо-
го контекста.

Оригинальным сюжетом считается изобра-
жение парусных кораблей на фоне райских садов. 
Судна представляются в виде ладьи с расцветаю-
щим райским садом с видом куполов восточных 
ханских дворцов и мечетей [3, С. 78]. Фигуры 
кораблей различны, в виде перевернутого полу-
месяца, литеры «П», коромысла. Во всех деко-
ративных композициях наблюдаются цветущие 
цветы, стройные кипарисы, растут райские ябло-
ни, в виде трилистника представлена вещая птица 
Рух (Сирин – у славян). Судно – символ движе-
ния, пути. В левой и правой стороне, стебельки 
и плоды с мелкими элементами, повествуют об 
ежедневных заботах, которые сопровождают че-
ловека в его жизни [4, С. 15].

Рай изображается современными мастерами 
в виде города, находящегося под раскинувшим вет-
ви фруктовым древом (применяется растительный 
элемент «бадем» миндаль, «армутлы» – груша). 
Образ города с  его многоцветными куполами, 
стремящимися в высь минаретами, райскими де-
ревьями, цветами, животными и птицами, небом 
усыпанным звездами и  полумесяцами («глаз») 
становился любимым составляющей декоратив-
ной композиции. Данные мотивы прослеживаются 
в работах, выполненных в технике керамики, ап-

пликации, вышивки и гобелена. Применение те-
плых цветов и нежного растительного орнамента 
передает настроение радости и доброты.

Семья это одна из важнейших ячеек обще-
ства, здесь рождаются дети, формируются цен-
ности, происходит передача опыта, обучение. 
Особую радость приносят молодые семьи, кото-
рые только начинают цвести и понимать счастье 
семейной жизни. Центральным символом ком-
позиции – тюльпан (символ молодого человека). 
Внутри тюльпана изображена роза – символ жен-
щины [7, С. 47]. Такое сочетание изображений 
олицетворяет единение парня и девушки, скре-
пленных узами любви. У основания композиции 
расположена лодка, символ пути и  движения 
[8, С. 11]. Этот знак несет в себе пожелания прео-
доления препятствий на жизненном пути и сохра-
нение семейных ценностей в течение всей жизни. 
Плоды-цветы, которые растут из центрального 
знака, изображены спелыми, раскрытыми, щедро 
раздают свое содержимое на благо процветания 
и благополучия [9, С. 56].

Выводы. На основании выше изложенного мо-
жем отметить, что на сегодняшний день крымско-
татарская орнаментальная форма разнообразна, 
богата рисунками, техникой и технологией выпол-
нения. Имеет широкую национальную цветовую 
гамму, системообразующие элементы и принципы 
группировки изобразительной формы.

Культура Крыма является достоянием не толь-
ко крымчан, но и всего мира. Поэтому сохране-
ние и продолжение бесценного наследия – один 
из путей, ведущих к согласию, взаимопониманию 
между народами, взаимообогащению культур, ре-
шение многих проблем, которые остро стоят на 
сегодняшний день.
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После обретения нашей страной независи-

мости, в киноискусстве, как и ряд других направ-
лений, прошло совершенно новый путь, новый 
принцип развития. Уделяемое внимание кинои-
скусству на уровне государственной политики, 
привело к развитию этой области, большим ис-
следованиям, созданию новых хороших произве-
дений. Времена и проблемы в обществе, различ-
ные вопросы, направленные на формирование 

духовности молодежи, различные болезненные 
аспекты повседневной жизни стали одной из глав-
ных тем современного узбекского кино. Одним 
словом, узбекская киноиндустрия в  последние 
годы пережила значительный рост и  развитие. 
К счастью, этот процесс продолжается в лучшей 
и улучшенной форме.

Хотя искусство кино – это искусство момен-
та, то есть выступление актеров и актрис длится 
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недолго, оно хранится в фильмах годами, а ино-
гда и длится всю жизнь. Этим кино отличается от 
других видов искусства. В каком-то смысле у это-
го тоже есть свои преимущества. В своем разви-
тии как синтетическое искусство кино успешно 
использовало широкий спектр литературных, 
художественных и театральных элементов. «По-
скольку кинематограф вобрал в  себя опыт по-
добных искусств на этапах своего становления, 
стало возможным стать настоящим искусством 
за короткий период времени, чтобы соответство-
вать традиционным искусствам. «По мере раз-
вития кино его связь с системой художественной 
культуры в конкретной стране становится более 
сложной, глубокой и приобретает характеристи-
ки взаимного творческого общения, взаимопомо-
щи» [1, 6]. На сегодняшний день опубликовано 
множество научных работ по секретам актер-
ского мастерства, многие из которых проливают 
свет на секреты театральной игры. Несмотря на 
то, что в истории узбекского кино более одной 
работы, работ по игре в кино очень мало. Не се-
крет, что игра в кино также требует определенных 
знаний и навыков, и в этой области проводятся 
необходимые исследования. «Устрашающее явле-
ние в современном кино-девальвация профессия 
режиссёра. Сейчас все «умеют» снимать кино 
и всё «все знают» На самом деле это говорит 
о том не знают что такое кино.Надо начинать всё 
сначала. Нет не каких законов. Нет ни так назы-
ваемого, интеллектуального, ни «поэтического» 
кино. Есть Хаос. И режиссёр должен привести 
этот хаос к гармонии. Надо изобрости свою сис-
ткму работы с актёром, оператором, с материа-
лом и. т. д.» [2, 25].

На протяжении более века внешние факто-
ры, такие как театр, кино, а также влияющие на 
них экономические, политические и  социаль-
ные факторы, играли важную роль в  развитии 
и  становлении актёрской науки. Как уже было 
сказано выше, с  развитием киноискусства ста-
ли выдвигать определенные требования к  сфе-

ре киноискусства. На экране сформировались 
средства выражения эмоций в стиле актерской 
игры. Постепенно стили игры в кино и в театре 
стали отличаться друг от друга. Тем не менее, эти 
две области неразделимы. Это роль обоих в ак-
терском мастерстве. С момента возникновения 
искусства театра и кино многие художественные 
круги признали театральную сцену основной тре-
нировочной площадкой для изучения и развития 
секретов актерского мастерства. Не отрицая 
этого, следует отметить, что режиссура кинои-
скусства также требует особых знаний, навыков 
и умений. Театр – сакральное место, где у актера 
появляются первые переживания, формирующие 
навыки и умения. Об этом думает известный пе-
дагог, художник и опытный педагог Мунаввара 
Абдуллаева в  своей книге «Актерское мастер-
ство в драматическом театре и кино». «Основа 
действия – действие. Единственный уникальный 
материал театра – это действие. Актер действием 
создает важный элемент спектакля – образ, вы-
ражающий события спектакля. Поведение – это 
целенаправленный процесс, управляемый людь-
ми. Он делится на два разных типа, а именно на 
физическую и умственную форму. Актер являет-
ся одновременно творцом и орудием своего ис-
кусства, и в процессе действия действие служит 
созданию определенного образа. Актер выражает 
живую, естественную и в то же время артисти-
ческую жизнь на сцене через действие. События 
происходят на глазах у зрителя. Преимущество 
театра в  том, что он может собрать несколько 
десятков человек и под одним впечатлением раз-
делить их горести, радости, трагедии, счастье, 
плен» [3, 55–56].

Как уже говорилось выше, не секрет, что 
большинство актеров предпочли театральную 
сцену съемочной площадке. Причина в том, что 
театральная сцена оттачивает актерское мастер-
ство от спектакля к спектаклю. Другими словами, 
актер имеет возможность формировать опреде-
ленную роль из сериала, просматривая, исправ-
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ляя ошибки, добавляя новшеств в образ своего 
главного героя. В кино нет такой возможности. 
То есть кино – это мгновенное искусство. Актер 
может продемонстрировать в дубле только один 
тип своей исполнительской манеры. Даже если 
конкретный эпизод будет переснят, актер не смо-
жет выразить свои прежние чувства, и наоборот. 
Актер каждый раз играет персонажа в  другом 
стиле. В этом мире, как один отпечаток пальца 
не может повториться другим, актер не может 
повторить в точности одно представление, будь 
то на сцене или на съемочной площадке. Опре-
деленно есть разница во взгляде, взгляде, стиле 
выражения лица или тоне голоса.

Поэтому в кино актер не может полноценно 
использовать стиль игры, как в театре. «Актеры, 
не ощущая, не понимая еще как следует приро-
ду события (а иначе и быть не может на первых 
шагах, когда артист вынужденно занят больше 
всего самим собой и своей ролью!), озабочены 
исключительно поиском своих задач и приспо-
соблений; они выстраивают конфликт спонтан-
но, очень часто забывая о событии, а режиссер, 
увлекшись живостью импровизации, далеко не 
всегда находит мужество их ограничить или пе-
реориентировать» [4, 8]. И даже если он видит 
и анализирует ошибку в спектакле на экране, он 
не может исправить ее из инсценировки спекта-
кля, как в театральной сцене. Именно поэтому 
кино на языке многих художников называют ис-
кусством момента. Но этот «момент», то есть 
единственное выступление актера, будет записа-
но на пленку на всю жизнь.

В  театре актер уделяет большое внимание 
действию на сцене. Каждое движение, жест, жест 
рукой актера на сцене имеет определенный смысл 
и имеет большое значение. В кино тоже важно 
действие. Однако все не так остро и пафосно, как 
в театре. То есть перед камерой манера актерско-
го выражения, в основном внешняя, раскрывает 
внутренние переживания образа. Игра актера, 
испещренная многожестием, подобна рисунку, 

сделанному на испачканном листе бумаги, и по-
тому, прежде чем приступать к внешнему созда-
нию роли, к физической передаче ее внутренней 
жизни и внешнего образа, надо убрать все лиш-
ние жесты [5, 184]. Удалось ли актеру глубоко 
проанализировать данный ему образ или узнать 
достаточно, видно по его взгляду перед камерой. 
Резкие движения, считающиеся важными на те-
атральной сцене, обладают пафосом, а громкий 
звук не только теряет значение перед камерой, но 
и подрывает целостность изображения. По сло-
вам Станиславского, это вызывает недоверие зри-
теля. Напротив, на театральной сцене внутрен-
няя мука актера более очевидна в его линейных 
движениях. Это связано с вместимостью сцены 
и зрительного зала. То есть, если на сцене актер 
выражает свои внутренние переживания в ми-
мике, в его глазах, зрители могут не заметить та-
кой манеры его исполнения. У фильма большой 
потенциал в этом плане, камера может показать 
даже малейшие изменения в изображении лица 
и глаз актера. Вот почему мимика, взгляды и даже 
дыхание и глотание актера играют важную роль 
в выражении внутренних переживаний в фильме.

Актер должен был глубоко проанализировать 
свою роль, проработать характер образа, чтобы 
иметь возможность полноценно исполнить свой 
образ перед камерой. Как только спектакль начи-
нается на сцене, события разворачиваются в без-
остановочном ритме. С этой точки зрения актер, 
однажды войдя в состояние своего образа, в реаль-
ность произведения, регулярно «живет» в этой 
реальности и играет роль. Этот процесс продол-
жается до конца шоу. В этом смысле сцена может 
быть немного лучше для актеров. В кино процесс 
намного сложнее и требует от актера особых на-
выков. То есть события произведения не фото-
графируются последовательно в зоне съемок. То 
есть процесс фотосъемки может начаться в конце 
работы и / или кульминации, а затем перейти к на-
чалу события. В этом сложном процессе от актера 
требуется уметь входить в события произведения, 
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«жить в нем». Более того, на пике актерского сти-
ля игры, то есть на той стадии, когда его образ «жи-
вет в своем состоянии» и начинает испытывать его 
влияние, должен быть слышен «стоп» режиссер-
ский звук и актер должен немедленно перейти от 
реальности к реальности. Или, наоборот, среди 
различных реальных деталей на съемочной пло-
щадке, после «стартовой» речи режиссера, актер 
должен «начать жить своей жизнью», а в какой-то 
момент показать кульминацию работы, манеру ис-
полнения с сильными эмоциями.

Чтобы соответствовать этим требованиям, 
актер должен обладать глубокими знаниями, 
талантом, а  также опытом и  навыками, приоб-
ретенными в  актерской мастерской. К  ним от-
носятся важные вехи, такие как актер, работа-
ющий над ролью. Будущий киноактер получит 
такие же знания и навыки. Независимо от того, 
насколько хорошо он приобретает эти знания 
и  навыки, для актера естественно проходить 
определенные испытания, когда он вступает 
в самостоятельное творчество. Самое большое 
испытание на театральной сцене – это публи-
ка. Проще говоря, мощь сцены. Чтобы пройти 

этот тест, актеру требуются время и опыт, а так-
же приобретенные им талант, знания и навыки. 
Подобное большое испытание ждет и киноакте-
ра. Киноактеру также требуется определенное 
количество времени и опыта, чтобы преодолеть 
волнение перед камерой. Хотя камера – безжиз-
ненная техника, ее мощь и волнение не меньше, 
чем сила публики на сцене. Актер может не спра-
виться со своей ролью из-за волнения перед ка-
мерой. Чтобы этого не произошло, научить акте-
ра свободно передвигаться перед камерой, дать 
ему первые теоретические, практические навыки 
в этом отношении – начинается с семинара по ак-
терскому мастерству.

Чтобы иметь возможность сыграть перед 
камерой возложенную на него роль, действо-
вать уверенно, использовать различные приемы 
исполнения, актер должен тщательно проана-
лизировать свой образ и поработать над ролью 
по мере необходимости. Для киноактера важно 
уметь умело выражать внутренние и  внешние 
ощущения своего изображения перед камерой. 
Потому что в кино эмоции и действие, основан-
ное на них, являются важными факторами.
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Talking about the cinema there is a need to no-

tice that there are two directions: art house and film 
industry. The most remarkable direction in art house 
is short film. Short films are a rarified form, which 
serve to reflect the consciousness of our artists in a 
purer way than most feature films. With ideas often 
less diluted or altered by commercial imperatives, 
short films hold tremendous cultural significance. 
[1, 1] Shorts are playing a role of a training ground 
for young artists and they are continuing their re-
search and creative experiment. They are raising 
the problems in their “little” affair, which cannot be 
overlooked by “big movie” sponsors. In The Film 
Encyclopedia, Ephraim Katz notes the multiple 
functions of short film, as both a ‘training and test-
ing ground’ where new talent and techniques reveal 
themselves, and as a vehicle for artistic expression 
and social commentary [2, 1248].

The short began developing intensively in Uzbek 
cinema, in 2010. Young artists have started to work 
efficiently in this direction, which does not require 
much money, but also allows them to express their 
views. Here, we should mention Umid Hamdamov’s 
short film named “Nazar”, shot in 2011. It should be 
noted that he was the director, screen writer and the 
producer of the film. The idea of the film is that   a hu-
man should live with hope, and the story tells about 
a family which hadn’t had a child for a long period 
of time. At the same time, loyalty was praised. The 

theme of the work is not only human loyalty, but also 
the dog’s loyalty to its owner.

The director tells that human beings should not 
be disappointed in any situation. At the same time, 
he explains the importance of keeping family rela-
tionships closer in difficulties. The characters’ prob-
lems were expressed in a different and original way. 
Let’s just take a look at one of the bright episodes. 
While walking in the street, the hero sees harass-
ment of neighbors. A lady is carrying a baby in her 
one hand and her another four or five year old girl 
was with her. The girl wanted to move a little bit be-
cause she was cold and suddenly falls. Her mother 
starts beating her. Instead of trying to calm down 
the child, she starts complaining about her children. 
Our hero Nazar becomes angry because he did not 
have any children. But he does not say anything. By 
this the director points that his weakness. Anybody 
would say some notations in such kind of a situation. 
But the Nazar is obliged to swallow all his anger and 
keep silence in order not to hear from them “We will 
see you when you will have yours”.

In this scene where the male heroine plays with 
the puppy as it is her little baby is the well-thought 
scene by the director of the film. She gives her love 
and care to the little puppy, which she cannot give to 
her own babies. Her mother-in-law, who is watching 
a funny situation which is at the same time sad cries 
because she pities her daughter-in-law. The direc-
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tor compares her tears with the drops of the ice on 
the roof. That is, even ice does not endure the situ-
ation. In short films, such comparisons help boost 
image power. Looking at the paradoxical logic, it’s 
easy to express the true depth of the film, to fill the 
screen space with inspiration (for each screen point 
to breathe) to the hero’s deep sorrow [3].

This film is despite it is Umid Hamdamov’s debut 
film is a masterpiece. While the film is in the genre 
of drama, it is far from pessimistic character. Despite 
the death of the main character, life finds its inocu-
lum in the new body. The director tried to convey 
that life is a peculiarity of the loss and finding. His 
views on the meaning of human life are realistic, but 
also reflected in the optimistic spirit.

Khodjimatov Doston’s short film named “Dig-
nity” (“Qadr”) of 2015 featured a natural picture 
of society. It is based on the story of Erkin Osman 
“Goodness”, where he talks about a schoolteacher. 
The film’s hero devoted his whole life to educating 
children, and is expelled when he got old. That is, his 
retirement deprived his meaning of life. The director 
tries to disclose the inner experiences of the teacher 
that he feels as an unnecessary thing thrown away. 
Despite being a young director himself, he was able to 
express the feelings of an old person. By the facial ex-
pression of an old person in close-up shots are shown 
his inner feelings and the circumstances he is living 
to the audience as an impressive and intuitive picture 
of the image. The operator has been able to light the 
actor’s face skillfully and take pictures from the right 
angle to increase the image’s aesthetic power.

One of the experts explains this approach to 
short films by young artists: “It is crucial for the 
young author to bring his inner experiences to the 
screen. At the same time, he tries to avoid “callous-
ness” from the complement, the place and the time. 
In their views, the shorts are briefly expressing their 
opinion” [4]. It should be noted that in the film was 
used metaphors to explain the author’s ideas. At the 
beginning of the film there is a scene where an old 
tree is cut off. The tree that has been serving for a 

long time is cut down with no regrets. This is an at-
tempt to show how indulgent a society can be some-
times. With this small scene, the director managed to 
completely reveal the idea of the film. The fate of the 
teacher is explained by the simple motive meaning. 
The truncated tree is obviously a dismissed teacher, 
which in turn creates a sense of pity for the hero.

In Khodjimatov Doston’s film “Dignity” a retired 
teacher goes to the store and buys different presents for 
himself and by this he wants to show how appreciated 
he is among his family. These sides of the hero’s behav-
ior add emphasis to the idea of the film. He does not 
cry and even does not have long monologue speeches, 
which shows director’s specific approach to it. The di-
rector did not stop with it. His daughter and son-in-law 
see the old man in the store. They do not say a word 
because they knew his situation. Here, the girl’s big 
eyesight in close-up served to express her pity for her 
father. By this, the director points to viewers that it is 
natural that the events that are happening in our com-
munity sometimes should be unnoticed. The fact that 
the film is based on the facial expressions and the im-
ages and actions, rather than words, increases its value. 
In the final scene of the movie, the hero falls asleep in 
the room where the table is lit. His wife comes into the 
room and calls him. But the hero does not answer to 
a few calls. His wife was afraid. The viewer also wakes 
up with the idea of a person who is deprived of the 
meaning of life. Thus, the short film “Dignity” could 
end with a sad ending. But the director found a spe-
cific solution for the film. At the end of the film, several 
of the teacher’s students come to see him. That is, the 
director wants to emphasize that the teacher is still ap-
preciated by his students and his long-term work has 
not gone unheeded. This conclusion of the story opens 
up its idea completely. In other words, no one can be 
forgotten. Because someone’s work does not lose its 
value despite changes in time. Despite the fact that the 
short film “Dignity” was the first work of this director 
he could show his views in the film.

Here is useful to mention the short “Tea” directed 
by Shokir Kholikov in 2018. This film describes a life 
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of human being and main meaning of existence. Film 
tells a simple story that concludes itself philosophy 
and psychology. “Tea” is about a disabled old man 
that wanted to drink tea. He called the bell to ask for 
tea that was on the windowsill, but daughter-in-law 
that was busy with calming down her some month 
kid did not understand him. One time she opened 
the window, next time she brought the wheelchair. 
The old man felt sorry for daughter-in-law who 
twirled between him and the kid. He decided to 
not disturb a daughter-in-law and take a jar of tea 
on himself by wheelchair. He managed to sit down 
on the wheelchair with difficulties. But when there 
was a little distance to reach the windowsill, wheel 
of chair is enmeshed in cables of carpet. The old man 
stood and sat down on the floor. He managed to take 
the jar of tea and gave it to his grandson who came to 
drink because of playing games in the street he was 
very thirsty. The old man passed the tea to the child 
whose tiny hands tried to reach it. The kid drank tea 
and went to play. The five-six year old child could not 
understand how was difficult for grandfather to give 
him tea. But the old man was satisfied. In his eyes 
were happiness and proud. He was glad to help his 
grandchild to quench his thirst.

It is not secret that all living things live for their 
children. Especially, human lives for his generation. 
He is ready to give all things that he has and does not 
have. The film “Tea” describes this simple thing of 
the life. At the same time it involves people to think 
about parents who done all to bring up them. It men-
tions to people how parents bring up children in spite 
of any difficulties. Director of the film Shokir Kho-
likov wanted to show main meaning of the life, and 
remarked duty of people towards parents. However, 
the short “Tea” does not consist any words, it can give 
huge message to viewers. The film has a power touch 
the bottom of hearts. It makes people think about 
main things in the life and understand what the most 
important in the world is. The short film “Tea” influ-
ences young generation to develop their world-view 
and esthetic thoughts on the life. Without any doubts 

we count the short film “Tea” that let us understand 
what human is and what his goal of life is.

Cinema is not only a communicator of ideas and 
an essential component of the culture industries. It is 
also a crucial pedagogical tool that facilitates efficient 
learning and motivates participation from new gen-
erations of audiences. It can help audiences, ‘old’ and 
‘new’, to rethink their place in the world, and crucially, 
it can also motivate them to do something about the 
injustices and exploitation to which they are witness 
[5, 12]. And there is a lot of such kind of short films. 
For example, the short “Worm” is dedicated on the 
problem of Aral Sea. It was directed by Abror Samug-
jonov in 2018. This film tells about lifestyle of an old 
man that has lived near Aral Sea. The young director 
describes influence of Aral Sea tragedy on the nature 
and people. The film “Worm” shows how a seaman 
after reducing of area of the sea had to change his job. 
The old man who was a seaman had to start digging up 
worms for selling. A seaman has to do this for life. But 
the worst thing is not that one old man had to change 
his profession, it is that he has to listen to a sound of 
the sea by player. The catastrophe is that the old man 
comes to the cost of the sea where he sailed on the 
ships before and looks at neglected ships on the sand. 
He listens to the sea wave by player that he bought 
for money that he earned by selling worms. The film 
makes viewers think about how human can destroy 
the nature because of his shortsighted and goals. And 
how huge tragedy becomes because of human`s done. 
It touches bottom of the hearts when you look at how 
a seaman listens to a sound of the sea by technique. 
People with a thirst for “great future” annihilated not 
only nature and living things on it but, they also de-
molished chance to be seen and used gifts of nature 
by generation. This hard truth is described in the short 
film “Worm” of Abror Samugjonov.

As we see cinema is one of the most efficient 
ways to debate political and cultural issues in a global 
society. This is especially the case with cinema’s po-
tential to visually capture the transnational and even 
global scale of ecological problems, and engage with 
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them in a way that reaches wide global audiences 
[6, 15]. So, we can see that short films are made on 
purpose to make the world beautiful and people hu-
mane. This is a main mission of the arts and shorts 
carry out it brilliantly. And as we want to make the 

world better and improve society firstly we should 
advance the young people`s views. In this way short 
films have a great power and we must encourage de-
veloping shorts in cinema arts. Than shorts influence 
on our lives in the best way.

References:

1. Raby S., quoted in: ‘An exhibition highlighting the cinematography of Simon Raby’ (advertising post-
card), The Film Archive, – Auckland, 2008.

2. Katz E. The Film Encyclopedia. – Crowell, 1979.
3. Drozdova M. Anapa – 2007: Our hints are fully transparent. The arts of cinema. – Moscow, 2008. – No. 2.
4. Malukova L. Cinema-brief. Notes on modern short films. The arts of cinema. – Moscow, 2004. – No. 10.
5. Kaapa P. Questions and answers. Film. Intellect | publishers of original thinking. Bristol.
6. Mactaggart A. Lynch D., film-maker and visual artist. Film. Intellect | publishers of original thinking. 

Bristol.



STRUCTURAL AND FUNCTIONAL ASPECTS OF THE MUSICAL AND ARTISTIC MEANING OF THE OPERA CHARACTER

19

Section 3. Music

https://doi.org/10.29013/EJA-20-3-19-22

Аrutyunyan Gayane Hachikovna,
teacher of department of solo singing,

Odessa National A. V. Nezhdanova Academy of Music, Ukraine
E-mail: hayuhi19830909@gmail.com

STRUCTURAL AND FUNCTIONAL ASPECTS OF THE MUSICAL 
AND ARTISTIC MEANING OF THE OPERA CHARACTER

Abstract. The article defines the structural and functional levels of the opera character in the aspect 
of the content and specifics of the opera genre. As such levels, the verbal, intonational-melodic and 
plastic levels are distinguished, which are considered from the standpoint of the main factors of the 
logic of the performing interpretation of the opera character. Also discussed the national-style aspect 
of each of the specified systemic levels of the opera character, which is associated with the specificity 
of the artistic embodiment of the types of linguistic and musical intonation, emotional reactions and 
behavioral manifestation characteristics of a representative of a particular national culture.

Keywords: opera; opera character; musical image; opera character semantics; vocal intonation; 
plastic complex; national context.

The operatic character is the main semantic 
component of the opera, which determines its 
artistic integrity and aesthetic aspect. It can also be 
regarded as the basic element, the artistic and moti-
vational “heart” of the opera singer’s performance, 
the highest idea of which is connected with his uni-
versal influence on the listener. That is why the cat-
egory of opera character is a rich source of research 
interest, both musicological and performing: under-
standing its essential aspects is relevant for any his-
torical time, any generation of performers, historians 
and theorists of musical art. Given the small number 
of studies on this issue in Ukrainian musicology, the 
appeal to it seems timely and has both theoretical 
and practical value for modern opera performance.

Questions of the specifics and functions of the 
artistic character in the art of music are tradition-

ally considered in musicological research, which 
in one way or another touches on the problem of 
musical content (works by A. Mazel, V. Kholopova, 
E. Nazaykinsky, L. Kazantseva, N. Ocheretovskaya, 
O. Samoilenko and etc.). The variety of musicologi-
cal concepts is reduced to understanding the musical 
character as the main element of musical sense, which 
in intonational form embodies individual-composer 
ideas about the reality of life, which indicates the 
principle of dialectical unity of musical character as 
a unit of musical sense (subjective-objective).

The purpose of the article is to determine the 
structural and functional specificity of the opera 
character as a systemic phenomenon.

In the musical art, the concept of “character” has 
a multipurpose function: it is the factor that deter-
mines the composer’s idea, it often becomes a tool 
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to achieve the fullness of artistic meaning in the per-
formance of a musical work, which is used with equal 
success by pedagogues and performers. This concept 
is all the more relevant for the art of musical theater, 
in which the musical character takes a visible, visible 
form that lives in the space of stage action. Accord-
ingly, we are talking about the category of musical art, 
which is inseparable from the understanding of musi-
cal content and meaning, which determines its com-
municative function. As a specific form of musical 
image, the opera character, due to its synthetic nature, 
combines different levels of embodiment of artistic 
content and, accordingly, determines the complex 
principle of its performance. Traditional musicologi-
cal understanding of the musical character is based 
on the dialectical unity of objective and subjective 
factors in the formation of musical content, which is 
determined by the essence of creative activity as such. 
Therefore, V. Kholopova, for example, considers the 
musical-artistic image as “a holistic representation of 
the subject of the idea and intonation-sound struc-
ture of the musical work” [8, 24].

In the projection on opera art, the problem of 
musical character acquires additional meaning, be-
cause due to its synthetic nature, opera puts forward a 
slightly different form of musical character, due to its 
complex nature, in which the sound and visual factors 
are equal in their functional meanings. This is due to 
the structure of the operatic character: it is essential 
elements of verbal and musical-intonational (vocal 
and instrumental) elements, as well as plasticity, fa-
cial expressions, and outward look. Together, these 
components form a stage image of the character, his 
visible level. Each of these elements complies its func-
tion in the formation of musical sense and requires 
the performer to have a clear idea of the expressive 
potential of verbal-linguistic, vocal-intonation and 
plastic aspects of the opera character and conscious 
work with them as a “tool” of artistic reality.

The operatic image always has a high degree of 
representativeness in relation to the cultural space 
that have spawned it. Wang Te’s dissertation “The 

Phenomenon of National Style in the Context of 
Opera Musical Poetics” points out the importance 
of the national-style indicator of the opera genre for 
an adequate understanding of its artistic meaning, 
and this indicator is directly related to the functional 
meanings of the opera character. The author of the 
dissertation states that “opera, as a versatile and inte-
grating different genre and style intentions of music 
synthetic art form is a kind of mirror of semantic 
attitudes of culture, so one way or another always 
solves the problem of national choice as a common 
and unique for this historical type of culture” [3, 47]. 
Therefore, in order to determine the national and 
stylistic indicators of an opera image, there is a need 
to turn to the essence of the concept of a character or 
“image”, without which the art of opera in general is 
impossible, because “image – the heart of art, and art 
itself is way of thinking with artistic images [5, 34]. 
As Dong Xinyuan notes in his dissertation, “opera 
heroes enter the memory of culture as carriers of the 
necessary positive qualities and attitudes, and their 
characters are perceived as models of human com-
munication, historical and timeless at the same time, 
therefore both sensory and ideal-spiritual” [2, 15].

Image and character are two main concepts that 
are involved in the analysis of a piece of art, including 
music. Scientific understanding of these two con-
cepts developed mainly in psychological science, 
as well as in aesthetics and literary criticism, the 
theoretical generalizations of which are very signifi-
cant and useful for musicological understanding of 
musical imagery. Artistic image or character in the 
classical literary definition is “… a category of aes-
thetics that characterizes the result of understanding 
the author (artist) of any phenomenon or process 
by means that are inherent in a particular art form, 
which is objectified in the form of a work as a whole 
or its individual fragments, parts” [6, 363]. In the 
same way unfolds and musicological ideas about 
the musical image (character), which is recorded in 
the theory of musical content and semantics: “Since 
the sound image corresponds to the nature of mu-
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sic, it is natural to call a musical image an artistic 
representation that is embodied (“materialized”) in 
the musical sound”, – notes L. Kazantseva [4, 136]. 
G. Hegel, in whose aesthetics the creative nature of 
art is especially deeply revealed, noted that the image 
(character) is a unity of the general and the concrete, 
the singular. According to his system, “… art comes 
from the very absolute idea …, and its purpose is the 
sensual image of the absolute” [1, 118]. It follows 
that “… the content of art is an idea, and its form 
is a sensual, figurative embodiment” [1, 32]. Hegel 
emphasized that a work of art “… should not repre-
sent the meaning in its generality, taken as such, but 
should individualize this generality, give it a sensu-
ally singular character” [1, 30].

The proposition that the artistic character is the 
unity of the general and the singular constituted 
the classical representation of aesthetic thought. It 
is usually noted that, unlike the scientist, the artist 
conveys the general not through abstractions, but in 
a concrete-sensual form of a single phenomenon. It 
is emphasized that the artist takes from life the in-
dividual features of the character and conceives and 
synthesizes them into a holistic image: images “… 
are created with the active participation of imagina-
tion: they not only reproduce single facts, but con-
dense, concentrate important for the author aspects 
of life…” [7, 144]. Based on his individual idea of life, 
on the understanding of its internal logic, its laws, 
the artist with the help of fantasy creates vital artistic 
characters. Therefore, the artistic character, being a 
form of cognition of life, at the same time reflects not 
only the real reality of any phenomenon or process 
reflected, but also the artist’s idea of it, depending on 
his worldview and aesthetic views, which are largely 
formed under the influence of national and cultural 
traditions. The originality of artistic characters is 
directly correlated with the method of reflecting re-
ality, chosen by the artist, who by definition is the 
carrier of a national culture with a certain system 
of ideas about the world and emotional and mental 
reactions to reality, a specific mental complex.

We can talk about the national-cultural certainty 
of what otherwise forms the opera hero, which is an 
artistic reproduction of national culture in its individ-
ualized form. The influence of the environment, ac-
cording to the fair remark of A. Nikolaev, ultimately 
determines the fate of man, forms his model of be-
havior. “The unity of social laws, according to which 
society lives, and the power of which affects each of 
its representatives, determines the general features of 
this unique personality” [5, 37]. In this context, the 
opinion of Dong Xinyuan is extremely relevant, who, 
exploring the semantics of the opera character, states 
the following: “The main characteristics of people’s 
creative experience can be reflected, concentrated 
in the content of the opera, acquiring the qualities 
of both canon and exemplary, becoming necessary 
musical and figurative psychosemantic artifacts” [2, 
15]. Such psychosemantic artifacts include the main 
components of the opera character, which were men-
tioned above: verbal-linguistic and vocal-intonation 
elements (sound complex) and plastic-scenographic 
elements (visual complex). Each of these compo-
nents can act as a carrier of national-stylistic quality, 
the artistic equivalent of the content and sense of the 
national picture of the world.

Thus, verbal language, which forms the basis of 
the opera libretto, serves as the main “engine” of dra-
matic development, the source of stage action and the 
substantive main expression of the opera hero. But at 
the same time, the verbal language of the opera hero 
captures a specific type of “speech” intonation that is 
characteristic of a national language and, ultimately, de-
termines the image of vocal intonation that voices the 
verbal text, as well as the general level of its expression.

The vocal intonation of the opera character, 
which is the main expressive element of his image, 
is also indicative in terms of national style, as it is 
a direct reflection of the national performing tradi-
tion and thus remembers the musical-intonational 
profile of national culture. In this regard, Wang Te 
notes that the national specification of the opera 
form begins with the separation of the singing style 
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as determined by the national character – typical for 
this national culture emotional and psychological 
guidelines, including attitudes to the personality of 
the artist-musician [3].

As for the visual complex in the structure of the 
opera image, it is about the level of artistic meaning 
and “content” of the opera role, which is not always 
fixed in the opera score and becomes the prerogative 
of creative thinking of the performer, who in accor-
dance with the composer stage image all the fullness 
and depth of the individuality of the opera hero with 
the help of plastic, facial expressions, costume, etc. 
This level is also quite defined in its national qual-
ity, as it has the ability in the stage gesture to reflect 
a specific type of character and temperament, the 
type of emotional reactions to events and a par-
ticular situational context. The image of the opera 
hero consists of behavioral nuances, which together 
form a holistic plastic form that translates the higher 
ideological content and determines the logic of the 
performer’s interpretation.

Conclusions. Summarizing the considerations 
for the study of structural and functional levels of 
the opera image, it can be argued that this issue is 
extremely relevant for both musicologists and op-
era performers, as it touches on the most important 
and paramount problem of compliance with the 
performance interpretation of the opera character 
to its stylistic specificity. The outlined structural and 
functional elements of the opera character – verbal 
series, vocal intonation, plastic complex – have the 
potential of artistic reflection of the system of ideas 
about the world and person, types of speech and 
musical intonation, emotional reactions and behav-
ioral manifestations of a national culture. Being the 
bearers of the national context of the opera, these 
elements in the artistic integrity of the opera charac-
ter transform the generalized typological features of 
national consciousness into an individualized form 
of personality of the opera hero, personified in the 
means of musical expression and create semantic 
capacity of the opera character.
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Истоки камерно-инструментального твор-
чества китайских композиторов коренятся в му-
зыкальном искусстве начала ХХ века: 1910–20-е 
годы стали тем историческим периодом, который 
заложил основы формирования жанровой сферы 
камерной музыки, которая развивалась в Китае 
на протяжении всего последующего столетия 
и достигла сегодня высокого профессионально-
го уровня и известности. Так, первыми известны-

ми образцами камерных произведений в китай-
ской музыке являются фортепианная миниатюра 
«Мирный марш» (1914) и  Струнный квартет 
(1916) Джао Юэньженя. В 1930–40-х годах благо-
даря усилиям первых профессиональных компо-
зиторов репертуар произведений для камерного 
исполнения существенно расширяется: были соз-
даны значимые с точки зрения формирования на-
ционального стиля камерного инструментализма 
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«Сюита для скрипки на темы Внутренней Мон-
голии» Ма Сыцуна, «Дуэт для скрипки и альта» 
Тан Сиаолиня. В условиях полной разобщенно-
сти стилевых установок китайских композиторов 
этого периода и недостатка практического опы-
та в использовании классических в европейском 
понимании камерности струнных и деревянных 
духовых инструментов, эти произведения стали 
первыми образцами зарождающего направления 
камерного инструментализма.

Период с 1949 года до 1980-х годов оказался 
наиболее трудным для развития камерно-инстру-
ментального творчества, как и для китайской му-
зыки в целом. Период «культурной революции» 
выдвинул свои требования к музыкальному искус-
ству, которые сводились к декларации преимуще-
ства национальной культуры и её самобытности 
в ущерб плодотворному освоению китайскими 
композиторами наследия европейского музыки, 
обогащающему их творческий опыт. В результате 
единственно возможным направлением развития 
профессионального музыкального творчества 
стало культивирование национальных основ 
музыкального творчества, которое призывало 
использовать иностранные инструменты для вы-
ражения национальных особенностей китайской 
музыки. Результатом такой государственно-иде-
ологической установки явилась ситуация, кото-
рую современные исследователи расценивают 
как кризисную для эволюции профессиональной 
музыки Китая.

Различные уровни взаимодействия китай-
ских композиторов и исполнителей с европей-
ским музыкальным профессионализмом сыграл 
решающую роль в формировании национально-
стилевого облика камерно-инструментальных 
произведений композиторов Китая и определи-
ла их исходные жанрово-стилевые ориентиры. 
Известно, что творческие биографии крупней-
ших представителей китайского музыкального 
искусства ХХ века были связаны с выдающимися 
именами музыкальной культуры Европы, что без-

условно влияло на их творческое мировоззрение 
и профессиональные качества. Так, в 1930-х годах 
в Шанхайской консерватории преподавали пять 
русских пианистов, которые оказали решающее 
влияние на формирование китайского форте-
пианного исполнительства и жанрово-стилевые 
основы фортепианного репертуара, создававше-
гося творческими усилиями старшего поколения 
композиторов Китая. В произведениях мастеров 
старой школы преобладает общая установка на 
передачу традиционного китайского колорита, 
но уже намечаются изменения в гармоническом 
языке и стремлении к полифоническому изложе-
нию, что выходит за рамки традиционного музы-
кального мышления.

Образование КНР в 1949 году создало новые 
условия для развития музыкального искусства, 
что отразилось и на эволюции камерной музыки: 
активное развитие двух ведущих сфер профес-
сионального исполнительства – фортепианного 
и скрипичного – обусловило значительный прирост 
новых творческих идей и, соответственно, камерно-
инструментального репертуара. Современный му-
зыковедческий взгляд на историческую судьбу «но-
вой» китайской музыки опирается на комплексное 
взаимодействие трёх основных периодов, которые 
отражали ключевые творческие установки китай-
ских композиторов в  отношении национальной 
самобытности индивидуального композиторского 
стиля: «первый – ученичество, второй – локальное 
развитие в стилевом поле романтизма и реализма, 
третий – модернизация и выход в мировое культур-
ное пространство» [1, С. 22].

Отмеченное внимание китайских компози-
торов к  фортепиано и  скрипке как основным 
инструментам их практического опыта привело 
к  тому, что внимание к  другим инструментам, 
уже давно утвердившимся в европейской музыке 
в качестве полноправных участников камерного 
ансамбля, практически не уделялось. Поэтому 
наиболее обширно в камерно-инструментальном 
наследии китайских композиторов представлены 
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произведения для скрипки и фортепиано, кото-
рые выступают яркими репрезентантами нацио-
нально-стилевой специфики этого направления 
композиторской практики Китая.

Среди таковых в первую очередь необходимо 
назвать сочинения Ма Сыцуна – выдающегося ки-
тайского скрипача и композитора, получившего 
образование в Парижской консерватории в 1920-
х годах и создавшего большое количество ансам-
блевых сочинений для скрипки и  фортепиано, 
заложивших основу национального камерно-ин-
струментального репертуара. В 1960-е годы, в эпо-
ху культурной революции, Ма Сыцун подвергся 
преследованиям, а  его музыка перестала испол-
няться как «европеизированная». Подобные об-
винения были в какой-то мере не беспочвенными, 
поскольку в творчестве китайского композитора, 
органично связанном с национальными истока-
ми, ощутимы влияния европейского музыкально-
го искусства, в частности французского импрес-
сионизма. В  его инструментальных сочинениях 
присутствует тембровая красочность и  импро-
визационность изложения, которые сочетаются 
с ладовым колоритом пентатоники и фонизмом 
кварто-квинтовых интервалов, характерных для 
китайской традиционной музыки. Ориентация на 
творческие достижения европейского музыкаль-
ного искусства, с которыми композитор был зна-
ком ещё с ученических времён, обусловили новую 
трактовку скрипичного звучания, которая, в конеч-
ном результате, стимулировала активное развитие 
исполнительской техники в ХХ веке, отмеченное 
современными исследователями китайского скри-
пичного искусства: «Арсенал приёмов китайских 
скрипачей обогащается широким использованием 
при игре rubato, сильным вибрато, glissando между 
нотами мелодии и другими приёмами» [3, С. 174]. 
В этом же ключе совершенствования и развития 
национальных представлений о  выразительных 
возможностях инструментального тембра можно 
рассматривать фортепианную партию в ансамбле-
вых произведениях Ма Сыцуна.

Композитор был убеждён, что творчество 
китайских композиторов должно развиваться 
по пути активного освоения европейского му-
зыкального профессионализма. Он указывал на 
имена таких крупнейших представителей музы-
кального искусства середины ХХ века как С. Про-
кофьев, Д. Шостакович и А. Хачатуряна, которые, 
по его мнению, могут быть достойными ориен-
тирами для композиторской практики Китая 
[2, с. 136–137]. Также он указывал на творчество 
Б. Бартока и З. Кодая, которое, как показывает 
рассмотрение его сочинений, оказало существен-
ное влияние на индивидуальный стиль выдающе-
гося композитора и скрипача Китая.

Естественным образом среди ориентиров 
Ма Сыцуна оказались ведущие направления ев-
ропейского музыкального искусства ХХ  века, 
которые представляют т. н. нео-стили, и  полу-
чившие широкое распространение в различных 
национальных школах (неоромантизм, неоклас-
сицизм, неофольклоризм). Характерным призна-
ком любого нео-стиля в музыке ХХ века является 
внимание композиторов к жанровым и стилевым 
канонам прошлых эпох и тенденция к их возрож-
дению в  новых условиях существования музы-
кального искусства. Так, органически связанный 
с музыкальным романтизмом первой половины 
XIX века, неоромантизм был направлен на отра-
жение мира человеческих эмоций и чувств, стре-
мился к предельной откровенности музыкально-
го высказывания, что вызывало его повышенную 
эмоциональность. Разнообразие индивидуально-
композиторских трактовок неоромантического 
стиля в музыке вызвали к жизни новые средства 
музыкальной выразительности и  обусловили 
эволюцию европейского музыкального языка 
в сторону колористичности и экспрессивности. 
Основная творческая идея неофольклоризма за-
ключалась в обращении к глубинным пластам на-
ционального фольклора и их взаимодействия с со-
временными нормами музыкального мышления. 
Как показывает творческое наследие многих ком-
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позиторов ХХ века, нео-стилевые направления 
развивались посредством органичного внедрения 
основных признаков и элементов возрождающе-
гося стиля в  индивидуально-композиторский 
язык (Стравинский, Барток, Орф, Шостакович, 
Прокофьев и др.). В условиях радикальных из-
менений в музыкальном мышлении и тотального 
усложнения музыкального языка – процессов, 
происходивших под влиянием исторических со-
бытий ХХ века, – неоромантизм стал проявлением 
личностного начала и открытости эмоций, то есть 
тех базовых оснований музыкального искусства, 
которые в новых культурно-исторических и эсте-
тических реалиях потеряли свою актуальность 
и становились всё больше невостребованными.

В качестве примеров, иллюстрирующих ком-
позиторский стиль Ма Сыцуна и его жанрово-
стилевые ориентиры, можно назвать ряд произ-
ведений с явно выраженным неоклассицистским 
и  неофольклористским стилевым комплексом, 
которые были написаны в  1950-е годы: Рондо 
№ 1 и № 2, «Горная песня», «Танец Лон Ден», 
«Синцзянская рапсодия» др. Указанные произ-
ведения основаны на народном песенном мате-
риале, который определяет национально-само-
бытное образно-содержательное наполнение 
программных композиций и специфику его му-
зыкального воплощения. В этом смысле творче-
ская позиция китайского композитора соответ-
ствовала неофольклорным тенденциям развития 
европейского профессионального творчества 
в начале ХХ века: «Для музыки первой половины 
ХХ века было характерно обращение к местным, 
региональным областям фольклора, проявивше-
еся, в  частности, в  «Провансальской сюите» 
Д. Мийо, «Лашских танцах» Л. Яначека, «Ру-
мынских рапсодиях» Дж. Энеску» [3, С. 122].

Колоритный в ладогармоническом отноше-
нии «Танец Лон Ден» («Dragon Latern Dance») 
тематически связан с традиционным для китай-
ской культуры образом праздничного фонаря 
в форме дракона – одного из самых главных сим-

волов китайской нации. Танец с фонарями в виде 
огненного дракона является одним из традици-
онных мероприятий во многих районах Китая во 
время различных праздников. Образное содержа-
ние данного произведения и способы его музы-
кального воплощения демонстрируют основную 
композиторскую установку Ма Сыцуна, которая 
связана с идеей наследования своих националь-
ных традиций в  органическом взаимодействии 
с  европейской музыкальной культурой: «Мы 
должны не только глубоко и всесторонне исполь-
зовать все лучшее из национального наследия 
своего народа (я имею в виду народы Китая), но 
и уметь сочетать с этим творческое использова-
ние всего передового в опыте лучших компози-
торов зарубежных стран. Каждый художник это 
может решать по-своему, стремясь наиболее ярко 
и образно выявить все свои творческие возмож-
ности» [2, С. 136].

В основе музыкального тематизма яркой и ди-
намичной пьесы – материал народной песни «Лю 
Джи Дан» провинции Шан Бей, который мастер-
ски разрабатывается композитором на мелодико-
интонационном, гармоническом и ритмическом 
уровнях. Трёхчастная структура пьесы с тради-
ционным для европейской музыки контрастным 
сопоставлением крайних быстрых и  среднего 
медленного разделов отражает бесконфликтную 
драматургическую идею, которая направлена 
на колоритное сопоставление различных образ-
ных сфер. Этим драматургическим принципом 
обусловлена и  контрастность музыкально-вы-
разительных комплексов, которые использует 
композитор в своей пьесе. Так, крайние разделы 
строятся на жанровом танцевальном тематизме, 
в  основе которого – повторяющаяся формула 
пунктирного ритма и синкопы. Двойные ноты 
скрипичной партии построены на кварто-квинто-
вых, октавных и секундовых созвучиях, что при-
даёт музыке весьма архаическое звучание. Тот же 
гармонический принцип присутствует и в партии 
фортепиано, которое в крайних разделах выпол-
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няет функцию гармонического аккомпанемента. 
Однако «поддерживающая» функция фортепи-
ано в данном случае усложняется гармонической 
вертикалью, возникающей в результате наложе-
ния аккордов и созвучий скрипичной и фортепи-
анной партий. Общий фонический эффект этого 
наложения в сочетании с ритмической остинатно-
стью пунктира и синкопы вызывает ассоциации 
с известными «варваризмами» инструменталь-
ных опусов Б. Бартока, которые стали ориги-
нальным выражением нового неофольклорного 
стиля европейской музыки первой половины 
ХХ века. Кульминационного накала и наиболее 
«варварского» облика танец достигает в конце 
первого раздела, где в партии скрипки мелкими 
длительностями на creсshendo звучат «пустые» 
кварты и  квинты, затем тремоло широкие ин-
тервалы октавы, а затем фигурация в диапазоне 
кварты на фоне таких же кварт и квинт, а затем 
и политональных созвучий в партии фортепиа-
но. Выразительный эффект такого фонического 
и ритмического нагнетания в рамках весьма не-
большого по своим масштабам раздела пьесы 
очень яркий и вызывает в памяти звуковые об-
разы бартоковских сочинений. Средний раздел 
песенного характера (что определено, в первую 
очередь, жанровыми истоками скрипичной мело-
дии) образует контраст по отношению к преды-
дущей музыке за счёт своего импрессионистского 
колорита, обусловленного прозрачной фактурой 
как скрипичной, так и  фортепианной партий. 
Однако эта прозрачность заметно «уплотнена» 
стилевой разноплановостью музыкального тема-
тизма скрипки и фортепиано: если скрипичный 
тембр «вокально» интонирует выразительную 
кантилену, то фортепиано воспроизводит «ды-
шащую» фактуру, во многом свойственную со-
чинениям К. Дебюсси и М. Равеля. Свободный 
триольный ритм на фоне колоритных гармоний 
порождает изысканный и утончённый звуковой 
облик фортепиано, который в сочетании с наци-
ональным колоритом мелодии у скрипки, образу-

ет оригинальный сплав европейской и восточной 
музыкальной стилистики.

В данном произведении Ма Сыцун значитель-
но расширил гармонический язык китайской ка-
мерной музыки за счёт использования ладовых 
и тональных соотношений, свойственных евро-
пейскому музыкальному мышлению и диссони-
рующих созвучий, сохранив при этом стилисти-
ку традиционной китайской музыки. В богатой 
гармонической технике в сочетании со знанием 
тонкостей инструмента прослеживается явная 
связь музыкального мышления композитора 
с  теми стилевыми тенденциями ориентирами, 
которые были характерны для европейской му-
зыки ХХ века.

В  «Горной песне» присутствует тот же 
принцип авторской интерпретации фольклор-
ного материала (мелодия провинции Ан Хуэй) 
в соответствии с жанровыми и стилевыми ори-
ентирами неофольклоризма, которые отражены 
в  знаменитом высказывании Б. Бартока: «На-
родные мелодии, все без исключения являют со-
бой образцы наивысшего художественного со-
вершенства. Я считаю их в области малых форм 
такими же шедеврами, как фуга Баха или соната 
Моцарта в области больших форм. Эти мелодии 
являются классическим примером того, как мож-
но доходчиво, ярко и сжато, избегая всего лишне-
го, выразить музыкальную мысль…» [4, С. 674]. 
Соответствующий колорит программной пьесы 
китайского композитора складывается из декла-
мационного склада мелодической линии скрип-
ки с выразительными ритмическими оборотами 
(иногда переходящей в  импровизационное из-
ложение мелкими длительностями) и «пряных» 
созвучий фортепианной партии, которые перио-
дически изложены линеарной фактурой, а также 
фигурациями в стиле импрессионистской форте-
пианной фактуры (крайние разделы). Аллюзии на 
европейский фактурно-тембровый колорит уси-
лены в среднем разделе «Горной песни», в кото-
ром мелодика скрипичной партии звучит более 
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мягко, лирично, а фортепианная партия заметно 
усложняется за счёт мелодизации фактуры и на-
сыщения её разноплановыми интонационными 
пластами (которые, тем не менее, не утрачивают 
конструктивистской идеи параллельного движе-
ния, линеарности и  диссонантного колорита). 
По мере развития фактурная и  гармоническая 
плотность фортепиано разряжается, но ком-
пенсируется полиметрией, которая контрастно 
оттеняет нарастающую экспрессивность музы-
кальной интонации в партии скрипки, достига-
ющая своей кульминации на границе среднего 
и заключительного разделов. Динамическая ре-
приза трёхчастной композиции активизирует 
импровизационное изложение в партии скрип-
ки, позволяя продемонстровать виртуозность 
исполнителя и на фоне терпкого выдержанного 
созвучия кварто-квинтовой структуры приобре-
тает весьма импрессионистское звучание в куль-
минационной зоне.

Отметим, что произведения Ма Сыцуна под-
вергались в Китае резкой критике современников, 
в том числе композитора обвиняли в формализме: 
подобная оценка творчества выдающегося китай-
ского композитора присутствует и в хрестома-
тийном труде Г. Шнеерсона, который индивиду-
альный композиторский стиль расценивает как 
«нездоровый результат увлеченности западными 
влияниями» [8]. Этот ярлык в Китае очень долго 
признавалась подтверждением неправильности 
развития национального музыкального искусства 
и заметно обострял конфликт вокруг «своего» 
и «чужого» в музыке.

Параллельно творческой деятельности Ма Сы-
цуна национальный камерно-инструментальный 
репертуар создавался и другими композиторами, 
которые ориентировались на национальные идеа-
лы китайской профессиональной музыки, что об-
условливало её ярко выраженный фольклорный 
колорит. Так, в 1951 году Циан Венъе была напи-
сана Соната для скрипкии фортепиано «Хвала 
Весне»: её основной тематизм опирается на ме-

лодику региона Си Бей, а фортепианная партия 
часто имитирует китайские барабаны, применяв-
шиеся на традиционных праздниках и обрядах. 
«Радости праздника весны» (1952) Мао юэна, 
«Синцзянская весна» (1956) в творческом со-
дружестве Ма Яосиена и Ли Джонхана являются 
одними из самых распространенных и исполняе-
мых произведений. «Синцзянская весна» (1956) 
Ма Яосиена и Ли Джонхана передает атмосферу 
синцзянской жизни, в  частности музыкальные 
особенности жителей конкретного региона.

В средней части пьесы у скрипки использу-
ется тремолирующий прием звукоизвлечения на 
традиционных щипковых инструментах домре 
и равапе.

На развитие китайской камерно-ансамблевой 
музыки для скрипки и фортепиано оказывали вли-
яние идеи всестороннего изучения выразительно-
го и технического потенциала скрипки на осно-
ве национальных традиций, которые отражали 
стремление композиторов и исполнителей к рас-
ширению тембрального колорита. Так, в 1958 году 
в Шанхайской консерватории студентами была 
организована «Группа изучения народных при-
емов звукоизвлечения в скрипичном исполнитель-
стве», основной задачей которой была попытка 
адаптации тембра скрипки к традиционным зву-
ковым комплексам и исполнительским приёмам 
народной музыки. Практическая деятельность 
этой группы стимулировала новые композитор-
ские опыты, среди которых наиболее известным 
является Скрипичный концерт «Лян Чжу» Хе 
Джанхао и  Чен Гана (1959), ставший важным 
этапом в развитии инструментальной музыки Ки-
тая. Примечательно, что звуковой образ скрипки 
в  данном произведении во многом производен 
от европейского стиля Концерта ре мажор для 
скрипки с оркестром А. Авшаломова – русского 
музыканта, который известен как ведущий педагог 
и общественный деятель в недавно основанной 
Сяо Юмеем консерватории Шанхая в 1930–40х 
годах. Известно, что как композитор А. Авшало-
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мов стремился к адаптации ритмов и гармонии 
китайской народной музыки к возможностям за-
падного оркестра, что привело к созданию ори-
гинальных по своей стилистике фортепианного, 
флейтового и скрипичного концерта.

В  период со времени образования КНР до 
«культурной революции» (1966) камерно-ин-
струментальная музыка, создававшаяся китайски-
ми композиторами в ориентации на европейскую 
профессиональную традицию, часто сталкива-
лась с недопониманием общества. Только после 
международного признания китайского камер-
но-инструментального композиторского и  ис-
полнительского творчества, когда в 1960 году на 
ІІ Международном конкурсе струнных квартетов 
китайские музыканты (Ю Лина и Дин Джинуо) 
стали обладателями дипломов, отношение к этой 
сфере музыкального искусства в стране стало из-
меняться. Это стимулировало композиторское 
творчество, которое выдвигало показательные 
примеры национальной камерной музыки, среди 
которых следует назвать Струнные квартеты Ву 
Цучиана и Чю Вэйя, Квинтет для духовых «Счаст-
ливое детство» Циан Венъе, «Квинтет для дере-
вянных духовых» Ма Сыцуна, Струнный квартет 
«Дневник мученика» Хе Джанхао. Несмотря на 
яркую оригинальность этих произведений и ком-
позиторское мастерство, они часто создают впе-
чатление удачной стилизации народной музыки: 
их звуковой облик складывается посредством 
имитации «иностранными» инструментами 
звучания традиционных китайских инструментов 
(скрипка уподоблена арху, гобой имитирует суо-
на и т. д.). Это, естественным образом, исключало 
европейский колорит тембра скрипки, для кото-
рого характерны блестящий и  объёмный звук; 
с другой стороны, в таком диалогическом взаи-
модействии складывалась национальная скрипич-
ная исполнительская школа, которая обогащала 
традиционные знания и  представления о  воз-
можностях скрипки приёмами и техникой игры 
на традиционных китайских инструментах.

Одним из показательных образцов камерно-
го инструментализма середины ХХ века являет-
ся «Приморская поэма» Чин Йончена (1962), 
в которой на высоком художественном уровне во-
плотились глубокие познания композитора в об-
ласти китайской народной музыки и понимание 
западной музыкальной культуры как стилевого 
ориентира для своего творчества. Это произ-
ведение отличает мелодическая красота и  тон-
кое владение выразительными возможностями 
скрипки и фортепиано. Мелодический дар автора 
«Приморской поэмы» часто определяют как вы-
дающееся явление музыкального искусства Китая 
середины ХХ в. и самую важную характеристику 
его наиболее известного камерно-ансамблевого 
произведения для скрипки и фортепиано.

«Приморская поэма» представляет собой 
сложную трёхчастную структуру, которая по-
этапно раскрывает огромный выразительный 
потенциал скрипичного тембра, воссоздающего 
образ вокальной кантилены (что особенно замет-
но во втором разделе сочинения). Для пьесы по-
казательна также импрессионистская стилистика, 
придающая музыке живописно-изобразительный 
эффект «игры воды» в  стиле Равеля-Дебюсси 
(мерцание поверхности воды, движение водной 
стихии, летящие брызги). Живописный исток 
музыкального импрессионизма в данном случае 
обусловил пейзажную программность и интерес 
к тембровой и гармонической красочности – т. е. 
тот комплекс выразительных средств, который 
составляет стилевые показатели импрессионист-
ских опусов Дебюсси и Равеля («Отражения», 
«Игра воды», «Образы», «Море» и т. п.).

Выводы. Камерно-инструментальная музыка 
китайских композиторов ХХ века представляет 
собой самобытное явление, которое складыва-
лось в органичном взаимодействии своего на-
ционально-культурного опыта и традиций ев-
ропейского музыкального профессионализма. 
Стилевая специфика камерно-инструменталь-
ного репертуара, создававшегося в творчестве 
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выдающихся представителей китайского музы-
кального искусства середины ХХ века, форми-
ровалась под непосредственным влиянием тех 
жанрово-стилевых ориентиров китайских ком-
позиторов и исполнителей середины ХХ века, 
которые являлись атрибутами европейской му-
зыки первой половины ХХ столетия. Среди та-
ковых выделяем стилевые направления неоклас-
сицизма, неофольклоризма и импрессионизма, 
которые во многом определили программный 
принцип музыкальной композиции, обращение 
к  классическим жанрам европейской музыки 
(соната, трио, квартет, квинтет, рондо), а также 
индивидуально-композиторскую стилистику 

на гармоническом, фактурном и  фоническом 
уровнях. Основным фактором развития жанро-
вой сферы камерно-инструментальной музыки 
в Китае стали ладовые изменения и расширение 
набора традиционных для европейской испол-
нительской традиции приёмов звукоизвлечения 
за счёт добавления в исполнительскую практи-
ку способов исполнения на китайских народных 
инструментах. Национальный стиль и колорит 
камерно-инструментальных произведений ки-
тайских композиторов также определялся ис-
пользованием ладогармонической специфики 
китайской народной музыки и региональными 
истоками музыкального тематизма.
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ЖАНРОВО-ОБРАЗНАЯ СЕМАНТИКА 
СИМФОНИЧЕСКИХ ПОЭМ ФЕРЕНЦА ЛИСТА

Аннотация. Статья посвящена исследованию смысловых аспектов симфонических поэм 
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и интеграции искусств. А также – рассмотрению связи и противоречий словесного текста, 
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Этимология понятия «симфоническая по-
эма» восходит в своей сущности к синтезу музы-
кального и литературного начала, в некотором 
роде сосредотачивая внимание на образно-ху-
дожественном аспекте музыкальной вырази-
тельности. Таким образом, Ф. Лист воплощает 
поэтические идеи своей эпохи посредством 
музыкальной сферы выражения. Тем не менее, 
не всегда стоит воспринимать программную 

подоплеку произведения как основной и един-
ственный мотив его содержания, руководствуясь 
указанной программностью в создании испол-
нительской интерпретации. Тем более, не всегда 
следует руководствоваться пояснениями, при-
веденными к симфоническим поэмам. Как было 
установлено, многие из них написаны княгиней 
Каролиной Витгенштейн, что объясняет спец-
ифику повествования – со свойственным для ро-
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мантической эпохи подчеркнутым мистическим 
оттенком.

Всего Ференц Лист написал 13 симфониче-
ских поэм, создав также их транскрипции для 
двух фортепиано. Необыкновенное значение для 
нас имеет то, что симфонические поэмы написа-
ны и для оркестра и для фортепиано. Сравнивая 
жанрово-образные признаки поэм, их семантику 
в симфонических партитурах и в фортепианном 
изложении, мы можем по аналогии вывести цен-
нейшие указания, образцы для исполнительской 
интерпретации – инструментально-тембровые, 
динамические, артикуляционные, фактурные 
и др. И все они станут образцами для подража-
ния исполнителем-пианистом симфоническим 
прообразам интонационно-художественной вы-
разительности.

Рассматривая образно-содержательные за-
мыслы композитора, в первую очередь следует 
искать смысловые подтексты, которые можно 
обнаружить в  связующих аспектах сюжетной 
символики и нотного текста. Ярким примером 
служит симфоническая поэма № 11. В основу ее 
программы взята картина Вильгельма фон Кауль-
баха «Битва гуннов». Для изображения «варва-
ров» создана тема с характерно романтическим 
ладовым звукорядом, на основе так называемой 
цыганской гаммы. Изучая творчество Ф. Листа, 
исследователи выявили, что цыганская гамма, 
или, как ее еще называют венгерская гамма, ис-
пользуется в произведениях, сюжетная подоплека 
которых связана с венгерской тематикой. В сим-
фонической поэме «Битва гуннов» она встреча-
ется как своеобразный лейтмотив гуннов. Таким 
образом, автор намекает на историческую связь 
гуннов с  венграми, где гунны являются непо-
средственными предками венгров. Даже в эти-
мологии названия «Венгрия» просматривается 
вышеназванная связь с  гуннами. В  английском 
языке название Венгрия – Hungary многими ис-
следователями связывается с жившими ранее на 
этой территории гуннами (huns).

Семантика симфонических поэм композитора 
охватывает широкий спектр исторических и куль-
турологических сфер, а  также разноплановые 
виды искусства – живопись, литературу, поэзию. 
Симфонические поэмы являются своеобраз-
ной энциклопедией, по которой можно изучать 
специфику мировоззрения композитора как ин-
дивида, а также – аспекты мировоззрения эпохи, 
в которой творил Ф. Лист. Композитор выступает 
своеобразным «выразителем поэтических идей» 
своего времени.

Нередко, определенные взгляды и позиции 
Ф. Листа представлены в завуалированной сим-
волике. Исследователи, ранее изучавшие Симфо-
нические поэмы Листа, лишь отчасти касались 
тонкостей семантики, рассматривая в большей 
мере именно программность музыки, основы-
ваясь исключительно на литературных пояс-
нениях. Как было сказано выше, не стоит ру-
ководствоваться только пояснениями, а стоит 
в большей мере искать символы как в непосред-
ственном источнике, так и в музыкальном тексте. 
Исполнитель может в полной мере осмыслить 
образно-содержательные замыслы композито-
ра и воплотить их в своей интерпретации, рас-
смотрев жанрово-образные элементы музыки, 
проанализировав специфику его оркестровки 
и использования определенных инструментов, 
выявив общие тенденции и  закономерности 
в способах воплощения музыкальных образов.

Рассмотрим четвертую симфоническую по-
эму «Орфей», за сюжетную основу которой взят 
миф о покорившем сердца божественных и земных 
слушателей певце. Данная тема являлась на протя-
жении веков источником, к которому обращались 
музыканты в своем творчестве. Впервые она была 
использована еще в 15-м веке, до рождения опер-
ного жанра. Многие титаны оперного творчества 
символически начинали свой композиторский путь 
именно с темы «Орфея». В отличие от концепций 
других авторов, листовский Орфей изображен как 
некий посредник между миром божественным 



GENRE-SHAPED SEMANTICS OF SYMPHONIC POEMS BY FRANZ LISZT

33

и земным, миссия которого состоит в том, чтобы 
передать в дар миру священное искусство. В несо-
мой им музыке словно содержится спасение для 
человечества. Музыка, которую он преподносит 
миру, здесь – как небесный дар. Символика зало-
жена даже в самом выборе инструментов – арфа, 
широко применяемая композитором в симфони-
ческой поэме, сопоставляется с золотой лирой Ор-
фея. Предпосылками к зарождению листовского 
образа Орфея является склонность композитора 
к идеям и взглядам французского философа Пьера-
Симона Балланша (фр. Ballanche), который явля-
ется представителем христианского социализма. 
Балланш рассматривал тематику образа Орфея 
в  своей работе «Essais de palingénésie sociale: 
Orphée», и  нашел сторонников своих взглядов 
среди членов французского салона. Изучая смыс-
ловую подоплеку избранного программного на-
правления симфонических поэм композитора, 
зачастую можно выявить автобиографический 
контекст. Автобиографический контекст в свою 
очередь раскрывает факторы формирования опре-
деленных аспектов мировоззрения композитора, 
по которым можно изучать эволюцию Листа и как 
музыканта, и как активного деятеля эпохи, впитав-
шего в себя ее «дух» [2].

Исследователь творчества Ф. Листа Зен-
кин К. В. рассмотрел роль словесных текстов 
в инструментальных произведениях Листа и оха-
рактеризовал уникальность этого приема тем, что 
словесный текст, реально не звучащий, присут-
ствует в напечатанном тексте произведения и, сле-
довательно, является его неотъемлемым элементом 
[3.]. Зенкин писал также о создании композитором 
бессловесного «образа звучащего слова», как 
обобщенно-смыслового присутствия слова.

Источником программности нескольких сим-
фонических поэм становится поэзия. Первая 
симфоническая поэма написана композитором 
на сюжет произведения Виктора Гюго «Ce qu`on 
entend sur la montagne» (пер. – «Что слышно на 
горе»). И  не случайно композитор обращается 

именно к творчеству Гюго. Кроме того, что Ф. Лист 
с юных лет вдохновлялся его творчеством и имел 
схожие идеи с писателем, в 1827 году произошло 
их личное знакомство, о чем свидетельствует со-
хранившаяся на краях программки записка Листа, 
адресованная В. Гюго. Их дружба длилась долгие 
годы, а схожесть идей отражалась в творчестве.

Симфоническая поэма «Что слышно на 
горе» имеет также второй вариант названия – 
«Что слышится в горах». Это связано, в первую 
очередь, с нюансами перевода фразы с француз-
ского языка. Поэма воплощает в себе идею акту-
альной для романтиков антитезы: природы, с ее 
надменным и бесстрастным величием, и человече-
ского существа, раздираемого противоречиями. 
Страсть, воплощенная в природе, – величественна 
и монументальна по своей сути и подчинена неру-
шимым законам природы. В то же время, страсть 
человеческая – рождённая из человеческих вну-
тренних поисков, наполненная смятением, – подчи-
нена зыбкому непостоянству человеческой души:

«Два этих голоса, два непостижных зова
То умолкали вдруг, то возникали снова.
«Природа!» – рокотал один сквозь бездну 

лет,
И  «Человечество!» – гремел другой в  от-

вет»
Композитор воплощает идеи образов стиха 

с  помощью средств музыкальной выразитель-
ности, облекая стихотворные образы в  музы-
кальные. Причем, стоит обратить внимание, что 
средства музыкального воплощения зачастую 
подсказывает автор стиха. Г. Крауклис в  своей 
книге «Симфонические поэмы Листа» обраща-
ет внимание на то, что в стихотворном тексте до-
статочно часто следуют отсылки в сферу музыки, 
о чем можно убедиться и на примере варианта на-
звания «Что слышится в горах»: само название 
намекает на звуковое восприятие действитель-
ности. Литературный текст косвенно дает свое-
образные «ремарки», подсказывая композитору 
характер музыки:
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«Сперва то был глухой, широкий, смутный гул,
Как будто жаркий вихрь в лесу деревья гнул.
То песней лился он, то обращался в шепот,
То рос, как шум грозы… »
Словно следуя строкам стиха, композитор 

оперирует контрастной образностью, и исполь-
зует частые смены динамического развития – 
crescendo, diminuendo, градации от Forte и Fortissimo 
до piano, pianissimo.

«Он ширился, гремел, струясь вокруг вселенной,
Он лился музыкой нездешне вдохновенной, –
И первый был от волн – гимн славы, песнь хвалы,
И пели эту песнь шумящие валы»
Гимнические нотки с призывным звучанием 

труб и фанфар не раз используются композито-
ром, создавая музыкальными средствами образ 
вознесения славы нерушимым и величественным 
волнам океана. «Символический образ природы 
у Листа – торжественно и величаво звучащие ак-
корды валторн» [6. с. 35].

«Другой был от земли – глухая песнь печали»
В музыке образ находит отражение в харак-

тере гармоний. Резкий спад от восторженного 
ликования к отчаянной безысходности:

«Тот гимн, бушующим рожденный океаном,
Дышал и радостью, и миром несказанным.
Не молкло пенье волн – лишь падала одна,
Подхватывая песнь, другая шла волна»
Композитор изображает нарастающее непре-

рывное движение, словно имитирующее стреми-
тельную игру волн, сменяющих друг друга непре-
рывными шквалами.

«Брань, богохульства, плач, угрозы и мольбы,
Все в общий гул слилось – так птиц полночных стая
Шумит, над сонною долиной пролетая»
Гул здесь изображен с помощью тремоло ли-

тавр и струнной группы альтов и виолончелей. 
Кроме этого, можно заметить, что в стихе можно 
найти не только своеобразные «подсказки» ком-
позитору в образном аспекте, но и упоминания 
определенных инструментов:

1) Как звон оружия, когда гремит труба

2) И, зачарованный эфирных арф игрой,
3) Как струны арф твоих, ликующий Сион,
4) Вплетался он в аккорд фанфары величавой
5) Так медную струну пилит смычок железный .
«Упоминая конкретные инструменты, поэт 

«подсказывает» стихами характер тембров и ин-
струментовки».

Особый аспект программности в творчестве 
Ф. Листа – биографические источники. Подоб-
ным примером является симфоническая поэма 
№ 2 «Тассо. Жалоба и Триумф», программ-
ность которой основывается на реальных био-
графических событиях великого итальянского 
поэта Торквато Тассо, к  легендарной жизни 
которого не раз обращались творцы искус-
ства: И. В. Гете, Э. Делакруа, Дж. Байрон, и др. 
История необыкновенной жизни Тассо усеяна 
легендами, часто не имеющими исторического 
подтверждения. Тем не менее, даже с  учетом 
возможных неподтвержденных теорий, его путь 
настолько драматический и  противоречивый, 
что не может не привлечь интерес среди после-
дователей идеологии Романтизма, склонных по 
своим убеждениям к антитезам человеческого 
бытия. Жизнь великого поэта буквально пе-
стрит противоречиями, взлетами и падениями, 
поражающими неожиданными и непредсказуе-
мыми чередованиеми. Такой сюжет, безусловно, 
явился плодотворной почвой для создания му-
зыкального произведения.

История Тассо совмещает в себе множество 
аспектов, затрагивающих проблематику разно-
родного характера. Здесь можно выделить следу-
ющую проблематику:

1. трагические противоречия;
2. тема пути художника как творца искусства;
3. тема несчастной любви;
4. тема несбыточной мечты;
5. тема взлетов и падений;
6. «трагическая неразрешимость»;
7. тема безумия;
8. тема неволи и затворничества.
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Из вышеперечисленной проблематики, Лист 
остановил свой выбор на аспекте пути художника 
как творческой личности. Поставив данный, всег-
да привлекавший его внимание аспект на первый 
план, он сконцентрировал программность поэмы 
на концепции образа гения, гонимого судьбой.

Отдельного внимания стоит название данной 
симфонической поэмы: «Тассо. Жалоба и  три-
умф». Уже в названии можно заметить подчеркнутое 
противоречие в судьбе главного героя произведе-
ния. Сам композитор пишет об этом в предисловии 
к партитуре произведения: «Мы хотели подчер-
кнуть этот контраст даже в названии…».

Красовская Е. П. в  статье «Программность 
как воплощение идеи взаимодействия искусств 
в творчестве Ф. Листа: теоретико-методологиче-
ский аспект», – рассматривая идею взаимодей-
ствия искусств с целью обогащения содержания 
музыкальных образов, характеризует особенности 
реализации программности в творчестве Ф. Листа 
как воплощение идеи интеграции различных об-
ластей художественного отражения действитель-
ности. Также, в ее статье рассмотрены тенденции 
композитора: ориентируясь на воплощение худо-
жественного образа прибегать к художественным 
параллелям, черпая их из других сфер искусств. Та-
кого рода интеграция свойственна всему творче-
ству Ф. Листа. Также, подобные тенденции широко 

применяются Листом и в педагогической деятель-
ности: «Для совершенствования внешнего обли-
ка и пластики туше он призывал своих учеников 
анализировать опыт представителей пластических 
видов искусства (танца, балета) в достижении есте-
ственности и лаконичности движений при созда-
нии художественного образа» [5.]

Заключение:
Из вышесказанного можно сделать вывод, что 

спектр жанрово-образных элементов, используе-
мых композитором в его творчестве, на примере 
симфонических поэм, весьма широк, и охваты-
вает различные сферы искусств в их взаимодей-
ствии. Таким образом, прослеживается синтез ис-
кусств, который находит конечное воплощение 
в музыкальной форме отображения действитель-
ности. При осмыслении произведений компози-
тора, и поисках исполнительской интерпретации 
в инструментальной музыке композитора, необ-
ходимо рассматривать программный аспект, ори-
ентируясь на источник, но не воспринимая его 
как единственный оплот содержания. Опираясь 
на его идейность лишь в некоторой мере, следует 
анализировать смысловой аспект, находя в самой 
музыке жанрово-образные элементы, которые 
указывали бы на определенные аспекты смысло-
вого содержания, непосредственно раскрывая 
семантику, заложенную композитором.
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В начале ХХІ века на китайской оперной сце-
не прошло немало ярких премьер, раскрывающих 
различные грани богатой китайской музыкальной 
культуры. Это сочинения на военные, револю-
ционные сюжеты и на темы, заимствованные из 
народных легенд и литературных сочинений ста-
ринных и современных китайских литераторов. 
Одним из знаковых событий последних лет ста-
ла постановка оперы «Восход солнца» (2015 г. 

в  Пекине, 2017 г. в  Шанхае). Созданию этого 
оригинального сочинения предшествовала бо-
гатая многолетняя предыстория. Литературной 
первоосновой этой оперы стала одна из наиболее 
известных пьес ХХ в. китайского драматурга Цао 
Юя (1910–1996, настоящее имя автора Вань Цзя-
бао), написанная ещё в 1935 г. и изданная годом 
позже. Это сочинение, в котором широко и вы-
пукло презентована специфика жизни и  быта 



Section 3. Music

38

в первой половине 1930-х гг. различных социаль-
ных слоёв большого портового города (Шанхая) 
и острые противоречия, возникающие при раз-
витии капиталистических отношений в стране, 
глубиной отображённого в  нём исторического 
и социального контекста ярко выделяется в твор-
ческом наследии литератора.

Как отметил украинский исследователь твор-
чества Цао Юя А. Воробей, в пьесах этого драма-
турга «борьба разворачивается вокруг личных 
интересов, которые уходят корнями в социальную 
действительность. Автор пытается показать вну-
тренние противоречия жизни, которые определя-
ют логику поведения человека. Цао Юй – мастер 
психологического портрета, который показывает 
скрытые общественные явления» [1, С. 56]. Вместе 
с тем, по наблюдениям этого же ученого, «в произ-
ведениях Цао Юя очень трудно определить точное 
историческое время, когда разворачиваются собы-
тия, автор всегда (намеренно или нет) обесцвечива-
ет историко-политический фон» [1, С. 58].

Однако, некоторые временные признаки 
происходящих в четырёхактной драме «Восход 
солнца» событий, вcе же есть. Характеристики 
и  диалоги главных героев пьесы, психологиче-
ский портрет такого персонажа как Чжан Цяо-
чжи (в опере его нет), который успел, несмотря 
на относительно молодой возраст, много попуте-
шествовать по Европе и США, общая атмосфера 
произведения – все это свидетельствует о  том, 
что Цао Юй описал быт, обычаи и противоречия 
разнопланового общества крупного китайского 
портового центра конца 1920-х – начала 1930-х гг.

Пьеса ярко обострила проблему социально-
го неравенства и трагизма женских судеб в тог-
дашней буржуазной среде Шанхая – одного из 
самых «прозападных» в Китае, культура и по-
вседневный быт которого, как ни в одном другом 
из китайских городов, пребывали под многолет-
ним влиянием ещё со времени опиумных войн, 
т. е. с середины ХІХ ст., традиций представителей 
многочисленных национальностей, населявших, 

кроме китайцев, этот мегаполис – англичан, фран-
цузов, русских, немцев, евреев, американцев и др.

Именно в этом городе, который стал своео-
бразным конгломератом сплетений собственно 
китайской с европейскими и американской куль-
турами, в течение конца XIX – первых десятиле-
тий ХХ вв. быстрыми темпами прививались на 
китайской культурно-политической почве евро-
пейско-американские промышленно-капитали-
стические отношения, а коренным населением ус-
ваивалась специфика европейско-американских 
межличностных отношений во всех положитель-
ных и отрицательных их проявлениях.

«Восход солнца» демонстрирует целую гамму 
таких примеров, в которых власть капитала и низ-
ких человеческих чувств и проявлений становится 
непреодолимой, сильнее морали, человеческого 
достоинства, семейных устоев и традиций. Поч-
ти все персонажи этого романа, а впоследствии 
и оперы, оказываются бессильными преодолеть 
жадность, пьянство, измены, безнравственность, 
а главные герои – Поэт (в оригинальном тексте 
пьесы – Фанг Дашенг) и его бывшая возлюблен-
ная Чен Байлу – терпят крах в попытке изменить 
свои жизни к лучшему.

Как современный драматург, Цао Юй был при-
знан мировой литературной общественностью 
«Шекспиром Китая», а его шедевр «Восход солн-
ца» стал первой китайской драмой, которая при-
влекла внимание читателей и зрителей всего мира.

Ярко и исчерпывающе охарактеризовал пьесу 
известный советский и российский ученый-вос-
токовед М. Титаренко: «Цао Юй воспроизводит 
жизнь приморских городов Китая 1930-х [годов], 
контрасты общества усиливаются выбором места 
действия – от фешенебельного отеля до грязного 
притона. Благодаря яркости характеров и богат-
ству выразительных средств трагедия сохраняет 
огромную познавательную и  художественную 
ценность, является благодатным сценическим 
материалом» [2, С. 341]. В значительной мере та-
кую оценку можно применить и к одноименной 
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опере Цзинь Сяна (1935–2015), для которого 
работа над этим произведением стала лебединой 
песней: почтенный композитор умер через не-
сколько месяцев после премьеры своего детища.

Премьера оригинальной китайской оперы 
«Восход» проходила в  Оперном театре Наци-
онального центра исполнительских искусств 
в Пекине в течение нескольких дней: 17–21 июня 
2015 г. Таким образом, переосмысление этой теа-
тральной драмы в оперный спектакль произошло 
через 80 лет после ее создания. В течение этих де-
сятилетий многие режиссеры предлагали различ-
ные постановки этой пьесы, акценты в которых 
несколько менялись в  соответствии со сменами 
идеологических реалий Китая. Дважды эта драма 
была экранизирована. Однако, именно отмечая 
80-летие написания этого драматического про-
изведения, «китайский Пуччини» композитор 
Цзинь Сян, сценаристка Ван Фанг (одна из дочерей 
Цао Юя, которая работала вместе с отцом в 1980-х 
гг. над литературным текстом кино-версии этого 
произведения, получившей национальную премию 
«Золотой петух», а несколько позже – над телеви-
зионным его вариантом), режиссер Ли Люй и дру-
гие члены творческо-постановочного коллектива 
представили новое прочтение известного в Китае 
сюжета, перенеся драматургическую действие 
на оперную сцену, несколько переработав одно-
именный мюзикл, получивший специальную на-
граду Международного музыкального фестиваля 
«Шанхайская весна» в 2002 г.

Отличие оперы от драмы, телевизионного ва-
рианта и фильмов заключается в том, что ее струк-
тура более сосредоточена на сюжете и эмоциях. 
Из текста литературного произведения были вы-
делены главные, ключевые моменты, поэтому без 
малого два часа, которые длится оперная поста-
новка, проходят практически на одном дыхании: 
слушатель постоянно находится в эмоциональ-
ном напряжении, ведь в ней практически отсут-
ствует второстепенный, незначительный для дра-
матургии развития музыкальный материал.

Благодаря участию в  составлении либретто 
оперы Ван Фанг, глубоко понимающей и чувству-
ющей неповторимые трагические эмоции этого 
необычного для китайской литературы произ-
ведения, постановщикам удалось воспроизвести 
тонкую нюансировку в изображении характеров 
и социального мировоззрения всех персонажей.

Согласно либретто оперы, в 30-х годах XIX в. 
в  условном мегаполисе Китая живет известная 
женщина-бабочка госпожа Чен Байлу – молодая, 
красивая, умная и полная очарования. Обладатель 
банка «Дафен» Пан Юэтинг, почти ровесник отца 
Чен Байлу, глубоко одержим этой яркой молодой 
женщиной. Привлёкши её своими деньгами, Пан 
Юэтинг практически завладел ею. Живя на деньги 
Пан Юэтинга в богатых номерах фешенебельного 
отеля «Кайлай», Чен проводит время, принимая 
гостей, играя в карты, устраивая балы и предаваясь 
другим всевозможным развлечениям. Однако, не-
смотря на такую, казалось бы, беззаботную жизнь, 
она чувствует себя одинокой и опустошённой.

Поэт, бывший возлюбленный Чен Байлу, спе-
циально попадает в этот отель, чтобы увидеть ее. 
В юности героиня очень любила поэта: её привле-
кали его страсть и романтика. Молодые любовники 
когда-то даже переехали в село, надеясь прожить 
вместе простую жизнь. Однако, реальные труд-
ности сельского быта и разочарование в такой по-
вседневной рутине оказались непреодолимыми для 
этой пары. Теперь Поэт вернулся, пытаясь восста-
новить свои отношения с бывшей возлюбленной. 
Однако, привыкшая уже к роскоши и обеспеченной 
жизни женщина «полусвета» Чен Байлу отказы-
вается от предложений Поэта начать снова их от-
ношения, понимая, что теми благами, которые она 
имеет, находясь под покровительством Пан Юэ-
тинга, небогатый Поэт ее обеспечить не сможет.

В  это время в  отеле «Кайлай» появляется 
бедная девочка-подросток Игрушка (в переводе 
с оригинала дословно – «Безделушка» или «Ма-
ленькая вещица»), родители которой погибли. 
Бесправная Игрушка была продана богатому 
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злодею, однако отказалась выйти за него замуж 
и сбежала из его дома к Чен Байлу, надеясь на ее 
покровительство. У молодой женщины просыпа-
ется материнская любовь и жалость к Игрушке: 
она искренне сочувствует девочке и  пытается 
помочь ей. Однако, местные бандиты похищают 
девочку у Чен Байлу и продают ее в бордель. По-
сле очередного изнасилования Игрушка не вы-
держивает и в отчаянии вешается.

В это время по просьбе Чен Байлу, Поэт ищет 
девочку по всему городу и, наконец, находит ее, 
но поздно: он может только констатировать ее 
самоубийство. Опустошенный увиденным, он 
чувствует пессимизм и относительно своего бу-
дущего с бывшей возлюбленной.

Покровитель Чен Байлу Пан Юэтинг несмотря 
на попытки спасти от краха свой бизнес, терпит 
окончательное банкротство. Он больше не может 
позволить себе оплачивать роскошную жизнь Чен 
и поспешно покидает ее. Усталость от распутной 
жизни, усугублённая известием о самоубийстве 
Игрушки и чувством безысходности, подталкива-
ет к самоубийству и саму Чен Байлу, которая при-
нимает огромную дозу снотворного. Пришедший 
с букетом красных роз на встречу с возлюбленной 
Поэт попадает уже на развязку трагедии.

Музыка Цзинь Сяна в опере «Восход» харак-
теризуется яркой выразительностью, лаконично-
стью и  конкретикой изобразительных средств, 
богатым и  одновременно точным ощущением 
оттенков чувств главных персонажей, четкими 
и  выразительными стилистическим признакам 
места и времени действия. В процессе создания 
оперы композитор сделал особый акцент на уси-
лении драматического конфликта музыкальными 
средствами, сформировал музыкальные образы-
характеристики действующих лиц как первого, 
так и второго планов.

Важное значение в развертывании сюжетной 
линии оперы отведено оркестру и хору. В пре-
мьерном, пекинской постановке оперный ор-
кестр в этом произведении сочетает европейские 

симфонические инструменты с традиционными 
китайскими цзиньхэ и пипа, а разнообразие ки-
тайских ударных инструментов – с  джазовыми 
барабанами, саксофоном, ксилофоном и др. [3].

Более известная благодаря размещению на 
YouTube версия концертной постановки оперы, 
осуществленной в 2017 г. в Шанхайском центре 
восточных искусств, в которой приняли участие 
Шанхайской филармонический оркестр и Шан-
хайская музыкальная консерватория, представ-
ляет исключительно европейские академические 
инструменты, однако национальный китайский 
колорит этого произведения прекрасно ощущает-
ся и в таком варианте [4]. В оркестре, так же как 
и в хоре и партиях солистов, нередко сочетаются 
китайские национальные мотивы с джазовыми 
ритмами и  интонациями (чаще регтайм, блюз 
и т. д.), традиционный академический европей-
ский мажоро-минор и китайские пентатониче-
ские фрагменты – с использованием атональных 
и пуантилистических эпизодов. Хор также, рас-
крывая или дополняя музыкальные характеристи-
ки главных героев и создавая общую атмосферу, 
в  которой находятся действующие персонажи 
оперного спектакля, поет в разных манерах и сти-
лях: от европейского (академического) и тради-
ционного – китайского, до джазово-мюзиклово-
го. Благодаря такой многослойной музыкальной 
составляющей, слушатели этого произведения 
достаточно уверенно могут определить время 
и место действия оперы, ведь Цзинь Сян в этом 
своем произведении точно отразил подавляющее 
большинство стилей и направлений тогдашней 
музыки, характерных для мультинационального 
Шанхая первой трети ХХ в. и воспринимавшихся 
местными жителями как естественные.

Изображая порочное общество, в  котором 
пребывает главная героиня, композитор харак-
теризует его, используя европейско-американ-
скую легкую (порой джазовую) музыку. Схожим 
образом, с  определенным обострением, харак-
теризуются и отрицательные мужские персона-
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жи оперы. В отличие от них, вокальные партии 
шанхайских проституток преимущественно вы-
страиваются на основе китайских национальных 
интонаций, правда, с вкраплениями чужеродных 
для них европейских – мюзикловых – влияний.

А вот партии главных героев – Чен Байлу и Поэ-
та – полны преимущественно изящными китайски-
ми мотивами. Однако, если музыкальные характе-
ристики, как и музыкальный язык собственно Чен 
Байлу, меняются в  зависимости от сценических 
обстоятельств (как, например, во время ее обще-
ния с Пан Юэтингом, или в дуэтах с Поэтом, или 
в эпизодах с женщинами «полусвета» или в сцене 
с Игрушкой, или в финальной сцене окончатель-
ного разочарования в жизни и принятия решения 
покончить с собой), то музыкальный образ Поэта 
более однообразен: ему не удается принять свою 
бывшую возлюбленную такой, какой она есть сей-
час, он не может найти видение перспективы их 
совместного будущего, ведь этот молодой человек 
живет прошлым и тщетно пытается приспособить 
свои воспоминания к  нынешней – кардинально 
иной – жизненной ситуации, в которой оказался 
и он сам, и Чен Байлу.

От дебютного появления на сене Чен Байлу 
как «царицы» общества до принятия решения об 
уходе из жизни героиня преодолевает огромное 
расстояние в своей душе, в отличие от Поэта Фан 
Дашена, который так и не изменился. В каждом 
дуэте Чен Байлу и Поэта усиливается чувство от-
чуждения в  их мелодических характеристиках. 
И в финальном дуэте «Следуй за мною» эти два 
некогда близких друг другу человека оказываются 
уже в несовместимых мирах.

Остальные персонажи (окружение Пан Юэтин-
га и Чен Байлу – Ли Шикин, Ху Си, Хой Ши, миссис 
Гу) представлены в опере как социальный фон, что 
делает более выпуклыми главных действующих лиц. 
Эти второстепенные действующие лица в сцени-
ческом и музыкальном плане изображены преиму-
щественно в виде групповых портретов, упрощая 
оригинальное литературное произведение, что ха-

рактерно для подавляющего большинства оперных 
либретто. Особенно нивелирована, по сравнению 
с литературной первоосновой, фигура Ли Шики-
на – очень важная в драматургии пьесы.

Во второй половине Второго действия оперы 
композитор удачно в  музыкально-сценическом 
плане использовал участие всех второстепенных 
персонажей (кроме Игрушки) вместе с главными 
действующими лицами в сцене банкротства Пан 
Юэтинга. Именно в такой ситуации проявилась 
сущность каждого из них: только что окруженный 
вниманием и, как оказалось, лицемерным уваже-
нием своих «друзей», этот герой, неожиданно 
для себя, мгновенно остается со своей бедой один 
на один. Этот форс-мажорный эпизод обнажает 
и проявляет сущность каждого из этих людей и де-
монстрирует их реальные социальные проявления.

В опере есть несколько интересных в музы-
кальном контексте отрывков, которые изобра-
жают экстравагантную жизнь действующих лиц, 
одновременно жалующихся на социальную не-
справедливость. Так, довольно неожиданно, но 
весьма целесообразно с  драматургическим за-
мыслом, звучит тихая мелодия ксилофона в хо-
рах «Светло-зеленые» и «Покупка и продажа». 
Можно сказать, что в  опере внешняя сторона 
жизни представителей различных слоев китай-
ского общества мастерски представлена яркими 
музыкальными характеристиками главных дей-
ствующих лиц, в том числе благодаря использо-
ванию элементов инструментальной пародии 
и хорового комментария.

Следует отдельно отметить последнюю – пе-
ред самоубийством – арию Чен Байлу, давшую на-
звание и пьесе, и опере: « Завтра солнце встанет 
снова, но солнце уже не принадлежит мне, я со-
бираюсь уснуть». В оригинальной книге Цао Юя 
эта фраза была произнесена Чэнь Байлу задолго 
до развязки, в ее диалоге с Пан Юэтингом. Но 
оперный композитор сознательно перенес этот 
монолог в эпизод, когда напряжение трагедии до-
стигло своего пика.
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Весьма интересна и трактовка в опере персо-
нажа Ван Фушена – официанта, который с первых 
минут появляется на сцене, открывая оперное 
действие, приветствуя всех завсегдатаев богатого 
салона Чен Байлу («Цветы и вино» и «Бумаж-
ный пьяный поклонник золота»), а в конце опе-
ры предстает перед публикой уже как сторонний 
комментатор происшедшей трагедии.

В пьесе Цао Юя, как и в опере Цзинь Сяна, 
весьма ощутимо сюжетное сходство со всемирно 
известными европейскими произведениями – ро-
маном «Дама с камелиями» А. Дюма-сына и опе-
рой «Травиата» Дж. Верди. Несмотря на то, что 
действие в  этих европейских шедеврах проис-
ходит в Париже веком раньше событий в пьесе 
и опере «Восход», главной объединяющей сю-
жетной линией у них есть показ судьбы падших 
женщин (соответственно Виолетты Валери и Чен 
Байлу), у которых природное душевное благород-
ство, внутренняя духовность и разносторонняя 
одаренность не подавлены личными жизненными 
обстоятельствами, сталкиваются с унизительны-
ми условиями существования в качестве содержа-
нок богачей. Попытки обеих героинь вырваться 
из порочного круга общественных и моральных 
реалий обречены на поражение. Для обоих глав-
ных женских персонажей этих опер характерна 
жертвенность: у Виолетты – ради счастья сестры 
возлюбленного и покоя его отца, у Чен Байлу – 

из жалости и желания защитить и спасти юную 
девочку, которую жизненные обстоятельства 
толкнули на путь позора. Однако, если Травиа-
та умирает от неизлечимой болезни счастливой: 
в объятиях любимого мужчины, который, поправ 
«моральные каноны» высших кругов парижско-
го общества, все же вернулся к своей любимой, 
найдя в последние минуты жизни примирение 
с его отцом, то Чен Байлу принимает смертельную 
дозу снотворного, признав свое бессилие в борь-
бе с  окружающей действительностью. Можно 
констатировать, что такая развязка является 
глубоко осознанным шагом китайской героини, 
окончательно потерявшей всякие иллюзии о воз-
можности изменить к лучшему свою жизнь, не-
смотря на, казалось бы, благоприятные условия: 
окончательное освобождение от притязаний Пан 
Юэтинга и заверения Поэта в искренности его 
чувств. Однако, понимание Чен Байлу того, что 
в создавшихся обстоятельствах у нее уже нет воз-
можности изменить свою судьбу, преумноженное 
на разочарование в тщетности намерения спасти 
Игрушку, приводит к трагической развязке.

Сравнение и сопоставление сюжетных линий, 
драматургических решений и музыкальных характе-
ристик главных персонажей, прежде всего женских, 
европейской оперы «Травиата» и китайской «Вос-
ход» требует детального анализа, который логично 
будет осуществить в следующих публикациях.
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In the music of the second half of the XXth and of 
the cusp of the XXth–XXIst centuries the interest of 
European composers in chamber instrumental music 
significantly increases since this particular field is the 
most favorable for bold experiments. The flute plays an 
important role here as a solo and ensemble instrument.

The main reason for such a distinction of the flute 
is the great potential of this instrument in the search 
of new technique, expressive and timber means.

The active development and improvement of the 
technical side of the instrument entailed the interest 
of modern composers in different genres of flute mu-
sic – both for the solo flute and chamber ensemble 
works for different kinds of the flute.

We can find such a phenomenon in national 
composer schools, which makes the flute music im-
portant and of high demand in the modern music 
composing and performance.

In the works of Ukrainian composers of the sec-
ond half of the XXth–the first decades of the XXIst 

centuries the flute appears in solo, ensemble and 
concerto genres. In these genres we can find com-
bination of traditions laid down by predecessors 
and new tendencies, being developed in the works 
of the bright modern representatives of Odessa and 
Nikolaev composing schools (Karmella Tsepko-
lenko, Yulia Gomelskaya, Alena Tomlenova, Oleg 
Taganov, Vladislav Korshunov, Irina Zhadik, etc.). 
We should note the great interest among contempo-
rary composers in works for the solo flute, while in 
the middle of the XXth century they were interested 
in the concerto type genres for a solo instrument and 
orchestra playing.

The subject of our article is the cycle for the 
solo flute “Petals in the snow” by Oleg Nikolaev-
ich Taganov, the composer from Nikolaev (born in 
1971), which was composed in 2007. This work has 
become an object for musicological analysis for the 
first time, which makes our research a sort of scien-
tific novelty.
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The specified work includes five small parts dem-
onstrating brilliant and subtle music as well as an 
arsenal of modern musical expressive means that re-
veal the artistic and technical capabilities of the flute.

The programme plays a determining role in this 
composition. It is based on the poetry by Japanese 
medieval poets of the XIIth–early XIIIth centuries – 
Saigyo-Hoshi and Minamoto Sanetomo.

The poetry by the Buddhist monk Saigyo (1118–
1190) at first glance is simple and crystal-clear, but 
it contains a very complex world of philosophical 
contemplative thoughts and subtle lyrical feelings 
to the nature. Being a Buddhist monk for 50 years, 
Saigyo strove for the state of contemplating the 
beauty of piece and quiet, he poetized the loneli-
ness and light sadness. His nature images represent 
the inner life and the state of the soul. The poet em-
bodied in his work the principle of “yugen” (liter-
ally “secret, dark”), which is important for Japanese 
medieval aesthetics, according to which the hidden 
beauty is a part of every phenomenon of the life. 
This beauty can be revealed, only if one can under-
stand and feel symbols, hints, allegories and prompts 
contained in the lines of poets. The central category 
of such a world view is the state of wabi-sabi (liter-
ally wabi – “unassuming simplicity”, sabi – “a touch 
of antiquity, the conciliation of loneliness”), which 
is a combination of modesty, loneliness and inner 
strength (wabi), authenticity, genuineness, archaism 
[4]. Wabi-sabi perceives beauty as a phenomenon of 
imperfection, transience and incompleteness. The 
most characteristic images for it are the autumn gar-
den and the dim moonlight.

Minamoto Sanetomo (1192–1219) was the rul-
er and the poet, who wrote more than 700 poems in 
a fairly short period of his life (he was killed by his 
nephew at the age of 27).

The distinctive quality of tanka poetry is the fu-
sion of the aesthetic and ethical sides. As Yasunari 
Kawabata wrote in his Nobel lecture “Born by the 
beauty of Japan”, “these poems are filled with warm, 
heartfelt and kind sympathy for the nature and the 

man, and they embody the deep tenderness of the 
Japanese soul” [5].

As Tatiana Grigorieva, a researcher of the Japa-
nese tradition, euphemistically said, “It fell to the 
Japanese to go to the Truth through penetration into 
the beauty of the imperceptible. I can see in this the 
way they participate in the world process of ascent 
to the true Being” [3, 14].

The composer refers to Saigyo’s poems three 
times throughout his work (the first, third and fifth 
parts of the cycle). In his poems selected by the com-
poser for his work, we can feel sadness and aware-
ness of the transience of the life.

The programme of the first play (see Appendix 1) 
contains images of spring and its inherent attribute, 
traditional for Japanese culture – sakura, one of the 
most important national symbols of Japan. Sakura 
symbolizes the deity of spring and the awakening 
of nature. In ancient times this symbol fused with 
the cult of ancestors (in  the Japanese mythologi-
cal tradition a tree in bloom is associated with the 
mountains world, as a place where the souls of ances-
tors are living and where the souls go after the death 
for 33 years, then they merge with the god of the 
mountains Yama-no kami. In spring they descend 
into the petals of sakura in blossom). Therefore, the 
ritual of admiring the sakura blossom is perceived 
as the most important religious act for pacifying the 
souls of ancestors and ensuring prosperity for the liv-
ing persons [6, 37]. The image of sakura in blossom 
is so typical for Saigyo’s poetry that he is called the 
poet of sakura. Furthermore, a short but meaningful 
tanka contain images of a dawn and a nightingale. 
The image of the spring, the dawn and the singing 
nightingale are closely related in the poetics and 
symbolism of Japanese poetry as the beginning of 
the life and the beginning of the day. “The change 
of seasons is the prism through which the Japanese 
see the world and contemplate the mystery of being-
ness. This is the principle of artistic vision organizing 
the work” [3, 19]. We can assume that the name of 
the cycle – “Petals in the snow” – is most likely as-
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sociated with the main idea of the composer – the 
connection of times in an entire mythological time 
(the spring – sakura as a symbol of a departed soul, 
in the snow – a symbol of the winter and the death).

The poetic programmes from the second to the 
fourth pieces (see the corresponding tanka in Ap-
pendix 1) contain the states of melancholy, loneli-
ness, fleetingness of the life, typical for wabi-sabi, 
which in Zen world perception are considered as 
positive states, having behind the “transcendent“ 
transition from the material world into the world of 
simplicity and harmony, a release from the frailty of 
earthly material existence.

The fifth piece, completing the cycle, constitutes 
a kind of arch, connecting the figurative world of the 
first and the last tanka. In the poetic programme we 
can see again the image of nature, but this time it is 
autumn and winter, which symbolizes the late pe-
riod of a person’s life and in fact, his poetically sad 
farewell to life.

We can note Taganov’s subtle way to express the 
lyric and philosophical content of these verses us-
ing a number of modern expressive means – many 
micro-changes in dynamics, a delicate melodic pat-
tern decorated with grace notes, numerous altera-
tions, tremolo and glissando, flageolets, frullato and 
playing (knocking) the stops of the flute.

According to O. Taganov the national Japanese 
shinobue and shakuhachi music (kinds of Japanese 
end-blown flutes made of bamboo) had a certain 
impact on the musical images if his pieces. The 
shakuhachi is the most popular instrument in Japan 
from the family of Japanese flutes, called fue (liter-
ally from Japanese – “flute, pipe, whistle”). The way 
of playing the fue is rather peculiar – the performer 
does not use the usual way of pressing the holes with 
his fingertips, but he uses his phalanges. Borrowed 
from the Chinese tradition, already in the Vth cen-
tury these flutes became widespread in Japan and 
were endowed with sacred properties, and soon 
they began to be used for “blowing meditation” by 
monks of the Japanese samurai school of Fuke-shu 

of Zen tradition. Playing the flute contributed to self-
realization of a monk, and the higher the skill of the 
performer was, the more complete self-realization 
he achieved. This type of meditation practice by the 
Japanese Zen Buddhist komuso monks became a 
part of official Zen practice at the end of Edo period 
(1603–1868).

At present the shakuhachi is actively used in both 
professional and amateur music performing and is 
the most important part of school music lessons [for 
details see 7]. Furthermore, the sound of Japanese 
flute is used in the field of high technologies (neu-
rosurgery, deconstructive epistemology, robotics, 
etc.). Both instruments have been being used in Ja-
pan for monastic meditation practice for a long time.

Since the composer is acquainted with the sound 
and practice of playing these instruments, it pro-
duced a significant impact on the mood of the pieces 
of the cycle, which are quite introvert and medita-
tive. The high and gentle sounding of the shinobue 
and shakuhachi is achieved in the music of the cycle 
due to the use by O. Taganov of the middle and high 
register of the flute, as well as due to the abundance 
of flageolet sounding, numerous frullato and pre-
dominance of quiet dynamics.

The detailed study of the flute technical abilities 
by the composer (in terms of coloring the sound and 
overtone technique) impacted on the musical and 
technical sides of the work under consideration. The 
composer’s originality and complexity of musical 
images required introduction of special composer’s 
designations for the performer.

A deep psychological insight, revealing the inner 
world of a modern European, a Slavic, is combined 
in the music of the cycle with the subtlety and refine-
ment of Japanese view of life.

The composer of the opus under consideration 
focuses on it the attention of the audience and makes 
obligatory recitation of medieval Japanese verses be-
fore performing each piece of the cycle.

The composer puts into the timbre of the flute 
the “sonoric” of a live human voice, which represents 
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in the pieces a lyrical hero with all his inner feelings. 
In the work under consideration we can notice the 
chamber sounding of the flute which constitutes a 
peculiar tendency of modern instrumental style. 
Furthermore, the most important role in this cycle 
plays the lyric and expressive character of musical 
images.

The lyric and philosophical tone of the poems 
by Buddhist poets determines the innovation of the 
techniques used in the pieces: a number of micro-
changes in dynamics, a delicate melodic pattern, 

decorated with grace notes, numerous alterations, 
tremolo and glissando, flageolets, frullato and play-
ing (knocking) the stops of the flute, etc., the inge-
nious and elaborate rhythm, the variety of the flute 
part timbre, the sound symbols, etc.

“The Path of the Japanese can be called the Path 
of Beauty (Bi), which is the Truth (Makota). Dif-
ferent types of beauty are just different facets of one 
Truth” [3, 15]. This path, is reflected in the wonder-
ful cycle for the solo flute “Petals in the Snow” by the 
modern South Ukrainian composer Oleg Taganov.
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Аннотация. Стратегия противостояния кризису оперной культуры в Китае рубежа ХХ – 
ХХI вв. обусловлена практикой создания Больших театров – полифункциональных культурных 
центров. Гигантизм, космичность форм, развитая инфраструктура, оригинальность архитек-
турной концепции, исполнительский профессионализм, репертуарная политика вызывают 
заинтересованность всего мира. Несколько парадигм функционирования свидетельствует о ре-
зультативности и перспективности развития анализируемого феномена.
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Стратегия противостояния кризису оперного 
искусства Китая в конце ХХ – начала ХХI столе-
тий обусловлена практикой создания Больших 
театров как масштабных полифункциональных 
культурных центров с  высокоразвитой инфра-
структурой, под сводами которых объединены 

несколько театров (оперный, драматический, ка-
мерный, театр-студия, кинотеатр), концертный 
зал, музей, библиотека, конференц-залы, отель, бан-
кетный зал, бары, комфортная парковка. Наслаж-
дение высоким искусством в Больших театрах Ки-
тая не исключает развлекательного компонента, 
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привлекая внимание не только подлинных цени-
телей искусства и профессионалов, но и желаю-
щих приятно провести свободное время.

Первым Большим театром в  Китае стал от-
крытый в Шанхае в 1998 г. Открытие следующе-
го Большого оперного театра в Китае состоялось 
в Ляонине в 2001 г. В 2004 г. был открыт Большой 
театр Пекинской оперы имени Мей Ланьфана, 
в 2007 г. – Национальный Большой театр в Пекине 
(Национальный театр исполнительских искусств 
или Большой оперный театр), в 2010 г. – Большой 
театр Циндао в Синьцзяне. Во втором десятиле-
тии ХХI века в подтверждение успешности данно-
го культурного проекта строительство Больших 
театров в  различных регионах страны умножи-
лось. Возникли Большой театр в Уси и Большой 
театр провинции Шаньси (Тайюань), открытые 
в  2012  году; Большой театр в  Харбине (2015); 
Большой театр провинции Шэньси (в  Сиане), 
Большой театр Цзянсу в Нанкине, Большой те-
атр города Чанша провинции Хуань (открыты 
в 2017 г.); Большой театр в Сычуань и Большой те-
атр в Иу (Yiwu Grand Theatre), октрытие которых 
состоялось 2019 г. Оправдав свое предназначение, 
Большие театры в Китае стали распространенным 
явлением культурной жизни страны.

Трактовка Большого театра на Западе и в Ки-
тае различны с  исторической, географической 
и функциональной точек зрения. Западный Боль-
шой театр, впервые появившись в Италии (Бре-
шия, 1664), затем – во Франции (Бордо, 1780), 
позднее – в  Санкт-Петербурге (1783), Москве 
(1825), Варшаве (1833), Женеве (1879), пред-
назначен, преимущественно, для оперно-балет-
ных постановок, являя собой воплощение лучших 
творческих сил страны. Следует отметить исто-
рический «разрыв» между появлением западных 
и китайских Больших театров: в Европе рождение 
наиболее значимых из них связано с ХVII – ХIХ 
ст., в Китае – с концом ХХ века. В европейских 
странах Большой театр представляет собой выс-
шее проявление оперно-балетного искусства той 

или иной страны; Большой театр в Поднебесной, 
соответствуя высочайшим требованиям профес-
сионализма, стал достопримечательностью ее 
разных округов и провинций. Если исторически 
в европейских Больших театрах, как правило, на-
личествовала одна сцена (один зал), то в Больших 
театрах Китая имеется несколько залов различно-
го предназначения, что позволяет единовремен-
но проводить оперные и балетные постановки, 
камерные и симфонические концерты, драмати-
ческие спектакли, акробатические представле-
ния, выставки произведений изобразительного 
искусства, музейные экспозиции. В  китайской 
культуре Большой театр связан с преимуществен-
ной ролью оперного искусства, что, в частности, 
отражается в его названии (второе наименова-
ние Национального Большого театра в Пекине – 
Большой национальный оперный театр). Опера 
как наиболее синтетический из всех видов искус-
ства обретает значение того общего «истока», 
из которого «вырастают» прочие театральные 
структуры Больших театров Китая.

Отличительными чертами Больших театров 
Китая являются: продуманность инфраструкту-
ры, наличие новейших акустических разработок, 
прекрасной технической оснащенности сце-
ны, площадь которой может достигать 1700 м.² 
(в Lyric Theatre Большого театра в Шанхае) или 
1800 м.² (в Большом театре в Чанши), что обу-
словливает возможность достижения невероят-
ной зрелищности в оформлении спектаклей.

Репертуар Больших театрах Китая разнообра-
зен. Его составляют классическая европейская, 
пекинская, новейшая китайская национальная 
опера, оперетта, мюзикл. Множество премьер-
ных спектаклей осуществляется в течение кон-
цертного сезона в Больших театрах. Так, в трех 
залах Большого театра Шанхая (на главной, сред-
ней и малой сценах) в течение 20 лет было пред-
ставлено более 6000 музыкальных спектаклей.

Большой театр как феномен оперной куль-
туры Китая рубежа ХХ – ХХI столетий отличает 
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уникальность художественной идеи постмодер-
нистской «символической архитектуры», его пре-
вращение в поражающий воображение шедевр но-
вейшего искусства, воплощение «архитектурной 
метафоры картины мира» [5, с. 9]. Оригинальные 
конструкторские идеи, основанные на постмодер-
нистской символике, придают зданиям Больших 
театров Китая фантастическую зрелищность. Ори-
гинальность архитектурной концепции – важней-
шее условие привлекательности Больших театров 
Китая для ценителей искусства.

Большой театр Ляонин в  городе Шеньян 
при взгляде с высоты птичьего полета напомина-
ет нефритового дракона – знаковый образ в исто-
рии края: скелет дракона, извлеченный из земных 
недр, стал символом провинции. В театре имеются 
большой многоцелевой (полифункциональный), 
малый залы, кинозал; в инфраструктуру Большо-
го театра Ляонин входят ресторан, бар, VIP-зал, 
отель, три больших и малых конференц-зала, под-
земная парковка. Высокий уровень технической 
оснащенности позволяет создавать новейшие ау-
дио-визуальные эффекты во время оперных по-
становок. На сценах театра идут оперы, оперет-
ты, мюзиклы, балеты, исполняются произведения 
симфонической и камерной музыки.

Большой театр пекинской оперы имени 
Мэй Ланьфана входит в состав Китайского госу-
дарственного театра пекинской оперы (открыт 
в  1955  году). Ярусная конструкция Большого 
театра имени Мей Ланьфана делает его похожим 
на гигантский корабль, словно бы плывущий по 
«морю» национальной культуры. Если внешний 
облик Большого театра отражает новейшие воз-
можности архитектуты, то его зал спроектирован 
в китайских традициях. Деятельность творческо-
го коллектива Большого театра имени Мей Лань-
фана не ограничивается постановками пекинской 
оперы; его репертуар дополняют драматические 
спектакли и балеты, основанные на китайских ле-
гендах. В музее театра размещены куклы в сцени-
ческих костюмах и гриме персонажей пекинской 

оперы. В находящейся рядом фотостудии изго-
товляются фотографии посетителей в костюмах 
героев пекинской оперы.

Одним из современных чудес света имену-
ют Большой театр Пекина. Футуристический 
дизайн, незамерзающее искусственное озеро, 
окружающее грандиозную постройку, придают 
облику театра некую инопланетность. Внешний 
вид Национального Центра Исполнительских ис-
кусств порождает ассоциации с «овальным при-
плюснутым шаром» [1], «космическим яйцом», 
снесенным «огромной курицей-роботом» [4], 
каплей воды (если смотреть на здание сверху), 
летающей тарелкой, приземлившейся на водную 
гладь искусственного озера. В архитектуре Наци-
онального театра наблюдается «онтологическая 
трансформация мирового яйца» [5, с. 18], слов-
но бы вводящая современного человека в пред-
рекаемое будущее. Наличие трех залов (оперного, 
концертного, драматического), библиотеки, вы-
ставочных и  конференц-залов свидетельствует 
о полифункциональной природе театра.

На берегу Южного моря расположен Боль-
шой театр Циндао в Синьцзяне, инфраструк-
туру которого образуют большой зал (на 1600 
мест), концертный зал (на 1200 мест), полифунк-
циональный зал (на 400 мест), музей, гостиница 
и парковка. Театр предстает как метафора «пей-
зажей в окрестностях города, в том числе – мас-
сива Лаошан, вершины которого теряются в об-
лаках» [2]. Связь с метафорой горы наблюдается 
и в интерьерах театра, что наблюдается в дизайне 
главного фойе, облицованного природным кам-
нем. Впечатляет контраст «ледяного» экстерьера 
и горячих оттенков красного в оформлении боль-
шого зала. Помимо постановки опер, балетов, 
мюзиклов, сцены театра приспособлены также 
для акробатических представлений.

Большой театр провинции Шаньси (Тайю-
ань) производит впечатление природной камен-
ной глыбы, словно бы висящей между двух окру-
жающих его гор. Холодные бело-серые оттенки во 
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внешней геометрической конструкции, словно бы 
источающей космический холод, контрастируют 
пылающему красному цвету большого зала: вну-
три ледяного цветка словно бы полыхает алое пла-
мя. В трех залах Большого театра Шаньси, а также 
многоцелевом зале на террасах вокруг него осу-
ществляется постановка оперных, балетных, дра-
матических спeктаклей, концертных программ.

Большой театр в Харбине, получивший зва-
ние «одного из лучших архитектурных сооруже-
ний в мире» за 2015 год, напоминает «клубок из 
фантастических текучих форм, сильных культур-
ных традиций, элементов природного ландшафта 
и вечных человеческих амбиций» [7]. Внешнее 
оформление здания – этого «культурного спру-
та» [3] на берегу реки Сунгари, воссоздает ат-
мосферу зимы, словно бы сливаясь с ландшафтом. 
В большом и малом музыкальных залах осущест-
вляются постановки опер, балетов, мюзиклов, 
оперетт, драматических спектаклей.

Большой театр города Чанша (столицы 
провинции Хуань), наряду с Музеем современ-
ного искусства и Малым театром (а также мага-
зинами, ресторанами, барами), – составные части 
работающего круглосуточно Международно-
го центра культуры и искусства «Мейсиху» на 
берегу озера Мейси. Большой театр в Чанши – 
часть крупного комплекса, тогда как иные театра 
подобного рода в Китае представляют собой са-
мостоятельную творческую единицу с развитой 
инфраструктурой, объединяя прочие элементы, 
входящие в его состав. Архитектура Центра ос-
нована на флористической символике, представ-
ляя собой подобие цветов гибискуса, одним из 
«лепестков» которого является Большой театр. 
Прекрасно технически оснащенный большой зал 
на 1800 мест театра предназначен для оперных, 
балетных, драматических представлений, вокаль-
ных и инструментальных концертов.

Большой театр Цзянсу в  Нанкине внешне 
представляет собой гигантский четырехлистник, 
словно бы образованный из приблизившихся 

друг к другу подводных растений или раковин. 
Плоские стеклянные крыши театра украшены 
выложенными в виде цветов лотоса прозрачными 
узорами. В большом и малом залах Театра прово-
дятся оперные и балетные спектакли, драматиче-
ские постановки, концерты.

Внешний облик Большого театра Ухань 
Цинтай содержит множество ассоциаций, сме-
няющихся в зависимости от избранной точки на-
блюдения. Левая часть фасада напоминает латин-
скую литеру «V», правая – восклицательный знак: 
буквенная символика способствует утверждению 
идеи торжества оперного искусства. Боковая часть 
здания театра порождает ассоциации с наклонно 
стоящими на условной книжной полке гигантски-
ми оперными клавирами, воплощая идею трактов-
ки оперы как источника вдохновения.

Большому театру в Сычуань присуща сти-
лизация архитектурных элементов традицион-
ного национального китайского театра в сочета-
нии с чертами «европейского конструктивизма» 
[6, C.  184]. Полифункциональный комплекс 
включает в себя большой и малый театральные 
залы, вспомогательные помещения, паркинг. 
Синтез китайских и европейских черт в архитек-
туре театра обусловил органичность его репер-
туарной политики, основанной на постановке 
европейских и национальных опер.

Выводы. Архитектура символов, поражаю-
щий сознание гигантизм, завораживающая хи-
меричность, биоморфность (зооморфность и/
или флористичность) конструкций, криволи-
нейность форм, превращение природы в часть 
театральных декораций, космичность (инопла-
нетность), воплощение традиций старо-китай-
ской культуры, сопряжение конструктивизма 
с природным ландшафтом (природоинтегриру-
ющая архитектура) свидетельствуют о сообще-
нии Большим театрам в Китае функции «архи-
тектурной метафоры картины мира» [5, C. 9]. 
Прекрасная акустика, совершенная техническая 
оснащенность, развитая инфраструктура, по-
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лифункциональность предназначения – общие 
черты Больших театров Китая. Для структуры 
многих Больших театров Китая является распо-
ложение под сводом каждого из них нескольких 
театральных и  концертного залов. Трактовка 
Большого театра в Чанша как структурной еди-
ницы более крупного культурного комплекса 
свидетельствует об уходе от ставшего общепри-

нятым стандарта. Разновидностью Большого те-
атра является также специализированный театр 
имени Мей Ланьфана, предназначенный, прежде 
всего, для исполнения пекинской оперы. Боль-
шой театр в Китае рубежа ХХ – ХХI вв. обрел 
несколько парадигм своего функционирования, 
что свидетельствует о результативности и пер-
спективности его развития.
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Аннотация. Анализируются основные композиторские методы Д. Клебанова в музыкаль-
ном воплощении слова. Рассматриваются структура и содержание вокального цикла Д. Кле-
банова на стихи А. Пушкина. Выявляются интонационно-тематические комплексы и их роль 
в музыкальной драматургии вокального цикла.
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Актуальность исследования определяется не-

обходимостью изучения творчества выдающегося 
украинского композитора Дмитрия Львовича Кле-
банова (1907–1987). Д. Клебанов на протяжении 
своего творческого пути обращался к различным 
жанрам. Опера и симфония, балет и инструмен-
тальный концерт, камерный инструментальный 
ансамбль, вокальный цикл, музыкальная комедия 

нашли свое отражение в наследии композитора. 
Жанр вокального цикла – одна из важнейших сфер 
творчества Д. Клебанова изучена недостаточно.

Постановка проблемы. Создание вокальных 
циклов осуществлялось на протяжении всех трех 
этапов творческой деятельности композитора: ран-
него (1930–1940-е гг.): в это время были написаны, 
в т. ч., 1-я из девяти симфоний и первый вокальный 
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цикл «Три английские баллады на стихи Р. Бернса» 
(1942); центрального (1950–1960-е гг.): было на-
писано шесть вокальных циклов, среди которых: 
«Басни И. А. Крылова», песни на стихи Т. Шев-
ченко, вокальный цикл на стихи Е. Хулдена и др.; 
позднего (конец 1960-х – 1980-е гг.), на протяже-
нии которого максимально ярко проявился талант 
Клебанова-симфониста, воплотившись и в вокаль-
ном искусстве. К этому периоду относится напи-
сание вокального цикла «Шесть баллад на стихи 
А. Пушкина» (1968 г.), на стихи Лины Костенко 
(1985–1986 гг.). Следовательно, жанр вокального 
цикла предстает в качестве сквозного в наследии 
Д. Л. Клебанова. Это означает, что в нем, как и в дру-
гих сквозных жанрах творчества (симфония), ярко 
представлены индивидуальный стиль, творческий 
метод композитора в процессе их развития.

Анализ последних исследований и публика-
ций. В современной научной литературе камер-
но-вокальное наследие Д. Клебанова рассматри-
вается, как правило, в контексте общей панорамы 
творческого наследия композитора. К творчеству 
композитора обращались М. Черкашина, И. Золо-
товицкая, Н. Очеретовская, П. Калашник, И. Драч 
и другие, но камерно-вокальные сочинения не ста-
новились предметом специального исследования.

Цель статьи. Изучение специфики компози-
торской интерпретации поэтического первоис-
точника на материале вокального цикла на стихи 
А. Пушкина как характерного образца рассматри-
ваемого жанра. Объектом исследования выступа-
ет камерно-вокальное творчество Д. Клебанова, 
предметом – система принципов, свойственных 
композиторскому претворению стихотворений 
А. Пушкина в вокальный цикл.

Баллада вокального цикла «Шесть баллад на 
стихи А. Пушкина» «Гайдук Хризич», третья по 
счету, апеллирует к героико-исторической тема-
тике. В основе сюжета – одно из легендарных ска-
заний о борьбе южных славян с турками.

Скорбное двухтактное фортепианное вступле-
ние, с характерной семантической тональной окра-

ской d-moll, ассоциируется с различными жанрами 
славянского эпоса – рапсодией, думой, былиной, 
погружает в атмосферу напряженного ожидания. 
Эта ассоциация формируется ладово-интонацион-
ным комплексом (увеличенной секундой, четвер-
той повышенной ступенью минора (атрибут дум-
ного лада)), импровизационной основой (rubato, 
сочетание квинтолей с секстолями) экспрессивных 
пассажей marcato, а также – «набатным» звучанием 
двойного органного пункта в басу в динамике forte.

В пушкинском тексте отсутствует деление на 
строфы. Д. Клебанов же, оформляя этапы музы-
кально-драматургического развития, предлагает 
свое решение формы произведения. Музыкаль-
ный вариант баллады «Гайдук Хризич» пред-
ставляет собой цепь эпизодов, иллюстрирующих 
последовательность драматических событий. 
Примечательной особенностью баллады является 
драматургия темпов: внутри общего замедленно-
го, будто бы застывшего хронотопа произведения, 
по мере нагнетания эмоционального напряже-
ния, постепенно происходит темповое ускорение 
(Grave – Largo – Larghetto – Sostenuto), которое 
затем, одновременно с принятием Гайдуком Хри-
зичем судьбоносного решения, сменяется зер-
кальным замедлением (Sostenuto – Largo – Grave). 
Темповое ускорение сопровождается ритмиче-
ским дроблением, уплотнением фортепианной 
фактуры, расширением вокального диапазона, 
нарастанием динамики, интенсификацией ладо-
гармонического модуляционного процесса.

Раздел Largo – экспозиция действия – представ-
ление персонажей, описание исходной мизансце-
ны и ключевого драматургического конфликта.

Зыбкий трепетный фон (tremolo) как нельзя 
более располагает к неспешному рассказу. Нере-
гулярная ритмика (сочетание триолей с шестнад-
цатыми) в партии вокалиста придает повествова-
нию импровизационность, что усиливает думный 
колорит. Речевой характер высказывания усилива-
ется также путем свободной смены метра в балла-
де в целом. Героизм гайдука Хризича проявляется 
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в обилии разнообразных пунктиров, восходящей 
цепи кварто-квинтовых интонаций-кличей. Вторая 
фраза – зеркальное отражение первой: в ней пове-
ствуется о семье гайдука, таким образом, это – его 
иной облик, облик любящего мужа и отца. В тре-
тьей фразе раздела актуализируется интонаци-
онный комплекс, связанный с семантикой плача, 
горестных восклицаний – это заложено в нисхо-
дящей направленности мотивов, «выплескиваю-
щихся» из кульминации-источника, в волнах ми-
кродинамики, в цепях альтерированных аккордов, 
сменяющихся тревожными tremolo. Извилистая 
мелодика, на основе интонации уменьшенной 
терции, является атрибутом предельно замкнутого 
пространства, из которого нет выхода.

В следующем разделе – Larghetto – сохраняет-
ся равномерная пульсация двойного органного 
пункта как знака неотвратимой судьбы, роковой 
неизбежности. Здесь же появляется лейттема 
(тт. 16–17), преемственно связанная с лейтмо-
тивом хождений из предыдущих номеров цикла. 
Грозная поступь в тональности d-moll сообщает 
ей фатальный оттенок. Еще одним важным ин-
тонационным элементом данного раздела явля-
ется «фанфарный комплекс» как производный 
от ритмоформулы выстрела (см. балладу «Янко 
Марнавич»), – с  угрожающими пунктирами, 
ритмом скачки, уплотненной фактурой нижнего 
регистра – музыкальной атрибутикой войны, во-
оруженного противостояния.

Дальнейшее описание страданий семьи гай-
дука Хризича сопровождается введением мотива 
креста, восходящей по полутонам секвенцией, 
звенья которой представляют собой нисходящий 
малосекундовый мотив lamento. Лейтмотивом 
галлюцинирующего сознания героев являются 
аккорды с  расщепленными тонами, наложения 
альтерированных ступеней на диатонические 
и т. д. Мерное звучание тонического органного 
пункта обретает семантику поминального звона.

Сцена смерти Катерины – трагическая кульми-
нация баллады. Молитва Катерины («Господь бог! 

Помилуй наши души!») оплетается фактурными 
перекличками, подобными церковному перезво-
ну, разносящемуся в пространстве на фоне гулких 
квинт басового голоса, которые скорбной посту-
пью движутся по звукам фригийского тетрахорда. 
Новый лик колокольности, представленный в этом 
фрагменте, – это символ отпевания души. Горест-
ный эмоциональный всплеск фактуре с сочетани-
ем дуолей с триолями, охватом всей клавиатуры, 
завершает этот эпизод.

Эпизод оплакивания матери (в поэтическом 
тексте: «Хризич …не заплакал», «сыновья при 
нем плакать не смели») звучит на тоническом 
органном пункте (знак «застывшего» времени). 
Горе Хризича и сыновей, «спрятанное» от посто-
ронних глаз, тем не менее, проявляет себя в нюан-
сах музыкального ряда, в частности:

– на словах «не заплакал» партия фортепи-
ано подхватывает трепетный триольный пассаж 
с уменьшенной терцией в основе (максимально 
«стесненный», «сжатый» интервал ум.3 будто 
раскрывает глубину невыплаканного горя), про-
звучавший до того в партии вокалиста;

– «разрывающие сердце» центробежные 
пассажи на словах «плакать не смели, они только 
очи отирали»;

– тема рока на словах «отворачивался Хри-
зич» оплетается ленточным многоголосием как 
аналогом древнего православного распева;

– заключительная пиккардийская терция, за-
вершающая раздел, просветляет колорит, одно-
временно обретая семантику вознесения души.

Резкое sf в начале эпизода Piu mosso, Sostenuto, 
переводит действие в иной план, одновременно 
являясь переходом к  новому тональному устою 
(фа-диез). Авторская ремарка темпа и характера 
весьма красноречива. Ускорение событийного 
темпа сопряжено с элементами эпического сказа: 
«На третий день», «На четвертый день», «На 
пятый день». Данный раздел пронизан эмоцией 
смятения (tremolo, неоднократные сопоставле-
ния диатонических и альтерированных ступеней, 
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придающие образу тревожную взволнованность), 
нисходящими малосекундовыми мотивами-стона-
ми на неизменном тоническом органном пункте. 
Эффект игры на цимбалах, придающий звучанию 
славянский (гуцульский) колорит, формируется 
пассажами фортепианной интермедии.

Маркатированные унисоны эпизода 
Largo – свидетельство принятого Хризичем реше-
ния. Этот эпизод – развязка действия. Фортепиан-
ная партия иллюстрирует этапы дальнейшего раз-
вития сюжета: стремительный «бег» триолей на 
словах «сбежали в долину, как бешеные волки» 
сменяется интонационным комплексом войны 
(фанфарные аккорды), пустым звучанием парал-
лельных квинт аккордовых последовательностей 
на словах «головы… на копья свои насадили», 
эпилогом-послесловием фортепиано, в котором 
переплетаются героические мотивы, лейтмотив 
принятия решения, фанфарный комплекс.

Таким образом, в балладе «Гайдук Хризич» 
Д. Клебанов переплетает несколько интонацион-
но-тематических комплексов:

1. Комплекс выразительных средств, связан-
ных с эпическим началом, рапсодийностью, ре-

презентацией национальной характерности, по-
вествовательностью, героичностью (думный лад, 
неравномерность метрики и фразировки, рече-
вой характер музыкального высказывания и т. д.);

2. «Военный» комплекс (фанфарность, пун-
ктирные ритмы);

3. Комплекс средств, раскрывающих семан-
тику страдания, горя, плача (нисходящие мало-
секундовые интонации, мотив креста, центро-
бежные пассажи);

4. «Фатальный» мотивно-тематический ком-
плекс формируется созданием эффекта замкну-
того пространства (уменьшенные терции), не-
однократным проведением лейтмотива судьбы 
(один из ликов смерти), сквозными органными 
пунктами, преобладанием медленных темпов.

5. Комплекс галлюцинаций создается рас-
щеплением аккордовых и гармонических тонов, 
тремоло и т. д.

В данной балладе композитором сохраняются 
основные жанровые атрибуты баллады – смешение 
литературных родов, времен и пространств, рас-
крытие пограничной ситуации, соответствие сю-
жетных этапов разделам музыкальной формы и т. д.
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Актуальной задачей развития оперного ис-
кусства Поднебесной начала ХХI столетия, об-
ретшей государственный масштаб, явилось соз-
дание большой национальной китайской оперы, 
которая, полно осветив различные стороны на-
родной жизни, обеспечила бы выход музыкаль-
но-театрального искусства страны на мировой 
уровень. Первая большая китайская опера долж-
на была основываться на известном историко-
легендарном сюжете, в музыкально-сценической 
интерпретации которого лирическая драма вза-
имодействовала бы с драмой народной, став от-
ражением многомерной, противоречивой жизни 
страны. Многообразие и поликомпонентность, 
свойственные жанру большой оперы, должны 
были способствовать музыкально-сценическому 
воссозданию национального духовного макро-
косма, целостность которого обусловлена про-
тиворечивым единством слагаемых.

В качестве сюжета для первой в истории ки-
тайского музыкального театра национальной 
большой оперы либреттистами Хуан Вейруо 
и  Донг Ни была избрана старинная китайская 
легенда, место действия которой – Большой ка-
нал Пекин – Ханьчжоу, время действия – период 
Ваньли династии Мин. Лирическое действие опе-
ры, проистекающее на фоне прекрасной приро-
ды – изменчивой и неизменной, как вечное тече-
ние воды, оттенено мнгомерно представленной 
жизнью народа Китая, зафиксированной в сценах 
религиозных обрядов и тяжкого труда.

Для осуществления задачи создания боль-
шой национальной оперы Поднебесной был из-
бран известный композитор – «китайский Шу-
берт ХХI столетия» – Инь Цинь, который стал 
создателем первого официально признанного 
музыкально-театральной критикой Поднебес-
ной классического образца жанра. Несмотря на 
то, что «Канал. Баллада реки» (2012) – первая 
в  наследии Инь Цинь опера, композитору, чей 
музыкальный стиль стал выражением вокально-
го искусства Поднебесной начала ХХI века, была 

доверена миссия родоначальника столь важного 
для художественной жизни страны жанра. Автор 
более тысячи песен, прославивших его имя, Инь 
Цинь воплотил самую сущность нацональной 
ментальности, отраженной в вокальном стиле как 
основе китайского оперного искусства.

О том, что созданию первой большой наци-
ональной китайской оперы придано общегосу-
дарственное значение свидетельствует факт ее 
постановки в  Большом национальном театре 
(Пекин), более двух лет готовившего ее премье-
ру, а также активное обсуждение спектакля музы-
кальной критикой. Сочетание новейших техно-
логий, обеспечивших достижение поражающих 
воображение сценических эффектов, и традиций 
национального музыкально-театрального искус-
ства обусловили достижение искомого авторами 
оперы взаимодйствия зрелищного и рациональ-
но-чувственного начал в постановке первой боль-
шой китайской оперы.

Создание большой национальной китайской 
оперы сопровождалось разработкой теоретиче-
ских положений, главным среди которых следует 
считать провозглашение отказа от европейских 
традиций. Выдвижение критерия независимо-
сти китайской оперы от европейских традиций 
свидетельствует о смене жанрово-стилевых па-
радигм в оперной политике Срединной страны 
в начале ХХI столетия. Если в ХХ веке опора на 
оперу европейской традиции составляла важней-
шую тенденцию в развитии китайского музыкаль-
ного театра, то ныне разработка оригинальной 
концепции жанра обрела приоритетное значение.

Однако, как показывает анализ оперы с по-
зиций ее жанрового оформления, абсолютный 
«разрыв» с еропейским опытом создания «grand 
opera» в  ее китайской версии оказался невоз-
можнвым. Европейские традиции «большой 
оперы» играют в «Канале» Инь Цинь значитель-
ную роль, проявляясь как в целом, так и в деталях. 
Западного влияния здесь невозможно избежать, 
прежде всего, потому, что самый жанр «большой 
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оперы» имеет европейское происхождение и ев-
ропейский путь развития, предопределивший его 
специфику и тип содержания. Жанр «большой 
оперы» (возник в 1820–1840-х гг. в творчестве 
Д. Обера и Дж. Мейербера) характеризуется де-
коративностью, взаимодействием исторического 
сюжета и романтической мелодрамы, развитие 
которой сопровождают народное движение, со-
циальные столкновения. Само либретто оперы 
«Канал. Баллада реки», основанное на сочета-
нии различных сюжетных линий, соответствует 
основам европейской большой оперы.

Однако, если европейская «большая опера» 
основана на частых контрастных сменах местах 
и времени действия, то «Канал» Инь Цинь харак-
теризует единство таковых. Все действие оперы 
происходит на плывущем по Большому каналу 
Пекин – Ханьчжоу корабле; лишь сопровожда-
ющий течение воды пейзаж претерпевает изме-
нения в соответствии с природным ландшафтом 
и изменяющимся временем суток.

Уместно провести параллель между Фенеллой 
Д. Обера и Гуань Юй Инь Цинь. Главной героине 
оперы Д. Обера «Немая из Портичи» в некото-
рой степени соответствует слепая Гуань Юй, по-
кинутая (как и ее французская предшественница) 
соблазнившим ее «женихом». Принимая Цинь 
Сяошена за покинувшего ее моряка Ли Сяо Гуа-
ня, Гуань Юй спасает опальному ученому жизнь; 
«ошибка» Гуань Юй обусловливает возникно-
вение «любовного треугольника», предопреде-
ляя трагическую развязку лирической драмы 
большой китайской опреы. Вместе с тем, образ 
Гуань Юй, скитающейся с младенцем на руках 
по водным дорогам Китая в  поисках обманув-
шего ее моряка, выходит за пределы лирической 
драмы, обретая значение метафорой страданий 
обездоленного народа Поднебесной, погружен-
ного во тьму угнетения и незнания. Формирова-
ние концепции оперы Инь Цинь, основанной на 
претворении идеи перехода «от мрака к свету», 
находит свое преломление и в развитии образа 

слепой героини: из мира окружающей ее тьмы 
страданий она, благодаря самопожертвованию 
Шуй Хунлянь, вместе с  прозревшим народом, 
вступает в лучезарный мир добра.

Если европейская большая опера характери-
зуется пяти-актной структурой, то ее китайский 
жанровый аналог включает в себя шесть «игр» – 
этапов раскрытия музыкально-театрального дей-
ства. Вместе с тем, очевидна роль европейского 
пятиактного прообраза в структукрной органи-
зации большой китайской оперы. Финалом в раз-
витии любовной драмы является пятая «игра», 
завершающаяся развернутой моносценой само-
пожертвования Шуй Хунлянь (в  переводе имя 
героини означает Красный Лотос), сгорающей 
в пламени любви. Что касается шестой «игры», 
то она представляет собой эпилог, завершение 
драмы Цинь Сяошена – борца с коррупцией, не-
когда процветающей в китайском обществе. Тор-
жество Цинь Сяошена – носителя национальной 
идеи, осовбодителя народа от рабской зависи-
мости – неотделимо от триумфального финала 
народной драмы. Монументальный славильный 
двухорный эпилог как структурный и содержа-
тельный элемент большой китайской оперы со-
пряжен с  катарсисом, завершающим течение 
внешней и внутренней драм.

О преломлении жанровых свойств европей-
ской «большой оперы» в «Канале» Инь Цинь 
свидетельствуют присущие ей черты постано-
вочной оперы (многочисленные сценические 
эффекты, массовые хоровые и балетные сцены, 
декоративность в оформлении музыкального дей-
ствия). Вместе с тем, обилие постановочных эф-
фектов в «Балладе реки» следует рассматривать 
и как отражение национальных театральных тра-
диций, характерных, в частности, для пекинской 
оперы, зарактерное свойство которой – яркая 
зрелищность. Созерцание сценического действия 
(режиссер Ляо Сянхун), прекрасно и  пышно 
оформленного, – залог успеха постановки первой 
большой китайской оперы.
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«Балладу реки» как большую китайскую 
оперу характеризует взаимодействие нескольких 
драм. Развитие любовной драмы, завязка кото-
рой имеет несколько авантюрно-травестийный, 
а  развязка – жертвенный характер, сочетается 
с  народной драмой, представленной сценами 
религиозно-ритуального и  историко-героиче-
ского содержания. Трагическое как категория, 
определяющая содержание большой китайской 
оперы, не исключает некоторого комизма ситу-
аций, возникающего на первых этапах развития 
лирической музыкальной драмы. Наложение не-
скольких сюжетных линий, протекание которых 
освящено единством места и времени действия 
оперы, обусловило взаимодействие реалистиче-
ского и  легендарного, лирико-созерцательного 
и гражданственного, народно-патриотического 
и сказочно-эпического начал, социально-быто-
вой и камерно-лирической драм. Кульминацию 
в  развитии лирической драмы образует моно-
сцена самопожертвования героини (5 «игра»), 
верующей в продолжение любви в потусторон-
нем мире («вагнеровская» идея!); кульминация 
в развитии народной драмы сопряжена с гран-
диозным «вторым финалом» (6 «игра») – эпи-
логом большой оперы. Основанной на обилии 
смешанных, женских и мужских хоров ритуаль-
ного, трудового, триумфального характера, а так-
же многочисленных балетных сценах, народной 
драме контрастирует камерность монологиче-
ски-диалогической природы любовной драмы. 
Подчеркнем, что хоровая драматургия большой 
китайской оперы характеризуется рядом свойств, 
среди которых – декоративность, ритуальность, 
контрастность, арочность, репризность, реф-
ренность (хор «дев Канала», окаймляющий 
оперные сцены, способствует воспроизведению 
мифологической идеи «вечного возвращения» 
[3]). Хоровые сцены «дев Канала» (коллектив-
ного персонажа эпической драмы), обретшие 
значение интонационного и сценического лейт-
мотива, способствуют объединению сюжетных 

линий оперы, из сочетания которых формируется 
музыкально-театральное целое. Величественная 
двухорная композиция – гимн света – венчает 
большую китайскую оперу. Развитая хоровая 
драматургия позволяет усмотреть в большой ки-
тайской опере черты ораториальности.

Многоуровневость оформления конфликта 
в «Балладе реки» наблюдается в сложных пере-
плетениях внутренней и внешней драм. Героем, 
образ которого объединяет протекание обеих 
драм, как и многоуравневое проявление конфлик-
та в опере Инь Цинь, является Цинь Сяошен – 
ученый, смелый борец с чиновничьей коррупци-
ей. Взаимодействие внешней и внутренней драм 
находит свое отражение и в характерной двой-
ственности оформления катарсического финала.

Синтез различных типов оперной драматур-
гии в «Канале» Инь Цинь сопряжен с опериро-
ванием метафорами и символами, характерными 
для китайской культурной традиции: европей-
ская традиция жанра «большой оперы» обрела 
своеобразную интерпретацию, обусловленную 
претворением национальной поэтики. Значение 
героев-символов обретают персонажи большой 
китайской оперы: Красный Лотос символизирует 
испепеляющую жертвенную любовь, Гуань Юй 
становится воплощением страданий обездолен-
ного китайского народа, лишенного согревающе-
го дущу и озаряющего разум света.

В  «Канале» Инь Цинь очевидно взаимо-
действие тппов оперной драматургии, объеди-
ненных жанровой спецификой большой оперы. 
Романтическая камерная музыкальная драма 
взаимодействует с драмой народной, жанровые 
черты лирико-эпической оперы специфизируют-
ся посредством жанрового определения опера-
легенда. Однако названные жанровые типы не 
исчерпывают содержательный объем «Канала» 
Инь Цинь как большой китайской оперы.

Европейские истоки в первом образце жан-
ра большой китайской оперы обрели специфи-
зированную национальную трактовку как на 
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сюжетном, так и  интонационно-драматурги-
ческом уровнях. Авторское жанровое имя опе-
ры – «баллада реки», зафиксированное в ее на-
звании, обусловлено значительностью хоров «дев 
канала», в которых раскрывается надвременной 
образ водной стихии, с которым связана художе-
ственная задача раскрытия легендарной, надвре-
менной атмосферы оперы. Музыкально-поэти-
ческий образ «дев канала» предстает не только 
как коллективный персонаж, пребывающий «над 
действием» оперы, но также обладает функциями 
рассказчика и комментатора событий. Жанровая 
характеристика опера-баллада придает большой 
китайской опере национальное своеобразие.

Однако балладность не исчерпывает сущность 
жанровой специфики оперы Инь Цинь, обуслов-
ленной национальными музыкально-театральны-
ми традициями. Каждый из вокальных номеров 
оперы (как сольный, ансамблевый, так и хоровой; 
как миниатюрный, так и монументальный) имеет 
общее аторское определение – песня: песенный 
мелодизм – ключевая черта интонационной дра-
матургии музыкальной драмы Инь Цинь. Данная 
особенность позволяет определить «Канал» не 
только как оперу-балладу, но и как песенную опе-
ру. В этой связи следует подчеркнуть, что совре-
менная китайская опера гэцюй как «песенный 
спектакль», ставший «экпериментальной твор-
ческой лабораторией, в которой <…> соедини-
лись музыкально-театральные традиции Китая 
и Европы», согласно Сунь Лу, являет собой одну 
из характерных тенденций развития современной 
китайской народной оперы [2, C. 3]. Обнаруже-
ние в «Балладе реки» Инь Цинь характерных для 
национального искусства черт песенного спек-
такля способствует выявлению национальной 
спецификации жанрового типа большой оперы, 
созданной на основе китайской легенды.

Кроме того, в «Канале» Инь Цинь наблю-
дается минимализированное, значительно пере-
осмысленное проявление некоторых из установ-
ленных Сунь Лу свойств китайской народной 

оперы как «эпико-драматического жанра» 
[2, C. 12]. Среди них отметим следующие: на-
личие черт бытового сюжета из народной жизни 
(проявляется в трудовых сценах, служа фоном 
драмы любви, играющей ведущую роль); разго-
ворное начало, хотя и трансформировавшееся из 
развернутых монологов и диалогов в отдельные 
слова-выкрики (которые порой отсутствуют 
в  клавире оперы) персонажей, выполняющих 
функцию «распорядителей», регулирующих 
смену этапов развития театрального действа; 
«роль пластики – жеста и танца» [там же], игра-
ющих важную роль в большой китайской опере, 
созданной Инь Цинь. Ведущее значение в уста-
новлении параллелей «Канала» с китайской на-
родной оперой имеет ее принадлежность к эпи-
ко-драматическому жанру, предопределяющего 
содержание большой китайской оперы.

Широко понимаемое многообразие – свой-
ство, присущее музыкально-театральной тради-
ции Китая. Так, Лю Вэньфэн, отмечает, что сво-
бода и разнообразие – «главные художественные 
достоинства эры эньчжуань, приближавшие его 
к народной жизни» [1, C. 13], подчеркивая, что 
«многообразие – … важнейшая особенность 
китайской музыкальной драмы, отличающая 
ее от театрального искусства другой страны» 
[1, C. 16]. Поскольку, по Сунь Лу, «жанровый 
полифонизм» предстает как «характерное свой-
ство современной китайской оперы» [2, С. 20], 
смешение европейского и национального опер-
ных типов, наблюдаемое в  большой китайской 
опере Инь Цинь, обретает значение черты наци-
ональной оперной драматургии.

Выводы. Синтез традиций европейской и ки-
тайской музыкальной драмы, взаимодействие 
сюжетных линий, художественное воссоздание 
целостности национального космоса, способ-
ствуют превращению большой китайской оперы 
Инь Цинь «Канал. Баллада реки» в своеобраз-
ную энциклопедию народной жизни. Энцикло-
педичность – свойство музыкальной драмы Инь 
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Цинь – обусловило успех первого оперного тво-
рения композитора, воплотившего ожидания со-
временников. В содержании и структуре «Кана-

ла» Инь Цинь – «новой главы в оперной истории 
Китая» [4] – важное значение опора на традиции 
европейской и национальной оперной культуры.
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Актуальность темы исследования определена 
ее вписанностью в концепцию национального ис-
кусства, разработка аспектов которого в музыкоз-
нании ХХІ столетия занимает ведущее место. В том 
числе это осмысление специфики проявления 
украинского бидермайера в его салонном качестве, 
с использованием техники «легких» фортепиано, 
с экстраполяцией ее на инструменты рояльного 
типа с «тугой» клавиатурой, в соединении этих 
пианистических традиций в национально ориги-
нальном преломлении. Салонный базис украин-

ской фортепианной музыки неоднократно обсуж-
дался в украинском музыковедении – см.работы 
Д. Андросовой, А. Козаренко, О. Андриановой [2, 
61–76; 7; 1] и др.авторов, что определило «снятие 
табу» с данной темы, существовавшее по причи-
нам эстетического и  идеологического порядка 
(связь с аристократической культурой как средо-
точия «консерватизма» и представительства от-
брошенного революциями пласта).

Объективно становление украинского и русско-
го национального искусства неразрывно связано 
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с поместной культурой шляхетских и дворянских 
кругов этих наций, отчего третирование «легких» 
пьес для фортепиано, созданных талантливыми 
композиторами, пианистами в основе их исполни-
тельской обученности, в том числе А. Дюбюком, 
Н. Лысенко, А. Рубцом, А. Едличкой, П. Сокаль-
ским и др. прослеживается в том, что в характери-
стиках наследия этих авторов данные сочинения 
разве что упоминаются в качестве «обработок» на-
родных мелодий, без аналитического постижения 
существа их стилистического представительства.

В  данном исследовании продолжена линия 
разработок Д. Андросовой, Ю. Олейниковой, 
Н. Чуприной и др. [2; 10; 12] по соотнесению 
традиций бидермайера и украинской инструмен-
тальной культуры в параллелях разнациональных 
преломлений названного направления. Целью 
данного исследования является постижение са-
лонной специфики обработок народных мелодий 
в виде пьес для фортепиано Н. Лысенко, А. Рубца, 
А. Едличка, представленных в сборнике 1953 года 
как «музыка отдыха» в «легком переложении для 
фортепиано». Методологической основой рабо-
ты является герменевтический ракурс интонаци-
онного анализа школы Б. Асафьева [3] в Украине 
[2; 7; 10; 12], в координации с работами А. Лосе-
ва об атрибутике символизма в художественном 
выражении [9].

Научная новизна исследования определена 
оригинальностью теоретической идеи узнава-
ния в украинском материале позиций немецкого 
бидермайера типа «песен-романсов без слов», 
а в них продолжение заветов классики инструмен-
тализма рококо, породившего поместную культуру 
традиций украинского дворянства и православной 
шляхты. В 1950-е годы, время издания указаного 
сборника, стилистика рококо обрела планетарный 
смысл как знак отстранения от потрясений Войны, 
что нашло выражение в масс-культуре в виде моды 
Нью лук, откровенно моделировавшей аксессуары 
и женственность-детскость художественно-куль-
турных типологий рококо.

Указанный сборник, заявленный в 1953 году 
в качестве музыки «релаксационной» направлен-
ности, содержит интересные образцы салонного 
музицирования, в котором сакрализованная про-
стота выражения составляет смысловой аналог 
духовному искусству. В основу всех пьес поло-
жены украинские мелодии, народный источник 
которых, в контексте социальных предпочтений 
Советского Союза в национальных традициях, 
создавали установку на «новую духовность» 
в понимании национального.

Данный подход не был изобретением социа-
листического образа мира, поскольку построман-
тизм второй половины ХІХ столетия сакрализо-
вал народное в национальном как достоинство 
социально-этического порядка. И это подвигло 
Г. Малера написать авторскую провагнеровскую 
музыку в его циклах Песен по подлинным текстам 
сборника народной поэзии, стилистическая не-
стыковка которых представляла нечто противо-
положное оперной «правде слова» и составляла 
аналог духовным песнопениям, в  которых свя-
щеннословие текста и  риторика гимнографии 
в музыкальных построениях составляли особого 
рода «единомыслие в разном».

Собственно этот же принцип демонстриро-
вал шевченковский фольклоризм «Кобзаря», 
в котором смыслово-структурный стержень об-
разовывали поэмы («Гайдамаки», «Катерина», 
«Наймичка», «Іван Гус» и т. п.), то есть жанро-
вый ореол, почерпнутый романтиками от Поэм 
Оссиана, изданных Дж. Макферсоном в 1762 г. 
и открывших этап «кельтомании» в европейском 
культурном пространстве конца XVIII – начала 
XIX  века [13, 525]. И  это питало бидермайер 
первой половины ХІХ  столетия и  его пролон-
гации в  постромантизм и  «антиромантизм» 
века Научно-технической революции. Народная 
украинская лексика Т. Шевченко, оформленная 
европейски принятой типологией поэмы как вы-
сокой народности выражения, представила то 
же «единомыслие в разном», в котором бытово-
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жизненный поток родной речи соотносился с са-
крализованным нормативом Народности нацио-
нального проявления.

Авторитет народных мелодий в музыкальном 
творчестве заложен был практикой салонного 
искусства абсолютистской Франции, в котором 
изысканность клавесинных пьес рококо пита-
лась мелизматикой, почерпнутой из гимнопения 
византийской традиции, вводившейся в  наци-
ональные мелодии духовно-обрядового корня. 
Авторитет искусства рококо в  дворянско-шля-
хетских кругах Украины был чрезвычайно высок, 
поскольку расцвет его приходится на правление 
Елизаветы Петровны, называвшейся «совершен-
ной женщиной рококо» и при которой влияние 
украинских шляхтичей и магнатерии при дворе 
возросло чрезвычайно, что олицетворено А. Ро-
зумом и его блистательными потомками Разумов-
скими, которым столь многим обязано европей-
ское искусство и Украина в нем.

Задача салонной транскрипции народных на-
певов – это их поэтизация, то есть насыщение 
мастерством выражения, соотносимым с духов-
ными – или одухотворенными внецерковной 
высокой нравственной идеей – музыкальными 
данностями, придающим наднациональную зна-
чимость национальному достоянию.

Открывается сборник пьесой Н. Лысен-
ко – обработкой для фортепиано украинской 
лирической песни «Лугом іду, коня веду», пред-
ставленной в виде «песни без слов», то есть фор-
тепианной модели инструментального вступле-
ния и двух строф для фортепиано изложенного 
вокального звучания. Сама песня – явно сольная, 
почти полутораоктавного диапазона, содержит 
признаки ариозо и  балладной диалогичности. 
Трехдольность танцевальной ритмики этой пес-
ни, излагающей гордую позицию юной казачки, 
на свою любовь получившую отказ любимого же-
ниться на ней как на «небагатій», представлена 
композитором – в явном воспроизведении грации 
Мазурок Ф. Шопена. С учетом пиетета Шопена 

в искусстве второй половине ХІХ века («шопе-
низм» М. Балакирева, А. Лядова, А. Скрябина, 
С. Рахманинова, В. Ребикова, М. Чюрлениса, 
К. Дебюсси и др.), выделение указанной жанро-
вой направленности у Н. Лысенко подчеркивает 
шляхетскую грацию украинской песни.

Признаки куявека, «вобранного» Мазурками 
Ф. Шопена и имеющего украинские корни (рас-
селение куявов в поднепровье [8]), не противоре-
чат общему тонусу музыки, хотя стаккатно-танце-
вальная агогика, внесенная Лысенко, не совпадает 
с фольклорным источником (см. запись песни [11, 
272–273]. Заметим, мазурка стала бальным тан-
цем только в Польше и в России, данный жанро-
вый тип определил множественные проявления 
в русской музыке – от М. Глинки до А. Скрябина – 
в преподнесении не только национального поль-
ского качества (это и у самого Лысенко в партии 
Марыльци из «Тараса Бульбы»), но более сла-
вянской грации-гордости и изыска представления 
(мазурочные ритмы у  А. Лядова, А. Скрябина, 
В. Ребикова, Б. Лятошинского и др.).

Столь же «полонизированной» в изложении 
украинского композитора оказывается и  юмо-
ристическая песня «Ой, джигуне, джигуне», во 
вступительном инструментальном изложении 
которой показана характерная синкопированная 
ритмофигура краковяка. Отмечаем то, что с моде-
лированием вокальной строки (от т. 9) указанный 
ритмомотив сохранен только в начальном такте 
(т.  9) и  отсутствует до конца пьесы. Краковяк 
претендовал в польской музыке конца ХІХ – на-
чала ХХ века на лидерствующее положение (см.
Краковяки З. Носковского и И. Падеревского), 
объективно исторически бывший контактным 
с  украинским «казачком». И  все же внесение 
полонизмов в изложение украинской песни соз-
давало созвучие салонному блеску народно-укра-
инского источника.

Третья пьеса сборника в обработке Н. Лысен-
ко – вновь шуточная (Казав мені батько»), но иду-
щая в рубрике Песен о любви [11, 255], хотя в ней 
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социальный мотив «бедной гордости» звучит не 
менее демонстративно, чем в шляхетской песне, 
открывающей данное издание («…сватай бідну…
Щоби була люба-мила всій нашій родинці»). 
И вновь Лысенко усиливает танцевальный стер-
жень изложения, соотвествующий установке на 
быстрые (и  сверхбыстрые-полетные) темпы са-
лонного одухотвореного музицирования.

И  завершается лысенковская квадриата 
в данном сборнике пьесой по знаменитой лири-
ческой песне о преданной любви “Ой, не світи, 
місяченьку». Эта песня обладает признаками 
арии-lamento, поскольку налицо диапазон в пол-
торы октавы, риторические распевы-мелиз-
мы в  подчеркивание смыслово значимых слов 
(«нікому», «додому» и  т. д.), очевидны также 
признаки скрытой полифонии, рссчитанные на 
сольное исполнение, в котором тайное признание 
подчеркнуто звучанием низкого регистра, тогда 
как пафос восхищения избранником и боль из-
мены подчеркнуты распевом в верхнем регистре.

И в этой песне композитор подчеркивает при-
знаки куявека-мазурки –во вступительном по-
строении тт. 1–8. Воспроизведение вокальной 
строфы выделено сопоставлением аккомпани-
рующей фигуры в духе выравненной моторики 
колыбельной (тт. 9–14), тогда как патетический 
всплеск мелодии в высоком регистре (тт.. 15–18) 
оттенен аккордовым ариозным сопровождением.

В целом пьесы Н. Лысенко, сделанные по из-
бранным лирическим и шуточным-танцевальным 
песням, отмечены вниманием к  специфически 
фортепианному оформлению фактуры музы-
ки этого рода. Воспитанник Лейпцигской кон-
серватории и одновременно поклонник школы 
Н. Римского-Корсакова, в фортепианном испол-
нительстве и в сочинениях для этого инструмен-
та Лысенко четко придерживался украинских 
православно-шляхетских традиций музицирова-
ния. В диссертации Д. Андросовой отмечается: 
«Наличие традиций православного рыцарства-
казачества в Украине как влиятельного фактора 

культурных отношений рождало значимость 
провинциально-усадебных ячеек, которые со-
храняли контактность с  европейским уровнем 
художественной жизни и одновременно культи-
вировали ‘простые отношения старины’…право-
славно-литовские отношения Польши-Украины 
в русле сарматизма” [2, 82].

А. Рубец, выпускник Петербургской консер-
ватори, известный своим знаменитым собранием 
«Двухсот шестнадцати народных украинских на-
певов» (1872), к которому обращались многие 
русские и  украинские композиторы, составлял 
свои обработки с  акцентированием вокальной 
специфики украинских мелодий и с подчеркива-
нием обрядово-архаических черт, ценимых петер-
бургской школой. Из семи избранных песенных 
мелодий только одна («Сонце низенько») пред-
ставляет лирический жанр, причем, в опрощен-
ном и «омажоренном» варианте, приближенном 
к кантово-партесному поучительному пению, тог-
да как эта же песня в ариозно-романсовом и в ме-
ланхолическом миноре представлена в «Наталке-
Полтавке» Н. Лысенко.

Завершающим номером пьес по обработкам 
народных мелодий А. Рубцом выступает боевая 
казачья песня «Засвистали козаченьки», которую 
он выставляет камерно, с  опорой на хоровую, 
церковно-партесную фактурную основу. В этом 
же фактурном представительстве показана и ли-
рическая «Сонце низенько», причем, в величаль-
но-возглашающем прочтении на forte. В этой же 
величальной манере и на высоком динамическом 
уровне представлена песня «Ой, ходила дівчина 
беріжком», которую относят к типу «сатириче-
ских, юмористических и шуточных» [11, 480].

Наиболее откровенно вокально представлена 
Веснянка, впоследствии использованная в фина-
ле Первого фортепианного концерта П. Чайков-
ского: на бурдонном басу, в двухголосии женско-
го певческого регистра. В совокупности пьесы 
А. Рубца по украинским мелодиям составляют 
проекцию хорового или ансамблевого вокала, 



Section 3. Music

66

обходя собственно фортепианную фактуру. В це-
лом именно эти пьесы максимально отодвигуты 
композитором от типологии «песен без слов», 
хотя отдельные сочинения этого рода у Ф. Мен-
дельсона также моделируют хоровую фактуру. 
В результате названные семь миниатюр в компо-
зиции сборника концентрируют «фортепианную 
вокальность», образуя аналог к  овокаленным 
средним частям сонатно-сюитных композиций.

Завершающий данное собрание блок обрабо-
ток (их 9) украинских песен представлен продук-
цией А. Едличка, славного представителя «чеш-
ской музыкальной эмиграции» XVIII–XIX веков, 
автора «Собрания 100 малороссийских месен» 
(1861, 1869). В подборку анализируемого сборни-
ка не вошла знаменитая «Хусточка» в обработке 
А. Едличка, которая и на сегодня образует чрезвы-
чайно ценимый вклад в популярный певческий ре-
пертуар. Участие А. Едличка в развитии культуры 
Украины и Полтавщины в особенности отмечен 
в  специальном краеведческим издании [5, 248]. 
Заимствованные из национальной украинской 
песенной практики мелодии показаны компози-
тором в подчеркнутом жанровом разнообразии, 
однако с явным вниманием к фортепианным воз-
можностям представления этих «песен без слов».

Показательна национальная отмеченность 
обработок А. Едличка: из девяти пьес в данном 
сборнике семь выбраны с ритмическим качеством 
в 2/4 в живом темпе, то есть в приближенности 
к польке как музыкальному знаку чешской нации 
постсметановского периода, с  одной стороны. 
А с другой – установка на контактность украин-
ской музыки с популярной сферой планетарного 
охвата, поскольку полечный ритмо-фактурный 
комплекс образовал одну из стержневых состав-
ляющих раннего джаза типа рэг-тайма.

Открытость слуха Едличка к общеевропей-
ским проекциям украинской музыки обнару-
жилась и в том, что в его подборке фигурирует 
шляхетская песня-баллада «Дівка в сінях стоя-
ла» (в данном сборнике представлена в записи 

Едличка по началным словам текста припева 
«Як до тебе ходити»). Мотив-зачин указанной 
мелодии совершенно четко просматривается 
в аналогии к начальному же мотиву старинной 
мелодии французского бранля (см.пример [6, 
566]. Его обрядово-хороводные истоки указы-
вают на контактность с кельтской музыкальной 
традицией, пограничной к  славяно-византий-
ским культурным взаимодействиям (наличие 
которых свидетельствует фоническое подобие 
провансальского (то  есть отмеченного стро-
гим Православием готтского Прованса) «ска-
рамуш» и русского «скоморох», означающих 
народного игреца-музыканта.

Текст данной украинской песни образует не-
драматическую балладную диалогичность, кото-
рая сродни итальянской-французской балладе [4, 
308], содержащей чередование соло и хора. В диа-
логичности данной песни имеется тенденция объ-
ективизации изложения первых двух фраз, тогда 
как третья-четвертая фразы предназначены явно 
для сольного исполнения. Кельтский «привкус» 
женской активности и боевитости явно обнаружи-
вает концепция образа казачки, делающей первый 
шаг навстречу избраннику, но затем резко отстра-
няющей его за несоответствие высоте ее любов-
ного призыва.

Открывается блок обработок Едличка в дан-
ном сборнике танцевальной юмористической 
песней «Ой, за гаєм, гаєм», героиня которой 
сродни богатыршам кельтских и богемско-чеш-
ских легенд, поскольку «орати воликом» состав-
ляет, в целом, мужскую работу, с которой, судя 
по тексту, героиня справляется шутя. Полечная 
ритмо-фактура скромно представляет фортепи-
анные возможности, однако безусловна опора на 
ее фортепианный тип. И в подобном же жанро-
вом и фактурном качестве решена и вторая пьеса 
по песне «Пішов я раз на вулицю». Обе пьесы не-
посредственно воспроизводят вокальную стро-
фу, однако в фактуре подчеркнуты фортепианное 
гомофонно-гармоническое расслоение голосов.
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Аналогичное жанрово-фактурное решение 
находим в пьесах по шуточно-танцевальным пес-
ням «У сусіда хата біла», а также «Ой, дівчина-
горлиця», «Од Києва до Лубен» и  «Ходить 
гарбуз по городу». Две последние отмечены 
воспроизведением инструментального заключе-
ния, а аллегория хозяина-тыквы в завершающей 
весь сборник пьесе «Ходить гарбуз по городу» 
укрупнена полной моделью «песни без слов», по-
скольку содержит воспроизведение инструмен-
тального вступления и завершения. Тем самым 
композиционно данная пьеса суммирует жанро-
во-фактурные показатели всего издания и блока 
пьес в обработке А. Едличка, поскольку в центре 
его полечно- и скерцо-подобных миниатюр сто-
ят композиции в духе песен-арий «Віють вітри, 
віють буйні» и «Чого ж вода каламутна?».

Песня «Віють вітри, віють буйні» имеет ли-
тературную основу и выстроена в мелодическом 
миноре, показательном для ариозно-романсовой 
сферы. По сюжету, обрисованном в тексте – плач 
об утрате любимого, – песня приближена к арии-
жалобе lamento, чему способствует риторика 
распевов смыслово значимих слов («гнуться», 
«ллються», «не бачу», «поплачу» и т. д.), а так-
же опорность мелодического движения на контур 
Креста (см.соотношение высотностей f ²–e¹– f ² – 
–f ¹ в тт. 1–5, c² – f¹ – f² -g¹ в тт. 6–9 и т. д.). Однако 
полноте запечатления ариозного изложения не 
способствует относительно небольшой диапазон 
ноны (e¹ – f ²), активность инструментального вве-
дения и завершения вводит аналогию к романсу.

В целом указанные вступительные и заключи-
тельные мотивы построены на оборотах основ-
ного напева, однако данных в вариантных соеди-
нениях, отсутствующих в вокальной строке, но, 
главное, дополненных хорально-псалмодическим 
резюме тт. 4–5 и 21–22, в котором сконцентриро-
вана символика религиозного смирения и приня-
тия Испытания. Так скромные инструментальные 
прелюдия и постлюдия смыслово возвышены до 
самостоятельного выразительного квалитета, от-

сутствующего в мелодических оборотах вокаль-
ной строки.

И  в  столь выраженной уподобленности 
«романсу без слов» выстроена пьеса по песне 
«Чого  ж вода каламутна?», также отмеченная 
смыслово выделенным вступлением и  заклю-
чением на уровне прелюдии и постлюдии. В ла-
довом отношении данная мелодия содержит 
характерное соединение переменного лада па-
раллельных тональностей (в данном случае это 
B-dur и g-moll), минорная составляющая кото-
рых представлена в хроматически усложненных 
проявлениях натурального, гармонического 
и мелодического движений. Двухдольность типа 
6/8 охватывает балладным тонусом ритмический 
склад композиции, что подчеркивается во всту-
плении и заключении элементом звукоподража-
ния (всплески «води каламутної», тт. 1–4, 15–20) 
и ритмомотивом, который стойко в ХІХ столетии 
ассоциировался с бетховенским “мотивом судь-
бы» (см. в тт. 4 и 20).

Таким образом, обработки А. Едличка объ-
единяют фортепианные фактурные заявки пьес 
Н. Лысенко, откровенно воспроизводящие би-
дермайеровские «песни без слов», и сочинения 
А. Рубца, для которых показателен фортепиан-
ный фольклоризм М. Балакирева, стремившего-
ся предствить певческий принцип озвучивания 
народных мелодий в клавирной подаче – фортепи-
анная специфика фактуры как оркестрального ха-
рактера звуковоспроизведение здесь невозможна. 
В совокупности в пьесах анализированного сбор-
ника представлен слой «украинского бидермай-
ера», который своим салонным фольклоризмом 
воспроизводил высокие заветы салонов рококо.

В данном сборнике репрезентован сюитный 
принцип циклизации пьес, авторское единство ко-
торым придает национальный колорит – «украин-
ские народные песни» с их опорой на квинтовый 
устой обиходных церковных напевов и выражен-
ность мотива субкварты – и в подборке которых 
заметна ориентация на классику песенно-роман-
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сового пласта. Отдельные же обрядовые архаизмы 
мелодий в обработке А. Рубца в целом у него «по-
крываются» партесно-гармонической аккорди-
кой, что смыслово соотносится с одухотворенно-
стью-религиозностью салонного музицирования.

Этот украинский бидермайер в  контексте 
культуры послевоенного неорококо, движения 
тинейджеров и моды Нью лук, амплуа «малень-
ких хозяек больших свершений», созданных ки-
нозвездами типа Д. Дурбин, Б. Бардо, Л. Гурчен-
ко и др., принимает стилевую позицию «легкого» 
касания глобальных тем. И  таковой оказалась 
национальная идея, отодвинувшая интернацио-
национализм-космополитизм первой половины 
ХХ  века в  пользу национального самоопреде-
ления народов, создаваемого в искусстве в том 
числе посредством «легких» форм популярных 
и массовых видов и жанров.

Выводы. Сборник «Музыка отдыха. Избран-
ные украинские народные песни» составляет 
стилистически знаменательное обнаружение 
«украинского бидермайера» 1950-х годов как 
национально уникального отклика на послевоен-

ный поток неорококо. Последний в СССР принял 
характер эстетической реабилитации культуры, 
в свое время отвергнутой революцией (см.воз-
вращение на родину классика русского шансона 
А. Вертинского, выпуск в 1951 киноленты И. Пы-
рьева «Кубанские казаки», восстановившего 
авторитет представителей «русской Вандеи» 
1917–1921 гг. и др.).

Большая часть пьес названного сборника 
1953 г. представляет собой воспроизведение 
концепции «Песен без слов» Ф. Мендельсона, 
что наиболее показательно для пьес Н. Лысенко 
и А. Едличка, которые приближаются по фактуре 
к «романсам-ариям без слов», с подчеркнутым 
фортепианным аккордовым складом звучания. 
В совокупности пьесы как обработки для фор-
тепиано украинских мелодий образуют вариа-
ционно-сюитную композицию «национального 
единомыслия в разном», сопоставимую с концеп-
цией цикла клавирных миниатюр рококо, подчер-
кнутая простота фактуры которых соединялась 
с глубоким сакральным смыслом преподносимых 
образов-символов.
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Начало оперы, традиционно отмечаемого по-
явленпием «Дафны» Я. Пери у 1596 году, внеш-
не, мифологической основой сюжета, отмежо-
вывается от библейских историй и строившихся 
на их основе мистерий и  литургических драм. 
Хотя, как это показано в материалах диссертации 
В. Осиповой [12], асоциируемый ряд значений, 
образуемый идентификацией имен Бога-Отца 
и Аполлона, Сына Божьего и Орфея, придавал 
мистериальную-литургийную нагрузку операм 
Я. Пери и Дж. Каччини 1596–1600 гг.

Тем более указанный мистериальный аллю-
зив проступает в судьбоносном творении Э. Ка-
вельери 1600-го же года «Представление о Душе 
и Теле». И это все были композиции, настроен-
ные на демонстрацию их в  салонно-камерных 
условиях, з осознанием богатства контекстных 
смыслов, улавливавшихся высокопросвещенны-
ми представителями «республики ученых», как 
себя называли наследники гуманистов и интел-
лектуальной элиты одухотвореннях собраний 
византийского «театра».
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Кстати, справедливо указывая на оглядки 
флорентийцев на античный театр, представления 
о демократической всенародности и площадной 
публичности которого были абсолютно освоены 
изысканными организаторами камерат, и коммен-
тируя камерность их объединений социальной не-
способностью обновить в полном объеме милую 
их сердцам античность, – все ж несколько нарочито 
выступают умолчания наследованости их относи-
тельно византийского интеллектуализма «театра».

Однако именно салонная ограниченность 
в  количественном и  качественном отношении, 
собственно духовная направленность идеи объ-
единения (см.выше о мистериальных аллюзиях 
в  сюжетах-образах представлений флорентий-
цев), а также, и это, возможно, главное, истори-
чески-географическая приближенность (вплоть 
до наследования типа одежды от XIV к XVІ ст. 
Флоренцией по византийским образцам) ита-
льянской культурной ауры в  этом территори-
ально-временном проявлении к византийскому 
истоку, – позволяют акцентировать именно ви-
зантийский «театр» в качестве ведущего фактора 
камератных театрализаций, что стало предметом 
обсуждения в изданиях последних лет [9].

Византийский корень оперного искусства, ко-
торое подчеркнуто Г. Кречмаром ссылкой на ли-
тургическую драму как начало оперы [6, 27–31], 
в принятой учебной и справочной литературе [7] 
не акцентрируется, хотя именно мистериально-
литургические основания оперных спектаклей 
определяют определяют классику развития опер-
ного вокала и жанра оперы в целом. В данном 
исследовании выделено в  качестве закономер-
ного продолжения деятельности Форентийской 
камераты достояние Римской школы, в которой 
выдвинутый здесь жанр оперы-мистерии не по-
лучил непосредственного продолжения в XVII–
XVIII вв., являясь отликом на церковно-политиче-
ские условия, которые теряют свою актуальность 
в середине XVII ст., но получают развитие и про-
должение в ХІХ–ХХ вв.

Методологической основой работы являются 
позиции исторической герменевтики, представ-
ленные в трудах вышеупомянутого Г. Кречмара, 
в трудах Б. Асафьева [3], в исследованиях Д. Ан-
дросовой [1], Е. Марковой [8], О. Муравской [9], 
И. Навоевой [10] и других авторов, направлен-
ных на толкование-интерпретацию явлений му-
зыкальной истории, исходя из сущностных для 
эпохи культурно-политических акций. Научная 
новизна работы заключается в выделении акту-
альных для начала XVII cт. факторов сближения 
Католицизма с Православием, образовавшего со-
ставляющую Контрреформации как объективно-
го явления исторической эволюции, получившего 
отражение и в музыкальном искусстве в качестве 
позитива внимания к  агиографическим срезам 
биографии героев оперы.

Касательно существа постановочных решений 
флорентийских представлений, то тут существен-
но наблюдение Т. Ливановой, посвященное сце-
ническим воплощениям оперных композиций:

«Создатели оперы, тяготея к этому («ново-
му синтезу искусств с участием музыки» – Н.К.) 
соединению музыки и поэзии, мало думали о сце-
ническом оформлении… … они помышляли об 
исполнении своих проб в относительно камерной 
обстановке (в салоне, для избранного круга про-
свещенных слушателей), считали, что зритель-
ный зал для оперных спектаклей должен быть не 
слишком большим, чтоб каждое слово певца без 
излишнего напряжения было бы услышано при-
сутствующими» [7, 394].

Далее названная автор пишет о  «невиди-
мость» и «скромность» оркестра, о вокальном 
письме, отмеченном «дивной сдержанностью», 
«деликатностью интонационного штриха» 
и «чуть ли не интимностью тона», – что призвано 
было аргументировать вишеотмеченную «салон-
ность» и «камерность» условий преподнесения 
этих первых опер [7, 394].

Становится ясной барочно-раннеклассиче-
ская «смесь» способов выразительности, ко-
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торые выдвигали «камератисты», призывая 
к монодийности и декламационности, которые 
противостояли бы полифонии Новокатолической 
церкви, тем самым возрождая и многоголосную 
же монодийность старохристианского пения, 
и  привлекая бутийнво-«сниженные» речево-
интонационные выявления, которые освидетель-
ствовали их причастность жизненным реалиям 
именно поры их сотворения. Но эти последние 
флорентийцы-камератисты тщательно обходили, 
они стали достоянием Римской школы.

Эта школа просуществовала недолго, одна-
ко дала чрезвычайно удивительные стимулы для 
дальнейших действий, которые частично реали-
зовались в Венеции (это признают все издания), 
частично – с определенным замалчиванием этих 
касаний – в «серьезной»-«церковной» опере Не-
аполя, накогнец, в мистериализированных операх 
Р. Вагнера, который по-романтически мистифици-
ровал свои открытия, парадоксально указуя на гре-
ческую Античность как источник своего оперного 
изобретения, однако почему-то целиком игнори-
руя византийские и римские наследования в его 
поисках «нового немецкого театра».

Такой подход в определенной мере поясняется 
«протестантскоцентризмом» в мышлении про-
грессивных деятелей культуры Нового времени, 
поскольку рационализированное Христианство 
протестантов, частично сближенное с позициями 
Новокатолической, то есть именно католической 
в современном восприятии, церкви, тогда как все, 
что шло от староцерковности и догматичности 
старохристианской традиции обходилось как не-
желательный «консерватизм».

На данном этапе исследовательских разрабо-
ток такое разделение на «чистых» и «не совсем» 
в  исторической фактологии некстати, гордый 
консерватизм испанцев, которые в этом качестве 
противопоставляли себя французам, достоин не 
меньшего почитания, чем позиция их признанных 
оппонентов. Аналогично, рассмотрение всего 
того, что противостояло протестантизму, в том 

числе характеризуемая как жесткое «торможение 
прогресса» Контрреформация не может только 
в  таком ракурсе восприниматься на сегодняш-
ний день. Тем более, что выявление идеологии 
Контрреформации отмечено в истории музыки 
гениальными приобретениями Палестрины и со-
чинениями таких гигантов от музыкального мира 
как Дж.Б. и Дж. М. Нанино, В. Маццокки, О. Бе-
неволи, Н. Йомелли, Д. Скарлатти, Дж. Фреско-
бальди и др.

Но, кроме противостояния рожденным тогда 
Протестантским национальным церквям, Кон-
трреформация, четко, выдвигая верховенство 
Ватикана, осмысленно шла на контакты с вселен-
ским же Православием, свидетельством чего есть 
события в Украине, Люблинска уния, выдвинутая 
Греко-Католической церковью и т. п. Как раз вы-
движение в Римской школе концепции оперы-ми-
стерии, единично представленной в «Св. Алек-
сие» С. Ланди, – стоит многого с  оглядкой на 
запрещенние мистерии как церковного жанра на 
Западе (к этой мере Католичества присоедини-
лась и Галликанская церковь Франции, в целом, 
приближенная к Православию).

Но Восточной Христианской церковью та-
кой запрет не принимался: мистерии ставили на 
Руси до середины XVII в. И поэтому сама заявка 
оперы-мистерии составила определенный шаг 
к контактности с Православием, к традициям по-
гибшей, но культурно не забытой Византии, кото-
рые интересны и сами по себе, и как сознательный 
шаг на восстановление отвергнутой, но, как по-
казали дальнейшие исторические события, пер-
спективной художественной линии, достойной 
самозначимого изучения. В книге Т. Ливановой 
[7], в которой «пропущенны» вообще сведения 
о византийском культурном аренале и даже чисто 
западные, но тесно с ней связанные творческие 
изобретения (бритско-ирландское предшество-
вание трубадурам в творчестве христианских бар-
дов и в монашеской ученой поэзии), – ясно, что 
«византизмы» Римской оперной школы с пози-
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ций искренне исповедаемого прогрессизма кате-
горически пропущены.

В данном исследовании, в котором специаль-
ной темой исканий выступают камерно-духовные 
аспекты первооперных постановок, указанный ра-
курс существен и обходить его невозможно. В этом 
направлении констатируем, что недаром Римская 
опера получила двойное название оперы-мисте-
рии, поскольку именно в ней исполнилось воскре-
сенье единения библейской серьезности основной 
сюжетной линии и комически-карнавальных вста-
вок, которые были существенной композицион-
ной приметой христианской мистерии.

Но все же изобретение С. Ланди как автора 
указанной оперы-мистерии заслуживает особого 
внимания, поскольку именно его концепция явля-
ется наиболее касательной к церковной традиции 
как мистерии, так и литургической, «полулитур-
гической» драмы, а совокупно, к отечественной 
линии мистериально-театральоных воплощений, 
которые в остаточном варианте дали музыкаль-
но-зрелищный эксклюзив «вертепного» театра 
XVIII века. В этом плане выдвигаем именно пред-
ставление по произведению С. Ланди возможной 
перспективой обновления репертуара Одесского 
национального театра и балета, поскольку «про-
православный» дух этой оперы-мистерии состав-
ляет нечто органическое для воплощения в усло-
виях Одессы как форпоста христианства на грани 
столкновения последнего с миром Ислама.

Римская оперная школа во времени непосред-
ственно наследовала Флорентийскую, но в прин-
ципиально новых условиях более широкой пу-
бличности по сравнению с салонно-камератной 
камерностью флорентийцев. В конечнгом счете 
сквозная напевность флорентийской оперы сле-
довала именно за литургической драмой, однако 
ее неоднократно здесь отмеченная камерность 
и декламационность отдаляла ее от более широкой 
публичности церковного (в случае литургической 
драмы) и тем более полуплощадного (в случае по-
лулитургической драмы) представления.

Римская опера от начала тяготела к «демо-
кратизму» дворцово-церковного представления, 
поскольку в 1620-е годы здесь появляется бароч-
но-мифологическая опера Д. Маццоки «Цепь 
Адониса». Но миф об Адонисе имеет определен-
ные параллели к символике мифов о греческом 
Дионисе, Богочеловеке, представление о котором 
уготовляло массы к восприятию миссии Сына Бо-
жьего. Таким образом, Адонис, как и Орфей, имел 
идентификационные срезы относительно своей 
посреднической сути по отношению к Богу и лю-
дям – к Иисусу Христу. И в том срезе логично 
выглядит создание С. Ланди своей первой оперы 
на сюжет Смерти Орфея (1619), где, в отличие от 
«Эвредики» Пери и Каччини, прямо указывает-
ся на христианско-мистериальный аспект обра-
за героя и певца Древней Греции: мученическая 
смерть за единобожное Служение (Орфей покло-
нялся только своему небесному Отцу Аполлону).

Гуманистический республиканизм отноше-
ний, который имел место в  Риме времен Кон-
трреформации, был передан в  определенной 
степени в  условия Венецианской Республики, 
оперная школа в которой считалась и наследни-
цей, и значимым развитием идей римлян [5, 630].
Как и в Риме, в Венеции был построен специаль-
но оперный театр (но в Риме такой театр, в за-
висимости от политики Пап, время от времени 
разрушался). В таком театре ярусность располо-
жения слушателей-зрителей позволяла вместить 
довольно-таки значительный объем публики. Тем 
это соотносилось с условиями предоставления 
литургической драмы, которое было, как уже от-
мечалось выше, определенной «серединой» меж-
ду камерностью византийского «театра»-салона, 
его аналога в спектаклях Флоренции – и площад-
ным спектаклем мистерии.

Как и в литургической драме, в Римской опе-
ре (впоследствии в  Венеции, в  Неаполе) само-
значущим выступает художественный принцип 
выражения посредством пения, что отличает-
ся от «двусоставности» мистерии, в  которой 
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речитатив и  пение сменялись прозаическими 
речевыми вставками и которые этим были упо-
добнены народному театру. Но приближение 
и к этому типу представления продемонстриро-
вала Римская опера «Страждущий да надеется» 
(1639) В. Маццокки и М. Мараццолы [5, 629].

Однако среди названных спектаклей чрез-
вычайно выделяется «Св. Алексий» С. Ланди, 
в которой роль главного героя предназначалась 
для автора-композитора, певца-кастрата: партия 
Алексия напрямую отображала возможности пе-
ния знаменитой Римской капеллы. А вот юродство 
Алексия, юноши из благородного, образованного 
по нормативам привилегированного слоя социу-
ма человека, соотносили героя с личностями, по-
казательными в вероисповедании Нераздельной, 
то есть Православной церкви, что также является 
важным моментом для понимания сторон искус-
ства Контрреформации.

Относительно этой оперы Г. Кречмар умест-
но указывал:

«Alessio’ Стефано Ланди интересен преимуще-
ственно тем, что в нем впервые появляется коми-
ческий элемент и второе нововведение этой опе-
ры в том, что главная мужская роль самого Alessio, 
выполняется кастратом-сопрано. Так называемые 
кастраты … пели сопрановые и альтовые партии 
полной грудью и издавна занимали выдающееся 
положение в церковных хорах. Но только в опе-
ре, а именно в опере XVIII века, пришла пора их 
расцвета. Им очень охотно поручали героические 
и другие главные партии … ». [6, 104–105].

Таким образом именно в  Римской опере 
и в произведении С. Ланди выделились номера 
типа арий, что само по себе выводило за преде-
лы декламационности первых опер и сближало 
с  откровенно церковным или духовным вне-
церковным жанром (см. [2, 204]). Композиция 
«Св. Алексия» приближена к  мистериальной 
и  литургически-драматической рондальности: 
только рефреном выступает не хоровой turbae 
(как указывался тот хоровой «припев» в  не-

мецких пансионатов, что моделировали без 
сценического действа структуру мистерии), но 
высказывания Алексия. Что касается хоровых 
«вмешательств», как и выходы различных пер-
сонажей, то они «эпизодические» в буквально-
драматургическом смысле этого слова.

Что касается подытоживающего вида поста-
новки римской оперы и особенно относительно 
представления рассматриваемой оперы Ланди, то 
существенны выводы Т. Ливановой, которая под-
черкивает, с одной стороны, монументальность 
сценического представления в  декоративном 
оформлении миров земного и небесного, а, с дру-
гой, «пустотность» сцены, почти отсутствие ак-
сессуаров, что зрительно «уменьшало» фигуру 
певца и действия всего в перспективе декоратив-
ного оформления как «продолжения» дворцовой 
пышности. Так, применительно к постановке по 
ескизам Дж. Бернини исследовательница пишет:

«Декоративное оформление апофеоза было 
монументальным и предусматривало даже не два 
плана (хор на небесах и хор на земле) действия, 
а три (два из них небесные) … Что касается музы-
ки в опере Ланди, то она, возможно, и гармониро-
вала с декоративным оформлением в торжествен-
ном хоровом апофеозе или в ряду других сцен, но 
в самом эмоциональном ядре, там, где раскрыва-
лась драма Алексия, она была напряженно-лири-
ческой … Художественные средства лирическо-
го драматизма или трагизма этого порядка были 
весьма сдержанными, «камерными», масштабы 
арии – скромными, мелодия – простой и ритми-
чески однородной, гармония – ясной» [7, 400].

Названная автор настаивает на стилевом опре-
делении «Св. Алексия» как «такого барокко», от-
страняя в  нем «тотальную монументальность», 
которую отождествляют с этим стилем на уровне 
позднего немецкого барокко И. С. Баха и Г. Генделя.

Становление Венецианской и  Неаполитан-
ской оперных школ отмечено художественно-сти-
листической насыщенностью, что «приглушает», 
но не минает мистериальные признаки в образно-
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драматургическом плане выражения произведе-
ний. Показателен набор чисто барочных призна-
ков в оперном мышлении, которое откровенно 
проступает у К. Монтеверди, оформление опер 
которого вписывалось в декоративные принципы 
Дж. Торелли да Фано, находки которого в выстра-
ивании барочной оперной декорации в середини 
XVII в. «служили образцами для всей Европы» 
[7, 403]. Грандиозность живописной перспекти-
вы в оформлении сцены не связывалась напря-
мую с художественной средой действия на сцене:

«Между общим характером и развитием му-
зыки в рамках акта или картины оперы и деко-
ративным оформлением возникал неизбежный 
тогда диссонанс. Однако в  отдельных момен-
тах, в  частичных «точках совпадения» музы-
кальный и  изобразительный образы ненадол-
го сближались » [7, 408].

Приведенные и последующие описания под-
черкивают в качестве барочной приметы выра-
жения – грандиозность декоративного оформ-
ления и  «камерность» музыкального ряда. 
Совокупный же пестрый по представляемым 
средствам выразительности спектакль, насыщен-
ный чередованием комических-бытовых или по-
учительно-умиляющих героев, демонстрировал 
мистериальные признаки в сюжетике и в общей 
оформленности действия. Но воспринятое от ли-
тургической драмы сквозное певческое решение 
действия выдвигало на первый план восприятия 
художественно самозначимый слой, тогда как 
в Богослужении музыка держалась на эстетико-
символистской основе мировосприятия.

Герой С. Ланди – юродивый, одиночество кото-
рого не вписывается в Новокатолическую концеп-
цию Веры, поскольку его поведенческая сущность 
составляет несколько принципиально иное по от-
ношению к корпоративности действий «героев от 
народа», которые впоследствии наполнили опер-
ные либретто итальянских мастеров. Отметим, 
что сюжет Ланди уникален в событийных раскла-
дах одинокого подвижничества. Соответственно, 

фигуративное пение типа того, что вложено в уста 
Алексия, имеет аналоги в венецианиской, впослед-
ствии неаполитанской школах.

В центре оперы-барокко выделился герой, ко-
торый осознавал свой стоицизм и единичность 
своих действий во спасение души – а это рудимен-
ты православного «следа» в Католичестве эпо-
хи активности Контрреформации с ее усилиями 
«втянуть» Православие в свою концепцию. Но 
в XVIII в. церковная политика меняется, торже-
ствует так называемая немецкая культурная идея 
[9], благодаря которой Католичество и Проте-
стантизм находят условия специального сближе-
ния своих вероисповедной факторов, что нашло 
отражение в терминологии совокупного их обо-
значения как Западных церквей.

В качестве выводов исследования обозначаем 
следующие позиции:

1) мистериальные «следы» в  сюжетике 
и средствах выразительности оперы, из которых 
базовым есть вокал, церковный по своей выра-
зительности тип пения, получают обозначение 
в творчестве Флорентийцев и специальное про-
явление в Римской школе, представленной, пре-
жде всего, «Св. Алексеем» С. Ланди;

2) сюжет и общее строение оперы Ланди со-
держат явную преемственность к  агиографии 
героев мистерий Средневековья и  Ренессанса, 
а в начале XVII ст. обозначается реакция на сбли-
жение с  Православием в  выдвижении качеств 
юродивого в образе главного героя, что соотве-
ствует установкам Контрреформации;

3) сближение Католицизма с  Православием 
в Контрреформации, разрушенное последующим 
выдвижением в церковной политике иных пред-
почтений имело позитивное влияние на оперное 
искусство в  плане предвосхищения оживления 
следов византийской культуры в творчестве Не-
аполитанской школы, а особенно в мистериальном 
окрасе оперного мышления ХІХ ст., как это пока-
зано в трудах О. Муравской [9] и воспитанников 
Е. Марковой [4].
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RISEN” IN THE GREEK AND UKRAINIAN VERSION

Abstract. The article makes a comparative analysis of the songs of the stichera “Resurrection Day 
“and the tropar “Christ Risen” from the Greek nevmennogo Doxastarius in 1820 and the Ukrainian 
notolinijnogo Irmologion 70–80 years of the XVII century, LNB (ND374). A certain melodic-
intonational and rhythmic longevity from the first-stage origins – Byzantine church music, which is 
manifested through the metrical organization, has been revealed. Although we observe the similar-
ity of melodic-intonation motives, metro-rhythmic organization, musical form in two samples, but 
the development of melodic movement in both version we find a discrepancy. This testifies to the 
independence of the melody in Greek and Ukrainian songs.

Keywords: stichera “Resurrection Day”, tropar “Christ Risen”, sacral monody.
The ancient songs of the Ukrainian church of 

the Eastern tradition have their roots in Byzantine 
music, subject to certain laws of the church-singing 
canon. It is known that with the baptism of Russia 
(988) Kievan Rus inherited from Byzantium its 
musical culture, and hence their notation, octave 
system and various types of genres sung at worship.

The scientific field of today has already revealed 
many issues of correspondence of the Ukrainian sa-
cred monody with the Greek original: preservation 
of the text, metrics, melody, accents, structure and 
form of the work, but many questions remain ques-
tionable and open. In their works, scholars have 
used various methods of studying sacred songs, but 
our research is conducted using stylistic-syntactic 
(structural) and retrospective analysis. The first 
considers the structure of two samples of songs 
(division into phrases, melodic and cadence inver-
sions, ladotonal features, the interaction of text and 
melody). The second is a comparison of a samples 

of a hymn from the Greek nevmennogo Doxas-
tarium of Peter of the Peloponnese 1820 and from 
the notolinijnogo Irmologion of the 70–80 s of the 
17th century. (ND374). For our study, we chose the 
stichera of the “Resurrection Day” and the tropar 
of “Christ Risen”. Among the Easter sticheras, the 
«Resurrection Day» it is the fifth and is sung to-
gether with the tropar, which reaches its peak at the 
final place of the Easter matins.

In order to make an analytical and comparative 
analysis of the Greek and Slavic samples, we deci-
pher the Greek nevmennu notation from Doxas-
taria and the Kyiv square notation with Irmologion 
and transcribe the songs into modern European 
notation. Thanks to the transcription of songs, we 
have the opportunity to visually compare both 
samples and analyze them in detail, paying atten-
tion to some melodic commonality or difference 
between them. The Greek version of the songs is 
given in the key “G”, while the Ukrainian version 
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in the key “C”. Although there is such a difference 
in the keys, but it allows us to see the similarity or 

dissimilarity of certain songs, as well as their direc-
tion of movement:

Transcription of the stichera Ἀνσατάσεως ἡμέρα from the nevmennogo 
Doxastarius Peter of the Peloponnese in 1820
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Transcription stichera from the notolinear Irmologion of the 70–80 s of the XVII century. LNB (ND374)
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Comparing and considering both samples – 
Greek and Ukrainian songs, we see the development 
in the melodic beginning. In both the Greek and 
Ukrainian versions, we observe the presence of 
jumps and long motives, but the works are domi-
nated by the syllabic type of presentation. In the pro-
cess of unfolding the melody of the Ukrainian model 
stichera, a mutation occurred that remained in the 
tropar of “Christ Risen”, so the it begins with a low 
III degree and ends at IV. This practice – unstable 
cadence in irmoloynyh chants – happens quite often, 
because the next genre sung in worship begins with 
a stable of tone.

The musical form of both songs is constructed 
in two-part form. The songs consist of two text frag-
ments. The first is the stichera “Resurrection Day”, 
and the second tropar is “Christ is Risen”. The first 
part is based on three sentences, and the second – 
two, which correspond to the content and musical 
logic. The main form of songs is set out in prose, 
without a square division. In the stichera we see four 
lines, and in the troparion – two, inside which there 
is no repetition. The text of the songs is not divided 
metrically, but by content. Therefore, the regular-
ity of the form creates a text that logic determines 
their grouping: the number of syllables in a line, the 
number of accents in a line, semantic parallels and 
oppositions. So, with grouping on lines, we get a par-
allel of the classic song form – a two-part miniature. 
In contrast to the classical form in the songs there is 
no metric extrapolation, but the metric organization 
is built by system formulas.

After analyzing both songs, we trace similar fea-
tures in both samples, which are a uniform alternation 
of ups and downs of the melodic line.Інтонаційний 
розвиток мелосу побудований на опорних тонах 
з  плавними переходами і  оспівуванням їх. The 
range of Ukrainian singing is quite sustained within 
the sixth (“h” of the lower octave – “g” of the first oc-
tave) with a smooth melody, instead, the Greek ver-
sion is more contrasting in the melodic beginning, 
which is explained by the long range inside the nona 

(“c” of the first octave – “d” of the second octave) and 
the chromatic pace of the sound “h”.

In both songs there is a musical rhyme in cer-
tain melodies and cadences. At the beginning of 
the first and second sentences of the stichera “Res-
urrection day” of the Ukrainian version, there is a 
melodic rhyme, as well as in the third, sixth and sev-
enth lines, of which the third and sixth phrases are 
repeated equally, and the seventh with the addition 
in the syllable “пi” in the возопієм.

In the stichera of the Greek sample “Ἀνσατάσεως 
ἡμέρα” and the tropar “Χριστὸς ἀνέστη” we also see 
the musical rhyme of phrases with the same chants 
in words: περιπτυξώμεθα, πάντα τῇ Ἀναστάσει; 
θανάτῳ θάνατον πατήσας. Comparing the cadence 
inversions of both version, we see that in the Greek 
sample the final turn has a developed melody, which 
culminates in the sound “d”, while in the Ukrainian 
example the closure is established quite modestly on 
tonic functions.

Comparing both songs, we find distinctive fea-
tures: in the Greek example, each phrase ends with 
a half note and the corresponding syllable or word, 
instead, in the Ukrainian version we see that each 
sentence ends with a whole note, and we observe 
a melodic addition in the first, fourth and eighth 
lines of the song. This addition is called anadiplosis, 
which grows from the intonation of the previous 
phrase and moves on to the next.

Having identified the common and distinctive 
features of the melodic structure in the two samples 
songs, it is advisable to pay attention to the number 
of syllables in each phrase of the Greek and Ukrainian 
variants. Based on a comparative analysis of the Old 
Slavonic and Greek languages of the two samples of 
songs, we see a discrepancy between the number of 
syllables, except for the last sentence of the stichera, in 
which we observe a similar number of 7 = 7 syllables.

The regularity of the metric grid of syllables is 
manifested by the same symmetry, in particular: in 
the stichera in the first three lines the Greek pattern is 
five syllables longer, and the tropar is three syllables 
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longer than the Old Slavic pattern of translation. 
This principle of translation from Greek into Old 
Slavonic is not accidental, as the translators were 
very skilful in preserving not only the content but 

also the poetic and musical structure of the work. 
Comparing the phrases of the songs, we see in both 
versions a consistent translation of the original word 
for word.

Comparative characteristics of the number of syllables in songs

Stichera “Resurrection day”
Greek language Old Slavonic language

Phrase 1 18 syllables 13 syllables
Phrase 2 16 syllables 11 syllables
Phrase 3 20 syllables 15 syllables
Phrase 4 7 syllables 7 syllables

Tropar “Christ is Risen”
Phrase 1 17 syllables 14 syllables
Phrase 2 14 syllables 11 syllables

Now a logical question arises, how does music 
relate to the word in both Greek and Ukrainian 
songs? Comparing both options, we see that the 
music and lyrics show the overall picture of the 
composition of the songs, in which the melodic line 
of each sentence of the chants has a greater number 
of melodic syllabary notes than syllables, only in the 
last sentence of the tropar in the Ukrainian sample we 
observe the opposite. Such a metrical “increase” of the 
syllables of each line, and in the last sentence of the 
tropar – “decrease” affects the overall structure of the 
composition, and hence the very mood of the songs.

Analytical observations of the stichera of the 
“Resurrection Day” and the tropar of “Christ the 

Risen” Greek and Ukrainian samples testify to a 
certain melodic-intonational and rhythmic longevity 
from the first-stage origins – Byzantine church music. 
It is the metrical organization that forms the basic 
principles of the relationship between Byzantine 
and Ukraine songsAlthough we see similarities in 
intonation motives, metro-rhythmic organization, 
musical form of works, but the development of 
melodic movement in both samples of songs we find 
a discrepancy. This testifies to the independence of 
the melody in Greek and Ukrainian songs. All these 
components emphasize the artistic refinement of the 
Byzantine church tradition by Ukrainians, which is 
in line with the liturgical context.
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Жанна Демесьё [2] ( Jeanne Demessieux) – 
легендарная французская органистка, пианистка 
и композитор середины XX в., первая женщина-
виртуоз международного уровня, один из «тита-
нов» органа. В ее жизни было многое: ослепи-
тельный взлет, международное признание, более 
600 сольных концертов по всему миру, награды, 

титулы, успех, но не обошлось без драм и траге-
дий. За свою, к сожалению, недолгую жизнь Жан-
на Демесьё сумела оказать большое влияние на 
формирование мирового искусства и француз-
ской органной музыки, в частности [1; 4].

Среди органных произведений, вышедших 
из-под ее пера: шесть этюдов, цикл «Семь раз-
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мышлений о Святом Духе», Триптих, цикл «12 
хоральных прелюдий на григорианские напевы», 
поэма для органа и оркестра, Te Deum, Прелюдия 
и фуга и др. [7]

Цикл «Семь размышлений о Святом Духе» 
(«Sept méditations sur le Saint Esprit») op. 6 был 
написан Жанной Демесьё в 1945–47 гг. Он посвя-
щен Жану Бервейе [8], композитору и органисту, 
чьи произведения Жанна часто исполняла на сво-
их концертах и многие из которых Жан Бервейе 
посвятил ей.

Цикл состоит из 7 частей, каждая из которых 
предваряется небольшим эпиграфом:

1. Veni Sancte Spiritus
Venez Esprit-Saint, et envoyez-nous du ciel un rayon 

de votre lumière. (Seq. Pentecôte)
О приди к нам, Дух Святой, и небесный луч пош-

ли света незакатного.
2. Les Eaux
La terre était informe et vide; les ténebres couvraient 

l’abîme et l’Esprit de Dieu se mouvait au-dessus des 
eaux. (Genèse)

Земля же была безвидна и пуста, и тьма над без-
дною, и Дух Божий носился над водою.

3. Pentecôte
Il se fit soudain un bruit comme celui d’un vent 

impétueux, là où ils étaient assis… (Epître Pentecôte)
И внезапно сделался шум с неба, как бы от не-

сущегося сильного ветра, и наполнил весь дом, где 
они находились…

4. Dogme
Celui qui croira sera sauvé, mais celui qui ne croira 

pas sera condamné. (Evang. St. Marc, Ascension. Ant. 
Magn. Pentecôte.)

Кто будет веровать, спасен будет; а кто не 
будет веровать, осужден будет.

5. Consolateur
Vous, le Consolateur parfait… (Seq. Pentecôte)
Дух Святой, Утешитель…
6. Paix
Je vous laisse la paix
Je vous donne ma pais.

(Evang. Pentecôte)
Мир оставляю вам, мир Мой даю вам.
7. Lumière
O bien-heureuse Lumière… (Seq. Pentecôte)
О блаженный Свет небес…
Первая часть называется Veni Sancte Spiritus 

(лат. Приди, Дух Святой). Эти слова является на-
чальным текстом католической секвенции, пред-
писанным в римской литургии для мессы Пятиде-
сятницы. Основное смысловое зерно этих строк 
находит выражение в лаконичной трехзвучной 
призывной интонации «лейттемы», открываю-
щей эту часть, состоящей из восходящего мало-
терцового хода, за которым следует нисходящая 
малосекундовая интонация. Эта «лейттема» 
постепенно разрастается, фактурно оплетается, 
а с некоторого момента [13-й такт] к этому раз-
вивающемуся тематическому зерну добавляется 
тема григорианского хорала Veni Sancte Spiritus. 
Она помещена в нижний педальный голос, что 
имеет глубинные корни в истории французской 
органной музыке (истоки этой традиции восхо-
дят к XVII веку и впервые проявляются в твор-
честве Жана Титлуза). С этого момента оба те-
матических элемента начинают свое развитие, 
проходят полифонически, меняют свое фактур-
ное изложение (изначально тема хорала прохо-
дила одноголосно в басу, но в одном из проведе-
ний она звучит в сопрано в аккордовом варианте, 
оплетаемая триольными фигурациями и сопрово-
ждаемая одноголосно изложенной «лейттемой» 
в басу [65–70 такты]).

1)
 

Общая медитативная атмосфера этой части под-
черкивается преимущественно мягкой регистров-
кой, в которую иногда вкрапляются глубокие басы, 
объемность создается тембровыми перекличками. 
Мерцающий фон фигураций, почти постоянно со-
провождающий темы, способствует созданию ат-
мосферы воздушности и одухотворенности.
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Вторая часть – Les Eaux («Вода») – разво-
рачивает перед нашими глазами картину создаю-
щегося мира, пока еще «пустого и безвидного», 
покрытого мраком, заполненного лишь водой, но 
в воздухе уже витает ощущение грядущих в скором 
будущем перемен, все наполнено ожиданием этого.

2) 

Первый тематический раздел вырастает из 
«темы-волны», построенной на восходящем 
и  нисходящем элементах. Эта тема проходит 
в трех пластах в различном ритмическом изложе-
нии: средний голос несет в себе фоновую функ-
цию, отличается мерной укачивающей ритмикой 
и  рисует картину безбрежного водяного про-
странства, воды текучей и переменчивой. Нало-
жение на этот фон двухслойного басового пласта 
и длиннонотного мелодического верхнего голоса 
вносит в образную сферу ощущение хаотичности 
и бесформенности, погруженности в стихию.

В 13-м такте среди этого хаоса в верхнем голо-
се неожиданно проступают очертания мажорно-
го трезвучия, своей символической гармонично-
стью и чистотой олицетворяющее образ Святого 
Духа, витающего над этим не оформившимся 
миром. Этот новый элемент постепенно заво-
евывает себе «жизненное пространство», раз-
растается с 24-го такта до целого раздела, меняет 
ритмический рисунок на сплошной триольный, 
прерываемый изредка небольшими цезурами. 
«Тема-волна» остается лишь в басу, однако при-
обретает диапазонный размах, доходящий почти 
до 2-х октав. В следующем разделе две описанные 
образные сферы вступают в диалог, происходит 
постепенное накопление, уплотнение фактуры, 
и после насыщенного кульминационного эпизода 
все вдруг растворяется в фигурациях «темы-вол-
ны» и замирает…

Отметим несколько интересных моментов, 
связанных с  темброво-регистровой стороной. 
В 38–43 тактах эффект постепенного накопления 

усиливается за счет дополнительной полифони-
зации ткани: происходит расслоение верхнего 
голоса на два, проводящих «тему-волну» кано-
ном, причем это исполняется одной рукой на 
двух разных мануалах, что способствует ясности 
и выпуклости обеих линий. Помимо этого звучит 
двухслойный шагающий остинатный бас и колы-
шащийся фон в среднем голосе. Таким образом, 
одновременно звучит 5 линий-голосов.

Еще интересный момент – окончание. Здесь 
мы наблюдаем расслоение колышащейся фигу-
рации на 2 голоса (средний и басовый), «тема-
волна» звучит в них каноном с задержанием вре-
мени вступления второго голоса на четвертную 
длительность, что приводит к созданию эффекта 
расширения-сближения голосов. Сверхнизкий 
бас (Péd: Fonds 32, 16, 8) и резкий динамический 
спад от ff к p возвращает первоначальное ощуще-
ние темноты и пустоты.

Общая картинность этой части с ее отстра-
ненной звукоизобразительностью вызывает ассо-
циации с произведениями французских импрес-
сионистов-символистов. Однако при некотором 
концептуальном подобии мы наблюдаем суще-
ственные различия в гармоническом и стилисти-
ческом планах.

Третья часть – Pentecôte («Пятидесятни-
ца»). В  этом номере наблюдается двухчастная 
структура. Первый раздел – умиротворенный, 
гармонически просветленный – написан в разме-
ре 5/4, причем в большинстве тактов пятидоль-
ность распадается на 3/4+2/4, но в некоторых 
тактах все же встречается группировка 2/4+3/4, 
и это ритмическое мерцание, нарушающее наши 
слуховые ожидания, способствует созданию це-
лостности. Действие как бы разворачивается на 
одном дыхании.

Начальный эпизод построен на восходящих 
и  нисходящих интервальных скачках, которым 
вторит «эхо» среднего голоса. В  5-м такте на 
фоне продолжающихся интервальных ходов на-
чинает проходить тема преимущественно диато-
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нического склада, напевная, излучающая покой 
и благодать. Развитие этих элементов в 21-м так-
те приводит к эпизоду, в котором напевная тема 
оплетается сплошными мерцающими интерваль-
ными ходами, создавая образ небольшого «ду-
новения ветра». Это дуновение вскоре успока-
ивается, возвращается первоначальная фактура, 
которая постепенно уплотняясь, приводит нас ко 
второму «дуновению ветра».

3) 

И едва затихнув, это дуновение сменяется вто-
рым разделом, Allegro, написанным в размере 4/4, 
налетающим неожиданным порывом сплошного 
триольного движения. Этот «шум» как бы силь-
ного ветра заполняет собой все звуковое про-
странство. Из старых тематических элементов 
лишь мерцающее дуольное «дуновение ветерка» 
(на фоне продолжающегося триольного) напоми-
нает о себе в завершающих тактах произведения.

Вспомним, что во второй части цикла 
(«Вода») тоже именно триольное движение 
было связано с образом Святого Духа. Таким об-
разом, возникает некоторое подобие «лейтрит-
ма» Святого Духа.

Четвертая часть – Dogme («Догма») – с пер-
вых же звуков покоряет своей значительностью 
и весомостью. Эта часть начинается с непререка-
емого и не допускающего сомнения изречения, 
изложенного в  темпе Largo аккордовой факту-
рой на тутти. Верхний голос – псалмодического 

склада, содержащий многократные утверждения 
одного звука, между которыми движение голоса 
отличается мерностью и поступенностью – как 
бы излагает основные догматические истины бо-
жественного учения.

Монументальному эпизоду на смену прихо-
дит эпизод повествовательный, отключаются все 
массивные регистры, и с 33-го такта мы попадаем 
в атмосферу тихой и проникновенной проповеди. 
Аккорды периодически продолжают напоминать 
о себе, однако интонационное наполнение меня-
ется. На смену репетиционным интонациям, гла-
венствующим в  первом разделе, приходит трех-
звучный мотив, состоящий из двух нисходящих 
секундовых ходов. Поначалу не очень выделяясь, 
этот мотив постепенно приобретает все большую 
значимость. И в следующем эпизоде, Andante, этот 
мотив становится ведущим, звучит как в сольном 
одноголосном варианте, так и в аккордовом, много-
кратно повторенном виде. В этом эпизоде статич-
ность и неторопливость течения мыслей, преобла-
давшая до сих пор, сменяется активным действием, 
динамичностью. Перед нашими глазами один за 
другим проносятся «кадры священного писания». 
Об их догматическом содержании нам не дает за-
быть остинатный фон в среднем голосе. Тут воз-
никает интересный ритмический эффект: «обыч-
ная ритмика» мелодического голоса в сочетании 
с синкопированной аккомпанирующей (в которой 
все восьмые длительности на слабую долю уплотня-
ются аккордами) создает иллюзию синкопирован-
ности именно мелодического голоса.

4) 

После этого эпизода начинается раздел Vivo, 
еще более подвижный и взволнованный. Напря-
женность создается многократными повторами 
фраз, построенных на мелодическом подъеме, 
в пределах тритона, и падении на исходный звук 
с остинатным его закреплением. Постепенно фак-
тура уплотняется, гармония просветляется, как 
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бы возвещая о грядущем спасении. Остинатность, 
присутствующая во всем кульминационном эпи-
зоде (и красной нитью проходящая через все про-
изведение), проявляет себя и в заключительном 
эпизоде Largo, приобретая в коде ритмический 
рисунок Бетховенской «темы судьбы», однако за 
счет светлой гармонии, это можно трактовать не 
как «рок», а как «наивысшее благо». Заверша-
ется произведение нисходящим трехзвучным мо-
тивом, о котором уже успели почти забыть. Ин-
тересно, что на протяжении произведения этому 
мотиву сопутствовала различная образная сфера: 
спокойно-повествовательная, взволнованно-на-
пряженная, светло-возвышенная. Здесь же она 
звучит трагично-осуждающе, напоминая о вто-
рой стороне догматического изречения.

Пятая часть – Consolateur («Утешитель»). 
После динамичности четвертой части, мы погру-
жаемся в состояние медитативной задумчивости, 
на смену ритмической конкретности и тембраль-
ной отчетливости приходит звуковая распылен-
ность и  тембровая рассеянность. Осуждающее 
звучание нисходящего трехзвучного хода сменяет-
ся его утешающей ипостасью-инверсией – восхо-
дящей. Эта «тема-утешение» звучит в верхнем го-
лосе, как бы отвечая секундовому вздоху среднего 
голоса, открывающему произведение, и продолжа-
ет сопровождать интонации рассказа-«жалобы» 
до 18 такта. С этого момента «жалобы» разраста-
ются до протяженных нисходящих реплик, причем 
средний и нижний голос движутся параллельными 
терциями, что подчеркивает личностный характер 
мелодизма. Ощущение распыленности создается 
за счет ритмической комплементарности темати-
ческих линий и усиливается одиночными хаотич-
ными «каплями» глубинного баса.

5) 

В  следующем разделе возвращается «тема-
утешение», однако в новых ритмических вари-

антах, наслаивающихся полифонически друг на 
друга и  приобретающих светло-возвышенный 
характер за счет мягких звеняще-высоких реги-
стров. Вскоре к прозрачному звучанию верхних 
голосов добавляется басовый голос, в котором 
закрепляется ритмически стабильный вариант 
«темы-утешения»: «две восьмые, половинная».

Постепенно возвращается «блуждающая» 
ритмика, начинают вновь звучать «старые» те-
матические элементы, наряду с  продолжающи-
ми свое существование «новыми». Спокойное 
и неторопливое течение мыслей не нарушается 
никакими эмоциональными всплесками, звуки 
обволакивают нас, заставляя забыть о тревогах 
и настраивая на светлый лад.

Шестая часть – Paix («Мир»). Фраза из эпи-
графа полностью звучит так: «Мир оставляю вам, 
мир Мой даю вам; не так, как мир дает, Я даю вам. 
Да не смущается сердце ваше и да не устрашает-
ся» (Евангелие от Иоанна 14:27) (Иисус, «ухо-
дя» от учеников, не просто желает им мира, Он 
завещает им его – как некое наследство: мир Мой 
даю вам. Отныне они будут иметь «мир с  Бо-
гом» (Рим. 5:1), потому что их грехи прощены, 
и таинственный «мир Божий» (Фил. 4:7) будет 
наполнять их жизнь, охраняя ее. Мир (человече-
ское сообщество) никому не может дать такого 
внутреннего мира, потому что, живя «в миру», 
люди исполнены страха смерти (Евр. 2:14–15) 
и боязни за будущее, которые перестают терзать 
тех, кто следуют за Иисусом и доверяются Ему. 
Таковым нет причины «смущаться» (сравни-
те Иоан. 14:1) и  «устрашаться»). Спокойной 
силой и  духовной умиротворенностью дышит 
эта часть. Начальная фактура фона (аккорды на 
стаккато восьмыми длительностями) сохраняется 
практически на протяжении всего произведения. 
Изменяется лишь темброво-регистровая сторо-
на и мелодическое сопровождение этого фона. 
Движение замирает лишь изредка и ненадолго, 
словно набирая воздух для своего последующего 
возобновления.
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6 а)

 
Основным тематическим зерном, на котором 

строится эта часть, является малосекундовое ко-
лебательное движение фона; малую секунду мож-
но назвать ключевым интервалом всего произве-
дения – на нем построен не только фон, но и часть 
мелодических линий. Важными также являются 
терцово-секстовые интонации, которые изна-
чально зарождаются в виде линеарного движения 
выдержанных длительностей в сопрано, а затем 
трансформируется в движение интервалами (тер-
циями и их обращениями). Таким образом, можно 
говорить об интеграции горизонтали и вертика-
ли в мелодическом голосе. Еще одно интересное 
наблюдение: сочетание консонансов этого мело-
дического голоса с хроматизитованным диссони-
рующим фоном создает арку со вторым номером 
этого цикла («Вода»), в котором подобное про-
исходит в эпизодах, связанных с образом Святого 

Духа, витающего над водными просторами (там 
в качестве абсолютного консонанса выступало 
мажорное трезвучие).

6 б)

 
Отметим еще один тембральный момент. Пе-

реход терции в сексту и обратно (в примере 6 б) 
при не прерывающемся их общем звуке не обра-
зует мелодического движения верхнего голоса на 
терцию вниз и обратно, а лишь создает небольшое 
октавное мерцание. Из этой и подобных «мело-
чей» (которые еще будут упоминаться в анали-
зе следующей части) и  складывается та особая 
красочность в музыке французских органистов, 
которая вызывает восхищение, отличая стиль 
французских композиторов и Жанны Демесье, 
в частности.

Седьмая часть – Lumière («Свет»). Эта часть 
пронизана и напоена светом. Мягкие, струящи-
еся и  мерцающие звуки органа удивительным 
образом обретают способность светиться, бес-
конечный поток неземных лучей льется на нас 
и окутывает собой каждую частичку звучащего 
пространства.

7 а) 

В начальном эпизоде произведения фактура 
трехслойная. Два слоя, мелодический и мелконот-
ный фоновый, в каждом такте меняют свою тем-
бральную окрашенность, передавая свои функции 
из одной руки в другую и обратно, создавая тем 
самым эффект мерцания (при этом возникают ин-
тересные перекрещивания голосов, требующие 

многомануальной реализации и указывающие на 
органную специфику произведения). Мерцание 
усиливается за счет нижнего остинатного голоса, 
звучащего на самом деле в 1-й октаве (в указан-
ном автором регистре Flûte 4).

Тематически верхние слои имеют общую 
структуру: мелодический голос можно трактовать 
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как фоновый в увеличении. С подобным принци-
пом мы сталкивались во втором произведении 
цикла («Вода»).

Интересный колористический момент воз-
никает в 13-м такте: нисходящее движение двух 
верхних голосов, образующее в  совокупности 
движение параллельными большими терциями 
по хроматизму, распределено между двумя голо-
сами так, что каждый голос на своем мануале по 
очереди играет то верхний, то нижний звук со-
ответствующей терции, что создает интересную 
краску в своем тембральном сочетании. Отметим, 
что эта идея «мерцающих терций» зарождается 
двумя тактами ранее и изначально имеет более 
статичный вид: одна гармония сохраняется на 
протяжении всего такта.

7 б) 

7 в) 

Экспозиционный раздел сменяется разрабо-
точным, в котором расширяется общий диапазон 
звучания и еще более усиливается красочная сто-
рона звучания. Интересны моменты тембрового 

обыгрывания одного и того же звука в различных 
октавах, регистрах и штриховых видах:

7 г) 

7 д) 

В репризно-кодовом разделе это тембровое 
обыгрывание проходит в варианте с педальным 
тремоло:

7 е) 

Завершается произведение (и цикл в целом) 
светлым и возвышенным звучанием колышащей-
ся, но все же утверждающейся в конце концов 
мажорной гармонии, которая в этом цикле сим-
волически связана с образом Святого Духа.
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Выводы. Подводя итоги, отметим несколько 
опорных композиционно-стилевых моментов, 
обнаруживающихся в  цикле Жанны Демесьё 
«Размышления о Святом Духе». Среди них:

• композиционные приемы, основываю-
щиеся на работе с мотивом как главным 
элементом и тематическим зерном произ-
ведения, когда мотивы, повторяясь на раз-
ной высоте и полифонически наслаиваясь 
друг на друга, обретают рельеф благодаря 
тембровой окраске;

• большое внимание к акустическому факто-
ру, когда при помощи регистровки и фак-
туры создается многоплановость звучания 
музыкальной ткани;

• традиционное для французской музыки 
внимание к  колористическому фактору 
и  звукоизобразительной составляющей 
произведения;

• рациональность в использовании средств 
выразительности, отсутствие композици-
онных излишеств, не оправданных драма-
тургической концепцией;

• особый гармонический язык, игра с кон-
сонансно-диссонансной средой, когда 
аккорды терцовой структуры свободно 
перемежаются с нетерцовыми и даже кла-
стерными созвучиями, и такое сгущение-
разрежение звучности воспринимается 
без негативной смысловой нагрузки, как 
естественная гармоническая стереоско-
пичность;

• пианистичность, проявляющаяся как 
в «удобстве» фактуры для исполнителя, 
так и во внедрении различных фортепиан-
ных технических приемов в область орган-
ной музыки.
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Аннотация. В статье очерчена специфика деятельности домриста в аспекте психологии 
личности. Обоснована значимость психологических маркеров творческой личности домриста: 
психотип, когнитивная значимость «памяти культуры», императивность воли. Делается вывод 
о новом статусе домрового искусства как мультикультурного явления в условиях соносферы 
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Своеобразие музыкального искусства 
XX  века во многом связано с  трансформаци-
ей онто-сонологических условий творчества 
и изменением статуса музыканта-исполнителя. 
Присущие духовной реальности музыкального 
произведения расширение «тембровых гра-
ниц» звучания инструмента, свобода сочета-
ния национальных жанровых и стилевых тради-

ций – все эти признаки предопределили решение 
множества проблем, связанных с  личностным 
осмыслением музыкантом-исполнителем музы-
кально-культурного опыта человечества. Среди 
них – создание интерпретаторских версий, адек-
ватных композиторскому замыслу и специфике 
творческого Я исполнителя; нахождение путей 
его самореализации.
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Особенную остроту проблемы интерпретации 
обретают в сфере народного инструментального 
исполнительства, в частности, – в домровом искус-
стве. Темпорально концентрированные процессы 
его полноправного утверждения во всех «пла-
стах» музыкального искусства (термин В. Конен 
[8]) актуализируют решение задач научной реф-
лексии, среди которых – расширение репертуар-
ных горизонтов, утверждение в  слушательском 
сознании идеи плюралистичности искусства, 
специфики психологии музыканта-домриста в его 
многовекторной деятельности (исполнителя, про-
пагандиста-просветителя и композитора).

Таким образом, актуальность темы обусловле-
на глубоким интересом музыканта-исполнителя 
к психологическим механизмам творчества и вни-
манию к психологическим особенностям (марке-
рам) процесса коммуникативного воздействия на 
публику. Их теоретический анализ очерчивает не-
решенные ранее проблемы специфики домрового 
исполнительства.

Цель статьи – изучение психологии творче-
ства домриста в контексте современного домро-
вого искусства Украины.

Объект исследования – современное домро-
вое искусство Украины; предмет – психологиче-
ские маркеры изучения творческой личности до-
мриста.

Анализ последних публикаций. Изучение на-
учных источников, посвященных домровому ис-
кусству, позволяет констатировать значительную 
интенсификацию в музыкальной науке психоло-
гически ориентированных исследований. Общие 
положения психологии искусства, музыкального 
восприятия и музыкальных способностей сфор-
мированы в трудах Л. Бочкарева [3], Л. Выготско-
го [4], В. Зеленина [6], Ю. Цагарелли [16] и др. 
Особую актуальность эти вопросы обретают 
в контексте домрового искусства, пути развития 
которого освещаются в  работах С. Белоусовой 
[2], М. Давыдов [5], В. Ивко [7], Н. Костенко [9], 
Б. Михеева [11], А. Олейника [12], В. Петрик [13], 

Т. Петровой [14]. Однако целостная характери-
стика деятельности музыканта-домриста как си-
стемы, позволяющей выявить её психологические 
детерминанты в мультикультурном пространстве 
ХХІ века, находится пока еще в стадии разработки.

Изложение основного материала. Творче-
ская деятельности домриста являет собой неотъ-
емлемый компонент метасистемы соносферы му-
зыкальной культуры ХХІ века. Изучая проявление 
психологических маркеров как механизмов фор-
мирования личности музыканта-исполнителя, ука-
жем на множественность связей его деятельности 
с другими инструментами и образами инструмен-
тальной соносферы, звучащей в синхронии и диа-
хронии. Эта множественность связей имеет своим 
основанием присущую современному домровому 
искусству многонаправленность творческой само-
реализации исполнителя. Ее проявлением, с одной 
стороны, является сосуществование академиче-
ского, народно-инструментального и эстрадного 
направлений. Обусловливая историко-культур-
ную, национально-стилевую и жанрово-образную 
плюралистичность домрового репертуара, функ-
циональная многогранность домрового искусства 
позволяет выдвинуть гипотезу о наличии его куль-
турно-смысловой полифоничности.

С  другой стороны, реалии современности 
(в частности, потребность в формировании новой 
слушательской установки относительно домро-
вого искусства) служат основой интенсификации 
интерпретационного потенциала музыканта-ис-
полнителя. «Концентрация» домрового искус-
ства в  историческом времени и  пространстве 
музыкальной культуры многократно заостряет 
потребность в новой генерации исполнителей-
универсалов, утверждающих свой полифункцио-
нальный статус на концертных и учебных площад-
ках, конкурсах, фестивалях. Молодая генерация 
домристов, ориентированная на синтез традиций 
народно-инструментального, академического 
и эстрадного (в том числе и джазового) испол-
нительства, на практике осуществляет стратегию 
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новационного прочтения классического наследия 
в новых тембровых версиях. В этом процессе не 
последнюю роль выполняют так называемые пси-
хологические маркеры личностного Я музыканта, 
участвующего в воссоздании «живой» звучащей 
соносферы на паритете с другими музыкальными 
инструментами и сферами музицирования.

Творческая жизнь домриста в  множествен-
ности историко-культурных, жанрово-стилевых 
направлений музыки влечет за собой такую ха-
рактерную черту исполнительской психологии, 
как способность к моментальной психологической 
перестройке. Свобода оперирования различными 
культурными кодами предполагает не только вы-
сокий уровень их интериоризации, творческого, 
личностного осмысления «чужого» культурно-
го опыта, но и высокий показатель лабильности 
творческой рефлексии. Эмоциональная лабиль-
ность современного домриста обусловливает воз-
можность моментальной адаптации и творческой 
самореализации в перманентно изменяемых куль-
турно-смысловых контекстах. Вместе с тем, эмоци-
ональная лабильность является следствием функ-
ционирования современного домрового искусства 
в сольном, ансамблевом и оркестровом вариантах. 
Полифункциональность домры в контексте орке-
стрового исполнительства предполагает способ-
ность исполнителя к многократным эмоциональ-
ным переключениям, вызванным сменяемостью 
солирующей и аккомпанирующей функции (в ор-
кестрових tutti).

Эмоциональная лабильность как психологи-
ческий маркер творческого облика современно-
го домриста связана и с его мультинаправленной 
самореализацией. Совмещение исполнительской, 
композиторской, педагогической, интерпрета-
торской, просветительской деятельности явля-
ется мощным фактором формирования регио-
нальных домровых школ, сохранения, трансляции 
и репрезентации их традиций, детерминантой ут-
верждения домрового искусства в его культурно-
полифоническом качестве.

Факторами психологической специфики до-
мрового искусства выступают особенности орга-
нологии инструмента и исполнительской техни-
ки, а также сложившиеся в практике исполнителя 
жанрово-стилевые приоритеты. Камерность зву-
чания домры, ограниченность динамики, тремо-
лирующая кантилена «компенсируются» высо-
ким эмоциональным «током», насыщенностью 
тонкими вибрациями звукового мира музыки для 
домры, её изыканностью и жизнеутверждающим, 
озорным духом, близким к фольклорной (песен-
но-танцевальной) стихии мирочувствования.

Красота и значимость домровых образов в со-
временной соносфере музыки ХХІ века подтверж-
даются исключительной интенсивностью шкалы 
лирических и  танцевальных репрезентаций при 
разнообразии тембровой палитры, активностью 
и визуальной экспрессивностью приемов звукоиз-
влечения, присущие только домре виртуозность, 
струнно-смычковая моторика, импровизацион-
ность. Именно эти качества позволили домре по-
истине «ворваться» в сферу академического ин-
струментального исполнительства в 50-е-60-е годы 
прошлого века и покорить публику уже в первых 
образцах жанра концерта для домры, в частности, 
в  творчестве старшей генерации композиторов 
Украины Д. Клебанова, К. Доминчена, К. Мяскова.

Весомым фактором эмоциональной концентра-
ции домрового искусства является его тяготение 
к жанру миниатюры (циклу миниатюр). Эта излю-
бленная сфера творчества присуща выдающимся 
представителям современного домрового искус-
ства – композиторам и исполнителям в одном лице 
Б. Михееву, В. Ивко, А. Цыганкову, А. Матряшину.

Эмоциональная концентрированность до-
мрового искусства связана с  «перевоплоще-
нием» классических произведений для других 
инструментов в «усечении» – «сжатии» цикли-
ческих форм (в частности, жанра скрипичного 
концерта) до первых / финальных частей блестя-
щего, импровизационно-виртуозного характера 
[10]. Истоки эмоциональной напряженности 
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связаны и с иным жанровым полюсом домрово-
го искусства – сферой лирической рефлексии, ре-
презентированной в композиторском творчестве 
Б. Михеева и  В. Ивко образцами концертного 
жанра, тяготеющего к одночастности и предель-
ной технической сложности.

Заметим, что психологический «портрет» со-
временного домриста отмечен комплементарно-
стью, вследствие приоритетности утилитарных, 
эстетических и интеллектуальных эмоций на раз-
личных этапах исполнительского постижения про-
изведения. Обеспечивая автоматизацию двигатель-
ной, моторной активности исполнителя [1, 20–25], 
утилитарные эмоции служат необходимой техни-
ческой основой воплощения композиторского за-
мысла. Эстетические эмоции, с учетом тезауруса 
исполнителя, его музыкального интеллекта (уро-
вень владения культурными кодами и их интерпре-
тирования) служат фундаментом исполнительской 
выразительности, обеспечивая плодотворность 
интонирования тем-образов, осмысленного и жи-
вого воспроизведения звука [14, 253]. Эстетиче-
ские и интеллектуальные эмоции являют собой не 
только содержание целостного постижения произ-
ведения («мышления в широком значении – кон-
цептуального, образно-драматургического, психо-
логического, ассоциативного, инструментального» 
[5, 97]), но и основу самореализации домриста как 
homo interpretator (термин Л. Шаповаловой [17]). 
Целостный образ интерпретатора имманентно за-
ключается в органичном единстве психологических 
маркеров его творческого Я.

Смысловая «полифоничность» современно-
го домрового искусства побуждает к осмыслению 
значимости когнитивного компонента, без чего 
не возможна функция рефлекции как психоло-
гическое условие творчества. Рефлексивно-ког-
нитивный маркер, связанный с необходимостью 
творческого понимания культурных кодов и репре-
зентации готовых смыслов в новационном прелом-
лении тембровых и артикуляционных возможно-
стей инструмента, является не только импульсом 

к интериоризации глубинных смыслов содержания 
музыкального произведения. Будучи основой буду-
щей (новой) интерпретации и закрепленного в со-
знании культурного опыта, когнитивный механизм 
творчества домриста обеспечивает неразрывное 
единство коммуникации в триаде «композитор – 
исполнитель-публика», эмоциональный резонанс 
и с произведением и аудиторией.

Органология инструмента также обусловли-
вает значимость когнитивного начала в домровом 
искусстве в связи с необходимостью осмысления 
на рациональном уровне технологической спец-
ифики исполнительства, в  частности, особен-
ностей тремолирования [10, 265], функциони-
рования исполнительского аппарата в условиях 
преобладания интенсивных мелких пульсирую-
щих движений, а также конкретных условий ис-
полнительского акта (акустики, особенностей 
концертной программы, специфики аудитории).

Память домриста, являя собой сущностный 
компонент психологии музыканта [6], в силу он-
тологической специфики домрового искусства 
предстает в принципиальной взаимообусловлен-
ности ее видов (зрительная, двигательно-мотор-
ная, слуховая, абстрактно-логическая). Обеспечи-
вая масштабность и глубину тезауруса музыканта, 
глубинное осмысление культурных кодов, именно 
«память культуры» как маркер выстраивает твор-
ческую позицию домриста как интерпретатора 
художественного опыта человечества. Так поли-
фоничность мышления современного домриста 
свидетельствует о вхождении этого вида исполни-
тельского искусства в сонорную ауру музыкально-
исполнительской культуры современности.

Сложность пути музыканта-домриста по реин-
терпретации культурного наследия скрипичного 
(или фортепианного) искусства и  преодолению 
перцептуальной инерции, связанной с «неожи-
данностью» его тембрового переинтонирова-
ния, позволяет позиционировать другое важней-
шее качество исполнителя – его волю в качестве 
психологического маркера его деятельности. Воля 
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служит побуждающим импульсом к формирова-
нию нового образа произведения в силу специфи-
ки звукового образа домры, во многом определяе-
мых приоритетностью его жанров (переложений, 
транскрипций, обработок). В связи с этим необ-
ходимо акцентировать значимость интерпретации 
классического наследия в аспекте темброво-арти-
куляционного и  фактурно-динамического пере-
интонирования в творчестве выдающихся испол-
нителей украинской домровой школы Б. Михеева, 
В. Ивко, Н. Костенко. Вместе с тем, воля как мар-
кер психологии домриста детерминирована ор-
ганолого-технической спецификой инструмента, 
обусловливающей значительность мышечных уси-
лий при преобладании тремоло, мелкой моторики, 
асинхронности движений рук.

Воля является также залогом творческой реф-
лексии домриста, направленной на преодоление 
инерционного стереотипа трактовки домры как 
исключительно народного инструмента. «Уско-
ренная» эволюция домрового искусства прида-
ла особую остроту проблеме формирования его 
методического фундамента, демонстрирующего 
активность процесса «модуляции» домры из при-
кладной сферы в академическую, сопряженную с со-
хранением исторически сложившихся традиций. 
Триада «история-преемственность-школа», ут-
верждаемая Б. Михеевым как основа воспитания до-
мриста [15, 5–6], является сущностным импульсом 
к проявлению воли, выраженной в устремленно-
сти выдающихся домристов и педагогов М. Гелиса, 
Н. Лысенко, В. Комаренко, Ф. Коровая, Е. Бортника, 
В. Михелиса, Г. Казакова к духовной связи поколе-
ний исполнителей и утверждению самостоятельно-
сти и творческой неповторимости домровых школ 
Харькова, Киева, Донецка, Одессы, Львова.

Немаловажным фактором, определяющим 
особое значение воли как психологического мар-
кера личности и деятельности домриста следует 
признать сознательную установку выдающихся 
музыкантов на творческий эксперимент. Ее яр-
чайшим воплощением на протяжении XX ст. яви-

лась деятельность Г. Казакова, А. Емельянова по 
усовершенствованию инструмента и созданию 
семейства домр, а также эксперимент В. Соломи-
на, А. Стоколоса и А. Степановича по созданию 
электронной домры. Иное измерение творческой 
воли, направленной на сохранение сложившихся 
в домровом искусстве традиций и всестороннее 
расширение технических и жанрово-стилистиче-
ских горизонтов (в частности, эксперименталь-
ными приемами исполнительства) демонстриру-
ют Б. Михеев, В. Ивко, А. Олейник, В. Соломин.

Выводы. Домровое искусство как уникальное 
явление современной соносферы, отмеченное ис-
ключительной интенсивностью эволюции и куль-
турной полифоничностью, являет собой пример 
формирования и утверждения нового образа ис-
полнителя. В  качестве атрибутивных маркеров 
психологии личности домриста следует выделять 
его психотип: исключительную эмоциональную ла-
бильность и концентрированность воли; высокий 
уровень взаимосвязи утилитарных, эстетических 
и  интеллектуальных эмоций; значимость когни-
тивного начала, детерминированного необходимо-
стью интерпретации культурных кодов; рациональ-
ное осмысление исполнительской техники.

Среди психологических маркеров существен-
на роль музыкальной памяти, а также культурной 
памяти как условия свободы оперирования куль-
турными кодами в процессе творческой саморе-
ализации музыканта, шире – мультинаправленно-
сти эволюции домрового искусства.

Творческая рефлексия домриста психологи-
чески тесно связана с преодолением технических 
сложностей исполнительства, с  одной стороны, 
и слушательской инерции – с другой. Результатом 
процесса интенсификации нового звукового обра-
за домры становятся такие показатели, как макси-
мальное «раздвижение» виртуозно-технических, 
жанрово-стилистических и национально-стилевых 
границ домрового искусства, усовершенствование 
инструмента, формированием методических основ 
и региональных педагогико-исполнительских школ. 
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В  своей комплементарности психологические 
маркеры творческой личности домриста являются 

подтверждением нового статуса домры в контексте 
соносферы музыкальной культуры современности.
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the composer’s text were formed.

Keywords: musical art of China, musical instrument, flute, ancient Chinese flute, timbre, timbre 
archetype.
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ОСОБЕННОСТИ ФОРМИРОВАНИЯ ТЕМБРОВОГО 
АРХЕТИПА СТАРИННОЙ КИТАЙСКОЙ ФЛЕЙТЫ

Аннотация. Статья посвящена исследованию особенностей формирования тембрового 
архетипа старинной китайской флейты, повлиявшей на развитие флейтового инструментального 
стиля в музыке Китая ХХ в. Посредством анализа образно-смыслового содержания произведений 
для флейты китайских авторов раскрывается звукообразная семантика старинных китайских 
инструментов – флейт сяо, ди, бамбуковой свирели, посредством которой сформировались 
темброво-архетипические характеристики в композиторском тексте.

Ключевые слова: музыкальное искусство Китая, музыкальный инструмент, флейта, ста-
ринная китайская флейта, тембр, тембровый архетип.

Постановка проблемы. В содержании боль-
шинства программных произведений для флейты 
китайских композиторов ХХ в. прослеживается 
тенденция претворения народно-инструменталь-

ных традиций, стилистики и  интонационного 
строя, господствовавших на протяжении предше-
ствующих столетий. Данное условие формирует 
в композиторском тексте самобытное образно-
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семантическое содержание, связанное с форми-
рованием национального тембрового архетипа 
флейты – инструмента, ассимилировавшего осо-
бенности европейской и китайской культур.

В музыкальном искусстве Китая флейта имеет 
древнейшие корни и по праву занимает особое 
место. Тембровый архетип современной флейты 
в китайской музыкальной культуре – это понятие 
синтетическое, поскольку складывается не толь-
ко из технических, акустических и выразительных 
возможностей инструмента, претворяющих ин-
тонационную и жанровую семантику инструмен-
тального стиля. Важной составляющей понятия 
«тембровый архетип инструмента» является 
онто-сонологические основы звуко-музыкаль-
ного сознания культуры. Каждый музыкальный 
инструмент служит своеобразным символом на-
циональной культуры, отражающий цивилизаци-
онную специфику и макрокосм бытия.

Тембровый архетип старинной китайской 
флейты обусловлен интонационно-стилевой 
и жанровой семантикой древнейших представи-
телей из семейства духовых инструментов – флей-
ты ди, сяо, пайсяо, хулуси и других. Их тембровое 
амплуа формировалось в связи с историей про-
исхождения инструментов, усовершенствования 
устройства, интонационной практикой бытова-
ния, музицирования, способом звукоизвлечения. 
Старинные флейтовые инструменты, прошедшие 
многовековую историю развития и имеющие осо-
бую этноорганологическую, интонационно-стиле-
вую и жанрово-семантическую специфику, расши-
рили свой художественный диапазон в контексте 
национальной культуры, закрепив за собой набор 
устойчивых признаков инструментального стиля.

С момента стабилизации в историческом музы-
кальном сознании интертекстуальной семантики 
звукообраза старинной флейты ди, сяо происхо-
дит формирование художественно-акустических 
и «семантических фигур» (термин Л. Н. Шайму-
хаметовой) или знаков-образов, которые и форми-
руют тембровый архетип инструмента. Таким об-

разом, технические, акустические, выразительные 
предпосылки формируют жанрово-интонацион-
ную семантику образа инструмента, который на 
протяжении долгого исторического периода фор-
мирования в музыкально-историческом сознании 
национальной культуры приобретает устойчивое 
значение тембрового архетипа.

Цель статьи – раскрыть особенности формиро-
вания тембрового архетипа старинной китайской 
флейты, повлиявшие на звукообразную семантику 
композиторского творчества ХХ столетия.

Степень научной разработанности. Испол-
нительские традиции, в контексте которых фор-
мировалось представление о тембровом архетипе 
китайской флейты, сохранились в традиционном 
искусстве современного Китая, что послужило сти-
мулом для создания целого ряда научных трудов.

Поскольку флейта занимала особое место сре-
ди оркестровых инструментов традиционного 
китайского театра (например, драмы цзинцзюй), 
то Т. Будаева в диссертационном исследовании 
дает характеристику старинной флейты ди, се-
мантика образа которой связана с  актерскими 
амплуа главных персонажей [1].

Исследователь Ван Дон Мей раскрывает об-
разно-семантическое значение звучания флейты 
в связи с музыкально-эстетическими воззрени-
ями и национально-культурными основаниями 
древней культуры. Автор диссертации «Великий 
шелковый путь в истории китайской музыкаль-
ной культуры» [2] раскрывает особенности про-
никновения музыкальных традиций Азии в музы-
кальное наследие Китая, в частности в культуру 
игры на флейтовых инструментах.

Мао Нань в своей диссертации излагает науч-
ную концепцию развития флейтового искусства, 
содержание которой раскрывает специфику вза-
имопроникновения традиций и новаций в ХХ ст., 
эволюции представлений о традиционных спосо-
бах и приемах игры на флейте, их переосмысление 
под влиянием исполнительской культуры Евро-
пы [4]. Межкультурное влияние Европы и Азии 
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позволило осознать самобытность китайского 
флейтового искусства, имеющего древние корни, 
темброво-семантического статуса инструмента 
в контексте духовных, музыкально-эстетических 
воззрений китайского народа.

Изложение основного материала. Старин-
ная китайская флейта – обобщенное название 
семейства старинных духовых инструментов, ко-
торые прошли несколько исторических этапов 
развития в контексте традиционной культуры – 
археологический, этнографический и  академи-
ческий. Данная периодизация обусловлена сущ-
ностными изменениями в эволюции флейтового 
искусства Китая – разграничение инструментов, 
которые уже не используются в  музыкальном 
обиходе и становиться больше объектами истори-
ческого и археологического изучения. Например, 
флейта гуди – древнейшая разновидность китай-
ской флейты, которая изготавливалась их костей 
крупных птиц и в современной исполнительской 
практике уже не используется [5]. Будучи памят-
ником духовной культуры Китая, конструкция 
гуди указывают на то, что предки китайского на-
рода, которые жили в бассейне реки Хуанхэ в пе-
риод раннего неолита, уже использовали семисту-
пенчатый звукоряд и обладали высоко развитой 
доисторической музыкальной культурой.

Бамбуковая китайская флейта, относящаяся 
к этнографическому периоду, уходящему своими 
корнями в период IV–III тысячелетиях до нашей 
эры, отражает историко-этнологическую взаи-
мосвязь с  традиционным народно-инструмен-
тальным музицированием, подготавливающим 
рождение профессиональной практики народно-
инструментального искусства.

Наряду с инструментальной музыкой, флейта 
имела связи в древнем Китае и с вокальной музы-
кой, о чем свидетельствуют многочисленные запи-
си в книге «Шицзин». В древних лиро-эпических 
текстах повествуется о процессе создания поэта-
ми-музыкантами песен с философским содержани-
ем, которые в обязательном порядке исполнялись 

под сопровождение флейты сяо. Долгое время ис-
полнительство на флейте сяо хранилось в контек-
сте придворной традиции, но немного видоизме-
няясь, развиваясь и совершенствуясь приобретала 
другой смысл. Сохраняя свое магическое и мифо-
логическое значение в культуре Китая, продольная 
флейта сяо до настоящего времени, функциониру-
ет в контексте народно-инструментальной и акаде-
мической практики.

Традиционный флейтовый инструментарий 
в период древней истории Китая был уже на вы-
соком уровне развития и имел внутреннюю диф-
ференциацию. В репертуаре флейтовых испол-
нителей входили как ансамблевые, так и сольные 
произведения для флейты с голосом. Существо-
вали также жанрово-стилевые разновидности 
инструментальной музыки, такие как «я-Юэ» 
(для официальных конфуцианских церемоний), 
«су-Юэ» (в стиле народной музыки).

Особое значение в древнем Китае мало и соль-
ное исполнительство на флейте ди, которое име-
ет большое значение в развитии современного 
флейтового исполнительства. Её распростране-
ние в сольном исполнении и в оркестре обуслов-
лено древней традиции, а с развитием оперно-
театральной культуры ее стали использовать для 
аккомпанемента в традиционной китайской опе-
ре. Существовало две разновидности флейты ди, 
использование которых зависело от практики му-
зицирования и жанрового назначения: «цюйди» 
использовалась в оркестре музыкальной драмы 
жанра «Куньцюй», а «банди» (с более высоким 
звуковым строем) – в оркестре музыкальной дра-
мы жанра «банцзи» [1, С. 12].

Темброво-регистровая окраска звучания зави-
села от качества вдувания воздуха к отверстиям, 
среди которых есть один уникальный отверстие, 
покрывается тонкой (микронного измерения) ка-
мышовой пленкой, которая вибрирует во время 
игры. Эта своеобразная мембрана клеится с по-
мощью китайского растения типа чеснока, но она 
быстро изнашивается. Это придает инструменту 
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яркий, неповторимый звонкий тембр, аналог ко-
торому трудно найти в мире.

С  усовершенствованием техники игры на 
флейты ди развивались и  ее темброво-вырази-
тельные возможности. Так, в эпоху Сун, флейта 
становиться неотделимым атрибутом развития 
стихотворного жанра «Цы» (в переводе с китай-
ского языка означает «неравносложные стихи»), 
а также драмы «Юаньцюй». Флейта стала одним 
из ведущих инструментов не только в народной 
музыкальной культуре, но и  необходимым ин-
струментом – выразительным тембровым архе-
типом драмы и «пения стихотворения».

Флейта сяо, которую до времен династии Тан 
(VII–X века) считали родственной багатоствольной 
флейте, пайсяо (аналог флейты Пана), изготовлен-
ной из бамбука, используется и по сей день в соль-
ном исполнении, в оркестре, в ансамбле, а также для 
аккомпанемента традиционной в жанре китайской 
оперы. С ростом популярности поперечных флейт 
в XII веке сформировалось современное деление 
на многоствольные флейты пайсяо, поперечные ди 
и продольные сяо. Эти разновидности закрепились 
в придворной и народной музыке в период расцве-
та китайской музыки, который относят ко времени 
правления династий Суй и Тан.

Новый этап в развитии китайской музыки свя-
зан с возрождением учения Конфуция и началом 
правления династии Сун. Особой популярно-
стью в этот период пользуются зрелищные искус-
ства разных жанров: разыгрываются в балаганах 
(«вацзи») песенные сказы с инструментальным 
сопровождением («Чжунгун-дяо»); драмы 
(«чуаньцзю»); музыкальные драмы («наньцю») 
[2, с. 22–23]. Развитие этой области музыкально-
го искусства приводит к первой кульминации, ко-
торая возникает в эпоху Юань-Мин – появление 
жанра музыкальной драмы.

Музыкальная драма XII–XIII веков была яр-
ким явлением в культурной жизни региона, она 
имела значительное влияние на музыкальные тра-
диции таких стран, как Корея, Япония, Вьетнам.

На базе основных жанров происходит даль-
нейшая жанровая дифференциация флейтовой му-
зыки, и возникают региональные разновидности 
исполнения. Самым результативным в этом плане 
оказался жанр народно-песенных сказаний. Инте-
ресно, что формирование разновидностей связано 
с различным инструментальным составом, и в ре-
зультате различные локальные разновидности ска-
заний исполнялись в сопровождении тех или иных 
инструментов. например: Дага – песенный сказ ис-
полнялся в сопровождении струнных и барабана 
или флейты пайсяо; Циньшу – в сопровождении 
гитары или флейты сяо; Таньци – в сопровождении 
пипы или флейты хулуси. Но это не единственный 
состав инструментов, поскольку в зависимости от 
выбора той или иной флейты менялся звукообраз-
ний содержание программной пьесы. Например, 
песенная исповедь цзоучан (театрализованная пес-
ня в лицах) могла выполняться, в отличие от других 
параллельно существующих жанров, несколькими 
разновидностями флейты – сяо, ди, пайсяо, хулуси.

Другое направление в развитии жанров связано 
с подразделением их на образные группы, различ-
ные по темпам. Так появились «куайбань» (скорая 
рассказ) для лейти сяо пайсяо и «маньбань» (мед-
ленная рассказ) для флейты хулуси, ди [2, С. 23]. 
Эти жанры рассказов сохранили свое значение 
в течение многих веков, вплоть до XX века. Разно-
видности традиционной китайской флейты имеют 
ментально-психологические значения. Их краси-
вое звучание с характерным темброво-колористи-
ческим окраской, обусловленной естественным 
материалом из которого сделаны инструменты, 
узнается с первых звуков. Звуки бамбуковой или 
тростниковой флейты сразу ассоциируются с чем-
то восточным, всплывают в голове все известные 
связанные с этим образы – просторных китайских 
природных ландшафтов, буддийских гор и храмов, 
чайных и рисовых полей.

Таким образом, в результате рассмотренных 
нами особенностей формирования и  развития 
основных разновидностей старинной китайской 
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флейты, стало возможным создать типологию её 
тембровых архетипов, которые составляют осно-
ву образно-семантического содержания большин-
ства программных сочинений китайских компо-
зиторов ХХ ст. Назовем три основных тембровых 
архетипа старинной китайской флейты:

1. Пастушья флейта или бамбуковая сви-
рель – прообразом является продольная флейта 
Ди, имеющая высокий строй;

2. Флейта Неба – прототипом является про-
дольная флейта сяо;

3. Бамбуковая флейта драмы кунцюй – образ 
поперечной флейты Ди и её основных разновидно-
стей – цюйди и банди, которые изготавливались из 
разнообразных природных материалов (бамбука, 
тростника, ценных пород дерева, нефрита).

Кроме этого у традиционной китайской флей-
ты широкие возможности в звуковой изобрази-
тельности. С помощью неё можно воссоздавать 
звуковые образы природных ландшафтов (горные 
пейзажи с особенной акустикой реверберации), 
подражать переливчатому пению птиц, а также 
выражать широкую палитру эмоциональных об-
разов-состояний, требующих разнообразного 
исполнительского дыхания, или можно создавать 
веселую танцевальную атмосферу, следование за 
ритмом танцующих людей.

Приведем несколько примеров, демонстри-
рующих особенности тембрового архетипа ста-
ринных китайских флейт, воссозданных вырази-
тельными средствами современной оркестровой 
флейты в композиторском творчестве ХХ в.

Тембровый архетип пастушьей флейты, сло-
жившийся в  музыкальном искусстве не только 
Китая, но и  в  контексте культур европейской 
цивилизации, характеризуется как неизменный 
атрибут пасторальной образности, пантеисти-
ческой сюжетики, связанной с темой «Человек 
и природа». Образ пасторальной или пастушьей 
флейты получил широкое преломление и музыке 
ХХ века – времени динамического развития ки-
тайской флейтовой музыки, попавшей под вли-

яние воздействия инструментального западно-
европейского искусства. Например, китайский 
композитор Ли Хуанджи в миниатюре для флей-
ты с фортепиано «Пастушок с флейтой», напи-
санной в 1938 г., претворяет тембровый архетип 
пастушьей флейты через семантические образы-
знаки: изящность повторяющихся пунктирных 
и триольных мотивов, имитация игры на неболь-
шой флейте с тембровым диапазоном в октаву, 
отсутствие длинной кантилены, наличие крат-
ких виртуозных фраз-наигрышей с форшлагами, 
высоки регистр второй и третьей октавы. Таким 
образом визуально (в графическом рисунке нот-
ного текста) и интонационно (в темброво-звуко-
вом воплощении) подчёркивается традиционная 
связь образа флейты в семантика леса, природы, 
чистоты свежего пространства полей и пастбищ. 
Создается звуковая атмосфера природного ланд-
шафта с ярко выраженным национальным коло-
ритом, который воссоздается традиционными 
средствами китайского музыкального языка. Од-
нако природный пейзаж в  китайской культуре 
никогда не понимался как бессмысленный зву-
чащий фон, а как поэтическая звуковая картина, 
в которой тембровый архетип пастушьей флейты 
персонифицирует образ человека – лирическое 
Я. Подобный пример мы находим в анализе со-
чинения для флейты «Яркое солнце сияет над 
горами Тянь-Шань» Хуана Хувэя [3]. Исполни-
тель своей творческой волей «очеловечивает» 
звучащий персонаж на фоне «танцующих» ярких 
красок живописной природы.

Тембровый архетип флейты сяо, олицетво-
ряющий образ флейты Неба – это философское 
понятие, связанное с онтологическим миропо-
ниманием устройства мироздания. Образ «флей-
ты Небес» или «флейты Неба» описывается 
в древних даосских текстах Чжуан-цзы, в кото-
рых в процессе повествование способа игры на 
инструменте описывается принцип бытия: «в 
мире нет принципа, управляющего явлениями, но 
все существует “само по себе”, так что, по заме-
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чанию комментатора Го Сяна, “чем больше вещи 
отличаются друг от друга по своему облику, тем 
более они подобны в том, что существуют сами 
по себе”» [6]. Музыка, согласно Чжуан-цзы, – 
это мир, настроенный как флейта – между миром 
земли, человека и неба. Флейта Неба – это выс-
шее онтологическая категория, обозначающая 
невыразимый, но очень глубокий смысл – Ничто, 
Пустота, Темнота, Чистота. Только через звуки 
флейты можно постичь всю глубину и высоту Дао.

Примером может служит авторское произве-
дение для флейты-соло Чжао Цзипина «Чисто-
та», написанного по случаю проведения Второго 
Пекинского конкурса флейтистов в 2000 г. В этом 
произведении используются современные тех-
ники письма – серийная техника, атональность, 
алеаторика. Это связано с желанием автора про-
демонстрировать всему миру неограниченные 
возможности инструмента, автора-исполните-
ля и композитора, который смог сочетать аван-
гардные художественные приемы с утонченным 
звукообразом флейты. Нотный текст изобилует 
пассажными «россыпями» звуков в разных ре-
гистрах – от ноты до первой октавы до ноты соль 
третьей октавы. В нижнем регистре флейтовое 
звучание напоминает нам «земное звучание» 
старинных бамбуковых флейт сяо – с мягким, при-
глушенным тембром, а техника исполнительского 
дыхания не требует глубокого вздоха.

С  первой фразы становиться ясными при-
меты тембровой семантики старинной флейты 
сяо – неторопливый темп изложения, ярке инто-
национно-звуковые всплески и затухающие звуки 

в конце фраз, монологический рисунок тематизма 
средней части изображает фигуры человеческой 
речи, медленную речитацию на одной низкой 
ноте (ноте ре первой октавы). Образ флейты 
передает нам состояние медитации, поскольку 
в древности флейта сяо считалась инструментом 
отшельников и мудрецов, а игра на ней – формой 
медитации.

Слово «сяо» связывалось с конфуцианским 
понятием «ди», обозначающим очищение раз-
ума от зла. Музицирование в этот момент требует 
определённой само-концентрации: если человек 
находится в возбуждённом состоянии, то он не 
сможет попасть в нужное медитативное состо-
яние. Игра на сяо – «флейте Неба», помогает 
очистить разум и достичь спокойствия сознания, 
умиротворённости духа. Чем выше подымается 
мелодия по регистру, тем чище и прозрачней ста-
новится звук флейты.

Таким образом, тембровый архетип старин-
ной китайской флейты прошел долгий путь фор-
мирования, приобрел образно-сематическое 
воплощение в провизведениях китайских компо-
зиторов ХХ столетия. В ходе развития китайско-
го флейтового искусства были заложены основы 
профессионального флейтового исполнительства, 
сформированы основные разновидности инстру-
мента, национальные жанры и стили, в которых 
создавалась музыка для традиционной флейты. На 
основе традиционного флейтового исполнитель-
ства и творческих достижений, в Китае с началом 
XX века наступает этап становления флейтового 
концертной традиции европейского образца.
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Наиболее ярко цитатность как композицион-

ный принцип в творчестве С. Рахманинова про-
явилась в  жанре вариаций на заимствованную 
тему (под понятием «цитатность» в музыке мы 
понимаем постоянное использование заимство-
ванного материала в процессе общего разверты-
вания драматургии музыкального произведения). 
Впервые Рахманинов использовал «чужие» темы 
в произведении «Три русские песни» для орке-

стра и хора, до этого в сочинениях композитором 
были созданы мелодии, интонационно предельно 
близкие народным. Именно чужие темы будут по-
ложены в основу дальнейших произведений зару-
бежного периода творчества Рахманинова.

Вершиной проявления цитатности стали 
«Вариации на тему Корелли» для фортепиано 
ор. 42 С. Рахманинова – далеко не ординарное, 
сложное, развернутое виртуозное произведение. 
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Структура и содержание вариаций, их жанровое 
и  стилистическое разнообразие, технические 
трудности, да и многие другие особенности про-
изведения достойны того, чтобы целостно про-
анализировать особенности его драматургии.

Последнее крупное произведение для форте-
пиано-соло Рахманинов создал летом 1931 года 
в Клерфонтене (под Парижем). В качестве цитаты 
Рахманиновым была использована тема скрипич-
ной сонаты № 12 (ор. 48, Andante) итальянского 
композитора и скрипача А. Корелли (1653–1713), 
которая в свою очередь представляла собой ва-
риации на старинный испанско-португальский 
напев «Фолия». Строгая, классически стройная 
тема в духе траурного средневекового танца-ше-
ствия сарабанды, представлена у  Рахманинова 
практически в том же виде, что и у Корелли.

Цикл Рахманинова состоит из темы, 20-ти 
контрастных по жанру, характеру и  настрое-
нию вариаций и  коды. Условно произведение 
можно поделить на три составные части, разде-
ленных Интермеццо: экспозиционная (вариа-
ции № 1–10), срединная (№ 11–13), репризная 
(№ 14–20). Первая и  третья – драматического 
плана, срединная – просветленная, лирическая 
(«не то грезы о  счастье, не то воспоминания 
о счастливом прошлом среди бушующего водо-
ворота жизненной стихии» [1, C. 137]).

В экспозиционной части вариационного цик-
ла композитор предлагает первичный показ темы 
и  ее вариаций, которые охватывают как бы две 
контрастные сферы: главной партии и побочной 
партии, которые отличаются как фактурно, так 
и жанрово. Сфера Главной партии (ГП) связана 
с лирическими образами, сфера побочной партии 
(ПП) – изложена через образы трагические. Обра-
тим внимание, что постепенно происходит как бы 
перестановка функций главной и побочной партий.

Вариации, объединённые в экспозиционную 
сферу ГП (Тема и Вариации №№ 1–4), написа-
ны в  общей форме большого восьмитактового 
периода, размер единый трехдольный (¾), темп 

медленный, спокойная динамика, то есть глав-
ная партия характеризуется лирической лини-
ей в драматургии вариаций. Вариации, объеди-
нённые в  экспозиционность побочной партии 
(№№ 5–10) также имеют ряд общих признаков: 
прежде всего это скерцозный характер, размер 
¾ (кроме вариации № 5 с постоянно перемен-
ным метром). Кроме того, отметим, что в сфере 
побочной партии находится кульминация – в ва-
риации № 7, где достигается темповый верхний 
диапазон (vivace) и  динамичческий, поскольку 
впервые появляется ʄʄ (1–15 тт.) Таким образом, 
побочная сфера характеризуется стремительны-
ми, насыщенными драматизмом образами.

Срединная часть «Вариаций на тему Корел-
ли» состоит из ряда вариаций, разрабатывающих 
активно не только тему, но и ее отдельные лейт-
мотивы, представляющие достаточно далекие их 
варианты. Композитор развивает образные сфе-
ры побочной партии: маршевые ритмы, порыви-
стые, грубые интонации приводят к  основной 
кульминации цикла (вариация № 12) и вершиной 
этого развития стает импровизационный раздел 
«Вариаций на тему Корелли» – Интермеццо 
(с элементами Dies irae). Уже здесь происходит 
поворот в бок лирического просветления, кото-
рый проявляется в тональном плане (отклонения 
и модуляция в Dеs-dur), возвращение размера ¾. 
Этот переломный момент можно назвать «точ-
кой золотого сечения» произведения.

В  следующей части – динамической репри-
зе – представлены вариации, которые то при-
ближаются к теме, то достаточно активно от нее 
отдаляются. Здесь мы сталкиваемся со своео-
бразно трактованными композитором сферами 
главной и  побочной партий произведения. Мы 
предполагаем, что происходит зеркальная пере-
становка партий, который меняются также своей 
жанровой содержательностью. Сначала следует 
сфера побочной партии в Dеs-dur, затем в d-moll 
(вариации №№ 14, 15, 16, 17), но с хоральным дви-
жением, фактурой, динамикой. Свидетельством 
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того, что начинается репризный раздел и форма 
вариаций как в  теме (большой период равный 
8+8 тактов). Сфера главной партии явно сокра-
щена. Присутствуют только три вариации, кото-
рые характеризуются трагическими образами. Их 
единство и  общность подчеркивает размер 9/8, 
единый тональный план (d-moll) и быстрый темп.

Завершающий раздел – кода (объявленная 
композитором) – возвращает лирическое настро-
ение: снова появляется темп Andante, размер 4/4 
(предвиденный в вариации № 16) переходит в ос-
новной ¾. Неожиданно мягко и умиротворенно 
звучит кода, привносящая покой и тишину.

В результате анализа мы можем сказать, что 
форма цикла вариаций – сонатная с переставлен-
ными функциями экспозиции и репризы.

В вариационном полотне и форме цикла «Ва-
риации на тему Корелли» Рахманинова просле-
живается тенденция к сквозному развитию и пре-
одолению самодостаточного содержательного 
и  структурного значения отдельных вариаций. 
В то же время, в цикле каждая из вариаций явля-
ется самостоятельным художественным целым.

Необычной особенностью формы цикла яв-
ляется неожиданное вторжение Интермеццо 
между вариациями № 13 и № 14 (которое нахо-
дится в «точке золотого сечения»): Тема и 13 ва-
риаций – Интермеццо – вариации 14–20 и кода. 
Возможно, что в потоке каденций перед внутрен-
ним взором композитора вставал образ Корелли, 
скрипача–виртуоза, в игре которого слушатели 
представляли что-то фантастически-удивитель-
ное (хотя тесситурно каденции выходят за рамки 
скрипичного диапазона).

Вариантно-вариационный метод развития – 
один из важнейших композиционных принципов 
в творчестве С. Рахманинова и в данном произведе-
нии, в частности. Так, песенность, мелодизм стиля 
Рахманинова, в основе которого лежат своеобраз-
но использованные лиричные и эпичные жанры 
народной музыки, городской (цыганский) романс, 
а также песенные жанры профессиональной музы-

ки, послужили одним из истоков такой широкой 
распространенности вариантного метода.

В эпицентре кульминационной зоны цикла, на 
вершине некоторых ярких вариаций, проступает 
мотив Dies iraе, который достаточно часто Рах-
манинов использует в своем творчестве. Впервые 
Dies iraе мы встречаем в вариации № 12 (b-a-b-g, 
f-e-f-d). Вторгаясь в срединную часть вариацион-
ного цикла, теперь мотив играет в произведении 
важную роль. Он мелькает в  первой каденции 
Интермеццо (f-es-f-des) и в начальных репризных 
вариациях (вар. № 14: des-c-des-b; № 15: des-c-
des-b). Обратим внимание, что мотивы Dies iraе 
появляются в вариациях, относящихся не только 
к кульминации произведения, но и окружающих 
Интермеццо, да и в нем самом.

Часто в «Вариациях на тему Корелли» воз-
никает ощущение колокольности. Это достига-
ется за счет: использования как высоких реги-
стров (например, в вариации № 17 – тема звучит 
как маленький яркий колокольчик), так и низких 
регистров как интерпретация низких колоколов 
(вариация № 11); широкого диапазону между го-
лосами (вариации № 17, № 9, № 20); насыщения 
гармонией (№ 2, № 5. № 19, где во второй части 
ощущается мощный перезвон); отдельных уда-
ров квинт, которые отличаются использованным 
диапазоном от фактуры вариаций (встречаются 
уже в первой вариации произведения); октавных 
реплик, также отделенных диапазоном от общей 
фактуры; наполнения «колокольными ударами» 
Интермеццо с его каденционными вставками.

Отметим, что семантика колокольности явля-
ется важной в музыкальном творчестве Рахмани-
нова, ее религиозно-моральный аспект позволяет 
высветить глубинный духовный смысл произведе-
ния. В некоторых вариациях (№ 7, № 19) возника-
ют ассоциации с конкретными произведениями 
композитора, например, Прелюдией для форте-
пиано cis-moll.

Следует обратить внимание на широкое ис-
пользование Рахманиновым ремарки marcato, 
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которая встречается во многих вариациях цикла: 
вариация № 1 (как обозначение, подчеркивающее 
самостоятельность нижнего диалогичного к ме-
лодии голосу), № 5, № 12 (вся басовая линия), 
в Интермеццо, в его Каденции, в конце вариаций 
№ 19 и № 20, в Коде.

Основная идея, которую разрабатывает С. Рах-
манинов в своем произведении «Вариации на тему 
Корелли» – сложная линия развития лирических 
образов. Лирические вариации не преобладают 
в количественном соотношении, но в качествен-
ном они составляют основные поворотные пункты 
в общей драматургии цикла. Это происходит бла-
годаря красоте и значимости лирических воспоми-
наний о прошлом, о родной стране, позволяющих 
противостоять хмурым и  трагическим настро-
ениям печали, дают силу. В отличие от Л. Бетхо-
вена, Ф. Шопена, П. Чайковского, А. Скрябина, 
в произведениях которых лирическая экспрессия 
(героико-лирическая – Л. Бетховен, лирико-драма-
тическая – П. Чайковский) всегда провоцирует за 
собой усиление разработочного начала, в музыке 
С. Рахманинова такая тенденция эмоционально-
психологического развития приводит к свободно-
вариантным преобразованиям темы: вычленению 
и активному преобразованию лейт-мотива, ламет-
новской интонации, лейт-ритма и др.

В целом в «Вариациях на тему Корелли» про-
тивостоят две образные сферы, каждая из кото-
рых имеет конкретное жанровое воплощение: 
лирическая и трагическая. Лирическая образная 
сфера воплощается через – хоралы, которые ино-
гда по жанру трактуются как менуэт (вариация 
№ 3), иногда как сарабанда (вариации № 4, № 14), 

баркарола (вариация № 15, первая часть Коды), 
концертная инструментальная пьеса (вариация 
№ 16, Интермеццо). Трагичная образная сфера 
передается в  основном через различного рода 
скерцо, которые в  некоторых вариациях объ-
единяются с  маршем или заменяются маршем 
(вариации № 11, № 12). В скерцозных вариациях 
широко используется скачковый ритм – один из 
лейт-ритмов цикла Рахманинова.

Идея жизни и смерти, которая особенно вол-
новала Рахманинова в последний (зарубежный) 
период творческой деятельности, находит во-
площение в «Вариациях на тему Корелли». По 
мнению А. Алексеева, в цикле противопоставля-
ются «образы глубоко человечные, подкупающие 
своей душевностью и чистотой (тема вариации 
№ 15) и образы мрачные, иногда зловещие, порой 
с элементами гротеска» [1, с. 214]. О. Соколова 
считает, что этот цикл Рахманинова, «пронизан 
чувством обреченности: тема и двадцать вариа-
ций выдержаны в минорных тонах (ре минор – 
одна из любимых тональностей композитора)» 
[2, с.  128]. Однако, мы не можем согласиться 
с  мнением Соколовой про обреченность. Это 
скорее трагизм и лирика…

Подводя итоги изложенного материала, мы 
хотим отметить, что «Вариации на тему Корел-
ли» Сергея Рахманинова – превосходное про-
изведение, изучение которого никогда не будет 
завершено, поскольку при близком знакомстве 
с ним возникают все новые и новые возможные 
пути исследования. Мы в статье лишь наметили 
определенные пути дальнейшего изучения уни-
кального цикла.
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Постановка проблемы. Современная музы-
кальная наука развивается интенсивно и экстен-
сивно, привлекая в свой обиход данные других 
сфер гуманитарного знания. На полях взаимодей-
ствия музыковедения и других наук (психология, 
лингвистика, социология) рождаются новые на-
учные подходы и аналитические модели, позво-
ляющие работать со многими вопросами, на ко-
торые традиционная музыкальная наука ранее не 

могла ответить. Одна из таких проблемных сфер – 
взаимодействие слова и музыки в музыкальном 
искусстве, от реального синтеза вербального 
и музыкального текста до генетически обуслов-
ленного литературным происхождением харак-
тера музыкального сочинения. В первую очередь 
мы говорим о  вокальной музыке как о  сфере, 
где упомянутое взаимодействие слова и  музы-
ки наиболее показательно и очевидно, хотя, как 
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известно, многие литературные жанры получили 
в музыкальном искусстве своё инструментальное 
жанровое воплощение (песни без слов, поэма, ин-
струментальные баллада, серенада и так далее).

В  процессе взаимодействия слова и  музыки 
конкретный образный статус слова определяет 
общую драматургию музыкального произведения, 
хотя и с разной степенью интенсивности. На наш 
взгляд, наиболее сильным подобным влиянием об-
ладает вербальный текст, который отличается опи-
сательностью, событийностью и оценочностью од-
новременно. В лингвистике такой текст называется 
нарративным, и для адекватной оценки и анализа 
взаимодействия его с музыкой музыковедению сле-
дует ввести в свой ионятийно-терминологический 
аппарат знания о теории нарратива.

Итак, актуальность предлагаемой темы про-
диктована потребностями современной му-
зыкальной науки; при этом, в  конечном итоге, 
результаты исследования будут полезны и для ис-
полнительской практики, пополнив знания как 
учёных, так и исполнителей о закономерностях 
и  художественных возможностях проявления 
нарратива в музыка.

Цель статьи – предложить музыковедческое 
определение нарративности в музыке как особо-
го качества текста музыкального произведения, 
в частности, вокального. Это представляется не-
обходимым для дальнейшей выработки специ-
ального аналитического подхода для выявления 
и характеристики художественных и интерпрета-
ционных возможностей музыкальных произведе-
ний, отмеченных нарративностью.

Новейшие исследования по теме. Среди на-
учных источников по теории нарратива в первую 
очередь следует говорить о комплексном научном 
исследовании Вольфа Шмида, немецкого филолога 
и теоретика литературы, по сути, автора и пред-
ставителя нарратологического подхода. «Нарра-
тология» Вольфа Шмида [8] представляет собой 
серьёзное комплексное научное исследованием те-
ории нарратива, где дано не только её подробное 

изложение и описание, но и намечены перспекти-
вы дальнейшего изучения. Другие научные труды, 
связанные с теорией нарратива, которых немалое 
количество, как правило, представляют собой науч-
но-практическое применение отдельных аспектов 
данного научного подхода и в основном в сфере 
лингвистики, иногда в области философии. Так, на-
пример, Е. Кутковая в своей научной работе пред-
ставляет стратегический подход к нарративу в ис-
следованиях идентичности [2]. Среди нескольких 
исследований В. Тюпы следует упомянуть статью-
очерк о проблемах современной нарратологии [5]. 
Также обращают на себя внимание исследования 
в области теории нарратива М. Баль, Ж. Женетт, 
Ф. Э. Маус, Чжао Ихена, Ван Минге. Подчеркнём, 
что большинство научных исследований, связан-
ных с нарративом, посвящены отдельным его про-
явлениям в конкретных литературных произведе-
ниях – в качестве примера можно привести статьи 
В. Андреевой, А. Гуцуляка, В. Кривоноса, А. Леон-
тович, В. Сырова, а также диссертационное иссле-
дование А. Леонтьевой.

Что касается музыкального искусства, то нам 
встретилась только научная работа музыколога 
К. Негуса, связанная с изучением нарративного 
времени в популярных песнях – и, кстати, также 
связанная с интерпретаций [9]. Таким образом, 
исследований о проявлении нарратива в музыке, 
в частности, в академической, практически ещё 
нет, а индекс их востребованности и учёными, 
и практиками достаточно высок.

Методы исследования. Для того, чтобы оха-
рактеризовать специфику действия нарратива 
в музыке, нами избраны основными методами ис-
следования жанровый и нарративный. Первый свя-
зан с характеристикой нарративности как жанро-
образующей константы в музыкальном искусстве, 
второй необходим для выявления семантических 
признаков нарратива, задействованных в  музы-
кальном (в частности, в вокальном) произведении.

Изложение основного материала. Знаком-
ство с научными источниками по избранной теме 
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показало, что теория нарратива как сфера линг-
вистики сегодня активно развивается, но в отно-
шении применения знаний из упомянутой сферы 
в музыкальной науке приходится констатировать 
обширные лакуны – и это при этом, что актуаль-
ность развития данной проблематики в музыко-
ведении очевидна. Теория нарратива даже при 
первом знакомстве даёт понимание того, что она 
открывает широкие горизонты для изучения соб-
ственно музыкального нарратива.

Обобщение информации о нарративе, кото-
рое мы осуществили на основе анализа доступ-
ных научных источников, в том числе упомяну-
тых выше, позволяет говорить нарративности как 
определённом качестве, которое присуще словес-
ному тексту и,  соответственно, музыкальному, 
в  первую очередь, вокальному произведению, 
написанному на данный текст. Нарративность 
можно определить как оценочную повествова-
тельность от «третьего» лица, направленную 
на последовательное изложение взаимосвязан-
ных событий. При этом оценка событий имеет 
и словесное, и эмоциональное измерение в самом 
тексте и, соответственно, в музыке, которая нар-
ратиность воплощает средствами музыкальной 
выразительности (как композиторскими, так 
и исполнительскими).

Интересно, что повествовательности (а, значит, 
и нарративности) в инструментальной музыке уде-
ляется заметно больше внимания, чем в вокальной, 
видимо, в силу очевидного присутствия нарратива 
в словесном тексте. Причём жанровый диапазон 
таких научных исследований работ довольно ши-
рок – от методических рекомендаций для исполни-
телей до кандидатских диссертаций [3].

В  инструментальном произведении нарра-
тивность может быть намечена в  программ-
ном заголовке либо программном описании, 
направляя внимание и  мышление слушателя 
в  определённой образно-событийной парадиг-
ме. Если же инструментальное сочинение не не-
сёт никаких ирограммных «подсказок», то его 

нарративность может быть воплощена сугубо 
комплексом средств музыкальной выразитель-
ности, применённых композитором для созда-
ния эффекта последовательной событийности, 
повествовательности и эмоциональной оценки 
происходящего в музыке. Событиями здесь мо-
гут стать, в зависимости от замысла и стиля, ме-
лодические, гармонические, метро-ритмические, 
фактурные, динамические, темповые, тембровые 
«формулы»-«действующие лицв», их развитие 
и трансформация – таким образом формируется 
нарративность драматургии. В вокальном произ-
ведении нарративность, как правило, проявляется 
на уровнях: 1) внемузыкальной, конкретно-об-
разной составляющей (содержание текста, дей-
ствие), 2) на уровне драматургии музыкальной 
составляющей, которая, с одной стороны, «со-
провождает» и  подчёркивает внемузыкальную 
составляющую, с другой стороны, может иметь 
и собственную логику развития, которая, не нару-
шая ведущей роли словесного нарратива, может 
создавать дополнительные смысловую глубину 
и эмоциональное напряжение либо разрядку.

Как известно, нарративностью обладают тек-
сты, которые описывают ситуацию как бы извне, 
от «третьего» лица – посредника-рассказчика. 
В вокальной музыке это касается жанров с ли-
тературным сюжетным стержнем, это баллада 
и опера. В опере сюжетность воплощена непо-
средственно с помощью сценического действия, 
что придаёт оперной нарративности отдельную 
специфику. Однако и в том, и в другом случае нар-
ративность текста, или, точнее, литературной, 
внемузыкальной основы, обуславливает нарра-
тивность и этих музыкальных жанров в целом, 
так как их музыкальная составляющая той или 
иной мере подчиняется литературной. В других 
жанрах вокальной музыки нарративность может 
часто присутствовать в большой мере, но не ста-
новится жанровым фактором, так как весь вер-
бальный текст в них не является нарративным по 
своей сути.
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Конечно, в балладе как жанре камерно-вокаль-
ном и опере как жанре сценическом нарратив-
ность проявляется по-разному. Так, «рассказчи-
ком» в балладе изначально является композитор, 
а в контакте со слушателем в этой роли выступает 
исполнитель; в опере же – и изначально, и в про-
цессе коммуникации со слушателем «рассказчи-
ком» является композитор, а исполнители-персо-
нажи такими становятся только опосредованно. 
Последовательность излагаемых событий и  их 
оценка в опере воплощаются более сложным ме-
ханизмом за счёт большей степени синтетично-
сти данного жанра. Тем не менее, нарративность, 
безусловно, является основой музыкальной дра-
матургии и системной характеристикой оперы 
в такой же высокой мере, как и в случае с балла-
дой – жанром, генетически несущем нарратив-
ность от своего литературного первоисточника.

Обращает на себя внимание факт, что часто 
в русле теории нарратива филологи затрагивают 
вопросы семантики. Для музыковедов, обращаю-
щих внимание на нарратив в музыке, это является 
важным показателем актуальности данного ис-
следовательского направления, так как семантика 
в современной музыкальной науке представляет 
собой одну из наиболее важных научных областей 
(напомним, что начало её музыковедческому раз-
витию положил М. Арановский). Музыкальная 
семантика, как известно, занимается взаимодей-
ствием музыкальных и внемузыкальных факто-
ров в  музыкальном произведении. Поскольку 
мы говорим о музыкальном нарративе в первую 
очередь в  плоскости взаимодействия музыки 
и вербального текста (фактически музыкально-
го и внемузыкального фактора), то это ещё раз 
говорит о необходимости специального музыко-
ведческого изучения нарратива в  музыкальном 
искусстве. Фактом, подтверждающим не только 
теоретическую, но и практическую ценность из-
учения музыкальной семантики во всех её зна-
чениях, является также появление в последние 
десятилетия исследований из области музыкаль-

ной интерпретологии, которые в обязательном 
порядке посвящены и семантике в музыкальном 
искусстве (работы Я. Иваницкой [1], В. Моска-
ленко [4], А. Хуторской [6], Ч. Чжоу [7]).

В связи с вышесказанным важно подчеркнуть, 
что с помощью определённого арсенала исполни-
тельских средств можно придать нарративность 
музыкальному сочинению в процессе исполне-
ния – так, с помощью замедления темпа и сузив 
динамический диапазон, исполнитель может до-
биться эффекта объективного (от  «третьего» 
лица) неспешного повествования в минимально 
эмоционально окрашенном, «объективном» 
ключе. Интересно, что данный исполнительский 
подход можно чаще встретить применительно 
к инструментальной музыке, в вокальной же ис-
полнители, как правило, присутствующую нар-
ративность стремятся насытить дополнитель-
ными, «личными» эмоциями. Видимо, здесь 
срабатывает родовое качество музыкального 
искусства – стремление донести до слушателя 
образную информацию через эмоцию, которую 
каждый участник музыкальной коммуникации 
пропускает «через себя» и подразумевает пере-
живание от «первого» лица.

Выводы. Подытоживая результаты данного 
исследования, подчеркнём, что привлечение в му-
зыкальную науку понятий и  данных, связанных 
с  нарративом как лингвистической теории, вы-
глядит ценным научным материалом для созда-
ния специального подхода и  алгоритма анализа 
явлений, связанных с проявлением нарративно-
сти в музыкальном искусстве. Главным критерием 
служит нарративность как особое качество музы-
кального текста, музыкальной драматургии, и оно 
может быть определено как оценочная повество-
вательность от «третьего» лица, представляющая 
ряд последовательно изложенных событий.

С помощью нарративного подхода речь может 
идти как о вокальной, так и об инструментальной 
музыке, однако нарративность, воплощённая по-
средством взаимодействия музыки с нарратив-
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ным текстом, становится в том числе и жанровым 
фактором, на основе которого в вокальной му-

зыке можно охарактеризовать как нарративные 
жанры балладу и оперу.
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Аннотация. «Этюды в форме вариаций на тему Бетховена» являются незавершенным фор-
тепианным опусом Р. Шумана, работа на которым продоложадась параллельно с созданием 
«Симфонических этюдов». Оба эти сочинения объединяет идея жанрового синтеза и наме-
рение реформировать вариационный цикл. Однако если в «Симфонических этюдах» эта идея 
была доведена до конца, то работа над созданием цикла этюдов на бетховенскую ткму было 
приостановлена. В настоящее время предпринимаются попытки реконструкции бетховенского 
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в форме вариаций на тему Бетховена».

В  творческом наследии Роберта Шумана 
(1810–1856) – одного из самых ярких и неорди-
нарных композиторов эпохи романтизма, важное 
место занимает жанр фортепианных вариаций. 
Популярность этого жанра в европейской музы-
кальной культуре первой половины ХІХ века была 

огромна из-за возрастающего интереса к салонно-
му и сольно-концертному музицированию. Спрос 
на фортепианные вариации рождал предложение, 
однако количество создаваемой «продукции» 
не всегда позитивно отражалось на ее качестве. 
Обращение известных композиторов к  жанру 
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фортепианных вариаций было вызвано необхо-
димостью преодолеть этот недостаток, намерени-
ем реформировать жанр, оторвав от салонности, 
и возвысить до уровня, соответствующего его со-
держательным и стилевым возможностям.

Шуман написал около десяти вариационных 
циклов для фортепиано, однако издал только четы-
ре из них. Несоответствие написанных и изданных 
при жизни фортепианных вариаций объясняется 
особым и далеко неоднозначным отношением Шу-
мана к данному жанру. Сквозь очевидный интерес, 
особенно заметный в  начале творческого пути, 
постепенно проступало разочарование, и  уже 
в 1836 году Шуман в свойственной ему иронично-
саркастической манере провозглашает конец эпо-
хи вариаций: «Вариации, мир праху вашему! Ибо, 
вне сомнения, ни в одном жанре нашего искусства 
не создавалось большего количества мусора да и не 
будет создаваться. Сложно себе представить всю 
ничтожность, расцветающую на этой почве, всю 
пошлость, потеряв любой стыд» [2, 171]. Оценка 
состояния жанра отражала собственное понима-
ние того, что вариационные циклы следует писать 
иначе. Спустя год Шуман завершает работу над 
одним из своих лучших сочинений – «Симфони-
ческими этюдами» ор. 13 (1834–1837), в которых 
получили воплощение идеи создания вариацион-
ного цикла нового типа, известного как романти-
ческие вариации, а также идеи жанрового синтеза 
этюда и вариаций.

Интерес к вариационной форме, зародивший-
ся в ранний период творчества, был обусловлен 
не только популярностью и  массовым распро-
странением фортепианных вариаций в музыкаль-
ной культуре 20–30-х годов ХIХ  века. Шумана 
в большей степени привлекали содержательные 
возможности вариаций, способность к образно-
му перевоплощению материала, созданию и со-
поставлению эмоционально контрастных состо-
яний. В этом убеждает постоянное обращение 
к фортепианным вариациям в творчестве раннего 
периода, влияние традиционной техники варьи-

рования, утвердившейся в творчестве известных 
композиторов, и собственные поиски принципов 
строения вариационного цикла, которые привели 
к появлению «Симфонических этюдов».

Как известно, к форме вариаций Шуман об-
ращается уже в одном из первых композиторских 
опытов, «Вариациях на тему принца Луи Ферди-
нанда» в четыре руки (1828), которые не были 
изданы, а рукопись считается утерянной. «Вари-
ации на тему ABEGG» ор. 1 (1831), от которых 
ведется отсчет изданным сочинениям, имеют 
четко выраженную класическую структуру, на-
полненную романтическим духом и весьма ощу-
тимым влиянием стиля популярных в то время 
пианистов-виртуозов (К. Черни, Ф. Калькбрен-
нер, А. Герц, С. Тальберг та др.). К раннему пе-
риоду относятся «Andante с вариациями» («Mit 
Gott») на оригинальную тему (1832) и  «Экс-
промты на тему Клары Вик» ор. 5 (1833), где 
использована техника вариаций на basso ostinatо 
(по  образцу фортепианных вариаций с  фугой 
ор. 35 Л. Бетховена). Незавершенными и неиз-
данными остались цикл фортепианных вариаций 
на тему «Sehnsuchtswalzer» Ф. Шуберта (1832–
1833), реконструированный в наши дни немец-
ким пианистом Андреасом Бойде на основе со-
хранившихся рукописных материалов [10] и цикл 
вариаций на тему ноктюрна Ф. Шопена g-moll ор. 
15 № 3 (1834–1835). Все опусы раннего периода 
творчества, как изданные, так и незавершенные, 
сыграли важную роль в поисках новых средств ва-
рьирования и создании новой модели вариацион-
ного цикла в «Симфонических этюдах» (Помимо 
вариаций как таковых, Шуман широко использо-
вал идею вариационности, объединяя нею пье-
сы своих программных сюитных фортепианных 
циклов. Так, например, знаменитый «Карнавал» 
ор. 9, который является образцом программной 
романтической сюиты, представляет собой «ма-
ленькие сцены на четырех нотах», появляющих-
ся в каждой пьесе. Обращение к вариационной 
форме можно обнаружить и в других сочинениях 
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Шумана, в основном это части крупных сонатных 
циклов (например, вторая часть фортепианной 
Сонаты f-moll ор. 14, финал скрипичной Сонаты 
d-moll ор. 121, вторые части струнных Квартетов 
№ 2 и № 3 ор. 41). И форма, и методы варьирова-
ния здесь более традиционны).

Новаторство «Симфонических этюдов» со-
стоит в идее жанрового синтеза, создании вари-
аций на основе этюдов. Жанр этюда в эпоху ро-
мантизма выходит на новые позиции, перерастая 
рамки упражнений для развития ловкости паль-
цев или инструктивных пьес, предназначенных 
для освоения и закрепления определенного тех-
нического приема фортепианной игры, как это 
было у К. Черни или М. Клементи, и возносится 
до уровня высокохудожественного музыкального 
произведения, не уступающего концертным пье-
сам. Впервые это происходит в творчестве Ф. Шо-
пена, этюды которого являются полноценными 
концертными пьесами, однако в каждом из них, по 
традиции, развивается какой-либо один конкрет-
ный технический прием. Более разнообразными 
в этом плане представляются концертные этюды 
Ф. Листа, объединяющие несколько видов техники 
и имеющие программные названия, что еще более 
сближает их с виртуозными концертными пьесами.

Шуман также не обошел стороной этот жанр 
и под влиянием виртуозной игры итальянского 
скрипача Н. Паганини написал два цикла форте-
пианных этюдов по каприсам для скрипки соло – 
«Этюды по каприсам Паганини» ор. 3 (1832) 
и «Шесть концертных этюдов по каприсам Па-
ганини» ор. 10 (1833). Избранные Шуманом 
каприсы были существенно обогащены в плане 
образности и  фактуры. Достаточно сложные 
в  плане виртуозности и  психологизма, резко 
контрастные по строению, фактурно насыщен-
ные, этюды Шумана не получили такой же ши-
рокой популярности, как написанные несколько 
позже «Большие этюды по Паганини» Ф. Листа, 
поскольку проигрывали им в эффектной вирту-
озности и при этом требовали от исполнителей 

значительного технического мастерства. Не-
смотря на всевозможные недочеты, оба цикла 
этюдов являются интересной и важной страни-
цей раннего фортепианного творчества Шума-
на, подготовившей работу над циклами этюдов 
в форме вариаций, в частности «Симфонически-
ми этюдами», в котором композитор достигает 
оптимального баланса между двумя жанрами, 
очень близкими ему по духу.

Параллельно с  «Симфоническими этюда-
ми», Шуман работал над «Этюдами в  форме 
вариаций на тему Allegretto из Седьмой симфо-
нии Л. Бетховена» (1831–1835) – еще одним 
вариационным циклом, задуманным как сборник 
этюдов для фортепиано. В цикле бетховенских 
этюдов, трижды подвергавшемся переработке, 
также велись поиски новой модели вариационной 
формы, основанной на идее жанрового синтеза, 
и  новых средств варьирования, однако внима-
ние композитора переключилось на завершение 
«Симфонических этюдов», а затем – на другие 
творческие проекты, и цикл остался неокончен-
ным. При жизни композитора была опубликована 
только одна из его вариаций, вошедшая в сборник 
фортепианных пьес «Листки с альбома» ор. 124 
под оригинальным названием «Leides Ahnung» 
(«Печальное предчувствие»). Попытки рекон-
струкции бетховенского цикла этюдов на основе 
сохранившихся рукописных материалов пред-
принимаются в настоящее время.

Известны три рукописи, содержащие матери-
ал бетховенских вариаций. Созданные в процессе 
работы над циклом, продолжавшейся на протя-
жении четырех лет, они дополняют друг друга 
и в сумме дают 15 этюдов-вариаций. Первые 11 
этюдов-вариаций на бетховенскую тему были на-
писаны в 1831–1832 годах, однако вариации № 9 
и № 11 не были окончены. В 1833 году Шуман 
создал второй вариант бетховенских вариаций, 
который содержал 9 этюдов. Еще одна попытка 
композитора все же завершить цикл и придать 
ему композиционную целостность относится 
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к 1834–1835 годам, когда был создан еще один 
вариант, состоявший из семи этюдов.

Рукописи отличаются количеством и последо-
вательностью этюдов. Все изменения сделаны са-
мим автором, что указывает на интенсивную автор-
скую работу по корректировке цикла, связанную 
с намерением завершить это масштабное сочине-
ние, довести свой творческий проект до конца.

Особенностью рукописей, содержащих ма-
териалы бетховенского цикла этюдов, является 
отсутствие темы вариаций. Данное обстоятель-
ство является основным камнем преткновения 
при реконструкции.

Впервые все 15 этюдов, рассредоточенные по 
трем авторским рукописям, были собраны и из-
даны в 1976 году в Мюнхене под редакцией Ро-
берта Мюнстера. В этом издании они были выпу-
щены под названием «Exercieces. Etüden in form 
freier variationen über ein thema von Beethoven» 
(«Упражнения. Этюды в форме свободных ва-
риаций на основе темы Бетховена»). Издание 
основывается на материалах каждой из трех ру-
кописей: цикл открывают семь вариаций третьей 
рукописи (которую редактор считает окончатель-
ной), затем следуют четыре вариации первой ру-
кописи (№ 6, 7 10, 11) и четыре вариации второй 
рукописи (№ 4, 5, 7, 3). Тема вариаций в издании 
отсутствует, т. е. цикл открывается не материалом, 
который следует варьировать, а первой вариаци-
ей. Мотивацией редактора является отсутствие 
темы в рукописях, однако это совсем не означа-
ет, что ее не могло быть в изданном при жизни 
композитора варианте цикла. Очевидно, что тема 
вариаций не была вписана в тетради ввиду того, 
что эти записи предназначались не для издания, 
а для работы, и в каждой рукописи был зафикси-
рован вариант цикла, не имеющий окончательной 
отделки. В таких вариантах, как правило, бывают 
выпущены некоторые детали, и в данном случае 
такой деталью оказалась очень популярная и хо-
рошо известная в то время бетховенская тема, ко-
торую не нужно было фиксировать специально, 

и которую композитор наверняка добавил бы при 
подготовке рукописи к изданию, если бы работа 
над циклом не была приостановлена.

Помимо темы Allegretto из Седьмой симфонии 
Бетховена, в некоторых этюдах использован мате-
риал из других бетховенских симфоний. Так, в седь-
мой вариации к основной теме цикла добавляется 
музыкальный материал начала Девятой симфонии 
Бетховена – знаменитые кварты, а далее, в каденции 
этого же этюда появляется несколько измененная 
главная тема из первой части Седьмой симфонии. 
Для девятой вариации Шуман выбирает «идею» 
Бетховена (Idee aus Beethoven) из второй части Ше-
стой Симфонии «Пасторальной». Использование 
материала из других бетховенских симфоний мо-
жет являться контраргументом, свидетельством 
того, что Шуман хотел написать цикл этюдов-вари-
аций на несколько тем, поэтому и не планировал 
проведения темы Allegretto в начале цикла.

Принятие решения ложится на плечи пиани-
стов. Как показывает практика исполнения бет-
ховенского цикла, некоторые пианисты откры-
вали его темой Allegretto, несмотря на редакцию 
Р. Мюнстера, в которой она отсутствует, другие 
точно следовали изданному тексту. В частности, 
венгерско-британский пианист Петер Франкл 
тему не исполнял, а российский пианист Николай 
Петров не только открывал нею цикл, но и завер-
шал его, создавая своеобразную арку. В обоих слу-
чаях это несколько противоречит шумановским 
принципам построения вариационного цикла, 
в котором вариации следуют за темой, а сама тема 
не повторяется в первоначальном виде в конце 
цикла вследствие кардинальных преобразова-
ний, происходящих в  процессе варьирования. 
Ещё одно важное решение, которое ложится на 
плечи исполнителя, это порядок следования ва-
риаций, который не является окончательным 
и может быть скорректирован. Следует отметить, 
что в издании Р. Мюнстера этюды скомпонованы 
достаточно логично, однако могут быть и другие 
варианты, в том числе и по количеству вариаций.
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Анализ вариаций бетховенских этюдов Шу-
мана убеждает в том, что этот цикл имел зна-
чение творческой лаборатории и оказал значи-
тельное влияние на дальнейшее фортепианное 
творчество композитора, в  том числе и  на 

«Симфонические этюды». Между этюдами 
обеих циклов можно обнаружить явные парал-
лели фактурного изложения, приемов письма, 
эмоционального состояния и пр. (см. примеры 
1а, 1б).

Пример 1 а). Р. Шуман. Этюды в форме вариаций на тему Бетховена. № 3

Пример 1 б). Р. Шуман. Симфонические этюды. Этюд № 6

Пятая вариация является своеобразной данью 
уважения И. С. Баху и  Л. Бетховену. Изложен-
ная крупными ритмическими длительностями 
в форме канона, она напоминает хоральные пре-
людии Баха и, одновременно, отсылает к двадца-

той вариации бетховенских «Вариаций на вальс 
Диабелли» ор. 120. В каноническом изложении 
и способах ведения голосов обнаруживается по-
добие вариациям из «Симфонических этюдов» 
(например, № 8, см. примеры 2 а, 2 б, 2 в).

Пример 2 а). Р. Шуман. Этюды в форме вариаций на тему Бетховена. № 5



SCHUMANN. ETUDES IN VARIATIONS FORM ON A THEME BY BEETHOVEN

117

Пример 2 б). Л. Бетховен. Вариации на вальс Диабелли». Вар. № 20

Пример 2 в). Р. Шуман. Симфонические этюды. Этюд № 8

Во многих вариациях цикла обнаруживаются 
стилистические особенности и  пианистические 
приемы, характерные как для «Симфонических 
этюдов», так и будущего зрелого стиля Шумана: 
насыщенность фактуры, большое количество ме-
лодических линий и  подголосков, полифониче-
ское мышление и пр. Если продолжать параллели 
с «Симфоническими этюдами», следует отметить 
несомненное подобие двух этюдно-вариационных 
циклов, произрастающее из объединяющего их 
замысла жанрового синтеза. Однако идея цикла 
и способ ее воплощения в каждом случае оказы-
ваются разными. Если «Симфонические этюды» 
завершаются триумфом, победным шествием, то 
бетховенский цикл не имеет подобного заверше-

ния. Композитор так и не приходит к позитивному 
итогу, что в очередной раз говорит о том, что рабо-
та над циклом не была доведена до конца. Несмо-
тря на это, к бетховенским этюдам не следует отно-
ситься как к «проходному», черновому материалу, 
на котором Шуман оттачивал свое мастерство на 
пути к  созданию вариационного цикла нового 
типа, которым стали «Симфонические этюды». 
Бетховенский цикл является весьма оригинальным 
и самобытным произведением, в котором проис-
ходит осмысление творчества Бетховена через не 
свойственный великому немецкому композитору 
жанр этюда, а незавершенность цикла открывает 
возможности для его индивидуальной трактовки 
современными исполнителями.
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ВОКАЛЬНОГО ЦИКЛА «ТЕПЛИЦЫ» Э. ШОССОНА
Аннотация. в  статье представлен анализ вокального цикла Э. Шоссона на стихи 

М. Метерлинка «Теплицы». Установлено, что декодирование целого ряда поэтических 
символов позволило Э. Шоссону создать собственную музыкальную версию «Теплиц», где 
хорал является сквозным смыслобразом.
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В  поэтических творениях М. Метерлинка, 

таких как «Теплицы», прослеживаются ин-
тонации депрессивного характера, во многом 
соответствующие внутренним переживаниям 
Э. Шоссона. Из биографических данных о ком-
позиторе следует, что с детства он был обречен 
на тоскливое и  беспросветное одиночество, 
и  это забытое чувство возвращается к  нему 
вновь в  конце 1890 х годов. И  именно в  этот 
период Э. Шоссон создаёт вокальный цикл на 

стихи М. Метерлинка, содержащий 5 песен. Ду-
шевное состояние композитора того времени 
было раскрыто Ж. Галлуа: «Его личность, со-
зерцательная, его притягивает оккультизм и тай-
ные законы Вселенной, которые он почерпнул во 
время скрупулёзного изучения работ Руисбрука, 
фламандского мистика XIII века», и добавляет, 
что данный вокальный цикл является «поиском 
себя, своих корней, своего будущего» [4]. Таким 
образом, автобиографизм «Теплиц» является 



Section 3. Music

120

одной из стабильных составляющих символоо-
бразования художественного текста.

№ 1 «Serre chaude» («Теплица»). На уров-
не подсознания «теплица» – это обитель тепла, 
благоприятного для роста растений. Однако 
М. Метерлинк использует иной аллегорический 
образ – «тюрьма» души, двери которой «всег-
да закрыты», аналог замкнутого мыслительного 
пространства, насыщенного призраками-пыт-
ками, и главный герой является тем субъектом, 
который этим пыткам подвержен. Л. Зингер 
уточняет, что М. Метерлинк «воспевает тепли-
цу души с мучительной мировой скорбью» [2, 
с.  64–65]. Э. Шоссон проецирует поэтические 
строки М. Метерлинка на звуковую материю му-
зыки, добавляя своё собственное видение текста.

Схематично музыкальную драматургию № 1 
«Serre chaude» можно представить в виде трёх 
частей с двухтактовым вступлением – А В С + Кода.

Часть А (Mouvemento) – является экспозици-
ей произведения, в которой повествуется о зато-
чении души. Четыре музыкальные фразы раскры-
вают содержание четырёх стихотворных строк: 
4т.+4т.+3т.+5т., причём, последняя является куль-
минационной зоной, где содержание музыкально-
го и вербального текстов абсолютно идентичны. 
Каждая фраза имеет своё развитие, кульминацию 
и спад, причём, четвёртая фраза является куль-
минацией всей первой части. Четырёхтактовое 
заключение характеризуется изобилием хрома-
тизмов и  тональной неустойчивостью. Таким 
образом, музыкальными средствами Э. Шоссон 
передаёт основной эмоциональный тон верли-
бра – одиночество, пустота, безысходность.

Вторая часть отражает обыденную жизнь 
с её устоявшимся ритмом – привычным и моно-
тонным, где нет места радости и счастью. Как от-
мечает Поль Горсей: «Обратите внимание на то, 
что ассоциация теплицы и «соблазнов» исходит 
из христианской морали, и  напрямую связана 
с аскетизмом и отрешенностью от повседневной 
жизни» [5]. Вместо естественного стремления 

к  свету, любви, божественной природе, люди 
узаконили определённый порядок, которого не-
устанно придерживаются и беспрекословно вы-
полняют: «колокол звенит около полудня», «вда-
леке идёт охотник на лося, ставший больничным 
служителем» и т. д.

У Э. Шоссона Часть В – является перечислени-
ем жизненных норм, которые нужно соблюдать, 
живя под «куполом». Начинается раздел с трех 
последовательно исполняемых фраз-речитативов. 
Эмоциональный всплеск на словах: «Всмотри-
тесь в лунный свет. Там ничего нет на своём ме-
сте!» – переломный момент поэтического текста, 
соответствует продолжительной остановке на 
длинной ноте с последующим нисходящим скач-
ком в вокальной партии. Призыв поэта вырвать 
душу из пут обыденности нашёл убедительное 
отражение в музыке Э. Шоссона.

Третья часть С – Кода (10 тактов) представля-
ет собой резюме данного номера. Главный герой 
хочет кардинально изменить монотонный ход 
событий, надеясь на Божью помощь. Ранее про-
звучавший призыв поэта: «Вглядитесь в лунный 
свет <…>», в коде воспринимается как ответ на 
вопрос «Что делать?». Чтобы спасти людей от 
безумия поэт просит у Бога «дождя, снега и ве-
тра», и тогда уйдёт боязнь неведомого и появится 
вера в то, что заточение закончится, люди позна-
ют свободу и счастье.

Сделанный выбор приносит умиротворение, 
осознание приобретенного душевного покоя. 
В вокальной партии это прослеживается замед-
лением движения: переход на четвертные и по-
ловинные длительности. Успокоение наступает 
и в аккомпанементе: вместо движения шестнадца-
тыми звучат хоральные аккорды с размеренными 
«шагами» четвертных. Заканчивается № 1 двух-
тактовым фортепианным послесловием – тони-
ческое трезвучие одноименного мажора на рр. 
Построение № 1 состоит из вступления и коды, 
а центральная часть представляет собой вокаль-
но-фортепианную фантазию, где один призрак 
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меняется на другой, однако усилием воли главный 
герой останавливает разгоряченное воображение 
и взывает к Богу.

№ 2 «Serre d’ennui» («Теплица скуки»), 
как и № 1, содержит целый ряд символических 
образов, главный из которых – теплица.

Согласно Изабель Бретодо [3], слово «тепли-
ца», с одной стороны, – это полюбившаяся в то 
время сооружение из стекла и металла, с другой – 
символ закрытой вселенной. Аллегорический об-
раз теплицы – это ведущий символ художественной 
системы вокального цикла, прослеживающийся 
в каждом номере. В течение всего произведения 
главный герой остается ее узником, он не может 
вырваться из-под ее влияния, и все метаморфозы, 
фантастические призраки, происходящие под ее 
куполом, все более погружают его в  состояние 
скуки и безнадежности. Художественный замысел 
того или иного номера раскрывает конфликт ин-
туиции и разума, и именно образ теплицы обнару-
живает противоречия между сверхчувствительной 
реальностью (миром невидимым) и эмпирической 
действительностью (миром видимым).

М. Метерлинк мыслил образами, которые по-
зволяли отразить через цвет ясность или, напро-
тив, темноту жизни. Психологическая сила сло-
ва Метерлинка в  «Теплице скуки» достигается 
в большей степени за счет флорообразов: «буй-
ная растительность выделяет ночное забвения», 
«розы страстей», и цветовых пейзажей: «зеленые 
витражи», «голубое рыдания». Следует заметить, 
что у Метерлинка преобладают синие тона.

В  «Serre d’ennui»: «В  моих синих мечтах 
о томлении неподвижном, как сон» для флагмана 
символизма синий цвет является своеобразным 
авторским приёмом – главное заключается не во 
внешнем, а  внутреннем действии, в  движении 
души, в созерцании, в молчании, наконец.

Другой приём поэта – использование несо-
вместимых существительных и прилагательных, 
например, «синяя скука», «синие усталые грё-
зы». Поль Горсей убежден, что это «возмож-

ность создать другую реальность, открыть дру-
гое измерение в «глубине», воспринимаемое под 
конкретной реальностью» [5].

Следует отметить, что цветовая символика 
«Теплиц» является важной составляющей ху-
дожественного текста авторов. Воплощая идеи 
Метерлинка, Е. Шоссон создает свою «фоновую 
симфонию» в тексте «Serre d›ennui», где синий 
цвет является проявлением скуки, усталости. № 2, 
как и № 1 Э. Шоссон лишает тональной устойчи-
вости, здесь наблюдаются отклонения, хромати-
ческие ходы. Композитор выбирает начальную 
тональность этого номера – e-moll, а заканчивает 
в одноименном мажоре E-dur. Подобный тональ-
ный план наблюдается и в № 1: h-moll -H dur.

«Serre d’ennui» (Modere) написан в 3-хчаст-
ной репризной форме: АВА1. Крайние части 
(в поэтическом тексте первая и последняя стро-
фы) иллюстрируют состояние скуки и уныния, 
однако вторая строфа («Это иная скука…») 
имеет «иную» эмоциональную основу, посколь-
ку сквозь стекло видно то, что находится за преде-
лами теплицы, то есть «иная» жизнь.

Вокальная партия насыщена хроматизмами, 
схематически мелодическую фразу можно обо-
значить следующим образом: поступенное вос-
ходящее движение по хроматизмам с остановкой 
на вершине фразы и нисходящим поступенным 
заполнением либо нисходящими скачками на ин-
тервалы ч. 4, ум.5 или м.7. Внутреннее движение 
прослеживается и в фортепианной партии: в экс-
позиции – нисходящее движение восьмыми дли-
тельностями в правой руке, в разработке – более 
плотная фактура за счет движения «покачиваю-
щихся» терций, в репризе – возвращение к перво-
начальной фактуре. Контрастное сопоставление 
метроритма молитвы и стонущих интонаций че-
ловеческой души добавляют номеру хоральность.

На словах «Недвижимое как сон» (26–30 тт.) 
композитор приостанавливает движение, как 
в вокальной линии, так и в аккомпанементе, ко-
торый уходит на второй план, ради акцентировки 
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данных слов, поскольку они являются эпиграфом 
всего номера, отражением состояния героя.

Заключительная часть А – «Где вода, не спе-
ша поднимается…» является синтезом первого 
и второго разделов. Ритмически видоизмененная 
звучит основная мелодия номера (8 т.), но если 
в экспозиции она начиналась со слабой доли с за-
такта, то в репризе – с сильной первой доли, в ак-
компанементе возвращается фактура экспозиции.

Состояние скуки и однообразия не исчезает, 
в последних тактах номера (41–46 тт.) происхо-
дит возвращение в  «недвижимое» состояние, 
вновь звучит музыкальная фраза-эпиграф, видо-
измененная за счет высоты звучания (на б.3 выше) 
и  в  вербальном тексте сон становится не «не-
движным», а «однообразным»: «мonotonement 
comme un reve».

Анализируя поэтический и музыкальный тек-
сты «Теплицы скуки», можно убедиться в их абсо-
лютной идентичности, что является обязательным 
условием жанра mélodie. Во фразах: «О, эта синяя 
скука в сердце», «недвижимом, как сон», «одно-
образном, как сон» музыка как бы застывает за 
счет смены фактуры (аккорды выписаны целыми 
длительностями). Французский композитор ис-
пользует также определённые интонемы-символы, 
которые пронизывают весь шоссоновский текст. 
Очевидно, что интонема-символ «сон» является 
ключевой интонемой № 2, поскольку она неодно-
кратно подчеркивается и в вербальном, и в музы-
кальном текстах вместе с сопутствующими ей эпи-
тетами «недвижимое», «однообразное».

Если в № 2 как поэтический приём исполь-
зуется изысканная цветовая гамма, то в  № 3 
«Lassitude» («Усталость») М. Метерлинк 
добивается некой гнетущей, болезненной атмос-
феры, связанной с безысходностью ситуации. 
Окружение главного героя – это живые «мерт-
вецы» со «слепыми и  ледяными глазами». 
Доминирующая цветовая гамма этого номе-
ра – зелёная, которая является символом грусти 
и скуки. Цветовая драматургия «Теплиц» спо-

собствует раскрытию глубинного смысла собы-
тий, внутреннего посыла. От номера к номеру 
возможно проследить как изменяются фоновые 
символы произведения: сначала – лунный свет, 
№ 2 – синий цвет, снова сияние луны, глубинно-
зеленый, лазурный, № 3 – серый, лунный свет.

Тема скуки находит своё дальнейшее разви-
тие в музыке Э. Шоссона. Независимо от поэти-
ческой драматургии, созданной М. Метерлинком, 
французский композитор подает свою музыкаль-
ную версию. Кода-молитва № 1 сочетает арочную 
связь с  первым разделом № 3, но тональности 
разные (№ 1 – h-moll, № 3 – fis-moll), в № 1 мо-
литва очень короткая, а в «Lassitude» хоральная 
фактура продолжается в течение всего номера, 
что позволяет трактовать финал № 1 как своего 
рода прелюдию, вступление в № 3. Кроме того, 
Е. Шоссон использует особые структуры, а имен-
но, он ставит две тактовые черты, которые измель-
чают фразы, происходит изменение метроритма 
(3/2 на 2/2 в каждом такте) как указание испол-
нителям обратить внимание на отделение части 
фразы ради акцентирования тех слов, которые 
являются ключевыми. Однако это не всегда со-
впадает с представлениями М. Метерлинка (так, 
где в вербальном тексте конец фразы, в музыкаль-
ном – продолжение и наоборот).

№ 3 «Lassitude» (Calme) написан в тональ-
ности fis-moll, предполагаемый аккорд однои-
менного мажора в конце произведения, как это 
имело место в предыдущих номерах, отсутству-
ет, поскольку общая усталость главного героя, 
преломлённая в музыкальном тексте, не может 
ассоциироваться с  мажором. Именно поэто-
му композитор «обрывает» вокальную линию 
«Lassitude» на неустойчивой низкой ІІ ступени – 
символе недосказанности.

Весь номер условно можно разделить на 2 ча-
сти: АВ. В разделе А вокальная партия напомина-
ет молитву: характерное речитативное начало, как 
бы «топчась» на одной ноте, новая музыкальная 
фраза поступенно поднимается вверх. Практиче-
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ски все фразы начинаются с синкопы, на первой 
сильной доле стоит восьмая пауза, которая ассоци-
ируется со вдохом перед вокальным исполнением. 
В партии аккомпанемента в низком регистре звучат 
мерные пассакальйные ходы октавами (музыкаль-
ные символы похоронного шествия). Присутствие 
хроматизмов в вокальной партии и в аккомпане-
менте вносят в музыку ощущение напряжённости.

В разделе В на неизменном пассакальйном со-
провождении мелодия более распевная, охваты-
вающая больший диапазон, на смену речитации 
приходит восходящее и нисходящее поступенное 
движение. На протяжении всего номера остается 
неизменной тональная неустойчивость. Все эти 
составляющие подчеркивают основной эмоци-
ональный тон № 3 – безысходность, тоска и бес-
просветность.

Главное содержание центрального № 4 
«Fauves las» («Усталые звери») – отказ от 
всех желаний и воцарение спокойствия. Преоб-
ладающий цвет – «бледная скука», «бесцветное 
небо». Для поэта душа, «заточенная» в теплице 
перестает замечать краски, все вокруг становится 
бесцветным. Отсутствие какого-либо движения, 
полное одиночество приводят к  старости, по-
этому появляется новый цвет-символ – желтый – 
«желтые собаки моих грехов».

Интересной особенностью является то, что, 
в № 2 М. Метерлинк в качестве поэтических мета-
фор использует флорообразы, а в № 4 доминируют 
фаунообразы, такие как «жёлтые собаки», «гиены 
ненависти», «львы любви», «овцы соблазнов». 
И в № 3, и в № 4 М. Метерлинк применяет фауно-
образ овец, но в № 3 овцы «щиплют на траве рас-
сеянный свет», а в № 4 они «медленно удаляются 
одна за одной», и далее идёт разъяснение символа 
«овца» – это «непоколебимые страсти» главно-
го героя. Очевидно, этот символ стал ключевым 
в композиторской интерпретации Э. Шоссона – 
№ 4 самый импульсивный и эмоционально напол-
ненный, его можно расценивать как драматиче-
скую кульминацию всего вокального цикла.

Если в первых номерах герой верит в осво-
бождение из теплицы, то в № 4 он ведет внутрен-
ний диалог с самим собой, вспоминает страсть, 
любовь и приходит к мысли, что единственный 
выход в сложившейся ситуации – это смирение. 
Корень в слове «смирение» – мир, то есть сми-
ренный человек всегда пребывает в мире с Богом, 
самим собой и окружающими его людьми.

Один из композиторских средств достижения 
подобного поэтического настроя – общая неу-
стойчивость звучания. Тональность «Fauves las» 
f-moll звучит крайне неопределенно, начинается 
номер на неустойчивой доминантовой гармонии, 
и ею же заканчивается.

№ 4 (Très modérément animé) состоит из двух 
разделов квадратной структуры (16 т.+24 т.). По-
степенная смена эмоционального состояния глав-
ного персонажа вокального цикла в музыкальной 
интерпретации Э. Шоссона не всегда совпадает 
с содержанием поэтического текста М. Метерлинка. 
Например, эмоционально наполненные и экспрес-
сивные интонации № 4 не соответствуют «больным 
и полузакрытым глазам» человека, который осозна-
ёт «беспомощность своей мечты». Это объясня-
ется тем, что французский композитор стремился 
не к созданию разрозненных песен, а вокального 
цикла, все номера которого взаимосвязаны, в от-
личие от М. Метерлинка, стихи которого «похожи 
на грезы, в которых встают нередко разрозненные 
явления без всякой связи друг с другом».

Аккомпанемент подвижный благодаря вось-
мым длительностям, но они воспринимаются 
«усталыми», т. к. звучат на органном пункте, 
тянущемся периодически то в басу, то в верхнем 
голосе, он как бы «тормозит» общую направ-
ленность движения, не дает возможности про-
двигаться вперед. Постепенно в аккомпанемен-
те возникает статика. Окончательная остановка 
происходит только в последних тактах благодаря 
использованию половинных нот, что логично 
подводит к восприятию финального номера, где 
заключительных словах «мои постоянные стра-
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сти» возвращается хоральность, поскольку хорал 
(с немецкого языка Die passion) существует как 
музыкальный жанр. Важным выводом является то, 
что у Э. Шоссона возникают символические ряды, 
которые отсутствуют у М. Метерлинка, то есть 
у композитора выстраивается своя музыкальная 
драматургия, одним из сквозных образов которой 
является молитвенный образ. И если у М. Метер-
линка возникает ощущение безбожия (человек 
как узник теплицы), то у Э. Шоссона существует 
хорал, что означает: «Мы не одиноки – С нами 
Бог!» и это навсегда, потому immobiles – символ 
неизменности.

Главный герой вокального цикла всегда наде-
ется на Бога, потому № 5 «Oraison» («Речь») 
воспринимается как молитва. Кроме того, орато-
рия от латинского oro – говорю, которая являет-
ся семой французского оraison, таким образом, 
в № 4 и № 5 существуют скрытые намеки на му-
зыкальные жанры. К этому еще присоединяется 
жанр missa, который обозначен в вербальном тек-
сте № 5 (т. 24 – gloire является частью мессы), по-
этому в тихой динамике № 5 на f акцентируется 
фраза «Оросите вашей славой».

Эмоционально насыщенный № 4 сменяется 
христианской молитвой, посредством которой 
главный герой обращается к Богу. Это отречение 
от всего земного, суетного. Страстный призыв 
«дождя, снега и ветра» в № 1 трансформирует-
ся на смиренное взывание к Богу: «Просвети-
те мою усталую душу, поскольку печальна моя 
радость, похожая на траву подо льдом». Это 
просьба узника, душа которого не может найти 
выхода из создавшейся ситуации, у Э. Шоссона 
представляет собой некий интонационный круг, 
«окольцовывающий» поэтические строки «Вы 
знаете, Господь, моё несчастье!». Использование 
композитором подобной номерной замкнуто-
сти возможно расценить как своеобразную му-
зыкальную метафору, смысл которой сводится 
к тому, что каждая душа остается в своей теплице 
со своими земными мыслями и надеждами, но по-

степенно через страсти, стенания человек стано-
вится ближе к Богу, к Истине.

В «Oraison» (Pas trop lent) присутствует хо-
ральность, но не хоровая, а хоральность арии, но-
мер представлен в двухчастной форме АВ. Важно 
отметить композиторский приём: вокальная ме-
лодия построена на двух повторяющихся фразах, 
изменяющихся ритмически, которые появляются 
на протяжении всего произведения. Их можно 
рассматривать как звенья, «скрепляющие» всё 
сочинение в единое целое: они открывают номер 
и повторяются во второй части, но при этом не 
следуют одна за другой, а отделены фразой, явля-
ющейся кульминацией номера. Таким образом, 
можно прочесть своеобразный эпиграф всего 
цикла: «Вы знаете, Господь, мое несчастье! От-
кройте, Господь, ваш путь, поскольку печальна 
моя радость». № 5 написан в тональности es-moll, 
заканчивается на тонической минорной функции 
и является точкой всего вокального цикла.

Таким образом, в № 1 и № 5 поэтического тек-
ста «Serres chaudes» являются призывы к Госпо-
ду, что позволило Э. Шоссону создать собствен-
ную музыкальную драматургию, где главным 
является образ хорала, который символизирует 
молитвенное обращение к Богу. Введенный в коде 
№ 1, в дальнейшем он внедряется во все последу-
ющие номера цикла: от эпизодического в финале 
№ 1 через сквозное контрастное сопоставление 
метроритма молитвы и стонущих интонаций че-
ловеческой души, что добавляет № 2 хоральность, 
через использование хорала в № 3, в финале № 4 
и к хоралу как основы музыкальной драматургии 
№ 5. В последнем номере подчеркивается идея 
рassion (что придает произведению сакрального 
характера, это муки позднеромантического ге-
роя эпохи символизма) и ораториального фина-
ла, но не хорового, а ариозного. Хорал в коде № 1 
и  № 5 – является взаимным отражением. В  по-
следнем номере композитор цитирует сам себя, 
посылая к материалу № 1, тем самым в музыкаль-
ном отношении скрепляя цикл в единое целое. 
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Таким образом, хорал является сквозным смысло-
бразом всего вокального цикла «Serres chaudes».

Центральная идея и Метерлинка, и Шоссо-
на – заставить задуматься человека о себе самом. 
Используя декадентскую интроспекцию, цвето-

вую драматургию, музыкальные приёмы, авторы 
хотят понять саму природу человеческой души, 
при этом символизм в их творчестве – это «ин-
струмент», с помощью которого они пытаются 
дать ответы на жизненные вопросы.
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КОНЦЕПТ ЦИКЛА-СИМПОСИОНА В ТВОРЧЕСТВЕ Г.КАНЧЕЛИ 
И В.СИЛЬВЕСТРОВА: СТИЛИСТИЧЕСКИЕ ПАРАЛЛЕЛИ

Аннотация. В статье рассматривается феномен циклообразования в современной академи-
ческой музыке. Концепт цикла-симпосиона, в котором в качестве генеральной метафоры высту-
пает «содружество» элементов, представлен на примере произведений Г. Канчели («Простая 
музыка для фортепиано», «Письма к друзьям») и В. Сильвестрова («Цикл циклов» багате-
лей). В данном исследовании впервые предлагается рассматривать инструментальные циклы 
этих родственных по стилистике и мировоззрению композиторов как единый метатекст.

Ключевые слова: циклические формы, макроцикл, симпосион, метатекст.
В нашу эпоху, когда искусство вынуждено ре-

агировать на глобальные вызовы современности, 
все актуальнее становятся камерные, «интимные» 
жанры, а Встреча и Дружба как культурные универ-
салии ищут новых форм воплощения. Одна из них, 
на наш взгляд, – феномен симпосиона, дружеского 
застолья, который как генеральная метафора про-
низывает “Цикл циклов” багателей В. Сильвестро-
ва и может быть рассмотрен как ведущий фактор 
формирования макроцикла. Похожую тенденцию 

нам удалось выявить в произведениях Гии Канчели, 
гениального “маэстро тишины”, недавно ушедшего 
из жизни. В центре внимания данной статьи – фе-
номен дружбы как важнейший фактор циклообра-
зования, и  проводить параллель между циклами 
двух таких близких авторов в  данном контексте 
представляется нам уместным, учитывая теплые 
дружеские отношения, общность мироощущения 
и  творческих принципов признанных мастеров 
В. Сильвестрова и Г. Канчели. Прежде чем перейти 
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к рассмотрению идеи цикла-симпосиона, приведем 
ряд общепринятых определений циклической фор-
мы. Так, в энциклопедической статье В. П. Фраёно-
ва циклы обозначены как «музыкальные формы, 
состоящие из нескольких связанных единством 
замысла, самостоятельных по строению частей» 
[7, 615]. Е. Ручьевская дает такое определение 
цикла как жанра: «это некая целостность, художе-
ственное единство, допускающее максимальную 
дискретность, самостоятельность частей, вплоть 
до возможности их исполнения вне цикла и запол-
нения пауз между частями вербальными фрагмен-
тами» [6, 457]. Данные авторы большей частью 
рассматривают традиционные циклические формы 
(сонатно-симфонический цикл, вокальные циклы, 
сюиты и т. д.), однако нас в связи с избранной темой 
интересует более широкий контекст в трактовке 
концепции цикла, и  тут необходимо упомянуть 
позицию Е. Назайкинского, описанную в  статье 
О. Лосевой [5]. Работа основана на рукописи не-
опубликованной книги «Цикл как тип композиции 
в  европейской инструментальной музыке». По 
свидетельству О. Лосевой, Е. Назайкинский рас-
ширяет рамки идеи цикличности, причисляя к ка-
тегории циклов особого рода весь композиторский 
опыт (периоды творчества, жанры, опусы, репер-
туарные выборки и др.), «формулирует еще одну 
важнейшую особенность циклического принципа: 
циклические формы как никакие другие допускают 
к созданию не только композиторов, а и исполни-
телей (выделено нами – Е.М.), издателей, органи-
заторов концертов и, таким образом, делятся на 
авторские и неавторские» [5, 11].

В современном контексте проблему циклиза-
ции рассматривает С. Гончаренко [2]. Обращаясь 
к  циклическим формам европейской професси-
ональной музыки в аспектах теории текста, она 
выделяет уровни циклизации – базовый (цикл 
как текст), промежуточный (цикл, содержащий 
субциклы), а  также уровни сверхциклических 
конструкций, касаясь понятий макротекста, мега-
текста и метатекста. Как отмечает С. Гончаренко, 

«изучение уровней сверхциклизации и действу-
ющих в  них текстообразующих факторов с  не-
обходимостью ставит в связь явления малых тек-
стов – конкретных музыкальных произведений, 
макро-, мега- и метатекстов, – и большого Текста 
музыкальной культуры» [2, 123]. Одним из уров-
ней сверхцикла С. Гончаренко называет метатекст 
(выделено нами – Е.М.) – группу «циклических 
форм, в которую исполнители, издатели или уче-
ные включают произведения разных композито-
ров, объединяя их кросскультурной парадигмой» 
[2, 119]. В таком ракурсе мы позволим себе рассма-
тривать инструментальные циклы В. Сильвестрова 
и Г. Канчели – идея цикла-симпосиолна, которую 
представим далее, может стать еще одним при-
мером циклизации по принципу метатекста, где 
в  роли кросс-культурной парадигмы выступает 
концепт со-дружества, дружественности. С од-
ной стороны, метатекстом будут являться циклы 
по отдельности, т. к. каждый представляет собой, 
безусловно, нечто гораздо большее, чем собрание 
миниатюр, с  другой же – как метатекст можем 
представить себе и общее поле «симпосионных» 
циклов разных авторов, близких по мировосприя-
тию и способу бытия в музыке (какими и являются 
упомянутые композиторы). Таким образом, пред-
лагаем версию сверхцикла от лица исполнителя 
и исследователя (следуя принципу, предложенно-
му С. Гончаренко), а именно Встречу-симпосион 
родственных миров Сильвестрова и Канчели (и в 
рамках научного исследования, и в качестве эле-
ментов единой концертной программы, которую 
планируем реализовать).

Наше внимание в  статье С. Гончаренко при-
влек тезис о роли программности в преодолении 
центробежных тенденций для формирования 
целостности сверхцикла, ведь, по словам автора, 
с выходом за пределы цикла в макро-, мега-, и мета-
пространства, центростремительные силы немину-
емо ослабевают, и тут вступают в действие экстра-
музыкальные факторы циклизации: «важнейший 
из них – программность – объединяет текстовые 
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группы разного уровня. Часто именно глобальный, 
всеохватный характер программы служит причиной 
сверхциклизации» (курсив наш – Е.М.) [2, 120].

Анализируя «Цикл циклов» багателей В. Силь-
вестрова, который на данный момент состоит из 
более семисот номеров, можем утверждать, что 
целостность этой гениальной конструкции мо-
жет придать именно определение такой сверх-
программы, генеральной метафоры, которой, по 
нашему мнению, является симпосион. Как реали-
зован данный концепт в музыкальных универсумах 
В. Сильвестрова и Г. Канчели, покажем далее.

В данном исследовании мы неслучайно ставим 
в  один ряд фигуры равновеликих мастеров, на-
ших гениальных современников В. Сильвестрова 
и Г. Канчели, которых связывала близкая дружба 
и сходное мировосприятие. Тема дружбы, встречи 
с Другим незримо присутствует в творчестве, вы-
сказываниях и образе жизни композиторов. Счита-
ем уместным рассмотреть их произведения ближай-
ших лет сквозь призму метафоры дружбы и выявить 
общие тенденции. По нашему мнению, именно ци-
клическая форма стала наиболее удачной и гибкой 
основой для воплощения метафоры симпосиона. 
В девятой книге Никомаховой этики [1] читаем: 
«Не правда ли, подобно тому как созерцание лю-
бимого – для влюбленных самая большая радость 
и они предпочитают это чувство всему остальному 
<…>, так и друзья всему предпочитают жизнь со-
обща? Ибо дружба – это общность <…> и чем бы 
ни было для каждого отдельного человека бытие, 
и ради чего бы он не предпочитал жизнь, живя, он 
хочет проводить время с друзьями» [1, 265]. Имен-
но как дружескую общность предлагаем рассмо-
треть циклы Сильвестрова и Канчели.

Тема встречи, дружеского общения проходит 
красной нитью сквозь избранные нами произ-
ведения, и если в макроцикле багателей В. Силь-
вестрова наблюдаем «содружество» как кон-
структивный принцип (что неоднократно было 
артикулировано самим композитором, например, 
в интервью, которое приводит в своей диссерта-

ции Ю. Фурдуй: «Главное, что каждая багатель 
ждет другую. У  нее музыкальное (ожидание), 
из-за прерванного каданса. <…> Симфония 
в старом смысле, как бы содружество багателей 
и багательных циклов между собой» (выделено 
нами – Е.М.) [8, 221]), то в циклах Г. Канчели тема 
дружбы воплощается через авторские посвяще-
ния, где каждый адресат – близкий друг, с кото-
рым связывают теплые воспоминания и совмест-
ное творчество. Темы цикла «Письма к друзьям» 
основаны на музыке Канчели для театральных по-
становок и кинофильмов, «письма» объединены 
в четыре группы – «Музыканты», «Кинемато-
граф», «Театр Руставели» и «Близкие друзья». 
Среди адресатов – известные соотечественники 
композитора – Георгий Данелия, Нани Брегвад-
зе, Вахтанг Кикабидзе, Резо Габриадзе и другие. 
В особенной дружеской и трогательной атмос-
фере прошла мировая премьера цикла в версии 
для кларнета и струнного оркестра (2019), напи-
санной специально для прекрасного исполнителя 
и друга Г. Канчели Юлиана Милкиса – это было 
одно из последних произведений мастера, кото-
рое он успел завершить перед уходом в вечность. 
Тут, будто за одним столом, вновь собираются все 
самые дорогие и близкие, метафора симпосиона 
пронизывает цикл, становится ведущим симво-
лом музыкальной Вселенной гения.

Созвучен «Письмам к  друзьям» по смыслу 
и тематизму цикл «Простая музыка для фортепи-
ано» (2011) на темы из музыки для театра и кино. 
В предисловии автор пишет: «Я решил собрать 
наиболее дорогие для меня фрагменты в альбом из 
33 миниатюр. Окажутся ли они жизнеспособными, 
лишившись своего прикладного статуса, покажет 
время» [4, 3]. Казалось бы, никакого сакрально-
го значения данным миниатюрам композитор не 
придает. Однако в прозрачном и концентрирован-
ном фортепианном изложении знакомые образы, 
окруженные такой характерной для Канчели осо-
бенной тишиной, не воспринимаются буквально 
и  иллюстративно, а  скорее метафорически, как 
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ностальгическое эхо, осколки волшебного зерка-
ла из фильма Г. Данелии «Слезы капали» (1984) 
(музыка к нему, кстати, тоже представлена в ци-
кле). Не только соратники-режиссеры, а и сами 
герои фильмов и  спектаклей оказываются тут 
«за одним столом». Схожий принцип наблюдаем 
и у В. Сильвестрова, когда в цикле багателей встре-
чаются значимые для композитора фигуры, кото-
рые могут принадлежать к разным эпохам (так, 
в «Багателях ІІІ» адресатами посвящений высту-
пают Ф. Лист, Й. Гайдн, супруга Лариса, пианист 
Б. Архимович и другие). В «Цикле циклов» нахо-
дим и багатели-посвящения Гии Канчели: “Eight 
fleeting waltzes” op.132 (2009, «Багатели X») та 
“Five melodies on the occasion of New Year” ор. 47 
(2003–2005, «Багатели ХХІ»).

Предложенный нами концепт цикла-симпоси-
она, в котором генеральной метафорой выступает 
койноничность, “содружество” элементов, не толь-
ко проявляется в программности высшего поряд-
ка как экстрамузыкальном факторе циклизации 
(по С. Гончаренко), но и является своеобразным 
способом миросозидания композиторов – можем 
говорить и о “содружестве” музыкальных универ-
сумов Сильвестрова и Канчели, проявляющемся 
в ряде композиционных и музыкально-стилевых 
принципов: особое отношение обоих авторов 
к  тишине, специфическое воплощение мемори-
альных мотивов, параллели в  сфере образности 
и драматургии циклов, черты багательности, про-
явление эстетики «новой простоты» и др.

Основываясь на нашем исследовании, можем 
предположить, что концепт цикла-симпосиона 
допустимо рассматривать в более широком кон-
тексте, выходя за рамки индивидуальных стилей 
В. Сильвестрова или Г. Канчели. Метафора сим-
посиона «транслируется» на другие компози-
торские миры, порождает аллюзии, приобретает 
новые смыслы. В таком ракурсе можно анализиро-
вать, например, фортепианный цикл украинского 
композитора С. Лунёва «Мардонги» (по В. Пе-
левину), где основной темой является творческое 

бессмертие. Подробное описание данного цикла 
приводит в своей диссертации М. Илечко [3, 167–
173]. По ее словам, «Мардонги» – это сосредото-
ченная в «лицах» история музыкального искус-
ства «свернутая» в один опус и представленная 
избранными композиторскими вершинами» (пе-
ревод наш – Е.М.) [3, 172]. Текст цикла пронизан 
многочисленными интертекстуальными связями, 
тут в своеобразном пространственно-временном 
лабиринте «встречаются» и ведут диалог фигуры 
композиторов разных эпох, среди которых, кстати, 
и В. Сильвестров. Другой пример цикла-симпоси-
она (позволим себе тут применить данную метафо-
ру) – прошедшая недавно в Берлине фестивальная 
программа искусства во время пандемии «Дис-
танция и интимность. От Пьера Булеза до сегод-
няшнего дня», созданная легендарным пианистом 
и дирижером Даниэлем Баренбоймом совместно 
с десятью ведущими современными композитора-
ми. В эпоху, когда как никогда остро ощущается не-
обходимость в живом теплом общении, а встреча 
со зрителем возможна только в  дистанционном 
формате, онлайн-фестиваль камерной музыки стал 
своего рода посланием времени, ответом на сло-
жившуюся в мире и искусстве ситуацию [9].

Итак, в заключение обозначим еще раз чер-
ты предложенного нами концепта цикла-сим-
посиона: независимо от масштаба цикла ге-
неральной метафорой, сверх-программой 
в нем выступает идея содружества элементов. 
Опираясь на представленные выше идеи С. Гон-
чаренко и Е. Назайкинского, можем также допу-
стить возможность выхода цикла-симпосиона за 
рамки творческого наследия одного композитора 
и формирования (исследователем, исполнителем) 
метатекста, пронизанного интертекстуальными 
связями, предполагающими уже содружество 
универсумов близких по духу авторов, где точкой 
Встречи становится новый сверхцикл – исполни-
тельский, интерпретационный, а  экстрамузы-
кальным фактором циклизации (по С. Гончарен-
ко) выступает программность – Симпосион.
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The appeal to this subject is determined by those 
artistic and aesthetic processes of contemporary mu-
sical art, which give rise to original versions of com-
poser’s creativity in the conditions of “weakening” 
of stylistic individualism as the main vector of the 
historical evolution of musical professionalism. The 
indicated direction of composer practice, represent-
ed by the phenomenon of new simplicity and “weak 
style” by V. Sylvestrov as a particular manifestation 
of this stylistic tendency, is of inexhaustible interest 
for musicology, since its conceptual foundations are 
associated with the “root” categories of music as a 
form of art, which in the conditions of modern musi-
cal creativity (composing, performing, listening) ac-
quire a universal meaning in terms of the infinity of 
their semantic potential. Among such categories are 
genre and genre semantics: they are the main “tools” 
for the formation of musical sense in the composer’s 
works by means of their “transformation” into in-
tonational metaphors, sound images of the musi-
cal space of the composition. Appealing to typical 
genres of European musical art, V. Sylvestrov ensures 
the “openness” of their meaningful meaning for the 
modern listener. At the same time, it is natural to ex-

pand and deepen these meanings, which are formed 
as a result of the functioning of genre semantics in a 
fundamentally different socio-cultural and musical-
linguistic context. This aspect is not often discussed 
in studies on the work of the Ukrainian composer, it 
is not presented as a special subject of modern musi-
cological discourse, accordingly, addressing it opens 
up opportunities for conscious comprehension and 
perception of the artistic concept of the “weak style” 
of V. Sylvestrov, representing an exceptional phe-
nomenon of contemporary music art.

The idea of returning to tonality and melody as to 
the lost “nature of music” [2, 7] led to the emergence 
of such original individual-composer’s versions of 
the “new simplicity” as V. Sylvestrov’s “weak style”: 
the composer himself defines his idea as “… not only 
“familiar material”, which bears the sign of the au-
thor’s self-denial. This is a rejection of “activism” at 
the level of form becoming, a rejection of duplica-
tion of the “drama of life”, which results in a kind of 
stay in the coda zone” [2, 8]. In the works of V. Syl-
vestrov, genre definiteness of musical thematicism 
is often used as “familiar material”, which evokes in 
the memory meaningful associations related with 
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genre semantics established in the European musi-
cal tradition.

With all the difference in the points of view on 
the genre nature of music that are presented in mod-
ern musicological discourse, there is still a common 
point that is recognized by most historians and the-
orists of musical art: the musical genre is initially 
associated with a specific life situation and the life 
context that determined its function and purpose 
in human life; it is a socially conditioned and psy-
chologically motivated phenomenon. That is why 
musicologists call the genre the “life axis” of music, 
“genetic structure” reflecting a specific “situational 
complex” [6]. In musicological genre theory, a dif-
ferentiation of musical genres has developed, based 
on meaningful and functional criteria – on a specific 
type of imagery that is assigned to a particular genre, 
as well as on its place and role in the musical practice 
of society (V. Zukkerman, A. Sokhor). In addition, 
the functional side of the genre can be viewed as a 
kind of vocabulary, a set of “lexemes” that are specif-
ic to a given genre and remain with it in the process 
of its historical evolution (V. Kholopova).

The well-known “quiet” opuses of the composer 
(“Silent Music” and “Memories III”, for example) 
fully illustrate the aesthetics of the “new simplicity” 
associated with the simplification of the musical lan-
guage: in the concept of “weak style”, the simplicity 
of music arises as a result of a deeply original attitude 
of its author to the popular genres of the European 
musical tradition (waltz, romance, serenade). In 
“Memories” for string orchestra and piano, a Rus-
sian romance is used as a genre-intonation metaphor 
next to a waltz (while none of the five parts of the 
composition is designated by the author as a “ro-
mance” or a “waltz”). The main expressive function 
belongs to the melodic profile of the cycle, fragments 
of which almost “literally” reproduce the intonation 
dictionary of the classics of Russian song lyrics of 
the 19th century. Simplification of the style of such 
opuses by V. Sylvestrov is realized by the composer 
by introducing “popular” patterns into the musical 

language: we mean the well-known intonational-
melodic formulas, which are extremely specific in 
their genre and which the composer uses as “build-
ing blocks” of musical composition. Their recogni-
tion by the cultural memory of the listener is ensured 
by the principle of accessibility to the perception of 
their semantic properties, expressive potential and 
art meaning, which is formed using genre semantics.

The special manner of the author’s intonation of 
the “banal” genre material in “Memories” brings to 
life the idea of the intonation metaphor: the author’s 
fundamental detachment from the individualism of 
the creative interpretation of the genre canon creates 
the effect of a “look from the outside” on the semantic 
potential of romance, serenade, waltz and generates 
its new meanings in the context of modernity – both 
musical, artistic and aesthetic, and worldview and 
ideological in general. Both waltz and romance, be-
ing representatives of popular European music of the 
19th century (and in the case of serenade and earlier 
historical eras), have a stable musical and communi-
cative modus, which reproduces a certain type of a 
person’s awareness of connections and relationships 
with oneself in the form of lyrical experience and ex-
pression (by analogy with drama as a form of rela-
tions with people; and epos as a form of relations with 
the outside world). It is this focus on the subjectivity 
of the lyric utterance that determines the specificity 
of the proto-intonation of these musical genres as a 
source of the “intonation dictionary of meanings” 
[5, 17] – those primary musical moduses that, be-
ing conditioned by the psychology of experiencing, 
provide the emotional tone of the musical language 
and form its semantic meanings, fixed in the genre 
semantics: “Romance in music, however, like waltz, is 
a symbol of the hero’s lyrical experiences. Elegy, noc-
turne, serenade are also more convenient when show-
ing the sphere of intense feelings, deep experiences” 
[4, 126]. This communicative modus turned out to be 
extremely relevant for the composer’s practice from 
the earliest times in its striving for the individualism 
of creative self-expression (as evidenced by the secu-



COMMUNICATIVE MODUS OF RUSSIAN ROMANCE IN THE CONCEPTION OF “WEAK STYLE” OF V. SYLVESTROV

133

lar genres of the Middle Ages and the Renaissance) 
and reached its apogee in musical romanticism. And 
the genre semantics of waltz, romance and serenade, 
which developed in the course of the history of Euro-
pean musical art, was also actively used by composers 
of the 20th century – because of its semantic certainty 
and concreteness.

In this context, the waltz can be viewed as a musi-
cal and plastic archetype of intimate communication, 
and the Russian romance – as a genre archetype of 
the lyric and confessional essence of music, a symbol 
of individual and subjective personality expression. 
According to I. Gendler, Russian romance as a popu-
lar genre appeared as a musical and poetic attribute 
of provincial leisure in the 19th – early 20th centuries 
[3, 41], which indicates the fundamental derivation 
of the specificity of this musical and communicative 
form from the everyday consciousness of its creators 
and the situational complex of everyday life. And in 
this case, the thought of researcher of the phenome-
non of Russian romance that romance has become “a 
kind of universal language of love relations” [3, 41], 
because it is based on a deep understanding of genre 
semantics is very relevant: “A romance is a game of 
an ideal time, of an ideal story, the meaning of which 
is not an imaginary problem-free, but an opportunity 
to fully and vividly experience the episode depicted 
in the work. The communicative goal of a romance 
cannot be the addressee’s pity or an attempt to return 
a loved person. The hero clearly understands the ir-
reversibility of the past and therefore, paradoxically, 
the romance is notable for its realism, the acceptance 
of the actual state of affairs, about which, no matter 
how sad it may be, it is rhetorically ideal. Gratitude 
for the love and happiness that leave is a romance’s 
version of worthy acceptance of life’s upheavals” 
[3, 43]. In such a voluminous expression, there is an 
indication of the sense of the lyric utterance, which 
to a large extent expands the content horizons of ro-
mance lyrics and takes them beyond the triviality of 
“spiritual outpourings”, bringing them closer to the 
high ethical content of serious music.

In the artistic context of the development of con-
temporary musical professionalism, waltz, serenade, 
and romance can be regarded as musical images of 
the lost ideal of the Beauty of feelings, which can 
function as metaphorical elements in a musical text. 
But in the concept of V. Sylvestrov himself we are 
not talking about the lost Beauty, but only about 
that state of culture and man, which gives rise to 
the feeling of loss. In this case, genre and intonation 
metaphors perform the most important communi-
cative function, which the composer himself thinks 
as follows: “ … in order to say otherwise, one must 
say the same. Here is the connection with meta-
phor. When you say the same thing, but with a cer-
tain index, then some hint or sign appears that you 
are saying something else” [7, 122]. V. Sylvestrov’s 
author’s “speaking” is carried out with the help of 
well-known and typical genre forms that exist in the 
cultural (and musical, respectively) memory of the 
European composer and listener outside the indi-
vidual author’s labels and possessing stable seman-
tics. And therefore, it is accessible for perception and 
productive for creative interpretation.

Speaking about the communicative aspect of 
Russian romance in the context of modern culture, 
we can state the following. The romance, contrary 
to the stereotypical view of it as a simple formulaic 
love song, touches upon various aspects of human 
relations. For all the cliches of the romance language, 
the works of this genre are characterized by an amaz-
ing delicacy in depicting intimate experiences, ac-
curate definitions in describing shades of feeling, 
sincerity of a passionate and joyful perception of 
the world around them. All this is expressed by lin-
guistic means, which are still understood by modern 
people, but are used less and less, since, being ele-
ments of direct communication, they cannot fit into 
the context of distant communication that is now 
popular. However, it is in the romance that these 
values are stored not in the form of abstract incom-
prehensible phrases, but as a bright, living element 
of communication of people who are not indifferent 
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to each other, who know how to show their feelings, 
emphasize the importance of dialogue and express 
this in an ideal language, which in many ways creates 
ideal ones that is, full, deep, sincere relationships.

And in conclusion, we note that even at the be-
ginning of the 20 century Valery Bryusov, reflecting 
on the nature of the banal, spoke about the form of 
a person’s attitude to the banal, which is surprisingly 
consonant with modern composer’s attitudes to sim-
plify the musical language: “At the lowest stage of de-
velopment, a person knows nothing but the banal: he 
recognizes only the generally accepted, speaks only 
the generally known. At the highest stage of develop-
ment, a person avoids the banal, seeks the original, 
enjoys what is not banal. But there is an even higher 
level: people who speak not only for their time, but 
also for the future stand on it: they know how to 
choose from banal truths such that for other times 
will again become necessary, important, original” 
[1]. This observation contains a deep understanding 
of creative thinking, which, with the help of the artis-

tic transformation of traditional forms and linguistic 
senses of art, is able to form its new value meanings of 
art and “answer” the questions of the nowdays about 
the meaning of human life. If we consider the genres 
of musical art discussed above as “banal truths” of Eu-
ropean musical history (waltz, romance, serenade), 
and their genre-communicative meaning as “banal 
truths” of human existence, then we can confidently 
assert that the appeal to them by modern composers 
connected exclusively with the desire to comprehend 
the current state of human consciousness and offer 
their own version of the “answer”. Moreover, in the 
case of V. Sylvestrov, this “answer” is more than “origi-
nal, important and necessary”: the composer, creating 
sound images of his works on the basis of recogniz-
able, typical musical vocabulary, is guided by the at-
titude, which he once very convincingly formulated: 
“… this is very important: not to be afraid of banal-
ity. Although banality has its own danger, the fear of 
banality is a new banality, even worse. For example, 
feelings, sincerity are banal …” [7, 73].
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Аннотация. В статье освещены исторические пути формирования одесской вокальной 
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биографии итальянского баритона Дельфино Менотти показана взаимозависимость творче-
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В  рукописях педагогов вокальной кафедры 
содержатся интересные и  важные подробности 
о  творческих достижениях одесской вокальной 
школы и ее истории, но есть и «белые пятна». В ре-
зультате проведенных исследований удалось найти 

сведения из биографии замечательного итальянско-
го баритона Дельфино Менотти, творческая и лич-
ная судьба которого была тесно связана с Одессой.

Весной 1916 года состоялся первый выпуск 
студентов Одесской консерватории (открытой 
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в  1913  году). Отмечалась работа двух профес-
соров вокального отделения – Юлии Алексан-
дровны Рейдер, впоследствии много лет руко-
водившей этой кафедрой, и Дельфино Менотти. 
Среди выпускников-вокалистов только один по-
лучил серебряную медаль и звание «свободного 
художника» – это бас А. Швачко, ученик Дельфи-
но Менотти.

В истории вокальной кафедры о Дельфино Ме-
нотти сказано буквально следующее: «…ведущим 
классом Одесской консерватории до революции, 
то есть с 1913 по 1917 годы, был класс профессора 
Дельфино Менотти. К сожалению, ни в архивных 
документах, ни в воспоминаниях его учеников не 
удалось выяснить, был ли в прошлом Дельфино 
Менотти оперным певцом; где, когда и как пел, но 
его ученики вспоминают, что сам он был обладате-
лем хорошего голоса. По происхождению италья-
нец, он не являлся типичным представителем под-
линно итальянской школы» [9, 12–16]. Думается, 
что эту фразу надо дополнить термином bel canto, 
ведь именно эту манеру имеют в виду, когда гово-
рят о «подлинно итальянской школе», ведь «пев-
ческая манера профессиональных певцов в каждой 
национальной школе пения определяется прежде 
всего характером музыки, которую им приходится 
исполнять» [6, 10].

В репертуаре Дельфино Менотти было 58 пар-
тий, классических и современных. С самого начала 
критики признавали его талант вокалиста и дра-
матического артиста. Его голос отличался силой 
и красотой, ясной дикцией и большим музыкаль-
ным интеллектом; исполнение носило отпечаток 
его мощной индивидуальности. Величайшим да-
ром Дельфино были его драматические способно-
сти и властное мастерство сцены, которое высоко 
ценили дирижер Артуро Тосканини и выдающаяся 
театральная актриса Элеонора Дузе. Эти качества 
делали его незаменимым для исполнения оперных 
произведений, типичных для нового времени. До-
статочно вспомнить мировую премьеру (1898) 
оперы У. Джордано «Федора».

Критика, посвященная Менотти, за исключе-
нием первых впечатлений, которые фиксируют 
некоторую вокальную несдержанность и интона-
ционные дефекты из-за неопытности, отмечает 
его большие заслуги, особенно в интерпретациях 
партий Риголетто, Барнабы («Джоконда»), Яго 
(«Отелло») и Гульельмо Вульфа («Виллисы»). 
Видимо, партия Риголетто была особенно близка 
певцу. Ему удалась настолько полная интерпрета-
ция образа, как с драматической, так и с вокаль-
ной точек зрения, что отмечали истинное «во-
площении» персонажа [2].

Доменико Джованни Баттиста Дельфино, из-
вестный как Дельфино Менотти, родился во Фью-
мичелло (Удино) в 1858 году в семье доктора, па-
триота и большого любителя музыки. В Триесте 
он учился в Королевской школе муниципалитета, 
затем в Научной средней школе. Занимался вока-
лом у Дж. Рота, и в Милане у баритона С. Ронкони.

Большую роль в  становлении молодого че-
ловека сыграли его взаимоотношения с главны-
ми героями восстаний между 1878 и  1882 гг., 
а в творческом отношении – с представителями 
скапильятуры («растрепанные»), литературно-
го и художественного движения, в какой-то мере 
аналогичного богеме – дирижером Франко Фач-
чо, композитором и либреттистом Арриго Бойто, 
композитором Антонио Смарелья.

Дебют певца состоялся на сцене флорентий-
ского театра Алла Пергола в опере Г. Доницетти 
«Линда ди Шамуни» (1880), затем последовали 
оперы «Фауст» Ш. Гуно и  «Драгоценность» 
А. Смарелья.

Настоящим началом успешной карьеры Дель-
фино Менотти, думается, следует считать 1882 год. 
Певцу было всего 24 года. На его исполнение пар-
тии Риголетто в театре Мандзони обратил внима-
ние Джузеппе Верди: «Pare che al manzoni canti nel 
rigoletto un baritono, che si rivelȯ in quest’opera un 
artista distintissimo» («Кажется, в театре Мандзони 
Риголетто поет баритон, проявивший себя в этом 
произведении как выдающийся артист») [1, 31–32].
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В следующем году, по рекомендации велико-
го композитора, Дельфино Менотти исполнил 
главную роль в опере «Симон Бокканегра» в Бу-
энос-Айресе (спектакль прошел 23 раза). Вскоре 
он участвовал в премьере третьей версии оперы 
Дж. Пуччини «Виллисы».

После успехов в  Южной Америке и  Евро-
пе в  1898  году, Дельфино Менотти участвовал 
в  мировой премьере оперы «Федора». Дири-
жировал автор – Умберто Джордано. «После 
спектакля трех ведущих солистов – Карузо, Бел-
линчони и Дельфино Менотти – приветствовали 
и композитор, и публика, и даже рабочие сцены» 
[5]. В сезоне 1898–99 пел в Ла Скала с Ф. Тама-
ньо под управлением А. Тосканини («Отелло» 
Верди и «Антон» К. Галеотти). Из-за появления 
узелков в горле Менотти пришлось досрочно пре-
рвать карьеру [3].

Насколько полно различные итальянские, и не 
только, энциклопедии и словари описывают био-
графию Дельфино Менотти, настолько неполными 
являются сведения о его работе в Одесском театре.

Дельфино Менотти в  двух сезонах – 
1894/95 гг. и 1895/96 появляется в афише Одес-
ской оперы в качестве режиссера.

В сезоне с ноября 1896 по март 1897 гг. Дель-
фино Менотти завоевал сердца одесских слушате-
лей и критиков как оперный певец, и даже попал 
в Первую общую перепись Российской империи 
(1897), в список итальянских поданных Одессы: 
Дельфино Менотти, 38 лет, католик, окончил Тех-
нологический институт в Италии, по профессии 
– оперный певец; проживал по адресу: Театраль-
ный пер. 12, кв. 2б.

Он очень успешно исполнял свои лучшие роли 
на одесской сцене, и его успех шел по нарастающей. 
Барнаба в «Джоконде» А. Понкьелли, затем – «Ри-
голетто», «Паяцы», «Тангейзер» (в котором вы-
делялись Крушельницкая и Менотти – в роли Воль-
фрама)… Размеры статьи не позволяют подробно 
остановиться на каждом выходе певца на сцену; 
ограничимся наиболее интересными фактами.

6 января состоялся бенефис певца, в котором 
он исполнил коронную партию своего репертуа-
ра – Яго в опере «Отелло». Дж. Верди. «Вокаль-
ная партия Яго очень трудна, – пишут «Одесские 
новости», – и имеет почти теноровую тесситуру, 
доходящую иногда до Ля первой октавы, тем не 
менее, артист исполнил ее хорошо… Дельфино 
Менотти, после знаменитого Мореля – один из 
лучших исполнителей партии Яго» [7].

В  бенефис дирижера И. Прибика исполня-
лась опера «Гамлет» А. Тома. В главной партии 
– Дельфино Менотти. «Г-н Менотти был непод-
ражаемо хорош в труднейшей роли принца Гам-
лета, составляющей пробный камень истинного 
таланта каждого трагика. Г-н Менотти провел 
свою роль блестяще» [7].

Титта Руффо, в  автобиографической книге 
«Парабола моей жизни», вспоминает: «Во вре-
мя третьего представления моих одесских гастро-
лей (декабрь 1904 года) – шел «Риголетто» – мне 
посчастливилось после третьего акта познако-
миться с Дельфино Менотти, одним из самых зна-
менитых баритонов предыдущего поколения… 
Кроме того, что Менотти был очень хорош собой 
– высокий, стройный, с нисколько не портившей 
его легкой проседью в шевелюре и усах, кроме 
того, что он был по-настоящему благородным 
синьором в манере держаться, он отличался еще 
незаурядной разносторонней культурой, соеди-
няя в себе качества выдающегося певца с худож-
ником, чтецом и красноречивым оратором. Уйдя 
со сцены, он обосновался в Одессе, где стоял во 
главе школы пения, пользуясь всеобщей любовью 
и уважением» [8, 57].

С 1904 по 1909 гг. Дельфино Менотти препо-
давал вокал в Одесском музыкальном училище. 
Здесь он женился на своей студентке Антонине 
Труэн, которая приняла его фамилию. По при-
глашению бостонского театра семья Менотти 
переезжает в Америку, где Дельфино занимает-
ся режиссурой. Их дочь, Татьяна Менотти, так-
же певица (1909–2001), родилась в Бостоне, но 
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выросла в Триесте. В течение 25 лет она была при-
мой театра «Ла Скала».

Затем Дельфино Менотти вернулся в Одессу, 
где преподавал в консерватории. «Трудно судить 
по результатам его педагогической деятельно-
сти, – замечает Зинаида Ивановна Тарасова, – т. к. 
она носила в Одессе не такой уж продолжитель-
ный характер, несколько лет; вскоре после рево-
люции он уехал на родину в Италию. Но к началу 
революции у него в классе были хорошие певцы: 
отличное сопрано Дельфино Менотти, Никола-
евская, баритон Розенштейн, тенора: Таратута, 
Франц, Фабрикант» [9, 13].

К сожалению, нам не удалось пока найти све-
дений о дальнейшей судьбе вышеперечисленных 
студентов, кроме Антонины Дельфино Менотти. 
В 1916–1919 гг. она исполняла в Одесской опере 
партии Антониды («Жизнь за царя»), Микаэлы 
(«Кармен»). Маргариты Валуа («Гугеноты»), 
Виолетты («Травиата»), Людмилы («Руслан 
и Людмила») и др.

Эрика Эразмусовна Минкевич, старший пре-
подаватель кафедры общего и славянского язы-
кознания ОНУ имени И. И. Мечникова, подели-
лась своими воспоминаниями о семье жены певца 
и предоставила очень ценные фотографии. «Му-

зыкальные традиции всегда были в лоне нашей се-
мьи, – сказала она, – т. к. интересовались оперой 
и  театром. Прапрабабушка собирала копейки, 
чтобы попасть на премьеру спектакля. Фактиче-
ски все оперы знали наизусть и часто напевали 
любимые мелодии.

Эта традиция сохранилась и в семье праба-
бушки Надежды Никифоровны Труэн, которая 
своих трех дочерей назвала именами оперных ге-
роинь. Лет с тринадцати Антонина начала серьез-
но заниматься пением и поступила в Одесское му-
зыкальное училище. Примерно после 1904 года 
она вышла замуж за итальянского баритона Дель-
фино Менотти».

Вернувшись в Триест, Дельфино Менотти пре-
подавал пение в консерватории. Из выпускников на-
зовем, например, сопрано Rina Pellegrini [4, 3591].

С 1920 года до своей смерти в 1937 году Дель-
фино Менотти был художественным руководите-
лем Оперного театра Верди в Триесте.

Воспоминания, свидетельства о жизни и ху-
дожественной деятельности Дельфино Менотти 
хранятся на родине певца, в Музее Гражданского 
театра Карло Шмидла в Триесте, где, помимо про-
чего, есть его портрет художника Умберто Веруды 
(1892), подаренный семьей Дельфино.
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и хоровых коллективов. Анализируется его деятельность в качестве руководителя студенческого 
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«Музыка – это моя жизнь», – как-то сказал 
Станислав Евстигнеевич Павлюченко (1937–
2010) – прекрасный педагог, наставник, друг, та-
лантливый человек, Личность. Многогранность 
его знаний всегда поражала. Кроме того, что он 
был талантливым, вдохновенным музыкантом 
с феноменальным техническим мастерством, он 
был еще и мудрым руководителем, прекрасным 
хормейстером, мастером аранжировок. Был 
очень требователен как к себе, так и к другим. 
Жизнелюб, оптимист, человек, умеющий рассмо-
треть талант и вовремя помочь ему раскрыться.

Не останавливаясь подробно на его богатой 
творческой биографии, отметим только неко-
торые ее вехи: с  1966 по 1971 – педагог-репе-
титор, дирижер оркестра, дирижер-хормейстер 
Государственного украинского народного хора 
имени Г. Веревки; в 1971–1993 – основатель, ху-
дожественный руководитель и главный дирижер 
Ансамбля песни и танца Краснознаменного За-
падного пограничного округа (с 1991 – Ансамбль 
песни и  танца Пограничный войск Украины, 
с 2007 – Академический ансамбль песни и танца 
Государственной пограничной службы Украины); 
с 1974 – работал в Киевском государственном ин-
ституте культуры имени Александра Корнейчу-
ка (ныне Киевский Национальный университет 
культуры и искусств). В последнем проработал до 
конца жизни, возглавляя кафедру народно-песен-
ного исполнительства, в разное время был дека-
ном, проректором, создав, по меткому замечанию 
Ивана Павленко, «настоящую школу народного 
пения – студенческий украинский народный хор, 
который является ведущим учебно-концертным 
коллективом Украины» [1, С. 8]. Под руковод-
ством Станислава Евстигнеевича для фонда На-

циональной радиокомпании Украины записано 
более 100 произведений. Это и  обработки на-
родных песен, и произведения украинских и за-
рубежных композиторов, и  инструментальная 
музыка.

К сожалению, его творческое наследие на се-
годня мало изучено, хотя достойно того, чтобы 
стать частью золотого фонда украинской музы-
кальной культуры. Именно этим и объясняется 
актуальность этой статьи. Цель – раскрыть отли-
чительные черты дирижерской, хормейстерской 
и педагогической деятельности С. Е. Павлюченко, 
существенно повлиявшего на развитие украин-
ского народного хорового исполнительства.

Как известно, в природе народного хора за-
ложено творчество, которое проявляется, в част-
ности, в создании вариантов мелодии, в приемах 
вокальной выразительности, особой голосовой 
мелизматике. Эту особенность С. Е. Павлюченко 
не просто понимал, он ее чувствовал.

Музыка для Станислава Евстигнеевича всег-
да оставалась объектом самопознания. И это не 
удивительно, поскольку рефлексия как глубинная 
функция мышления является составляющей му-
зыкального творчества, в  котором невозможно 
обойтись без некоего обобщения тем-образов, зна-
ков-символов не только музыкального, но и всего 
мирового искусства. Рефлексивное мировоспри-
ятие влияет и  на музыкально-исполнительскую 
деятельность, на мастерство. Исполнительское же 
мастерство С. Е. Павлюченко проявлялось во всех 
его интерпретациях – неповторимых, незабывае-
мых. Он серьезно относился к подготовке испол-
нения того или иного произведения, тщательно 
продумывая каждый нюанс, начиная с осмысления 
образности, художественных задач и, заканчивая 
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техническими средствами, благодаря которым, за-
думанное можно воплотить в жизнь.

В качестве примера, остановимся на исполни-
тельском анализе обработки украинской народ-
ной песни С. Ф. Людкевичем, которая называется 
«Балада про Петруся», который, еще в студенче-
ские годы, предложил и со временем «воплотил 
в жизнь» Станислав Евстигнеевич.

С. Е. Павлюченко начинал свою роботу с хо-
ром над этим произведением с разговора о том, 
что разные композиторы обращались к этой на-
родной песне, в частности Н. Лысенко, К. Стецен-
ко. Однако, они писали свои обработки на другие 
варианты текста, менее драматичные, чем вариант, 
выбранный С. Людкевичем. Лысенко сделал обра-
ботку для голоса с фортепиано, К. Стеценко – для 
хора a capella, а С. Людкевич – для хора в сопро-
вождении фортепиано. По мнению Станислава 
Евстигнеевича, с которым сложно не согласиться, 
наибольшее развитие содержание песни получило 
именно в обработке С. Людкевича, поскольку по 
сравнению с куплетной формой оригинала, где 
все куплеты одинаковы, в данной обработке для 
выражения драматического содержания текста 
использованы различные методы развития музы-
кального материала. К таким методам относятся: 
вариационное развитие каждого куплета, исполь-
зование элементов полифонии, широкое исполь-
зование альтерированной гармонии. Если срав-
нить эту обработку с обработкой К. Стеценко, 
то сразу можно увидеть отличие. У К. Стеценко 
1 куплет – тенор solo, 2 и 3 – хор, 4 – хор, но уже 
в другой обработке, 5 – снова тенор solo…

В обработке же С. Людкевича кроме вариант-
ности каждого куплета и гораздо более широко-
го использования возможностей хора, особое 
внимание уделяется инструментальному сопро-
вождению – фортепианному, которое играет су-
щественную роль в раскрытии содержания песни.

Для записи произведения используется трех-
строчная хоровая партитура (С А – Т Б) и фор-
тепиано. Подтекстовка в произведении зависит 

от значения каждой партии и музыкально-худо-
жественных способов выражения образа. Так, 
в  1 куплете (т.  14–21) ведущая партия tenori 
I. Остальные голоса создают гармонический 
фон – сопровождение. Во II куплете (т. 22–31), 
где присоединяется женский хор, ведущая партия 
soprani, и подтекстовка соответственно меняется. 
В III куплете (т. 32–50), где используются элемен-
ты полифонии, каждый голос проводит тему на 
слова: «Кликнув пан вельможний на свої гайдуки: 
Ей! Ловіте в руки». Подтекстовка т. 43–44 во всех 
партиях совпадает. Именно в этом месте – кульми-
нация не только куплета, а и всего произведения.

В IV куплете (т. 51–60) подтекстовка соответ-
ствует значению ведущей партии tenori I.

В V куплете текст каждой партии имеет зна-
чение, поскольку здесь использована имитация 
(фраза: «Поклали Петруся…»). Логические уда-
рения словесного текста в основном совпадают 
с музыкальными. Однако в т. 53 (тенор), т. 61 (со-
прано), т. 62 (тенор), т 63 (альт), т. 67 (сопрано), 
т. 69 (альт), т. 70 (тенор) имеются расхождения. 
Сопровождение не дублирует хор (кроме 1 ку-
плета), а в соответствии с образом и характером 
каждого куплета дополняет и усиливает звучание 
хоровой партитуры.

Размер 4/4, сложный (т. 5 вступления на 3/2). 
Тональность Des-dur (в 4 куплете – b-moll). Ха-
рактерно, что в каждом куплете варьируется не 
столько мелодический материал, сколько гар-
мония, сопровождение и состав исполнителей. 
Часто используются альтерированные аккорды, 
хроматические ходы, септаккорды различных 
ступеней. Несмотря на то, что в произведении 5 
куплетов и каждый является вариантом преды-
дущего, все произведение делится на три разде-
ла: 1–2 куплеты – завязка, 3 – кульминация, 4–5 
куплеты – развязка. Фактура произведения гомо-
фонно-гармоническая с элементами полифонии 
(3 куплет – т. 32–44, 5 куплет – т. 61–71).

Инструментальное вступление сразу же вводит 
нас в драматический характер всей «Баллады». 
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Секвенционные ходы с  использованием скачка 
на септиму (т 2–4), тревожные триоли в среднем 
и нижнем голосах, резкий взлет (т 5) и затем дол-
гий спад (т. 6–13) – все это выдержано в настрое-
нии всего произведения. Об этом также говорит 

и то, что в т. 2–4 использована интонация, которая 
встречается в дальнейшем: скачок на септиму ис-
пользован в т. 19 (тенор I), т. 27 (сопрано), т. 58 
(тенор), т. 66 (сопрано), а секвенции вниз (т. 6–9) 
сходны с дополнением 3 куплета – т. 44–50.

Динамика вступления соответствует динамическому развитию всего произведения:

Динамика вступления Динамика куплетов
т. 1-4 pp < p 1-2 куплет (т. 14-31) ppp < p > ppp
т. 5-9 p < ff > p 3 куплет (т. 32-50) mf < fff > ppp
т. 10-13 p > pp 4-5 куплет (т. 51-70) pp < mp > ppp

В первом куплете (т. 14–21, тональность Des-
dur) для выражения драматического смысла тек-
ста композитор использует различные приемы. 
Сам характер исполнения («Таємниче»), муж-
ской состав хора, невысокая тесситура, динамика 
(pp), использование альтерированных аккордов, 
солирующая партия tenori I, гармонический фон 
остальных партий и дублирующее его сопрово-
ждение, – все это способствует полному раскры-
тию текста куплета: «Чи ви чули, люди, о такій 
новині: Вбили там Петруся в ярі при долині».

Второй куплет (т. 22–31) представляет собой 
вариант 1 куплета. Здесь изменились: состав хора 
добавились женские голоса, ритмический рису-
нок мелодии, гармония и аккомпанемент, а вместе 
с ними и характер исполнения (dolce). Аккомпа-
немент органически связан с хором и очень точно 
подчеркивает лирическую сущность второго ку-
плета: «Пані пана мала, Петруся кохала. Не раз 
слуги вірні за ним посилала».

Наиболее драматичным в произведении, так 
сказать его трагической кульминацией, является 
третий куплет, точнее разработка мелодического 
оборота первых двух тактов 1 куплета. Начина-
ется 3 куплет однотактовым вступлением форте-
пиано (т. 32), где использован ритмический обо-
рот, сходный с первым тактом первого куплета. 
Текст 3 куплета следующий: «Кликнув пан вель-
можний на свої гайдуки: Ей! Ловіте в руки, завда-
вайте муки!». Станислав Евстигнеевич говорил 
о том, что трудно себе представить другой способ 

развития мелодического материала такого дра-
матического текста, чем использования средств 
полифонии, в частности, имитации. Изменение 
динамики до fff, аккомпанемент, который пред-
ставляет собой развернутую картину трагедии, 
обильное использование хроматических ходов, 
альтерированной гармонии, неустойчивость 
лада – вот основные способы наиболее полного 
воплощения текста в музыке. Впечатление тра-
гедии усиливается прерванным кадансом (т. 44) 
и  большим инструментальным дополнением 
(т. 44–50), которое приводит к новой части про-
изведения – развязке – 4 и 5 куплетам.

Четвертый куплет, также, как и третий, начи-
нается инструментальным вступлением, однако 
совершенно противоположного характера: это 
траурное шествие, печальный колокольный звон. 
«Ховали Петруся темненької ночі, молодая пані 
заплакала очі». Весь 4 куплет напоминает хорал.

Пятый куплет еще более подчеркивает харак-
тер развязки. Тональность 1 предложения этого 
куплета Des-dur, второе предложение проходит 
в Des-moll, энгармоничном Cis-moll. Этому при-
ему соответствует и текст: «Поклали Петруся на 
грі в каплиці, Молодую пані ведуть у черниці». 
Заканчивается пятый куплет большим дополне-
нием в Des-dur с использованием имитации на 
фразе: «… ведуть у чорниці…» (т. 68–71). Об-
ращает на себя внимание использование нонак-
кордов и звучания квинты, отклонения в одно-
именную тональность…
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Безусловно, такой анализ произведения (а в 
этой статье представлен только его часть) не 
мог не вдохновить исполнителей – хоровой кол-
лектив – которым руководил С. Е. Павлюченко 
великий, щедрый талант которого, как дирижер-

ский, хормейстерский, так и человеческий, был 
необходим и студентам, и коллегам. Надеемся, 
что творческое наследие Станислава Евстигне-
евича Павлюченко найдет глубоких исследова-
телей.
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ФУГА В СТРУКТУРЕ ПОЛИФОНИЧЕСКОГО 
ДИПТИХА МАКСА РЕГЕРА

Аннотация. Статья посвящена исследованию произведений для скрипки соло М. Регера 
позднего периода его жизни. Анализ ор.131а показал, что композитор особое внимание уделил 
фуге, как содержательной вершине цикла. В итоге Прелюдии и фуги обретают глубинные связи 
с баховскими традициями организации полифонического диптиха.

Ключевые слова: фуга, полифонический диптих, инструментальный цикл, скрипка соло, 
Йенский период творчества М. Регера, барочные традиции.

В  камерно-инструментальном творчестве 
Макса Регера скрипка занимает главенствую-
щее место. Недаром именно Соната для скрипки 
и фортепиано ре-минор оp. № 1 (1890) является 
первым произведением этой жанровой области 
творчества композитора, а одним из его послед-
них сочинений стала Соната для скрипки № 9 до-
минор (1915), оp. № 139.

Барочная традиция в организации инструмен-
тального цикла ярко выражена в произведениях 
для скрипки соло, относящихся к позднему пери-
оду творчества М. Регера, которому сам компози-
тор дал определение «Йенский».

Предметом исследования данной статьи явля-
ются структурные закономерности полифониче-
ского диптиха, представленные в оp. 131 (1915 г.). 
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Он состоит из 4 отдельных циклов, где наряду 
с циклом сюит для альта соло (оp. 131 b) и циклом 
сюит для виолончели соло (оp. 131 с) М. Регер соз-
даёт два отдельных цикла для скрипки: оp. 131 b – 
Три дуэта (Каноны и фуги) в старинном стиле для 
двух скрипок соло и ор. 131 a – Шесть прелюдий 
и фуг для скрипки соло, являющегося наиболее 
показательным для анализа и демонстрации эво-
люции полифонического диптиха.

Именно в ор. 131 a прослеживается не только 
значение этих произведений в  эволюции стиля 
композитора, но и своего рода энциклопедичность 
в вопросе переосмысления и сохранения бароч-
ных традиций немецкой композиторской школы, 
в основу которой положено наследие И. С. Баха. 
Для М. Регера именно личность И. С. Баха и его 
творчество становятся символом полифониче-
ского искусства XVIII в. Знаковым произведением 
в творчестве М. Регера, воплощающим преклоне-
ние перед творчеством Лейпцигского кантора яв-
ляется органная Фантазия и фуга на тему BACH op. 
46 (1900). Об этом свидетельствует высказывание 
самого Макса Регера: «Никакая органная музыка 
без глубокой связи с Бахом не может существо-
вать. Наших английских и французских органных 
композиторов, чистейших «антиподов» Баха, 
я совершенно не признаю» [4, С. 17]. Эту наслед-
ственную связь с творчеством Баха М. Регер не раз 
подчеркивал в течение своего творческого пути, 
демонстрируя глубочайшее внутреннее единство 
барочного и  романтического искусства в  свой-
ственном ему творческом методе.

В  ор. 131 a важнейшей составляющей в  на-
следовании М. Регером барочной традиции 
в организации полифонического диптиха явля-
ется выбор фуги в качестве жанрового центра. 
И этот выбор очевиден, ведь рассматривать ка-
мерно-инструментальное творчество М. Регера 
в контексте упомянутой энциклопедичности на-
следования отечественной композиторской шко-
лы невозможно без понимания ее исторической 
реконструкции в возрождении искусства Герма-

нии от позднего Романтизма в конце XIX века, 
к  наследию венских классиков и  возвращению 
к  эпохе Барокко. М. Михайлов, рассматривая 
предшествующий творчеству М. Регеру пери-
од в истории музыки отмечал: «культивирова-
ние старой музыки становится на протяжении 
XIX  века одной из характерных черт европей-
ской музыкальной культуры, образуя особый, не-
уклонно развивающийся процесс, протекающий 
параллельно процессу эволюции современного 
творчества» [6, С. 196].

Жанр фуги, как известно, достиг своего со-
вершенства в творчестве И. С. Баха, которое оз-
наменовало собой венец эпохи Барокко. У ком-
позиторов эпохи Классицизма фуга, продолжая 
сохранять профессиональный престиж, посте-
пенно начала утрачивать свои позиции. И хотя, 
с одной стороны ее авторитет значительно сокра-
тился, с другой – эволюция продолжилась, о чем 
свидетельствует и  внимание к  данному жанру 
многих композиторов того времени.

В  диссертации «Фуга XIX  века в  стилевом 
контексте музыкального романтизма (на примере 
произведений Ф. Мендельсона и М. Регера)» [3] 
С. Коробейников указывал: «В баховское столе-
тие были сформулированы базисные свойства 
фуги, образующие ядро её семантической про-
граммы. Эпохе романтизма же было суждено – 
при существенно ослабленной интенсивности 
обращения к фуге – не просто выйти за пределы 
этого ядра, а  расширить «семантическое поле 
формы» (Здесь автор использует терминологию 
В. В. Задерацкого) [2, С. 418] в максимально воз-
можной степени. Естественно, что поэтика фуги, 
испытывая мощное давление новых образно-дра-
матургических задач, не могла не трансформиро-
ваться» [3, С. 4].

Тот факт, что М. Регер наглядно демонстри-
ровал принадлежность к национальной культуре, 
подчёркивает его первостепенную значимость, 
именно как немецкого музыканта в  истории 
фуги. Следует отметить, что во всем творчестве 
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М. Регера его важнейшей задачей стало раскры-
тие методов и способов обновления внутреннего 
облика фуги, основанных на сохранении семанти-
ческого инварианта классической барочной фуги 
и отказа от радикальных новаций. М. Регер созна-
тельно ставил перед собой задачу возрождения 
типа баховской фуги. В то же время композитор 
активно провозглашал необходимость её творче-
ского развития. Творчество М. Регера позволяет 
выявить на выбранном музыкальном материале 
судьбу барочной концепции фуги, которая вол-
новала многих композиторов XIX в., но именно 
у М. Регера получила многогранную трактовку. 
Для композитора фуга не была формой одной 
жанровой ветви, которая демонстрировала ло-
кальный интерес в  определённый период. Он 
указывал: «другие делают фуги, я же могу только 
жить в них» [5, С. 204].

Рассматривая камерно-инструментальное 
творчество М. Регера как важнейшую веху в на-
следовании барочных традиций, важно отметить 
общую ситуацию и отношение к фуге, которое 
сложилась к началу XIX в. Е. Доможирова в дис-
сертации «Фуга в немецкой инструментальной 
музыке XIX века» [1] отмечала, что композито-
ры XIX в. выбирали жанр фуги в своих многочис-
ленных произведениях по нескольким причинам. 
Путь обучения композитора начинался с занятий 
контрапунктом (сначала в строгом, а затем в сво-
бодном стиле) и длился до завершения работой 
над фугой. Для некоторых композиторов того 
периода эта причина к ее сочинению так и оста-
лась единственной. Однако овладение техникой 
написания фуги имело и  более глубокие осно-
вания, чем просто освоение полифонического 
письма. Э. Рихтер писал: «построение больших 
художественных форм и главным образом вну-
треннее значение каждого сочинения находится 
в зависимости от уровня развития композитора, 
которое может достигнуть высшей степени лишь 
с помощью тщательного изучения канонических 
форм и фуги» [7, С. 197].

Вторая причина обращения к фуге в XIX в., по 
мнению Е. Доможировой, –неподдельный инте-
рес к выразительным возможностям этой формы. 
Он был вызван, с одной стороны, индивидуализа-
цией художественных замыслов в сфере фугиро-
ванной формы, с другой – экспериментаторскими 
идеями относительно нее, с третьей – попытками 
преемственности продолжения баховских тра-
диций, которые ярчайшим образом проявились 
в произведениях М. Регера. Ключевым фактором 
воспроизведения барочной традиций в камерно-
инструментальном творчестве композитора стал 
факт его профессиональной деятельности как ор-
ганиста и преподавателя. Ведь в XIX в., прежде 
всего в Германии, музыка оставалась неотъемле-
мой составляющей культа церкви, а фуга – одной 
из ее традиционных музыкальных форм.

Наследование М. Регером барочной традиции 
рассматривается как историческая непрерывность 
в  парадигме истории музыки, позволяющая на 
примере фуги получить наиболее полное представ-
ление о процессах, происходящих с этой формой. 
М. Регер, как и его предшественники – компози-
торы Германии XIX в., ориентируясь на барочные 
традиции, использовал баховский тип фуги.

В  организации полифонического диптиха 
Макса Регера для скрипки соло барочная тради-
ция становится определяющей. В контексте исто-
рического процесса наследственности, избранно-
го композитором, данному типу фуги следует дать 
определение как немецкий тип.

Решением проблемы контекста для выбран-
ной полифонической формы в результате обраще-
ния М. Регера к жанру фуги стала реализация еще 
одной важной задачи. Актуальность ее «среды 
обитания» является очевидной именно благода-
ря бесконечной вариативности композиторских 
решений: фуги могли существовать, как само-
стоятельные пьесы: в макроциклах – в формате 
циклов вариаций, в сюитах, сонатах, и камерно-
инструментальных ансамблях, а также микроци-
кле – вместе с прелюдией, который на примере 
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оp. 131 а и является яркой демонстрацией вопло-
щения барочной традиции организации инстру-
ментального цикла в произведениях для скрипки 
соло М. Регера.

В цикле Шесть прелюдий и фуг для скрипки 
соло М. Регера (оp. 131 а) наследование бароч-
ной традиции прослеживается с  факта их коли-
чества – шесть. И это не случайно. Определенные 
параллели мы находим в творчестве композито-
ров эпохи Барокко: Шесть сюит для виолончели 
соло, Шесть Бранденбургских концертов, Шесть 
французских и английских сюит, органных сонат 
И. С. Баха; Шесть Concerti grossi (ор. 3), Шесть фу-
гетт, Шесть Больших фуг для клавира Г. Ф. Генделя; 
Шесть прелюдий, фуг и фантазий Г. Ф. Телемана. 
Для этой эпохи цикличность пьес и малых циклов 
по шесть была типична. Такая шестерка позволила 
по-разному группировать пьесы: три раза по два, 
или дважды по три, что добавляло удобство автору 
в построении общей композиции цикла.

Позднее, в творчестве венских классиков на-
блюдаем отдельные примеры использования этой 
символики: у Й. Гайдна – Шесть поздних месс; 
у Л. Ван Бетховена – Шесть квартетов (ор.18).

У композиторов эпохи Романтизма, предше-
ственников М. Регера, число шесть встречается 
уже реже. Здесь следует выделить Шесть фуг на 
тему BACH Р. Шумана (ор. 60), Шесть фугетт 
К. М. Вебера (ор. 1), Шесть органных сонат 
(ор. 65) Ф. Мендельсона.

Именно в ор. 131, который объединил в четы-
рех циклах три солирующие струнно-смычковые 
инструменты (скрипку – альт – виолончель), пер-
вый из них ор. 131 а для скрипки соло выделяется 
тем, что к каждой фуге в них добавлена прелюдия. 
Таким образом, М. Регер обращается не только 
к самому барочному жанру фуги, но и к формату 
малого цикла. Для удобства используем более точ-
ное название микроцикл – прелюдия-фуга (полифо-
нический диптих), который достиг своей верши-
ны и утвердился именно в творчестве И. С. Баха, 
в частности, в Хорошо темперированном клавире.

В ор. 131 а важно отметить размещение М. Ре-
гером частей в определенной последовательно-
сти, пример которой известен еще со времен 
Средневековья, вспомним хотя бы Magnificat 
octi toni. Эти принципы составления цикла рас-
пространились и в дальнейшем уже на примере 
других жанров и форм. Здесь, помимо Хорошо 
темперированного клавира, уместно вспомнить 
о схожем размещении произведений и в инвен-
циях И. С. Баха. Обратим внимание и  на его 
большие циклы, так называемые макроциклы: 
Гольдберг-вариации, «Искусство фуги», а также 
Бранденбургские концерты и многое другое.

На первый взгляд, тональности прелюдий 
и фуг в оp. 131 a не объедены привычным спосо-
бом циклизации: здесь нет квинтового движения 
от одного микроцикла к следующему, а также от-
сутствует традиционное хроматическое движе-
ние. Но анализируя, мы обнаруживаем опреде-
ленный порядок в отборе и последовательности 
тональностей (a / d / G / g / D / e), отмечая не-
сколько принципов:

Первый: чередование однотональных мажорно-
го и минорного микроциклов в двух тройках демон-
стрирует их общую системную периодичность.

Второй: группировка диезных и бемольных 
тональностей разделяет все шесть микроциклов 
на три двойки. Отметим, что в двух микроциклах, 
которые размещены в центральной оси всего опу-
са, присутствует однотональный строй, а в тре-
тьей паре (первый и последний микроциклы из 
шести) приключевой знак имеется только в по-
следнем из микроциклов. И в вопросе тональной 
логики именно он три пары прелюдий и фуг в ци-
кле превращает в две равнозначные половины по 
три прелюдии и фуги, таким образом поддерживая 
всю шестерку сразу в двух плоскостях. С первым 
микроциклом (ля-минор) он образует квинтовый 
строй, а с последним (третьим) микроциклом из 
первой тройки (соль-мажор) образует параллель-
ный минор. И напоследок, ладовый строй обеих 
троек образуют общее тональное развитие всей 
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шестерки от первого цикла без ключевых знаков 
с эволюцией к их постепенному увеличению, ус-
ложнению и последующему завершению.

Третий: две из трех пар микроцикла, находя-
щихся в середине шестерки, демонстрируют квар-
товое тональное соотношение с  последующим 
зеркальным отражением. В то же время именно 
третья пара, которая является обрамляющей, де-
монстрирует характерное движение квинтовым 
интервалом (ля минор – ми минор).

Располагая тональности в соответствии с вы-
сотой регистра и руководствуясь первыми всту-
плениями тем в  фугах, выделяем две фигуры, 
которые образуют симметрию с зеркально-про-
тивоположными соотношениями: параллельные 
тональности расположены в центре опуса, а то-
нальности «без пары» – по краям всего цикла.

В тональном плане опуса 131 а также можно 
выявить соотношение двух микроциклов, кото-
рые образуют дополнительную специфическую 
ось: четыре центральные микроциклы содержат 
характерные параллели: минорные циклы являют-
ся бемольными, а мажорные, наоборот, диезными.

Таким образом, в опусе 131а обнаруживает-
ся закономерность в тональном расположении 
микроциклов:

– сквозная-поочередная (ладовые наклоне-
ния);

– оппозиционно-разделительная (диезная/
бемольная);

– инверсионная (расположение параллель-
ных и непараллельных тональностей, интерваль-
ные соотношения).

Таким образом, сочетание прелюдии с  фу-
гой отчетливо проявляется в рамках всего опуса 
и представляет собой единую структуру. Учиты-
вая жанровую последовательность, расположение 
прелюдий носит центробежный характер. Имен-
но в центре цикла композитор поместил наиболее 
виртуозные и жанрово колористические пьесы. 
Другие же, с  менее выраженными жанровыми 
признаками, приближаются по характеру к ро-

мансу или Lied (что дословно в переводе с не-
мецкого – песня). Они располагаются в  начале 
и в конце общего цикла. Кроме того, в опусе 131 а, 
третья и четвертая прелюдии содержат канониче-
ские вступления голосов и приемы контрапункта.

Порядок фуг, учитывая их эмоциональную 
составляющую, закономерен: от пьес более объ-
ективных, спокойных и неторопливых к действен-
ным, моторным; от пьес, близких по своим призна-
кам к барочной фуге – до характерной пьесы XIX в.

Выводы. В  результате анализа опуса 131 а 
делаем выводы о  том, что М. Регер использует 
известные принципы организации инструмен-
тального цикла, характерные для эпохи Барокко. 
На примере Шести прелюдий и фуг для скрипки 
соло ор. 131 а М. Регера выводим следующую за-
кономерность: ключевым жанром цикла компо-
зитор избирает фугу. Помимо внедрения фуги, 
характерной чертой опуса является системная 
периодичность в  чередовании однотональных 
мажорного и минорного полифонических дипти-
хов; квартовое тональное соотношение с после-
дующим зеркальным отражением частей цикла. 
Введение фуги в сюитный цикл для мелодическо-
го инструмента (скрипки), безусловно, является 
новаторским достижением И. С. Баха, на много 
веков опередившего свое время. И хотя М. Регер 
был достаточно консервативен в наследовании 
творчества Лейпцигского кантора, ор. 131 а, как 
одно из знаковых произведений композитора 
позднего периода, демонстрирует новый этап 
эволюции инструментального полифониче-
ского диптиха, сформировавшийся на рубеже 
XІX – XX вв. В процессе развития европейской 
музыкальной культуры XVII – XX вв. фуга была 
созданием коллективного музыкального гения, 
но именно М. Регер сумел преобразовать роман-
тический этап её эволюции путём создания нова-
торских и художественно убедительных концеп-
ций в единую структуру, раскрыв её богатейшие 
возможности, которыми сполна воспользовался 
XX век.
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STRUCTURAL COMPONENTS OF THE MODERN 
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Abstract. The article examines the performing style of a modern jazz piano player in the systemic 
and structural aspect. As the structural components of the jazz piano player’s performing style, the 
individual characteristics of a musician (musical thinking and performing abilities), “intonational 
vocabulary”, the principle of imitation, sound ideal, etc. are highlighted. These components have a 
decisive influence on the formation of the individual style of the jazz piano player and his style spe-
cifics. The manner of playing is considered as a universal concept that contains a very broad sense: 
those different aspects of the manifestation of the musician’s creative individuality, which affect the 
features of its sound manifestation.
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In the course of its historical evolution, jazz piano 

performance has developed as an independent and 
specific area of musical performance, which in many 
aspects differs from academic traditions and classical 
canons. From its very origins, the performing prac-
tice of jazz pianists has been based on the principle of 
“verbal” existence of musical material among musi-
cians. And this principle determined the exceptional 
importance of the performing individuality, which, 
through its creative activity, carries out the evolu-
tion of musical vocabulary, creatively realizes itself 
through a characteristic performing style and acts 
as the main criterion for evaluating (historical, per-
forming or musicological) of phenomenon of jazz 
music. Particularly this concerns the modern state 
of development of jazz piano performance, which 
is developing under the sign of active interaction of 
various styles, directions and trends of musical art.

The purpose of the article is to identify those fac-
tors of the professional skill of a jazz piano player that 
form the individual image of his performing style.

An individual performing style is an essential 
factor in the development of piano art in general, as 

it is associated with the development of the piano 
repertoire, and the evolution of the organological 
characteristics of the instrument, and the transfor-
mation of the fundamental principles and traditions 
of pedagogical and concert practice. In the history of 
jazz, the category of performing style is even more 
important, since in this area of musical art the figure 
of the performer is a kind of absolute embodiment 
of musical creativity, uniting both the composer and 
the performer in his personality. It is with this posi-
tion that the interpretation of the category of style 
in the works of the largest theorists of jazz is con-
nected: style in jazz is understood not only as a his-
torical direction and a system of musical expressive 
means, but also as a specific manner of performance, 
as a complex of techniques inherent in a particular 
musician (studies by J. Collier, M. Sterns, J. Panasier, 
E. Barban and others). At the same time, the “style of 
trend” is often identified with the “style of the per-
former”, or rather, the “articulatory manifestation” 
of creative individuality forms the style image of a 
separate direction or trend in jazz music. The per-
sonality of a musician in this case plays a central role 
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in determining the normative musical and linguistic 
qualities of both a separate stylistic direction and the 
era as a whole. Accordingly, in jazz performance, the 
issue of identifying those components of performing 
skills that create an organic complex of individual 
expressive means, which today in musicology and 
performing environments is understood as a phe-
nomenon of an individual performing style, is of 
particular importance.

O. Katrich, reflecting on the possibilities of 
studying the performing style in the academic mu-
sical tradition, notes: “The study of the musical per-
forming style is significantly hampered by the lack 
of musical-textual fixation of the result of the musi-
cian-performer’s creativity” [2, 2]. In jazz music, this 
question is especially acute, because the “manner of 
playing” here turns out to be central in terms of the 
idea of the improvisational principle of performing 
activity. At the same time, the “manner of playing” is 
the multipurpose concept that contains a very wide 
range of subjects, i. e. those different aspects of the 
manifestation of the musician’s creative individual-
ity, which in one way or another affect the features 
of its sound manifestation. Therefore, according to 
jazz researchers, the individual style of a performer is 
determined not by his technique, but by his person-
ality, his intellect, his talent and coordination [7].

The originality of the performing style of out-
standing jazz piano players encompasses all the 
“generic” qualities of jazz music: improvisational 
thinking and technique, the ratio of the individual 
and the general (the principle of dialogue in col-
lective music-making, the style parameters of the 
original musical material and its performing model 
that forms improvisation), a variety of performer’s 
intonation vocabulary. The individual style of a jazz 
musician can be understood as “the system of artis-
tic thinking and stylistics – musical idioms, speech 
cliches as the basis for generating individual musical 
language” [3, 9].

Let us single out the most significant factors 
influencing the individual style of the jazz pianist’s 

playing and the formation of his personal approach 
to performing practice. Among them a significant 
place is occupied by the individual characteristics 
of the musician – such as his melodic, modal, har-
monic, rhythmic thinking, as well as the nuances of 
the performing apparatus. All these elements are the 
main points on which the piano player’s improvisa-
tional thinking is based, his idea of the main types of 
improvisation – melodic, harmonic, rhythmic, tex-
tured and timbre-dynamic. These elements serve as 
the foundation on which the performer’s “vocabu-
lary” and his improvisational technique are formed. 
Possession of “music theory” in a broad sense and 
of “jazz style” part of it in particular is a determin-
ing factor in the formation of the type of musical 
thinking that distinguishes a jazz musician from an 
academic one. The virtuosity of jazz improvisation 
is largely due to the rational and intellectual abili-
ties of the musician, rather than the technical aspect 
of the issue, since it is the combinatorial principle 
of “working” with his own “vocabulary” that forms 
the specificity of musical technology (performing 
techniques). This does not exclude the importance 
of musical technique (playing speed, for example, 
etc.), which also certainly constitutes the basic foun-
dation of jazz piano performance.

Accordingly, the pianist’s “vocabulary” plays an 
essential role for his individual manner of perfor-
mance, which determines the methodological idea 
of the mass of didactic books on jazz improvisa-
tion. The structure of most of this books is similar 
and reflects the general classification principle of 
improvisation methods – harmonic, rhythmic and 
melodic. Accordingly, the methodology of master-
ing jazz improvisation in teaching aids is ultimately 
aimed at developing the skills and abilities of a piano 
player, associated with the possibility of combina-
torial harmonic, rhythmic and melodic formula-
models. Moreover, it is important to develop a cre-
ative approach to the “initial” material in the student 
(“bricks” and “blocks”, in the terminology of A. Ko-
zlov), which stimulates an individual vision of the 
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structural, compositional and expressive capabilities 
of the musical “building material”. It is this attitude 
“towards creativity” that provokes the jazz impro-
viser’s maximum coverage of rhythmic, melodic 
and harmonic models, which, ultimately, should 
form his vast “vocabulary”, which he can use in the 
process of creating a musical composition. And the 
more complete and varied this “vocabulary” is, the 
more combinatorial possibilities the piano player 
has, which are manifested in his virtuoso mastery of 
musical material.

Also an important aspect of the formation of an 
individual performing style is the imitative princi-
ple, which is relevant for various generations of jazz 
piano players. We are talking about the individual 
and personal orientations of the musician, which 
are represented by the figures of outstanding mas-
ters, whose performing individuality and manner 
are thought of as a standard. For a jazz musician, a 
very important moment is the personification of the 
musical and linguistic standards of jazz music in the 
personality of a particular performer, the Master, 
who is the ideal of “how it should sound”. Accord-
ingly, this factor determines the following principle 
of the formation of an individual performing style: 
a set of certain performing techniques inherent in a 
performer-standard is “assimilated” and “processed” 
in accordance with his abilities, which were men-
tioned above, as well as taking into account subjec-
tive musical and aesthetic ideas.

The style reference factor is similar to the pre-
vious one, but more general in terms of reference 
material. For a musician-performer, the style factor 
is basic in his professional activity, it is on the knowl-
edge and sense of style that the artistic usefulness of 
musical performance and the creative activity of a 
musician are based. Jazz performers have indisput-
able advantages in this aspect over academic musi-
cians: jazz has no centuries-old history, its evolution 
fits into less than two centuries. However, the small 
historical volumes of jazz music are compensated by 
the breadth of its stylistic varieties and the diversity 

of national and ethnic manifestations. Both audi-
tory and intellectual experience are directly related 
to the most important factor in the development of 
a musician’s performing individuality – the forma-
tion of his “intonation vocabulary”, which consists 
of a set of intonational-rhythmic patterns inherent 
in a particular style. In this sense, the thought of 
O. Katrich is correct: “Direct analysis, as a rule, is 
preceded by the formation of the researcher’s feel-
ing and understanding of the stylistic dominant of 
the musician-performer’s creativity. The concept of 
the style dominant of the musician-performer’s cre-
ativity encompasses a certain unity of the most sig-
nificant individual, national, cultural and historical 
stylistic characteristics of this phenomenon” [2, 11].

The factor of “sound ideal” can be considered as 
the most general, since it synthesizes the previous 
ones and forms an integral system of an individual 
performing style. A jazz musician is always guided 
by a specific sound image of his instrument (the so-
called “sound ideal”), which is “… aggregate ideas 
about sound quality, … about timbral, technical-
performing, articulatory-intonation, harmonic and 
musical-stylistic characteristics” [6, 155]. The cre-
ative individuality of a jazz piano player is always 
formed on the basis of a specific sound image of the 
instrument (which includes all the parameters of ex-
pressiveness – sound, timbre, rhythm, phrasing, ar-
ticulation, dynamics, etc.). The sound ideal of a jazz 
pianist is formed in accordance with his reference 
ideas about the quality of piano sound, personified 
either in the performing style of a particular musi-
cian, or in a particular style of jazz, or on the basis 
of his subjective and personal aesthetic standards.

It is known that the specificity of the instrument 
significantly influences the artistic intentions of 
musicians. E. Nazaikinsky noted that the semantic 
component of the “sound world of music” is direct-
ly related to the nature of the musical instrument 
[6, 157]. Consequently, the composer’s intention 
depends on the acoustic characteristics of a par-
ticular instrument or group of instruments. This is 
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exactly what A. Copland had in mind when he in-
troduced the concept of “sounding image of an in-
strument”: “an auditory representation arising in the 
mind of a performer or composer; a mental picture 
of the exact “nature” of the sounds that he will bring 
to life” [4, 22]. A. Copland’s ideas were continued in 
L. Gakkel’s musicological studies of “sounding im-
ages of the piano” of the first half of the 20th century 
[1]. However, it seems to us that a more accurate 
definition will still be a “sound image”, reflecting not 
only the momentary, but the potential capabilities 
of the instrument, which find their artistic realiza-
tion in the performing art. In this regard, the most 
optimal is the definition of the sound image of the 
piano, proposed by I. Sukhlenko: the musicologist 
understands it as “a kind of stylistic perspective of 
the complex perception of the expressive capabilities 
of a musical instrument: timbre, dynamic, register 

characteristics and the artistic semantics associated 
with them” [5, 229].

Conclusions. Thus, the factors identified by us in 
the formation of an individual performing style of a 
jazz piano player in a complex form an integral system 
of his performing practice. Each of these factors can 
be considered as an independent aspect of the theory 
of jazz performing style of a jazz musician, which sig-
nificantly affects the individual characteristics of the 
manner of playing. These components form a holistic 
system of performance of a jazz musician. The con-
sidered factors of formation of individual performing 
style of the jazz pianist in a complex form integral sys-
tem of his performing practice. Each of these factors 
can be considered as an independent aspect of the 
theory of jazz performance style of a jazz musician, 
which significantly affects the individual characteris-
tics of the manner of playing.
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В конце ХХ века в концертах для домры укра-
инских композиторов на смену украинским на-
родным песням как основному материалу для 
композиции приходит оригинальный тематизм 
(А. Гайденко, А. Костин, Б. Михеев, В. Ивко, 
А. Нижник). Параллельно можно наблюдать 
связь концерта с другими типами цитированных 
первоисточников. Так, к  примеру, А. Гайденко 
в 1998 году создаёт концертино для домры и фор-
тепиано «Quasi buffo», где даёт цитату детского 
стиха А. Барто «Идёт бычок, качается …», кото-

рая ритмически ложится на тему главной партии. 
А. Костин, в свою очередь, использует ряд тем из 
своего балета «Приглашение на казнь» (по рома-
ну В. Набокова) как основной музыкальный ма-
териал Концертштюка для домры и фортепиано, 
написанного в 2009 году. В результате, в компози-
цию вошла тема тура вальса Родиона и Цинцин-
ната, тема кукольной мастерской, музыкальные 
образы Марьиных садов и казни Цинцинната.

Для домровых концертов с  конца 1950-х 
годов был характерен синтез вариационности 
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и сонатности, который сложился под влиянием 
фольклорных первоисточников. С  1947 (Кон-
церт-Рапсодия для домры и фортепиано В. П. За-
дерацкого) и до 1987 года (Концерт для домры 
с симфоническим оркестром К. Мяскова) компо-
зиторы цитировали украинские народные песни 
в главной и, не за редким исключением, побоч-
ной партиях с последующим их варьированием 
на протяжении всей композиции. Несмотря на 
обновление музыкального материала в домровых 
концертах с 1970-х годов сохраняется сочетание 
вариационности с сонатностью.

Подобная модель украинского домрового 
концерта представлена в творчестве Артёма Ниж-
ника, который использует оригинальный тема-
тизм и цитату из музыки И. С. Баха. Так, Концерт 
«“Верую!” Credo» для домры с оркестром (фор-
тепиано) создан в 2005 году и посвящён выдающе-
муся украинскому домристу, представителю до-
нецкой домровой школы – В. Н. Ивко. Творческие 
искания А. Нижника находятся не только в русле 
обновления домрового концерта, но и отвечают 
тенденциям развития инструментальной музыки. 
В частности, многие композиторы называют свои 
произведения частями католической литургии 
либо используют другие духовные тексты, приме-
ром чего служит творчество В. Рунчака («Духов-
ные песнопения» для симфонического оркестра, 
«Kyrie eleison» для скрипки и баяна) и С. Губай-
дулиной («Семь слов Христа» для виолончели, 
баяна и струнных, «De profundis» для баяна).

К  этой тенденции присоединяется и  Ар-
тём Нижник. Название его концерта отсылает 
к третьей части мессы – «Credo», для которой 
характерны образы страдания, смерти, скорби, 
а  вместе с  тем – надежды, радости и  триумфа 
[7, 41]. Композитор сочетает Концерт с черта-
ми пассиона и «Credo» из католической мессы, 
в котором кратко изложена жизнь Иисуса Христа, 
что соответствует Символу веры, или Кредо, ис-
поведуемому в католицизме. Согласно ему «<…> 
церковь признаёт Триединство Бога (Троицу), 

учение о спасательной миссии Иисуса Христа, 
грядущем воскресении мёртвых и  Страшном 
суде, спасательной роли Церкви» [5, 14].

Благодаря этому возникают аналогии с твор-
чеством И. С. Баха, у которого в «Credo» отра-
жено движение от просветленного схождения 
Святого Духа с небес на землю (№ 15 «И вопло-
тился») через трагедию распятия (№ 16 «Распя-
тый») к радости Воскресения (№ 17 «Воскрес»). 
В традиционном «Credo» марш-ход – централь-
ный раздел текста, который связан с шествием 
Иисуса Христа на Голгофу. У А. Нижника марш-
ход находится в эпизоде разработки и благодаря 
использованию вариаций на basso ostinato воз-
никают дополнительные ассоциации с музыкой 
И. С. Баха, в частности его «Сrucifixus» (Месса 
h-moll, № 16). Кроме того, обращает на себя вни-
мание выбор тонального центра h-moll, который 
характеризуют как «<…> ключ к терпению, спо-
койствию в ожидании своей судьбы и подчине-
нию божественному устройству» [11].

В  свою очередь, используемая в  Концерте 
А. Нижника цитата Арии Петра «Erbahrme dich 
…» из пассиона «Страсти по Матфею», на что 
указывает композитор (тт. 201–205), прочерчива-
ет дополнительную арку к творчеству И. С. Баха. 
Она является смысловым центром Концерта, по-
скольку выполняет роль катарсиса. Помимо этого, 
в композиции возникают ассоциации с более ши-
роким кругом пассисонных образов. Ему соответ-
ствуют многочисленные композиторские ремарки, 
указывающие на соответствующий тип экспрес-
сии: affettuoso (трогательно), con passio (со стра-
стью), esaltato (взволнованно, горячо), feroce (дико, 
яростно), indeciso (нерешительно, неуверенно), 
lagrіmoso (слёзно), misterioso (таинственно, мисти-
чески), piacere (с силой воли), pietoso (сочувствен-
но, жалобно), quasi canto a capella (как хоровое пе-
ние). Впрочем, эмоциональный диапазон концерта 
значительно шире, чем в барочных произведениях. 
Он простирается от скорби к гневу, откровенное 
выявление которого присуще, прежде всего, му-
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зыке ХХ века и воплощается в таких ремарках, как 
rabbioso (дико, разъярённо, яростно), rapido (шиб-
ко), adirato (гневно). В свою очередь, авторская ре-
марка quasi campani (как колокола) также отсылает 
к традиции духовной музыки.

Выбор выразительных средств концерта «“Ве-
рую!” Credo» обусловлен стремлением компози-
тора воплотить эстетику барокко, которая отрази-
лась не только в ассоциациях с баховской музыкой, 
но и в обращениях к риторическим фигурам XVII–
XVIII  веков: anabasis (восхождение), aposiopesis 
(умолчание), catabasis (нисхождение), interrogatio 
(вопрос), noema (мысль), passus duriusculus (жест-
коватый ход), pathopoiia (возбуждение страстей), 
suspiratio (вздох), tmesis (рассечение).

Барочная лексика «“Верую!” Credo» А. Ниж-
ника взаимодействует с  двенадцатитоновостью, 
что позволяет рассматривать это сочинение как 
необарочное. С точки зрения общей композиции 
Концерт – это одночастное произведение, которое 
сочетает сонатную форму с вариационностью.

«“Верую!” Credo» открывается фортепианным 
вступлением (d, Andante ma non troppo, тт. 1–24), 
тема которого наполнена интонациями плача-
lamento. Её патетическому характеру способству-
ют «аффективные» фигуры в  виде секундовых 
интонаций (тт. 5–24), которые служат для переда-
чи определённого душевного состояния [4, 106], 
а фигура tmesis передает ощущение ужаса. Фактура 
уплотняется секундовыми интонациями и контра-
пунктирующими голосами (тт. 13–24).

Главная тема является одновременно и темой 
вариаций, и темой главной партии (poco rubato e 
recitato, piano, т. 25), а по интонационному напол-
нению напоминая тему фуги. В её основе лежит 
интонационный интервал секунды, на которую 
постепенно наслаиваются новые хроматические 
ходы, в результате чего мелодическое зерно разво-
рачивается в пределах h – a1, сопровождаясь по-
вышением тесситуры. Отталкиваясь от центра h, 
мелодия поднимается к II  и III  ступеням, до-
минанта, в свою очередь, «расщепляется» на V  

и V , тем самым нарушая структуру минорного 
лада, который постепенно расширяется до две-
надцатитоновой диатоники. Постоянные паузы, 
которые «рвут» тему, придают ей особую экс-
прессивность и ассоциируются с риторической 
фигурой suspiratio.

Дополнительную выразительность теме при-
даёт привлечение vibrato в левой руке. Впослед-
ствии, благодаря приёму plector и тремоло в ин-
термедии (тт. 32–33), тема приобретает черты 
кантилены. Эффект растущего напряжения уси-
лен фортепианной партией, в которой уплотне-
ние фактуры происходит за счёт октавного дубли-
рования секундовых интонаций и  разрастания 
диапазона до трёх октав с авторской ремаркой 
fortissimo и molto espressivo (т. 48). Образованная 
полиритмия как бы «сжимает» тему главной 
партии (а), что позднее компенсируется за счет 
allargando (т. 58). Изложение темы завершается 
кульминацией, после чего резким контрастом зву-
чит первая вариация.

В  первой вариации, которая одновремен-
но выполняет функцию связующей партии (a1, 
Piu mosso, Agitato con passio, тт. 59–87), основ-
ным приёмом развития темы выступает ритми-
ческое дробление, градация которого проходит 
от четвертей до 32-х в партии солиста, и до 64-х 
у фортепиано. Меняется образное наполнение, 
в частности, авторская ремарка сon passio рельеф-
нее подчеркивает семантику страдания, вздохов, 
которые свойственны ключевой теме.

В то же время композитор вводит в вариацию 
новый материал, связанный с  имитацией цер-
ковных колоколов (quasi campani, тт. 69, 71). Ок-
тавные переклички в партии домры (тт. 70, 72) 
перетекают в кульминацию всего эпизода, в ко-
торой образы страдания и скорби сменяются об-
разами гнева (adirato) и даже ярости (rabbioso, тт. 
77). Экспрессивность высказывания продолжает 
расти благодаря трелям, которые перерастают 
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в восходящие пассажи, каскадно поднимающиеся 
вверх к кульминации (тт. 82–87).

Побочная партия (b, отклонение в As-dur, 
Lento subito, quasi canto a capella, pianissimo, т. 88–
108) начинается с фортепианного четырехголос-
ного вступления хорального типа, в котором ис-
пользована риторическая фигура noema. В басу 
звучит ряд нисходящих хроматизмов, что ассоци-
ируется с барочной риторической фигурой passus 
duriusculus, которая отсылает нас к «Crucifixus» 
И. С. Баха (Месса h-moll, № 16), связанному с об-
разами скорби и страданий.

«Высокой» теме фортепиано противопостав-
ляются восходящие «агрессивные» пассажи до-
мры (subito molto affetuoso e feroce, fortissimo, т. 92). 
Фоном для них становятся секундовые «колоко-
ла» у фортепиано из предыдущей вариации. Воз-
вращение хоральной темы (As-dur) в динамике 
pianissimo (pietoso, т. 97) происходит с подключе-
нием партии солиста (отклонение в f-moll), кото-
рая, благодаря риторическим фигурам anabasis 
и catabasis, наполняется символикой воскресения 
и умирания, а также интонациями плача-lamento, 
что, в  свою очередь, отсылает нас к  материалу 
вступления (d, тт. 5–24). Скорбная тема сменя-
ется агрессивными пассажами (fortissimo, т. 102), 
которые постепенно перерастают в аккорды-ре-
читации (crescendo, тт. 105–108), тем самым раз-
жигая эмоциональный диапазон, который про-
должит расширяться в разработке.

Разработка (с, Piu mosso e marziale. Ostinato, 
тт. 109–157) в  Концерте – самая масштабная 
часть произведения. В  ней композитор вводит 
новый материал в роли эпизода, на котором стро-
ится весь центральный раздел сочинения. Он ох-
ватывает экспонирование темы в маршевом духе 
и три вариации, контрастирующие между собой 
по типу изложения. В фортепианном вступлении 
кристаллизируются ключевые ритмические эле-
менты маршевой темы (тт. 109–119). Она ассоци-
ируется с образами толпы, которая сопровождала 
Иисуса на казнь.

Ремарка Ostinato (т. 109) в сочетании с при-
ёмами варьирования отсылает нас к  вариациям 
на basso ostinato, которые «<…> чаще воплощают 
мысль и переживание, нежели действие» [10, 118] 
и встречаются в «Сrucifixus» (№ 16 III части Credo, 
Месса h-moll) И. С. Баха. Развитие темы вступле-
ния осуществляется за счёт постепенного дви-
жения мелодии вверх (c2–h2, тт. 109–117) и  ри-
торических фигур anabasis, catabasis, aposiopesis 
и interrogatio. Восходящие секунды приобретают 
характер вопросительной интонации и через фигу-
ру aposiopesis будто обрываются и замолкают. По-
стоянное восхождение обрывается ритмической 
фигурой catabasis (тт. 117), мелодия спускается на 
октаву и переходит в нижний голос.

В  первой вариации (indeciso, тт. 120–132) 
тема марша проходит в партии домры и, подоб-
но теме экспозиции, разворачивается по принци-
пу мотивного «зерна», которое развивается от 
секундовых мотивов-опеваниях достигая диапа-
зона fis2-h2. Материал излагается 16-ми приёмом 
pizzicato, который лучше передаёт авторскую ре-
марку indeciso (нерешительно, неуверенно). Так 
звучание второй фазы приобретает матовость 
и  мягкость. Помимо принципа вариаций basso 
ostinato, мотивное развитие подчиняется логике 
ряда Фибоначчи, в  котором каждое последую-
щее число есть сумма значений двух предыдущих 
[2, 74]. Так, первый мотив состоит из 2-х звуков, 
второй – из 4-х, третий – из 6-ти и так далее.

Вторая вариация темы эпизода (plector, forte, 
тт. 133–144) представлена новым вариантом из-
ложения темы, что отображено с помощью ак-
центов, игры медиатором, маршевых ритмов, 
расширения тесситуры, укрупнения длительно-
стей. Этой фазе свойственны мрачные, несколь-
ко агрессивные настроения, которые подчёркну-
ты риторическими фигурами anabasis, catabasis 
и tmesis. Помимо этого, во второй вариации раз-
работки ряд Фибоначчи находит своё продол-
жение в партии фортепиано, а точка «золотого 
сечения» находится на границе двух соседних 
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членов (5:8) в данной последовательности Фи-
боначчи [2, 74].

Третья вариация темы эпизода (Tempo 
precedente, fortissimo, тт. 145–157) сочетает эле-
менты секундовой темы и материала колоколов из 
главной партии. А. Нижник излагает интонации 
плача у солиста в ритме триолей на фоне матери-
ала побочной партии (тт. 149, 151) и речитации-
скандирования на фоне кластеров фортепиано 
(тт. 150, 152), которые сменяются акцентирован-
ными угасающими аккордами с авторской ремар-
кой ritenuto и diminuendo (тт. 157).

Реприза «“Верую!” Credo» (a2, Piu mosso. 
Agitato a molto passione, Sostenuto. Tragico, тт. 158–
205), в  которой продолжается варьирование 
основной темы, открывается темой вступления 
у  фортепиано (fortissimo, т.  158). Обе партии 
подлежат ритмическим и тесситурным измене-
ниям, в которых А. Нижник использует ритми-
ческое дробление по отношению к материалу а1 
(crescendo, fortissimo, тт. 163–167), а из приёмов 
развития – диминуцию и аугментацию.

Трагический характер третьей вариации (а3, 
Sostenuto. Tragico, fortissimo, тт. 171–181) корре-
спондирует с первым проведением темы (а, тт. 
43–46). Октавы у домры и фортепиано имити-
руют человеческий голос (хоровой унисон), что, 
с учётом авторских ремарок, воспринимается как 
крик отчаяния перед неизбежной смертью. Ком-
позитор добавляет остинатный контрапунктиру-
ющий бас (е1–е2), который пульсирует на слабых 
долях такта и как бы «наступает» на октавы соли-
ста. Вариация достигает кульминации в октавной 
трели b2–b3 (forte fortissimo, senza diminuendo, тт. 
176–181) на фоне нисходящих 16-х у фортепиа-
но, которые, опускаясь до контроктавы, перехо-
дят в кластер.

Четвёртой вариации (а4, тт. 182–205) прису-
щи секундовые интонации плача-lamento благода-
ря использованию риторических фигур anabasis 
и  catabasis. Перед заключительным проведени-
ем темы «фуги» А. Нижник даёт цитату – соло 

скрипки из Арии раскаяния Петра «Erbahrme 
dich …» (lagrimоso, piano, тт. 201–205). Она сим-
волизирует время, когда приходит покаяние, ка-
тарсис, переоценка, стыд. Ария Петра (пассион 
«Страсти по Матфею, ария № 47) – яркий при-
мер катарсиса, когда через трагедию человек чув-
ствует духовное переживание и тем самым очи-
щает свою душу. «Высокой» и «чистой» арии 
противопоставляются диссонирующие аккорды 
из разработки (subito forte, тт. 202–204). Отголо-
ски марша-шествия возвращаются лишь эпизоди-
чески, как реминисценция.

В  коде (а5, Andante, авторская ремарка 
misterioso, piano, тт. 206–217) у темы «фуги» ри-
торическая фигура tmesis встречается все реже, 
что придаёт ей большую континуальность. Фи-
гура pathopoiia призвана создать эмоциональное 
напряжение, связанное с образами скорби. Тема 
наполняется интонациями плача-lamento, мелоди-
ческое зерно которого колеблется между III и IV 
ступенями, создавая впечатления нерешитель-
ности и неопределённости. Достигнув вершины 
мелодического звука на кварте (e1) тема «фуги» 
опускается, останавливается на неустойчивой 
III ступени h-moll и  растворяется в  авторских 
diminuendo и piano pianissimo (т. 217).

Выводы. Концерт А. Нижника иллюстри-
рует общую тенденцию развития украинско-
го домрового концерта, а именно – обращение 
к оригинальному тематизму и новому цитируе-
мому материалу, отличному от фольклора. Также, 
композитор применяет принцип варьирования, 
которому подвергается оригинальный тематизм, 
тогда как цитата используется однократно и из-
менениям не подвергается.

Аналогии с  баховской мессой h-moll в  кон-
церте «“Верую!” Credo» для домры с оркестром 
(фортепиано) А. Нижника отобразились в разра-
ботке, в которой марш-ход – центральный раздел 
текста «Credo» (Месса h-moll, № 16). С пассио-
ном «Страсти по Матфею» композицию связы-
вает цитата Арии раскаяния Петра «Erbahrme dich 
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…» (ария № 47), которая выполняет роль катар-
сиса. Объединяет композиции и тональный центр 
h-moll. С музыкой барочного мастера связывает 
«“Верую!” Credo» наличие точки «золотого сече-
ния», подкреплённой логикой ряда Фибоначчи, 
о чём неоднократно в своих трудах упоминали 
Т. Каблова [1, 41], Л. Мазель [3] и Э. Розенов [6].

Эстетику барокко, в  свою очередь, вопло-
щает целый ряд риторических фигур (anabasis, 
aposiopesis, catabasis, interrogatio, noema, passus 
duriusculus, pathopoiia, tmesi, suspiratio).

Помимо этого, с эпохой барокко «“Верую!” 
Credo» А. Нижника связывает и главная тема кон-
церта, которая напоминает тему фуги и развива-
ется по принципу постепенного завоевания всех 
двенадцати ступеней. Возможно, не в последнюю 
очередь выбор темы, похожей на фугу, обуслов-
лен посвящением В. Ивко, который обращается 
к полифоническому типу изложения в своих со-
чинениях для домры [8; 9].

В результате А. Нижник создаёт новую мо-
дель жанра, как в стилистическом, так и в ком-
позиционном отношении за счёт синтеза домро-
вого концерта с чертами формы «Credo», что 
отразилось в связях со структурой текста части 
католической мессы и более обширных связях 
с музыкой И. С. Баха.

Таким образом, «“Верую!” Credo» для до-
мры с  оркестром (фортепиано) А. Нижника 
представляет собой образец необарочной трак-
товки домрового концерта, в котором круг му-
зыкальных средств и  образов расширяется за 
счёт соединения с двенадцатитоновостью (полу-
тон как ключевая интонация, расширение строя 
до 12-тоновой диатоники, нанизывание диссо-
нирующих секундовых созвучий и кластеров). 
Подобное сочетание стилистических особенно-
стей, принципа построения композиции и му-
зыкальных средств выделяет «“Верую!” Credo» 
А. Нижника на фоне других сочинений данного 
жанра.
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Аннотация. В фортепианном творчестве польских композиторов конца ХІХ – первой по-
ловины ХХ века К. Шимановского, Т. Шелиговского и Г. Бацевич важное место занимали со-
натные циклы. В статье отслеживаются специфические особенности их структуры, стилистики 
и драматургии.
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В  творчестве К. Шимановского, Т. Шели-
говского, Г. Бацевич и  других польских компо-
зиторов, наблюдается широкое использование 
сонатно-циклических жанров, имеющие яркие 
особенности.

В творчестве известного польского композито-
ра Кароля Шимановского (1882–1937) сонатность 
представлена многогранно – от сонат и квартетов, 

до концертов и  симфонических произведений. 
Сонатный цикл для фортепиано в его творчестве 
прошел путь значительных преобразований и при-
обрел заметные индивидуальные черты.

Кроме трех фортепианных сонат (Соната 
c-moll ор. 8 (1904), Соната A-dur ор. 21 (1911), 
Соната ор. 36 (1917), сохранились воспомина-
ния о  существовании нескольких более ранних 
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творческих попыток в этом жанре, которые автор 
преднамеренно оставил в рукописях. Эти решения 
были обусловлены его огромной требовательно-
стью к  творческому результату. Композитор, 
вспоминая варшавские годы обучения, в письме 
к музыковеду Адольфу Хибинскому писал: «Роль 
фортепианного композитора была частично на-
вязана мне волей судьбы… Прежде, чем приехать 
в Варшаву, чтобы продолжить свое образование, 
я понял, что не могу начать с опер и со всей энер-
гией набросился на фортепиано. Тогда я сочинил 
несколько хаотичных сонат (которые навсегда 
останутся в рукописи) и бесчисленное множество 
различных прелюдий и этюдов… Я написал тогда 
фортепианную сонату с-moll, скрипичную d-moll, 
позже Закопанские вариации» [5, 48].

Отличное владение формой было отмечено из-
вестным пианистом Генрихом Нейгаузом, который 
лично знал К. Шимановского, следил за его твор-
ческим процессом и участвовал в премьерных ис-
полнениях и популяризации фортепианного твор-
чества композитора. Впечатлениями о создании 
Первой сонаты для фортепиано делился соратник 
К. Шимановского по творческому объединению 
«Молодая Польша» Людомир Ружицкий. Он сви-
детельствовал о последовательном исследовании 
фортепианной фактуры в произведениях Фредери-
ка Шопена и Александра Скрябина, фортепианная 
стилистика которых была чрезвычайно значимой 
для творческих поисков польского композитора 
в юные годы [4, 54].

Соната с-moll op.8 К. Шимановского со-
стоит из четырех частей: 1. Allegro moderato 
(с-moll), 2. Adagio. Molto tranquillo e dolce (As-
dur), 3. Tempo di Minuetto. Comodo (Es-dur), 4. 
Finale: Introduzione. Adagio. Fuga a 3 voci. Allegro 
energico (c-moll). Заключительная часть делится 
на три раздела: двадцатитактовую интродукцию 
маршевого характера и трехголосную двойную 
фугу. Именно последняя часть содержит реми-
нисценции тематизма предыдущих частей. Вос-
клицательность, модернистические квинтовые 

восходящие интонационные взлеты, имеющиеся 
уже во вступлении Сонаты, впоследствии при-
обретают значение основного интонационного 
материала. Эти же квинтовые ходы в низком трех-
октавном унисоне в интродукции финала приоб-
ретают дальнейшее развитие, драматизируются, 
кристаллизируясь в тематическую основу фуги. 
Здесь имеются важные индивидуальные черты со-
натного цикла композитора: интонационное род-
ство частей и значение полифонических разделов.

Образец сформировавшегося фортепианного 
стиля представляет двухчастная Соната A-dur ор. 
21. Ей присущи большая, яркая и стремительная 
эмоциональная амплитуда, сложная и  богатая 
фортепианная фактура, колористическая гар-
мония и средства звукообразования. Г. Нейгауз 
считал стилистику этого произведения синтезом 
воздействия творческого почерка Макса Регера, 
неоклассического периода Игоря Стравинского 
и французских композиторов, объясняя этим по-
литональность финала [1, 25].

Форма этого двухчастного цикла – сонатное 
allegro (Allegro assai. Molto appassionato) и тема 
с восемью вариациями (включая жанровые и сти-
левые разновидности), которые заканчиваются 
заключительной двойной фугой из четырех раз-
делов. Первая часть опирается на образно-стиле-
вой контраст тем: хроматизированой до предела 
экспрессивной главной партии и кантиленно-ли-
рической побочной.

Как и в первой сонате, здесь наблюдаются ин-
тонационные связи темы вариаций (Allegretto 
tranquillo. Grazioso) и трехтактовой темы заключи-
тельной фуги, которая приобретает значение смыс-
лового итога всего цикла. В фуге тема проходит че-
рез ряд преобразований, постепенно перерождаясь 
в новую тему. Поэтому, по замыслу композитора, 
фуга также приобрела черты двойной [5, 113].

Соната ор. 36, вошедшая в репертуар многих 
пианистов, сочинена в виде четырехчастного со-
натно-симфонического цикла поэмного типа (все 
части выполняются attacca): сонатное Presto без 
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репризы, Adagio. Mesto, драматическое скерцо 
Assai vivace с финалом-фугой. Тема фуги взята из 
первой части, что придает интонационное род-
ство музыкальному материалу [3, 292]. Ее музы-
кальный язык обладает чертами политональности 
и двенадцатитоновости. Первая часть опирается 
на две темы: импрессионистично-ориентальную 
и диатоническую в des-moll.

Вторая часть (Adagio. Mesto) – позднероман-
тическая, однако модернистична по музыкально-
му языку: уже в первых четырех тактах компози-
тор звучат все 12 полутонов, здесь отсутствует 
консонантная гармония. Следующая часть (Assai 
vivace. Scherzando), которая может рассматри-
ваться как аналог традиционного скерцо, – это ко-
роткий эпизод, контрастирующий к заключитель-
ному финалу в виде масштабной четырехголосной 
фуги (buffo e sarcastico). Его четкая, до предела 
хроматизированная тема, определяет стиль всей 
части и демонстрирует мастерство полифониче-
ского письма К. Шимановского. Кварто-секундо-
вые аккордовые комплексы, моторная токкатная 
ритмика, плотная фактура вызывают ассоциации 
со стилисткой И. Стравинского, С. Прокофьева 
или Б. Бартока.

Внимание к сонатным циклам в фортепиан-
ной музыке присущее многим польским ком-
позиторам следующих поколений, в творчестве 
которых преобладает жанр малой сонаты или со-
натины. Это произведения Казимежа Сероцкого, 
Ромуальда Твардовского, Болеслава Войтовича, 
Гражины Бацевич, Тадеуша Бярда, Юлиуша Лу-
цюка, Тадеуша Зигфрида Кассерна, Владиславы 
Маркевичувны, Кристины Мошуманьской-На-
зар, Тадеуша Пацьоркевича, Богуслава Шеффера, 
Вавжинця Жулявского, Ежи Кашицкого и др.

Композитор Тадеуш Шелиговский (1896–
1963) имеет в творческом активе многочисленные 
произведения сонатно-циклической структуры, 
в частности, фортепианные Сонатину (впервые 
изданную в  1947 г.) и  Сонату для фортепиано 
d-moll (1949). Четырехчастная сонатина Т. Ше-

лиговского представляет собой образец дидакти-
ческого, однако, высокохудожественного репер-
туара. Её отдельные части (1. Allegro moderato, 
2. Arietta, 3. Scherzino 4. Vivace) не образуют 
стилевого единства, создавая уравновешенный 
контраст. Сонатная форма первой части (Allegro 
moderato, C-dur, 4/4) ориентирована на неоклас-
сицизм в расширенной тональности со смелыми 
модальными смещениями централизующих то-
нов. Главная партия в простой трехчастной фор-
ме, уже в конце 4-го такта кадансирует в f-moll, 
далее следует хроматический раздел в G-dur с воз-
вращением главной тональности. Наивно лири-
ческая побочная тема балансирует между G-dur, 
g-moll, c-moll и Es-dur. Разработка и реприза – это 
яркий пример образно-эмоциональной тональ-
ной игры, которая вызывает параллели с демо-
кратическими опусами группы «Шести» (что 
естественно, считая композиторское обучение 
в классах Нади Буланже и Поля Дюка).

Вторая (Arietta, Adagietto, 3/4) и  третья 
(Scherzino, Allegro molto, периодически пере-
менные 3/4 и 2/4) части являются жанровыми 
стилизациями в  романтично-ноктюрновому 
и  импрессионистическом ключах с  последова-
тельно выдержанным лаконизмом выразитель-
ных средств и четкой формы (во второй части 
присутствует вариантность в  переосмыслении 
тематизма). Переход к неоклассическому финалу 
происходит attacca. Основная тема рондо-вариа-
ций (Vivace, ff, 2/4) интонационно и ритмически 
вырастает из синтеза побочного и второго моти-
ва главной партий первой части, чем обусловлена 
монолитность цикла.

Соната d-moll, масштабное произведение для 
фортепиано соло (около 30 минут звучания), яв-
ляет собой довольно традиционный трехчастный 
цикл. Первая часть Allegro con fuoco (сонатная 
форма), 2 ч. Andantino (трехчастная форма), 3 
ч. Allegro molto vivace. Мощная тема вступления 
(Impetuoso, ff, 3/4). звучит экспрессивно и указы-
вает на масштабность и эмоциональную глубину 
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произведения. Широкая по диапазону главная 
партия (4/4, г) непосредственно апеллирует к сти-
левой и интонационной сфере стремительных мо-
дернистических полетных тем К. Шимановского, 
побочная – к  позднеромантическому словарю 
С. Рахманинова. Во второй части (Andantino, 
cantabile, 4/4), после связки-перехода attacca, вво-
дится остинатная фигурация, которая имеет сквоз-
ное значение, перемещаясь в разные слои фактуры. 
Средний раздел формируют несколько контраст-
ных по фактуре и образности построений, кото-
рые подводят к динамической репризе.

Яркий и стремительный финал (Allegro molto 
vivace, scherzando, F-dur, 6/8, f) открывается хро-
матизированной токкатной темой урбанистиче-
ского плана. Подвижная побочная партия более 
лирическая. Концертно-виртуозные трансформа-
ции обоих тем завершают проведение, как и темы 
вступления с первой части с незначительной мо-
дификацией.

На примере сонатных циклов Т. Шелиговско-
го можно заметить некоторые аспекты развития 
ряда черт творческого стиля К. Шимановского: 
тяготение к  сочетанию позднеромантической, 
модернистической и неоклассической стилисти-
ки, обращение к жанровым стилизациям, приме-
нение монотематических средств, интонацион-
ных арок и переходов attacca с целью усиления 
монолитности циклической структуры.

Ярким примером следования композиторской 
традиции может служить фортепианная Сонати-
на Гражины Бацевич (1909–1969). При деклари-
ровании сонатного цикла как камерной версии, 
это произведение далеко не дидактическое и тре-
бует от исполнителя идеального владения техни-
кой, а также различными средствами звукообра-
зования. Это трехчастным цикл, где стилизация 
имеется на уровне жанровых ориентиров, выне-
сенных в подзаголовки: 1 ч. Allegro non troppo, 2 
ч. «Melodie», 3 ч. «Oberek».

Первая часть (Allegro non troppo, mf, 2/4) 
построена на токкатности и переменном метро-

ритме (2/4, 3/4, 3/8, 2/8), что дает возможность 
работы с структурированием атональной музы-
кальной ткани в различных фактурных условиях. 
Композитор тонко оперирует этими средствами, 
моделируя широкий спектр эмоциональных от-
тенков, почти избегая кантилены, за исключени-
ем пунктирно намеченных мелодических линий 
в скрытой полифонии. Короткие мелодические 
попевки перекликаются с лирическим тематиз-
мом второй части.

Именно вокальная природа предстает ключе-
вым выразительным средством в миниатюрной 
второй части «Melodie» (Lento, molto cantabile, 
tranquillo), ориентированной на семантику жан-
ра колыбельной. Композитор выделяет наиболее 
характерные мелодические и фигуративные трех-
пятизвучные формулы, которые воспроизводят 
образ жанра, и  работает с  ними в  контрапун-
ктической технике, при этом избегая тональной 
определенности и  ритмической регулярности 
(остинатные попевки излагаются в  транспози-
ции, инверсии, постоянно смещаются в тесситу-
ре и метроритмической пульсации нерегулярно 
переменных метров 2/4, 3/4, 5/8, 6/8, 3/8). Опо-
ра на кварто-секундовые комплексы, сонорность 
созвучий и интервалов позволяет воспроизвести 
импрессионистическую стилевую палитру.

Финал «Oberek» (Giocoso, f-рр, 3/8) – это 
новый образец жанровой и стилевой игры. Об-
ширное вступление (35 тактов) имеет эпический 
характер: основная тема танца модифицировано 
проводится трижды, фактурными, гармоничны-
ми и штриховыми средствами, которые воспро-
изводят подражание этническим музыкальным 
инструментам. Основная тема развивается по 
принципу рондо-вариаций. Кроме народно-тан-
цевальной природы, она наделена чертами ток-
катности, вариантности остинатных формул. 
Отбор выразительных средств вызывает яркие 
аллюзии с этнохарактерным стилизациям К. Де-
бюсси (например, к «Прерванной серенаде» или 
«Воротах Альгамбры»). Итак, имеются основа-
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ния констатировать в произведении Г. Бацевич 
средства жанровых стилизаций и стилевой игры 
модернистическо-неофольклорного направле-
ний, интонационно-фактурные параллели между 
частями при последовательно сдержанном кон-
трасте частей.

На примерах анализа ряда циклов К. Шима-
новского, Т. Шелиговского, Г. Бацевич, наблю-
дений над особенностями сонатно-циклических 
жанров в произведениях других польских компо-
зиторов, можно утверждать, что индивидуальные 
черты, присущи Сонатам и Сонатинам, получили 

характер определяющих тенденций националь-
ной фортепианной музыки. В частности, это ре-
льефный стилевой и жанровый контраст частей 
(жанровой семантики, стилизации и  стилевой 
игры), наличие поэмности (монотематизма, ин-
тонационных арок, связок-переходов и  attacca 
между частями), умеренный модернизм выра-
зительных средств (в пределах неоклассицизма, 
неофольклоризма, сецессии, позднего романтиз-
ма), тяготение к сфере чистых инструментальных 
форм, синтез вариационных и полифонических 
методов работы с интонационным материалом.
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tant projects is shown. So, the festival “Kharkiv Assemblies” has gradually grown into a conglomerate 
of forums aimed at attracting to the process of music-making as many children as possible, popular-
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Practical significance: Research materials can be used in training courses “History of musical 
culture”, “Music management”, “Organization of musical and theatrical events”.

Keywords. Musical culture, music festival, “Kharkiv Assemblies”, T. Verkina.
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Аннотация
Цель: выявление роли фестивалей классического искусства в современной культуре, путей 

их развития и о той степени влияния на развитие общества, которую они могут выполнять. 
Материалом исследования избран один из старейших музыкальных классических фестивалей 
Украины – «Харьковские ассамблеи».

Методы: в основе исследования лежит комплексный метод, базирующийся на синтезе исто-
рического, источниковедческого и аналитического подходов.

Результаты: Показан процесс трансформации фестивалей классической музыки из музы-
кальных в социально значимые проекты. Так, фестиваль «Харьковские ассамблеи» постепенно 
разросся в конгломерат форумов, направленных на привлечение к процессу музицирования 
как можно большего числа детей, популяризацию профессии классического музыканта, по-
вышение интереса к современному искусству, осознание значимости научного осмысления 
музыкального.

Научная новизна: на примере истории международного музыкального фестиваля «Харь-
ковские ассамблеи» выявлены пути развития фестивального движения в современном мире, 
в его связи с древними традициями и новейшими требованиями времени.

Практическая значимость: Материалы исследования могут быть использованы в научной 
деятельности при изучении вопросов развития современной музыкальной культуры, а также 
в практической деятельности при организации музыкальных фестивалей.

Ключевые слова: музыкальная культура; музыкальный фестиваль; «Харьковские ассам-
блеи»; Т. Веркина.

Введение. В последние десятилетия все более 
очевидной и влиятельной становится тенденция, 
в русле которой академическое музыкальное ис-
кусство, в надежде расширить сферу своего вли-
яния, меняет привычные формы бытования. Эли-
тарность, адресация достаточно узкому кругу 
ценителей – то, что всегда было одной из характер-

ных черт классической музыки, уже не восприни-
мается как достоинство ни самими музыкантами, 
ни значительной частью слушательской аудитории. 
Это приводит к попыткам пересмотреть «правила 
игры», в которые теперь все чаще включают эле-
менты, ранее более характерные для популярной 
культуры, такие как:
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– соревновательность, одной из наиболее яр-
ких проявлений которой является разветвленная 
система музыкальных конкурсов;

– стремление к театрализации;
– поиск путей демократизации музыкального 

искусства, в том числе и за счет использования 
возможностей смежных искусств, например, ви-
деоряда;

– смена локаций – выступления под открытым 
небом, в парках, на вокзалах и т. п.

На наш взгляд, показательными в этом пла-
не являются музыкальные фестивали, история 
становления которых отражает этапы развития 
классического музыкального искусства как фе-
номена, имеющего определенные социальные 
функции. Их содержание и значимость зависит 
от множества факторов: общего уровня культу-
ры, степени развития музыкальной индустрии, 
финансового положения потребителей культу-
ры и т. п. При этом, как и любая другая форма 
музыкальной жизни (термин Т. Адорно), фести-
вали реализуют те задачи, которые стоят перед 
музыкальным искусством в целом. Учитывая тот 
факт, что оргкомитеты подобных форумов все 
активнее используют методы и формы работы, 
позволяющие значительно расширять аудито-
рию, можно говорить о том, что в современном 
мире фестиваль классического искусства – это 
не просто музыкальный, но социально значимый 
проект, существенно влияющий на формирова-
ние общественных запросов и  вкусов. Вместе 
с тем, очевидно, что классическое искусство как 
таковое все же остается специфической сферой 
человеческой культуры, некоторая «закры-
тость» (элитарность) которой не может и  не 
должна быть преодолена. В этой связи актуаль-
ным представляется вопрос о роли фестивалей 
классического искусства в современной культу-
ре, о путях их развития и о той степени влияния 
на развитие общества, которую они могут вы-
полнять. Материалом исследования избран один 
из старейших музыкальных классических фести-

валей Украины – «Харьковские ассамблеи», ис-
полнительным директором которого с 2006 года 
является автор статьи.

Результаты исследования. Прежде всего, не-
обходимо сказать о том, что, хотя история европей-
ских фестивалей классической музыки насчиты-
вает около двух столетий, истоки этого феномена 
можно проследить в древнегреческой традиции 
пифийских игр, впервые проведенных в 590 г. до 
н. э. Указывая на их характерные особенности, 
Л. Селиванова отмечает: «отличительной чертой 
Пифийских игр был гуманный характер состяза-
ний по сравнению с другими панэллинскими со-
стязаниями, что во многом определялось тем, что 
Пифии проходили под патронатом самого светло-
го бога эллинов. Принципиально разный подход 
Олимпийских и Пифийских игр к системе воспи-
тания, диаметрально противоположные взгляды 
на физическое воспитание, противопоставление 
профессионализма и любительства, спорта и фи-
зической культуры обеспечило и более демокра-
тический состав участников состязаний в Дельфах. 
Древнейшей и главной частью программы Пифий-
ских игр был музыкальный агон, что предопреде-
лило живучесть <…> самой дельфийской идеи, 
вновь возродившейся в ХХ в.» [6].

Именно обращение к древнегреческой тради-
ции определило комплекс основных компонен-
тов, присущих практически любому фестивалю 
и сегодня:

– более или менее выраженный элемент со-
стязательности, определяющий следование пра-
вилам организации игрового пространства;

– акцент на социальную значимость проек-
та, способного повлиять на стабилизацию обще-
ственной ситуации (в древней Греции – это объ-
явление перемирия) и выступающего импульсом 
к культурным обменам;

– соблюдение определенного ритуала, пред-
полагающего торжественное, театрализованное 
открытие мероприятия и награждение участни-
ков на закрытии, что образует своеобразную арку.
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Очевидным продолжением традиции пифий-
ских игр в истории средневековой западноевро-
пейской культуры выступают мистерии и карна-
валы. Однако тут необходимо отметить тот факт, 
что карнавальная культура в  известной степени 
противоречила одному из главных постулатов пи-
фийских игр – состязанию в мастерстве. Неудиви-
тельно поэтому, что постепенная профессионали-
зация музыкального искусства привела к поискам 
новых форм организации культурного досуга. Как 
отмечает Б. Периль, «секуляризация повседневной 
жизни, появление нового буржуазного сословия, 
бурное развитие искусств в эпоху Ренессанса при-
вели к профессионализации творческой деятельно-
сти не только в области литературы, изобразитель-
ных и пластических искусств, но в театре и музыке. 
Появляются стационарные и передвижные театры, 
потребность в зрелищных развлечениях формиру-
ет их в  сферу профессиональной деятельности. 
Возможно, именно это и обусловило постепенное 
умирание синкретических театральных форм сред-
невековой культуры. А вместе с ними прервалась 
и традиция фестиваля как формы организации ху-
дожественной жизни» [4].

Возрождение фестивальной традиции, а вер-
нее сказать, формирование ее новой, европейской 
ветви связано с именем Ф. Мендельсона-Бартоль-
ди и развитием двух равнозначимых направлений 
исполнительского искусства: виртуозно-роман-
тического и аутентического. И хотя основопо-
ложником последнего по праву считается А. Дол-
меч, все же не будем забывать о том, что впервые 
после долгого перерыва музыка ХVII–XVIII ве-
ков прозвучала именно в серии «Исторических 
концертов», организованных Ф. Мендельсоном-
Бартольди. И хотя эти концерты не определялись 
организаторами как фестиваль, все же многим 
принципам проведения фестивалей они отвечали.

Современный же этап развития европейских 
фестивалей классической музыки во многом свя-
зан с техническим и политическим развитием об-
щества: «в международных документах и в прак-

тической политике формируется и утверждается 
концепция единого европейского пространства, 
в котором каждая страна, сохраняя исторически 
сложившиеся политические институты, нацио-
нальную и культурную самобытность, является ча-
стью общего межгосударственного пространства. 
Наряду с формированием нового международного 
политического порядка это привело и к складыва-
нию общеевропейского культурного простран-
ства, в котором сеть крупнейших международных 
фестивалей играет важную интегрирующую роль 
в качестве престижного поля для международного 
артистического обмена, демонстрации лучших до-
стижений национальных культур» [4].

Исходя из последнего тезиса, проанализиру-
ем развитие фестивального движения в Украине, 
в качестве отправной точки избрав 1991 год – год 
обретения страной независимости. Отметим, что 
практика проведения фестивалей была широкого 
распространена в советской Украине и в СССР 
в целом. При этом основной акцент делался на 
пропагандистскую функцию искусства. Полити-
ческая подоплека определяла и форму, и содер-
жание подобных акций. В частности, популярны 
были фестивали молодежи, смотры достижений 
национальных культур, самодеятельных коллек-
тивов и т. п. Для полноценного же становления 
именно профессиональных музыкальных фести-
валей, необходимо было ослабление политиче-
ского давления. Здесь уместно будет вспомнить 
о знаменитых рихтеровских «Декабрьских вече-
рах», первый из которых прошел в 1993 году.

Поэтому неудивительно, что история класси-
ческих музыкальных фестивалей в Украине начи-
нается фактически одновременно с обретением 
страной независимости. И  первым фестивалем, 
который в 2021 году будет праздновать 30-летие со 
дня основания стали «Харьковские ассамблеи», 
прошедшие в 1991 году под девизом «Дни Моцар-
та в Харькове». На его примере проследим про-
цесс развития культурного проекта, целью которо-
го является пропаганда классического искусства.
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Прежде всего, скажем о  первоначальном за-
мысле, который не предполагал длительной по-
следующей истории. По идее вдохновителя и орга-
низатора фестиваля пианистки Татьяны Веркиной 
(Татьяна Веркина – народная артистка Украины, 
профессор, кандидат искусствоведения, ректор 
ХНУМ имени И. П. Котляревского, почетный 
гражданин города Харькова). проведение фестива-
ля должно было заполнить культурный вакуум, вы-
званный процессами распада СССР. Политическая 
и  экономическая нестабильность, предчувствие 
грядущих перемен определили постепенное осла-
бление государственной поддержки культурных 
проектов. В результате, впервые за многие годы 
страна никаким образом не участвовала в собы-
тии, объединяющем весь европейский мир – че-
ствовании В. А. Моцарта в связи с 200-летием со 
дня смерти композитора. Таким образом первый 
харьковский фестиваль стал не просто культур-
ным проектом, но выразителем гражданской по-
зиции определенного слоя общества. Тем более, 
что в связи с августовским путчем, окончательно 
определившим дальнейшую историю Украины, 
проведение масштабного мероприятия, намечен-
ного на осень 1991 года, было под угрозой срыва. 
Вероятно, именно этот первоначальный посыл – 
стремление преодолеть внешние обстоятельства – 
и определил дальнейшую судьбу фестиваля, а так-
же его специфические черты, среди которых:

– активная пропаганда классической культуры;
– осознанная направленность на изменения 

в звуковом ландшафте страны;
– ориентация на взаимодействие европей-

ских и национальных традиций.
Это также определило и появление знакового 

названия – «Ассамблеи» (Автор названия – из-
вестный музыковед, кандидат искусствоведения, 
основатель и президент «Шубертовского обще-
ства в Харькове» Г. И. Ганзбург. Он же является 
автором и  девиза фестиваля – «Противление 
злу искусством». – как такого, которое отража-
ло и возрождало дух эпохи Петра I, проведшего 

первые и наиболее масштабные в истории Рос-
сийской империи европейски ориентированные 
реформы). Логическим продолжением «само-
определения» фестиваля стал выбор в 2004 году 
девиза – «Противление злу искусством».

Здесь уместно будет привести некоторую ста-
тистику, которая позволит более полно осознать 
масштабы «Харьковских ассамблей». Начиная 
с 1991 года было проведено 26 фестивалей, в ко-
торых приняли участие представители более чем 
30 стран, а слушателями концертов стали более 
полумиллиона человек. Наполнение фестивалей – 
от 30 до 40 различных мероприятий: концертов, 
лекций, мастер-классов, научных конференций, 
конкурсов, театральных спектаклей, художествен-
ных выставок.

Отметим, что за время существования «Харь-
ковские ассамблеи» постепенно трансформи-
ровались из музыкального в мультикультурный 
фестиваль. Эта метаморфоза обусловлена не-
сколькими факторами, важнейший из которых 
связан с  общеевропейскими тенденциями раз-
вития культуры, где все большей популярностью 
пользуются проекты, основанные на синтезе не-
скольких видов искусств, особенно есть речь идет 
о применении возможностей визуализации. Од-
нако, необходимо признать, что не менее важным, 
а возможно и доминирующим фактором, опре-
деляющим наполнение конкретного фестиваля, 
является его тематика.

В разные годы «героями» фестиваля стано-
вились не только выдающиеся композиторы, чей 
вклад определял в свое время не только развитие 
музыкального искусства, но и статус последнего 
в обществе (тут назовем Л. Бетховена, братьев 
Антона и Николая Рубинштейнов, Н. Лысенко 
и И. Слатина). Кроме того, некоторые фестива-
ли «Харьковские ассамблеи» были посвящены 
представителям смежных искусств – И. Котля-
ревскому, И. Гете. При этом каждый раз выбор 
организаторов был обусловлен стремлением ак-
туализировать идеи, питающие творчество кон-
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кретного художника. В этом смысле показательны 
воспоминания художественного руководителя 
фестиваля Т. Веркиной: «В 1993 году фестиваль 
был посвящен Ф. Шуберту, в 1994 – Ф. Мендель-
сону, в  1995 – Р. Шуману. Выбор имен не был 
привязан, как обычно, к  юбилеям: в  истории 
классической музыки отыскивались личности, 
дух творчества которых символизировал то, чего 
остро не хватало современному человеку. <…> 
Ф. Шуберт в качестве героя “Харьковских ассам-
блей” словно напоминал, что в наше беспокойное 
время человек утрачивает способность к непо-
средственному дружескому общению» [2; 8].

Еще одна задача, решаемая практически на 
каждом фестивале – стремление расширить пред-
ставление харьковской публике о творчестве того 
или иного композитора. В  результате слушате-
ли ассамблей впервые на территории бывшего 
СССР вживую услышали все симфонии Ф. Мен-
дельсона-Бартольди, все клавирные концерты 
Й. С. Баха, присутствовали на премьерных (для 
Украины) исполнениях многих классических со-
чинений, а также премьерах произведений совре-
менных украинских композиторов, в частности, 
написанных специально для «Харьковских ас-
самблей» (в качестве примера назовем очень по-
пулярную в Украине транскрипцию В. Птушкина 
«По страницам детского альбома» [5], написан-
ную к фестивалю, посвященному П. Чайковскому 
и оперу А. Щетинского «Наталка-Полтавка» [7], 
открывавшую фестиваль 2019 года).

Подчеркнем, что ситуация в  Украине долгое 
время была не благоприятной для развития куль-
турных проектов. Экономическая нестабиль-
ность, отъезд значительной части интеллигенции 
за границу, ослабление культурных связей с зару-
бежными странами, отсутствие государственной 
программы поддержки классического искусства – 
все это поставило украинские культурные про-
екты практически на грань выживания. Еще один 
негативный фактор, который нельзя не учиты-
вать – стремительное «старение» публики, кото-

рая к 10-годам XXI столетия практически целиком 
состояла из представителей советской интеллиген-
ции – ученных, учителей, врачей. Новая же публи-
ка не формировалась по нескольким причинам: 
уменьшение часов эстетического цикла в общеоб-
разовательных школах, экономическая нестабиль-
ность, вынудившая многие семьи отказаться от 
внешкольного образования (в которое в Украине 
входят музыкальные школы), исчезновение специ-
ализированных программ на радио и телевидении, 
которые долгие годы успешно осуществляли про-
светительские функции в области не только музы-
кального, но и театрального искусства.

Отметим, что обозначенная проблема не яв-
ляется локальной, отражая общемировые тенден-
ции, о зарождении и развитии которых говорил 
Т. Адорно в своих знаменитых лекциях по социо-
логии музыки, указывая на то, что одним из самых 
распространённых типов слушателя постепенно 
становится «развлекающийся»: «музыка для 
него не смысловое целое, а источник раздражи-
телей. Здесь играют роль элементы эмоциональ-
ного и спортивного слушания. Но все в целом по-
глощено и опошлено потребностью в музыке как 
в комфорте, нужном для того, что рассеяться» [1, 
I]. Сегодня очевидно, что описанная Т. Адорно 
тенденция за последние полвека только усили-
лась, буквально вынудив многих академических 
музыкантов пересмотреть свои взгляды концерт-
ную жизнь. Речь не только о том, что знаменитые 
музыканты выступают на стадионах и в парковых 
зонах (вспомним хотя бы о  знаменитом турне 
«трех теноров»), а о том, что их импресарио те-
перь используют тот же арсенал инструментов 
для привлечения платежеспособной публики, 
который недавно отличал мир популярной куль-
туры. Таким образом, ставится под вопрос воз-
можность сохранения традиционных форм бы-
тования классического музыкального искусства.

Естественным и  логичным ответом на сло-
жившуюся ситуацию стала трансформация фе-
стиваля «Харьковские ассамблеи» из проекта, 
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проводимого раз в год, в конгломерат форумов, 
стремящихся охватить и  изменить означенные 
выше болевые точки. Это привело к появлению 
проектов, направленных на:

– привлечение к  процессу музицирования 
как можно большего числа детей, в  том числе 
и детей, не занимающихся музыкой. Это проекты 
«Детская филармония», «Каникулы в универ-
ситете искусств» и «Музыкальные династии». 
Отдельно необходимо сказать об уникальном для 
современной Украины опыте – постановке дет-
ской оперы Н. Лысенко «Зима и Весна» (ссылка 
на youtube);

– популяризацию профессии классического 
музыканта. Это нашло отражение в многоуров-
невой системе патронируемых фестивалем кон-
курсов, охватывающих разновозрастные группы 
музыкантов: конкурс «Карл Черни: больше чем 
этюды», открытый конкурс молодых музыкан-
тов-исполнителей и  композиторов, конкурс, 
в котором могут принять участие молодые пре-
подаватели вузов искусства Украины и мира;

– повышение интереса к современному ис-
кусству, которое, к  сожалению, по-прежнему 
очень мало звучит в концертных залах страны – 
проект «Новые пространства звука»;

– осознание значимости научного осмысления 
музыкального искусства – проект «Практическая 
музыкология», включающий в  себя проведение 
научно-практической конференции, ряда темати-
ческих концертов-лекций и мастер-классов.

Все вышесказанное позволяет пресс-секретарю 
и куратору нескольких проектов «Харьковских ас-
самблей» Юлии Николаевской сделать следующие 
выводы: «Сейчас фестиваль является динамиче-
ской системой, основной коммуникативной плат-
формой, смысловой единицей которой является 
концерт. Огромное их количество и разнообразие 
их форм, возможность погружения в историко-
стилевой контекст (тематику, эпоху) при множе-
ственности текстов (= произведений, которые 
звучат в концертах) делают его резонансным сре-

ди слушателей. Просветительская идея, которая на 
протяжении многих лет “питает” этот фестиваль, 
позволяет представить его как открытую систему: 
ведь произведения искусства лишь “прочитывают-
ся” в процессе коммуникации (в музыке – во время 
исполнения), но актуализируются в процессе по-
знания, не ограничен рамками концерта. Концеп-
ты профессионализма и просвещения, заложенные 
в формате “Харьковских ассамблей” (ориентация 
на определенные интонационные идеалы), до-
полнились аспектом воспитания чувств и мыслей, 
актуальным в период постсекулярной культуры. 
В свою очередь, это обусловило полифункциональ-
ность фестиваля: кроме образования фестиваль 
стал стартовой “площадкой” для многих исполни-
телей» [монография].

Действительно, многие исполнители, сде-
лавшие свои первые шаги в  мир искусства на 
концертах «Харьковских ассамблей» сегодня 
успешно строят музыкальную карьеру не толь-
ко в Украине, но во многих странах мира. Этому 
способствовали, в том числе, и культурные связи, 
образовавшиеся благодаря уникальному для фе-
стиваля принципу – «играем вместе», когда на 
одной сцене выступают студенты консерватории 
и всемирно известные музыканты.

Выводы. Почти тридцатилетняя история раз-
вития международного музыкального фестиваля 
«Харьковские ассамблеи» позволяет сделать вы-
воды о том, что проведение подобных мероприя-
тий и сегодня реализует живительные импульсы, 
питавшие пифийские игры в  Древней Греции. 
Благодаря этому харьковский фестиваль стал куль-
турным событием, значимость которого сегодня 
невозможно раскрыть, просто указав на имена 
знаменитых музыкантов на афишах. Ведь, реаги-
руя на вызовы времени, «Харьковские ассамблеи» 
не только меняются сами, но и существенно влия-
ют на развитие культуры своего региона и страны 
в целом, в том числе и побуждая к созданию новых 
проектов (таких, например, как фестиваль «Музы-
ка наш общий дом», проводимый на базе харьков-
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ской средней специализированной музыкальной 
школы-интерната) и новых коллективов, подобных 

ныне уже академическому харьковскому «Моло-
дежному симфоническому оркестру».
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ОРАТОРИЯ ХУАН ЦЗЫ «ВЕЧНОЕ СОЖАЛЕНИЕ»: 
КОНЦЕНТРИЧЕСКАЯ ФОРМА КАК СПОСОБ 

РАСКРЫТИЯ НАЦИОНАЛЬНОЙ СИМВОЛИКИ
Аннотация. Хуан Цзы – автор первой в истории китайской музыкальной культуры оратории 

«Вечное сожаление» (1932–1934) на стихи Harold H. T. Вей – запечатлел в хоровой концепции 
основы национальной картины мира. Благодаря интонационным, образно-семантическим, 
темповым, жанровым, тональным «аркам» между этапами становления музыкально-поэти-
ческого содержания, композитор создал концентрическую форму, циклическую концепцию 
Оратории. Символические ряды Оратории служат многогранному отражению Бесконечного 
как категории времени-пространства китайской философско-художественной мысли.

Ключевые слова: первая китайская оратория, концентрическая форма, циклическая кон-
цепция, китайская картина мира, сквозная тема вечного сожаления.

Хуан Цзы (1904–1937) вошел в историю ки-
тайской музыкальной культуры как автор пер-
вой в национальной музыке оратории «Вечное 

сожаление» (1932–1934), созданной на стихи 
Harold H. T. Вей. В Оратории (для смешанного 
хора, оркестра, сопрано и  баритона) отраже-
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ны размышления авторов относительно совре-
менных им исторических событий (нашествие 
японских захватчиков в начале 1930-х гг.), пред-
ставленных словно бы сквозь двойную призму: 
далекое прошлое получает значение прообра-
за военных поражений Китая в  первой трети 
ХХ  века. Капитуляционная политика, бездея-
тельность Гоминьдана во время японской агрес-
сии против Поднебесной, у авторов Оратории 
породила ассоциации с эпохой гибели империи 
Тан, концом династии Ли. Тематика Оратории 
позволяет соотнести произведение с созданны-
ми композитором в то же время «песнями спасе-
ния», содержащими призыв к борьбе за свободу, 
обличающими правительство, не способное ока-
зать сопротивление захватчикам.

В Оратории взаимодействуют небесное и зем-
ное, прошлое и современное, любовь и ненависть, 
жизнь и  смерть, иллюзорное и  реалистическое, 
трагическое и  героическое, ирония и  лирика. 
В качестве вертикали, объединяющей образные 
планы Оратории, предстает гора Ли с расположен-
ным на ее вершине замком. Развитие содержания 
сопряжено с многочисленными метаморфозами 
символики мировой горы и небесного замка. Из 
«дворца наслаждений» (I ч., «Неземные напевы», 
Allegro ma non troppo, Piu Andante, con gratia, Tempo 
primo; G-dur) замок Ли превращается в «чертог 
долголетия» (II ч., Andante, E-dur, 4/4); в башню, 
с высоты которой пребывающие в безопасности 
император и придворные дамы бесстрастно на-
блюдают за бесчинствами врагов (III ч., «Звуки 
боевых барабанов сотрясали землю», Marziale, 
b-moll); в  аналог трудной дороги войны (IV  ч., 
«Шесть армий», Allegretto con ira, g-moll); иллю-
зорный остров, словно бы плывущий средь бело-
снежно-нефритовых облаков (VI ч., «Гора в иллю-
зорном пространстве», Andantino sostenuto, c-moll); 
воплощение покинутого, обезлюдевшего рая, 
в котором встреча влюбленных душ невозможна 
(VII ч., «Вечное сожаление», Adagietto Lamentato, 
h-moll). V ч. («Любовь к тебе неумолима», Adagio 

lagrimoso, cis-moll) – единственная в ораториальном 
цикле, в которой отсутствует горный пейзаж. Его 
замещает воссозданный в  музыкально-поэтиче-
ском тексте образный аналог мировой горы: под-
линная любовь объединяет рай и грешную землю 
(«Настоящая любовь длится долго, и сердца най-
дут друг друга в раю или на земле»).

Объединенные художественным переосмыс-
лением исторических событий, символические 
ряды Оратории служат многогранному отраже-
нию Бесконечного. Лирико-философскую и пред-
ставленную в аллегорически-гротескной манере 
историческую сюжетные линии объединяет 
сквозная тема вечного сожаления. Ее раскрытие 
обусловлено духовным противлением бездеятель-
ности правителей, почитанием канувшей в веч-
ность старины – «золотого столетия» китайской 
поэзии, осознанием кратковременности земной 
красоты и любви. Углубление сожаления от части 
к части ораториального цикла передает состоя-
ние души лирического героя произведения – сви-
детеля «падения империи».

Хуан Цзы, благодаря интонационным, образно-
семантическим, темповым, жанровым, тональным 
«аркам» между этапами становления музыкаль-
но-поэтического содержания, создал циклическую 
концепцию Оратории. Принципы единства и кон-
траста пронизывают ораториальную целостность, 
на разных уровнях оформления которой наблю-
даются признаки концентрической драматургии. 
В Оратории раскрылся гений Хуан Цзы как масте-
ра крупной вокально-хоровой формы.

Логика циклообразования прослеживается на 
уровне исполнительского состава. Внешняя арка 
образуется между І и VII чч., предназначенными 
для смешанного хора. Внутренняя арка объединя-
ет ІІ и VI чч., исполнение которых связано с жен-
ским хором. Своеобразную тембровую «пару» 
образуют ІІІ и ІV чч. Написанные для мужско-
го хора, они обретают значение центра, вокруг 
которого описаны два концентрических круга – 
внешний (для смешанного хора) и внутренний 
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(для женского хора). Функция композиционного 
центра распространяется также и на единствен-
ную в Оратории сольную V часть. Учитывая тем-
бровое решение ІІ ч., написанной для женского 
хора и диалога/дуэта сопрано и баритона, и VII ч., 
в которой к смешанному хору присоединяется со-
лирующий баритон, следует сделать вывод о том, 
что в V ч. представлено концентрованное выра-
жение сольного начала Оратории. С точки зрения 
темброво-исполнительского начала концентри-
ческая драматургия «Вечного сожаления» фор-
мируется вокруг ІІІ, ІV и V чч. в виде двух драма-
тургических арок – внешней и внутренней.

На уровне идейного содержания Оратории 
концентрическая драматургия формируется во-
круг образа горы Ли – мировой оси китайского 
мироздания. Трактовка горы как символа мировой 
оси характерна для европейского музыкального ис-
кусства. Так, символом axis mundi в оперной транс-
мифологии вагнеровского «Лоэнгрина» является 
вертикаль, что, как подчеркивает Е. Рощенко, объ-
единяет «мифологизованные истории Валгаллы 
и Монсальвата», противостояние которых пред-
ставляет собой «поединок Wunder и Zauber» [3]. 
В контексте национального украинского космоса 
центрообразующая трактовка мировой горы на-
блюдается в  симфонии-кантате С. Людкевича на 
стихи Т. Шевченко «Кавказ» [2]. Образные арки 
в Оратории Хуан Цзы, связанные с символикой ми-
ровой горы, сопряжены с семантическими транс-
формациями исходного содержания. Внешняя арка 
и в этом случае охватывает І и VІІ чч., где отображен 
образ увенчанной дворцом горы Ли. В І ч. небесный 
дворец Ли исполнен жизни, красоты, божествен-
но прекрасного искусства; в Финале пристанище 
божественных существ опустошено, забыто, лишь 
ветер кружит опавшие листья на его мраморных 
ступенях. Образы горы Ли в первой и последней ча-
стях соотносятся меж собою как весенний и осен-
ний горные пейзажи. Внутреннюю арку (части ІІ – 
VI) в оформлении идейного содержания Оратории 
также образуют горные пейзажи. Горный пейзаж 

в VI ч. вписан в значимое для китайского классиче-
ского искусства иллюзорное время-пространство. 
Центральные хоровые части Оратории также неот-
делимы от горных пейзажей. Если горная семанти-
ка в III ч. сопряжена с провозглашения приговора 
правителям, не способным оказать сопротивление 
врагам, то в  финале IV ч. композитор (вопреки 
содержанию поэтического текста, в  котором за-
печатлено бесполезное ожидание шести армий, 
исчезнувших в высоких горах) на основе приема 
хорового крещендо запечатлевает сцену явления 
китайских воинов, словно бы спустившихся с не-
бес и заградивших собой родные горы и свой народ.

Свойства жанровой хоровой сюиты – яркое 
проявление цикличности, свойственной Орато-
рии. І ч. присущи жанровые особенности песни 
и танца, звуки которых словно бы льются с не-
бес; ІІ ч. следует трактовать как ноктюрн, о чем 
свидетельствует поетический текст («Млечный 
путь в осеннем небе»), фактура в инструменталь-
ной партии, медленный темп, общая атмосфера 
созерцания; ІІІ и ІV чч – двухдольные марши; V 
ч. – сольная aria-lamento с жанровыми чертами са-
рабанды; VI ч., основанная на имитационном из-
ложении мелодических фрагментов, представляет 
собой ноктюрн в импрессионистском стиле; VII 
ч. – хоровое lamentо.

Арочный принцип драматургии наблюдается 
на уровне жанровой концепции произведения. 
І ч. представляет собой своеобразный «пролог» 
в  жанре развернутой музыкально-поэтической 
фантазии. Все последующие номера Оратории 
имеют жанровую «пару». Ноктюрновая жан-
ровая «арка» образуется между ІІ и VI чч.; мар-
шевая охватывает ІІІ и ІV чч.; ламентозная – V 
и VII чч. Подчеркнем, что ноктюрновая «арка» 
связана с  тембровой окраской женского хора, 
маршевая – мужского; ламентозная основана на 
тембровом преобразовании: сольное lamento V ч. 
трансформируется в хоровое в финале.

Привлекает внимание темповая логика орато-
риального цикла. В І части композитор заклады-
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вает главный темповый контраст произведения 
(быстро – медленно), который вариативно пре-
творяется в  процессе становления авторского 
замысла. Серии медленных и умеренно медлен-
ных частей – ІІ (Andante), V (Adagio lagrimoso), VI 
(Andantino sostenuto), VII (Adagietto) – контрасти-
руют умеренно быстрые центральные (ІІІ и ІV) 
маршевые части (Marziale, Allegretto con ira). Ора-
тории свойственно доминирование медленных 
и  умеренно медленных темпов, обрамляющих 
маршевые «сцены». Наиболее значительный тем-
повый контраст ораториального цикла размещен 
между его IV и V частями, представая как транс-
формированное отображение сопоставления бы-
строго и медленного темпов в І ч. Оратории.

Тональная логика ораториального цикла по-
коряет своей красотою. Трем первым мажорным 
частям контрастируют четыре последующие ми-
норные части. Водораздел между мажорным и ми-
норным циклами Оратори словно бы отделяет друг 
от друга два марша. Начальная (IV) часть минор-
ного цикла в g-moll (одноименный минор G-dur – 
тональности І ч.) знаменует формирование новой 
«арки» в тональном строении цикла. Сольную ІV 
часть окружают хоровые номера в одноименных 
(при условии энгармонической замены) тональ-
ностях: ІІІ (в Des-dur) и V (в cis-moll). В результа-
те между І и ІV чч., а также ІІІ и V чч. образуются 
характерные тональные арки. Тональности трех-
частного мажорного цикла в своей последователь-
ности образуют нисходящее движение по тонам 
уменьшенного тризвучия (при условии энгармо-
нической замены тона «des» на «cis» – G, E, Cis). 
Тональности трех последних частей минорного 
цикла (V, VI, VII) соответствуют хроматическому 
нисходящему движению (cis, c, h). Нисходящее 
хроматическое движение как интонационное во-
площение центральной идеи вечного сожаления 
получает свое отражение и на уровне соотноше-
ния тональностей трех заключительных частей.

Множественные воплощения красоты, выяв-
ляемые на эмоциональном и рациональном уров-

нях смыслообразования Оратории, свойственный 
ей интеллектуализм, наблюдаемый, в частности, 
в самой конструкции произведения, раскрытие 
идеи первозданной гармонии мироздания позво-
ляют трактовать хоровой шедевр Хуан Цзы как 
воплощение глубинных связей с национальными 
традициями, возрождение которых явилось зало-
гом ренессанса национальной культуры.

В первой китайской оратории наблюдаются 
предтечи хорового письма конца ХХ – начала 
ХХІ столетий. Об этом свидетельствуют наследо-
вание предыдущего опыта «фиксации компози-
торского произведения», взаимодействующего 
с поиском «новых звеньев исторически утвердив-
шегося процесса музыкальной коммуникации» 
[1, С. 8]. Сама же Оратория представляет собой 
«зафиксированную многоуравневую знаковую 
систему, направляющую логику композиторско-
го мышления на воплощение мировоззренческих 
основ», изложение «тематического материа-
ла через совокупность составляющих хорового 
мышления художника с целью воплощения его 
художественного мировоззрения» [1, С. 8].

Как запечатление китайской картины мира 
оратория «Вечное сожаление» соответствует 
ключевым положениям жанра, сложившимся 
в  европейской традиции, на уровнях исполни-
тельского состава (предназначена для хора, ка-
мерного оркестра, солистов); сюжета, в котором 
драматические события национального прошло-
го спроецированы на историческую современ-
ность; концертности стиля. Генезис первой ки-
тайской оратории, как и европейского жанрового 
прообраза, обусловлен глубинными связями с на-
циональным средневековьем. Однако, если для 
истории европейской оратории характерен про-
должительный путь развития, то в первом китай-
ском образце жанра наблюдается вертикализация 
(синтез) временных срезов – от национального 
средневековья до первой трети ХХ  столетия. 
Средневековый и современный хронотопические 
типы художественного миропознания в Оратории 
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объединены общностью постановки «проклятых 
вопросов» в процессе раскрытия темы «вечного 
сожаления». Двойственность хронотопической 
картины мира обусловливает духовную связь 
между историческими эпохами развития китай-
ской культуры; свойственное «Вечному сожале-
нию» воплощение идей безначальности и беско-
нечности сакрального действия свидетельствуют 
о проявлении характерых признаков ораториаль-
ной драматургии.

«Вечное сожаление» Хуан Цзы соответству-
ет свойственной оратории жанрово-стилевой 
модели мира, представленной в работах Н. Б. Ше-
пеленко: триедниство символики, онтологии, 
и  сакральности, отображение «национальной 

(ментальной) сакральности, хронотопа челове-
ческого Бытия в  двух измерениях – онтологи-
ческом и  психологическом» [5, С.  169]. Такая 
черта «ораториального времени-пространства» 
как «иерархичность Вселенной» [4] проявляет-
ся в трактовке художественного образа мировой 
горы Ли как сакральной вертикали.

В «Вечном сожалении» Хуан Цзы – первом 
образце оратории в музыкальной истории Под-
небесной – европейская жанровая традиция по-
лучила оригинальное претворение. Китайский 
композитор, творческий путь которого охваты-
вает первую половину 1930-х гг., заложил пред-
посылки развития большой формы в китайском 
национальном хоровом искусстве.
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Музыкально-инструментальное творчество, 
развивавшееся на протяжении тысячелетий от 
функции одной из составляющих синкретиче-
ского целого до специфического художествен-
ного феномена Нового и  Новейшего времени, 
постепенно обретало способность к  самораз-
витию, к  качеству «самовозрастающего лого-
са» с  собственной системой музыкально-язы-

ковых (инструментальных) средств как особой 
мыслечувственной звукоорганизации, обла-
дающей имманентными невербальными свой-
ствами высшего уровня обобщенности/конкре-
тики, идеализации/материализации. Оставаясь 
в  творческом диалоге – взаимовлиянии и  вза-
имообогащении – с  вокальными, театральны-
ми, живописными и другими художественными 
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и внехудожественными видами мыслечувствен-
ного выражения, музыкальный инструментализм 
от конца ХІХ столетия становится своеобразным 
катализатором и даже инициатором творческих 
идей (в совокупности с вокальной сферой и от-
дельно от нее), в частности, для философии.

Специфика музыкального инструментализма, 
прежде всего, самодостаточность невербального 
выражения, необходимость участия специально 
созданного орудия как продолжения и отделен-
ности от себя, первичный профессионализм ис-
полнителя, опредмеченная символика звучания 
музыкально-инструментальный этос образу-
ют и определенный алгоритм бытия феномена. 
Имеется в виду, в частности, процесс автономи-
зации инструментализма в эпоху барокко, проде-
монстрировавший «инсайтоподобный» харак-
тер, но не мгновенного порядка (мы опираемся 
здесь на концепцию «немгновенного инстайта», 
«немгновенного скачка» А. Брушлинского [3]. 
Концепция А. Брушлинского о  постепенности 
формирования и  последующего «созреваня 
ирешения» в инсайте корреспондирует, на наш 
взгляд, с  восприятием звукообразов в  целом 
и  с  музыкально-инструментальной поэтикой, 
в частности. Так, уже на начальной фазе формиро-
вания первобытного общества звуковые орудия 
(прообразы музыкальных инструментов) мгно-
венно «встраивались» в определенное смысло-
вое поле, в средоточие определенного этоса, что 
обусловливалось имманентной материально-
идеальной дуалистичностью звука, его собствен-
ной «внутренней формой» с  определенными 
характеристиками обобщенности природного, 
антропологического, потустороннего начал. 
В  эпоху Древнего Средиземноморья и  Антич-
ности музыкальные инструменты, не будучи ав-
тономно-самодостаточным явлением (процесс 
дифференциации всей музыки от целостной 
мусикии постепенно начался только в высокой 
античности), становятся особой и  необходи-
мой на разных уровнях социально-культурной 

жизни сферой чувственно-смыслового звуко-
выражения в  синкретическом целом искусства 
и обретают собственный осознанный этос (в те-
оретическом и практическом его осмыслении), 
что ведет к формированию профессионального 
статуса музыканта-исполнителя с собственными 
объединениями, к продуктивности инженерно-
технологического (органологического) и художе-
ственного (в целом) мышления. Новую ступень 
на пути к эмансипации музыкального инструмен-
тализма выявила и отличающаяся значительной 
динамикой эстетических и музыкально-практиче-
ских установок в течение официально указанно-
го исторического периода эпоха Средневековья. 
Происшедшие здесь сдвиги в функциональности, 
качественном составе, репертуаре, исполнитель-
ском мастерстве музыкально-инструментального 
творчества, пока не осознаваемого и не функци-
онирующего в качестве автономного феномена, 
подготовили важные условия для дальнейшего 
«музыкально-инструментального инсайта».

Средневековая инструментальная культура, 
будучи отвергнутой в  церковном музыкально-
смысловом контексте, обнаружила удивительное 
разнообразие разновидностей и наименований 
музыкальных инструментов. Продолжая в целом 
античную линию музыкально-инструменталь-
ного этоса в соответствии с новыми принципа-
ми (подчиненными христианской доктрине или 
формирующимся морфологическим системам 
/ подсистемам музыкального языка), средневе-
ковое «инструментоведение» в  большей сте-
пени опирается на звучащую исполнительскую 
практику начатого процесса дифференциации 
синкретического искусства. Такой исполнитель-
ски-психологизированный подход формировал 
новый средневековый этос музыкального ин-
струментализма – усложненный не только вширь 
(внемузыкально-прикладной и музыкально-худо-
жественный векторы; количественно-качествен-
ное разнообразие инструментария), но и вглубь, 
к  специфическому музыкально-звуковому вы-
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ражению различных аффектов, эмоциональных 
состояний во вспомогательно-аккомпанирую-
щей и рождающейся в поисках собственных му-
зыкально-языковых средств собственно инстру-
ментальной функциях, постепенно намечая путь 
последующей автономизации. Музыка, не просто 
продолжая путь формирования специфически 
музыкальных средств выразительности (метро-
ритмических, мелодических, ладовых), а форми-
руя от ХІ века новые реалии будущей западной 
музыкальной цивилизации (бурное развитие 
многоголосия и  авторской музыки; реформы 
нотации как катализаторы расцвета автономной 
художественной многоголосной музыки Нового 
времени), опирается в этом выраженном в дан-
ном эпохальном контенте процессе во многом 
уже и на инструментальные факторы – наглядно 
опредмеченные; спатиально, мускульно-двига-
тельно оформленные; технически, тесситурно 
и фактурно (многоголосно) определенные.

Среди специфически музыкальных, а также 
намечающихся будущих музыкально-инстру-
ментальных векторов развития следует назвать, 
прежде всего, активно и разнообразно прорабо-
танную ритмоинтонационную моторно-двига-
тельную сферу как качество инструментального 
звуковыражения. Постоянно сталкиваясь с по-
этическими и  танцевальными ритмическими 
структурами («с ритмами человеческого тела 
в статике и в динамике» – Б. Асафьев), музыкаль-
ный ритм обретал собственный статус, что об-
уславливалось: необходимостью «закрепления 
текучести (развития во времени) устойчивыми 
ритмо-конструктивными и ритмо-акцентными, 
дисциплинирующими движение (интонирова-
ние) звуков, нормами» [1, 239]; средневековы-
ми особенностями ритмического «мерцания» 
церковной и «вульгарной» латыни, развитием 
новых европейских языков; активным «пере-
селением народов» с  соответствующими вер-
бальными, хореографическими и музыкальными 
взаимовлияниями. Все это ускоряло ритмическое 

становление музыки, прежде всего, средствами 
инструментального воплощения. Все телесно-
кинетическое, моторное, характерное, изобра-
зительное из церковной среды было однозначно 
исключено, а инструменты (орудия противопо-
ложного церковному мира городской, фольклор-
ной, придворно-замковой сфер) способствовали 
формированию обобщенной гибкости (не при-
вязанной к конкретике слова или двигательной 
фигуры), технической и  фактурной усложнен-
ности (следовательно – яркости, эффектности, 
влиянию на слушателя), оказывались способными 
к востребованному в сфере досуга мобильному 
мелодически-фактурному варьированию, струк-
турной новационности, усиленной громкости 
звучания (последнее важно для средневековой 
философии радостного экстаза).

Таким образом, музыкальный инструмента-
лизм кристаллизовал музыкальные и намечал соб-
ственные, автономные средства в  нецерковной, 
светской (досуговой, ритуально-официальной, 
бытовой, праздничной) сфере (которая так или 
иначе отражала и  церковную – в  целостно-дис-
кретном сознании средневекового человека). 
Этот вектор опирался, прежде всего, на струнно-
щипковый (в частности, танбуровидный с его им-
манентной способностью к четкости исполнения 
звуковысотно-ритмических структур [5, 42]) и на 
духовой инструментализм. Одновременно (хотя, 
с учетом средневековых мировоззренческой осо-
бенности отрицания личностного начала и воз-
можностей бытующих музыкальных инструмен-
тов, не так выраженно и активно) уже намечался 
и  другой – кантиленно-мелодический (еще не 
разработанный в музыке в целом) – вектор разви-
тия музыки (и музыкального инструментализма). 
Имеется в виду выделение «нового этоса» струн-
но-смычкового – виэльного – инструментализма, 
акцентированного И. Грокейо, в его потенциаль-
ной способности к выразительному воплощению 
мелодической основы как звуковыражения, наибо-
лее близкого к голосовому «ангельскому пению». 
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Оба указанных вектора, а также наращивание фак-
тора профессиональной конкурентоспособности, 
вызвали к жизни такое   характерное свойство сред-
невекового музыкального профессионализма, как 
осознание исполнительского (в условиях устного 
творчества) художественного качества, что, окон-
чательно дифференцировав профессионалов и ди-
летантов, влияло на необходимость постоянного 
совершенствования исполнительского мастерства; 
необходимое развитие инструментальной органо-
логии; накопление репертуара и формирование 
новых музыкально-языковых средств. Осознание 
ценности исполнительского мастерства в средне-
вековом внеавторском, внеличностном в целом ми-
ровоззренческом контексте подспудно прорастает 
в «сольно-диалогической» природе инструмен-
тальной игры (один инструмент – один исполни-
тель). Этот процесс актуализируется и благодаря 
надвигающейся точке разрушения господствую-
щей картины мира [2, 459] (когда «история выби-
рает» знаковую группу как сферу «раскачивания» 
традиционного [6, 78]), всегда связанной с автор-
ской инициативой. На наш взгляд, такой знаковой 
группой средневековья выступает инструменталь-
ная составляющая музыкального искусства. Здесь 
речь идет не об автономии личностного начала, 
а  о  тенденции музыкального искусства в  целом 
в локальной его области, еще не осознанной под-
системе – музыкальном инструментализме, кото-
рая обнаруживает имманентную склонность к лич-
ностной самореализации.

Кристаллизации музыкально-личностного 
фактора способствует и  принципиальная дис-
кретность-контрастность средневекового карна-
вального сознания, что диктовало принципиаль-
ную новационность исполнения (вариативность, 
контрастность, яркость подачи музыкального 
материала и артистического представления) как 
характерное свойство поэтики светского искус-

ства. Феномен авторской (композиторской) му-
зыки – принципиально новый в западноевропей-
ской музыкальной традиции – позиционировал 
вариативность музыкального материала, как воз-
можность «комбинирования не по «традиции», 
а по «произволу»» [4, 134]. Наглядно-овещест-
вленная инструментальная игра, как центральный 
символ нецерковной, «радостной» атрибутики 
жизни, катализировала такую новационность-
вариативность, воплощая меняющуюся яркость 
скоротечной земной жизни в непосредственной 
репрезентации яркой штриховой и громкостно-
динамической палитры, имманентной технически 
оправданной контрастности и вариативности.

Выводы. Принципиально новые замковая и го-
родская (ремесленно-цеховая) культуры Средне-
вековья культивировали новые жанрово-стилевые, 
интонационно-музыкальные и социокультурные 
формы в искусстве универсальных артистов, вир-
туозно владеющих музыкальными инструментами 
и неуклонно их использующими в вокально-по-
этических (с инструментальным аккомпанемен-
том, вступлениями, заключениями, проигрышами, 
ритурнелями) и чисто инструментальных пьесах. 
Среди осевших, городских музыкантов уже вы-
деляются «чистые» инструменталисты. Про-
грессирующее многоголосное мышление способ-
ствовало не только значительной модернизации/
созданию инструментария, но и процессу взаимо-
заменяемости вокального и инструментального го-
лосов. Более того, музыкальный инструментализм 
становится «знаковой группой» в исторической 
сфере «раскачивания традиционного». В целом 
Средневековье «открывало окно» от Аrs antiqa 
до Аrs nova, став важным и необходимым «трам-
плином» для ренессансных предпосылок развития 
музыкального инструментализма и последующего 
музыкально-инструментального «взрыва» (эман-
сипации) эпохи барокко.
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В музыковедческом пространстве особое вни-

мание уделяется камерным пьесам, которые стали 
важным этапом развития инструментальной ми-
ниатюры эпохи Романтизма. Среди многообразия 
фортепианного музыкального наследия, исследо-
ватели отмечают жанровое новаторство и стиле-
вую самобытность фортепианных произведений 
Феликса Мендельсона. Значительное место в его 
фортепианном творчестве занимают небольшие 
по размерам пьесы, разнообразные по содержанию, 
композиционным приемам фортепианной факту-
ры, выстроенные в целом по классической схеме. 

Интенсивность развития художественно-
го содержания в фортепианных произведениях 

Мендельсона сочетается с ощущением их целост-
ности, масштабности, в чем композитор про-
должает творческие искания Л. ван Бетховена, 
Ф. Шуберта [2, С. 122]. Мендельсон стремится 
объединить произведение в единственную по-
емную композицию, повторяя отдельные части 
(часто со знаком репризы), вводя прием attacca, 
выписывая соединительные ходы между частя-
ми, обращаясь к тематическим реминисценциям. 
Феликс Мендельсон на протяжение многих лет 
жизни уделял внимание просветительской дея-
тельности, поэтому образное содержание его 
сочинений носит характер героической возвы-
шенности и монументальности. 
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В конце 20-х и начале 30-х годов ХIХ века Ф. 
Мендельсон создал ряд своих самых выдающихся и 
стилистически завершенных произведений (среди 
них увертюры «Гебриды», «Прекрасная Мелузи-
на», первая тетрадь «Песен без слов», «Итальян-
ская симфония», Первый концерт для фортепиано 
с оркестром, начальный вариант кантаты «Первая 
Вальпургиева ночь» на слова одноименной балла-
ды Иоганна Гёте). Сюда же следует отнести ряд ме-
нее известных или вовсе не известных, но не менее 
ярких произведений, таких как Скерцо-каприччио 
(без опуса), Каприччио ор. 5, Рондо каприччиозо 
ор. 14, Фантазия-каприс ор. 16 №1 и др.

Обратим внимание, что о жанре каприччио в 
творчестве Мендельсона в отечественном музы-
коведении зачастую даже нет упоминаний, кроме 
нескольких наиболее известных произведений. В 
монографии о жизни и творчестве Феликса Мен-
дельсона О. Курцмана речь идет в основном о по-
пулярных «Песнях без слов» [5]. В широко ис-
пользуемых учебниках по музыкальной литературе 
и истории музыки зарубежных стран, о каприччио 
Мендельсона вообще не идет речь; в списке произ-
ведений композитора иногда упоминается только 
Рондо-каприччиозо для фортепиано е-mоll ор. 14 и 
Блестящее каприччио для фортепиано с оркестром 
h-mоll ор. 22 (1832), как, например, у В. Конена 
[4]. Нам не удалось обнаружить перечень всех про-
изведения данного жанра, вместе с тем, оказывает-
ся, что жанр каприччио занимает в творчестве Ф. 
Мендельсона не менее важное место, чем «Песни 
без слов» [3]. 

Жанр каприччио достиг в XIX века своего рас-
цвета [1, С. 211]. Эпоха романтизма развивала и 
акцентировала порывистую, мятущуюся, стихий-
ную сущность каприччио, неожиданные и резкие 
сопоставления тематизма, его романтический по-
рыв и свободу формы. Впервые к данному жанру 
Мендельсон обратился в начальном периоде своего 
творчества в 1825 году, в возрасте 16-ти лет. Первое 
Каприччио fis-moll соч. 5 мы назвали произведени-
ем «чистого» жанра, так как композитор не добав-

ляет к названию никакого термина или значения. 
«Чистый» жанр фортепианного каприччио Мен-
дельсоном использован в юности только однажды, 
позднее в период творческого подъема композитор 
создает Каприччио соч. 33 №2 и №3 (1833–1835) и 
Каприччио E-dur, соч. 118 (1837).

Если говорить о раннем стиле в творчестве 
Феликса Мендельсона (потому что многие произ-
ведения он создал именно тогда), то он раскрыва-
ется в его интерпретации лирики и виртуозного 
пианизма, которые носят в фортепианных про-
изведениях исключительно утонченный, пере-
менчивый характер, не настолько свойственный, 
например, его многим концертным, симфониче-
ским или салонным образцам, более определен-
ным, завершенным. Характерными признаками 
в таких произведениях являются постоянные ин-
тонационные и структурные превращения, с не-
однозначной формой, которая словно растворяет 
в себе признаки разных структур.

По внутреннему жанрово-образному содер-
жанию Каприччио fis-moll соч. 5 можно опре-
делить драматически-фантастическая сцена. 
Фактурное изложение темы вызывает стойкие 
ассоциации с возвышенно-сказочными настрое-
ниями, а интонационный облик обозначен замет-
ным влиянием творчества Й. С. Баха (особенно 
в полифоническом эпизоде сонатной формы). В 
этом контексте, вместе с характерным виртуоз-
ным признаком, произведение воспринимается 
цельно, как бы однопланово, не смотря на раз-
личные многогранные оттенки воплощенных 
образов. Контрастные сопоставления, которые 
используются в эпизодах драматургического раз-
вития, не конфликтуют и чаще являются только 
фактурным приемом для подчеркивания быстро-
го и медленного изложения.

Каприччио fis-moll соч. 5 чрезвычайно стре-
мительного темпо-движения – Prestissimo, в ха-
рактере скерцозного динамического движения. 
Произведение достаточно крупное, написано в 
весьма нестандартной форме: одночастная, на-



Section 3. Music

186

сыщенная рядом крупных самостоятельных, но 
объединенных драматургично, разделов, которые 
составляют сложную трехчастность, органично 
связанную с крупной сонатной формой и синте-
тической репризой, где внутренний эпизод также 
написан в сонатной форме, аналогично первой 
части.

Первый раздел Каприччио (1-133 такты) по 
форме очень напоминает сонатную форму клас-
сического типа (репризно повторенная экспози-
ция с тонико-доминантовым сопоставлением то-
нальностей, разработка, динамическая реприза) 
или сложную репризную трехчастную форму с 
развивающейся серединой. 

Средний раздел каприччио (135-288 такты) 
продолжает динамичное движение, которое было 
заложено еще в первом разделе. Характерной 
чертой становится интонационная монотоность, 
которая только подчеркивает и дополняет общий 
скерцозно-взволнованный характер звучания и до-
бавляет образному плану мелодизированную по-
доснову. Кроме этого мы наблюдаем воплощение 
различных фактурных и развивающих приемов по-
лифонического мышления. По драматургическим 
чертам вся средняя часть каприччио воспринима-
ется как эпизод с разработочным материалом и 
внутренне как сонатная форма с эпизодом.

Репризный раздел каприччио (290-522 так-
ты) также достаточно сложный, состоит из воз-
вращения первой части – экспозиции и эпизода. 
Драматургическая функция большого последнего 
раздела усложнена определенными важными фак-
торами. Основной их них это то, что после точной 
репризы всего первого раздела (da capo) звучит 
сильно видоизмененная реприза эпизода. Инте-
рес представляет то, что Мендельсон вставляет 
цитату лейт-мотива (начало полифонического 
эпизода) в последнюю каденцию репризного пер-
вого раздела, создавая конкретную предпосылку 
к дальнейшему продолжению драматургического 
напряжения. Анализируя репризу полифониче-
ского эпизода, следует сказать, что она пронизана 

основной мелодической линией. И даже вариаци-
онность изложения обозначена незначительными 
и не резкими изменениями. По сравнению с экс-
позиционным эпизодом, тема проходит в разных 
тональностях (h-e-C-A); присутствует элемент 
фактурного отличия, а именно, во втором прове-
дении темы она переносится в нижний регистр. 
Ощущается разница в формообразовании: в ос-
новном полифоническом разделе (эпизоде) темы 
как правило излагались четко по 8 тактов, а в ре-
призе четвертое и пятое проведение ритмично 
и структурно сокращены. Драматургично это 
воспринимается как бы подталкиванием к после-
дующей каденции.

Каденция в свою очередь базируется на эпизо-
де с проведением темы в среднем голосе на фоне 
доминантового органного пункта. Завершающее 
построение после каденции начинается вновь 
проведением темы из эпизода в основной тональ-
ности fis-moll, дальнейшие проведения обозначе-
ны вариационными расширениями, которые по 
драматургии требует данное заключение.

Чаще всего расширение происходит за счет 
восходящих хроматизированных секундовых 
движений. Среди уже хорошо знакомых при-
емов наблюдается использование аккордовых 
блоков вместо октавного удвоения в диапазоне и 
переносе мелодической линии. Еще одним выра-
зительной чертой является замена пассажей дви-
жениями шестнадцатыми на широкие арпеджио, 
которые в данном случае наиболее подходят для 
кульминационных и завершающих построений. 
В последние разы проведения темы эпизода ди-
намично и стремительно завершает все произве-
дение с постоянными образами вознесенного и 
непреодоленного напряжения. 

Важно, что грань оригинальности, как дан-
ного жанра, так и представленного Каприччио 
соч. 5, заключается в интригующей многознач-
ности, которая создается в большей степени за 
счет необычности формы и структуры темати-
ческих блоков. В большей степени это актуально 
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для сферы сказочно-фантастической образности, 
поэтому ощущается, что Мендельсон тяготеет к 
композиционным принципам сдержанности и 
уверенности, что и создает мягкий, поэтичный, 
мечтательный характер звучания. 

Отметим, что реализация жанра каприччио в 
данном случае является классическо-романтиче-
ской. Учитывая выдержанность в академическом 
тонусе, постоянно присутствует легкая драмати-
зация, поэтому Каприччио соч. 5 характеризуется 
определенной импульсивной токкатностью.

Каприччио fis-moll соч. 5 Ф. Мендельсона – 
высоко профессиональное, сложнейшее произве-
дение. Вызывает уважение, что такое интересное 
оригинальное сочинение создано 16-ти летним 
юношей, блестяще владеющим всеми особен-
ностями как классической, так и романтической, 
композиторской техникой; полифоническим и 
гомофонно-гармоническим письмом; теорией и 
практикой монотематизма и вариационности; бле-
стящим знанием различных микро и макро форм. 
И тем удивительнее, что мы не встречали в музы-
коведческой литературе не только анализа данного 
произведения, но иногда даже упоминания о нем.

Проведенный анализ драматургии и формоо-
бразования Каприччио fis-moll соч. 5 в контексте 
развития немецкого романтизма, дает возмож-
ность утверждать, что в раннем периоде творчества 
Ф. Мендельсон проявил высокий профессионализм 
владения композиторской техникой. Выразитель-

ные приемы сочинения №5 отмечены оригиналь-
ностью и необычной тонкостью сопоставлений 
оттенков звучания, создающих скерцозно-роман-
тические образы. Особенно ярко это проявляется 
в виртуозных эпизодах с эффектными октавными 
пассажами, характерными для концертных произ-
ведений композиторов эпохи романтизма.

Жанровое мышление Ф. Мендельсона было 
направлено далеко в будущее. Относится это и 
к жанру каприччио (каприччо, каприса), кото-
рый разнообразно используется композитором 
в фортепианных и оркестрово-фортепианных 
произведениях как в чистом виде, так и в жанро-
вой двойственности. Мендельсон некоторым об-
разом подвел итог развития данного жанра эпохи 
романтизма, как бы показал его индивидуальные 
особенности и сосредоточенность на внутренней 
содержательности и пианизма.

Изучение жанра каприччио в творчестве Ф. 
Мендельсона позволяет выявить в музыке компо-
зитора множество типично романтических обра-
зов: «музыкальных моментов», отображающих 
как душевное состояние человека, так и таинствен-
ную фантастику, в которой нет ничего пасмурного, 
«демонического». В огромном массиве фортепи-
анной музыки первой половины XIX века произве-
дения Феликса Мендельсона-Бартольди завоевали 
крепкие позиции – благодаря содержательности, 
оригинальности, совершенству формы, яркому 
мелодизму, естественности высказывания.
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Постановка проблемы. В современных куль-
турных условиях полистилистики и полижанро-
вости, где профессиональное музыкальное ис-
кусство ощущает серьёзную «конкуренцию» со 
стороны популярной эстрадной музыки во всём 
её разнообразии, джаза, новых стилевых явлений, 
рождающихся на стыке различных музыкальных 
течений, остро стоят вопросы актуализации ака-
демической музыки – от композиторского и ис-

полнительского творчества до слушательского 
восприятия. Среди музыкальных жанров, неиз-
менно пользующихся популярностью среди ши-
роких кругов публики, отдельное место занимает 
обработка народной песни, несущая в себе ком-
плекс закономерностей, чьи истоки содержатся 
как в традиционной национальной культуре, так 
и в традициях академического музыкального ис-
кусства.
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Поскольку в музыкальной науке до сих пор 
этот жанр не имеет своего целостного систем-
ного описания, при этом получая конкретные 
характеристики в  условиях индивидуального 
композиторского либо исполнительского твор-
чества, перспектива его комплексного изучения 
выглядит определённо богатой. Учитывая то, что 
современное музыковедение вовлекает в  свою 
сферу исполнительство как жанрово-стилевую, 
образно-художественную, национально-куль-
турную призмы, исследование жанра обработки 
народной песни представляется многогранным 
и результативным как по постановке проблема-
тики, так и по ожидаемым данным.

Актуальность темы данного исследования 
обусловлена как запросами современной музы-
кальной науки; так и  потребностями исполни-
тельской практики, в которой жанр обработки 
народной песни прочно занял своё место, объ-
единив в себе качества традиционной, академи-
ческой и в какой-то мере популярной музыки.

Цель статьи – предложить системный взгляд 
на обработку народной песни, которая в своей 
жанровой основе содержит качества традици-
онной и академической музыкальной культуры, 
что определяет художественный потенциал дан-
ного жанра как в аспекте композиторского, так 
и в аспекте исполнительского творчества. Такой 
подход открывает новые перспективы для изуче-
ния жанра обработки народной песни и в сфере 
теоретического, и в сфере исполнительского му-
зыкознания с  соответствующими выходами на 
исполнительскую практику.

Новейшие исследования по теме. Народной 
музыке и народной песне как одному из главных её 
репрезентантов, посвящено довольно много иссле-
дований – как в историческом, так и теоретическом 
русле. Напомним о классических научных трудах 
И. Земцовского [3] и Г. Головинского [2], об учеб-
ных пособиях по истории музыки и так далее.

Среди научных источников, связанных с об-
работкой народной песни, нам не удалось обна-

ружить комплексного исследования, где данный 
жанр получил бы свою целостную характери-
стику. При этом научных изысканий в этом на-
правлении довольно много, но, как правило, в них 
объектом становится обработка народной песни 
в творчестве конкретного композитора или в сфе-
ре музицирования – бандурное исполнительство, 
деятельность определённых коллективов. Так, по-
казательными являются научные труды украин-
ских учёных Л. Ластовецкой о жанре обработки 
народной песни в хоровом творчестве Николая 
Ластовецкого, Л. Дуды о специфике жанра обра-
ботки народной песни в современном бандурном 
репертуаре, Е. Дубинченко и Л. Гнатюк о хоро-
вых обработках народных песен в  творчестве 
Анны Гаврилец, М. Березуцкой об обработках 
украинских народных песен в  репертуаре ан-
самбля бандуристов, А. Яковчука о хоровых об-
работках украинских народных песен, И. Зинкив 
о жанре обработки народной песни в творчестве 
Николая Колессы, В. Сивохипа о народной пес-
не в хоровом творчестве Зиновия Лыська – этот 
список можно продолжать. Подобная ситуация 
складывается и  в  музыковедении других евро-
пейских стран. Автор данной статьи интересо-
вался этим вопросом и в отношении китайско-
го музыкального искусства, но исследований 
о жанре обработки народной песни в китайской 
академической музыке пока нет, видимо, в силу 
её относительной молодости (как известно, ки-
тайская академическая музыка стала развиваться 
примерно с середины ХХ века), хотя образцов для 
такого исследования – китайских народных песен 
в композиторской обработке – достаточно. Таким 
образом, существует серьёзная перспектива из-
учения обработки народной песни в жанровом 
аспекте как таковом.

Методы исследования. Для того, чтобы оха-
рактеризовать жанр обработки народной песни 
в аспекте его природы, в данной статье избраны 
жанровый и интерпретационный методы иссле-
дования. Первый связан с выявлением жанровых 
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характеристик обработки народной песни, вто-
рой помогает систематизировать те качества дан-
ного жанра, которые связаны с его интерпретаци-
онной спецификой.

Изложение основного материала. Иссле-
дования последних лет свидетельствуют о смене 
фокуса внимания в области народной музыки, где 
историческая призма меняется на социокультур-
ную, психологическую, исполнительско-интерпре-
тационную. Можно встретить научные работы, 
посвящённые подготовке исполнителя традици-
онной народной музыки [1], формам бытования 
фольклора в современной культурной среде [5], 
национальной характерности как семантической 
особенности исполнительской интерпретации 
[7], проблемам адаптации исполнителя к инона-
циональным исполнительским традициям [8]. 
В первую очередь это касается народной песни, 
несущей в  себе полнокровную национальную 
традицию – музыкально-интонационную, вербаль-
ную, образную, художественную. Таким образом, 
в современной музыкальной науке намечены но-
вые пути изучения музыки народной традиции, её 
бытования в нынешних условиях и особенности 
взаимодействия с  академическим музыкальным 
искусством как в  аспекте композиторского, так 
и в аспекте исполнительского творчества.

Народная песня по праву является главным ре-
презентантом национальной музыкальной тради-
ции практически во всех музыкальных культурах 
мира. С одной стороны, в её словесных текстах 
запечатлены характерные для культуры тради-
ционные ценности, представления о мире, этика 
и мораль, эстетические взгляды, отображённые 
в  художественных образах. С  другой стороны, 
в  её музыке зафиксированы интонации (в  том 
числе и речевые), которые являются своеобраз-
ным интонационным словарём данной культуры 
и её языка, эмоционально окрашенным и несу-
щим исторически «откалиброванные» смыслы. 
Даже небольшая по своим масштабам народная 
песня представляет собой ту малую часть наци-

ональной картины мира, которая несёт в  себе 
«художественную ДНК» данной культуры, за-
шифрованную в звуках.

Народная песня, представляя собой образ-
но-интонационную квинтэссенцию националь-
ной музыкальной культуры, всегда пользовалась 
огромным вниманием композиторов, которые 
собирали и  записывали образцы народных пе-
сен, издавая соответствующие сборники, и эти 
народные песни часто становились объектами 
заимствования в  композиторском творчестве. 
Формы таких заимствований разные, но обработ-
ка народной песни – наиболее целостный музы-
кально-художественный объект.

Обобщая те характеристики обработки на-
родной песни, которые являются объективными, 
отметим следующее. Обработка народной песни 
в  силу своего происхождения содержит в  себе 
две музыкальных «генома» – народный и  ака-
демический, и  эти «геномы» особым образом 
взаимодействуют между собой, определяя харак-
теристику жанра обработки народной песни вне 
зависимости от контекста её создания – стилевого 
(авторского, исторического), культурно-нацио-
нального, социологического.

Среди жанровых показателей обработки на-
родной песни выделим следующие:

1) исполнительско-интерпретационную при-
роду (как синтез данных качеств из обоих источ-
ников – народного и профессионального);

2) национально-характерное интонирование 
в композиторском тексте и в исполнительском 
прочтении обработки.

Остановимся кратко на каждом из этих жан-
ровых показателей.

Взаимодействие в народной песне, как и в лю-
бом жанре вокальной музыки, музыки и слова, 
музыкального и  внемузыкального факторов, 
позволяет говорить об интерпретационности 
как жанровой составляющей. Итог работы с за-
имствованным музыкальным материалом также 
является «продуктом» интерпретации и музы-
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коведами-интерпретологами классифицируется 
определяется по-разному. Так, ведущий в  этой 
области киевский учёный В. Москаленко назы-
вает результат подобной работы вторым видом 
композиторской интерпретации [4], а предста-
вительница младшего поколения харьковской 
интерпретологической школы А. Хуторская – ху-
дожественным переводом [6].

Учитывая то, что народная песня несёт в себе 
важные жанровые особенности народной музы-
кальной традиции, в частности, устную природу 
бытования и присущую в связи с этим исполни-
тельскую множественность, мы можем говорить 
о  нескольких уровнях интерпретационности 
в структуре жанра обработки народной песни. Так, 
здесь в единстве выступают интерпретационность, 
идущая от народной традиции (направленная, 
как правило, на создание регионального вариан-
та песни), и интерпретационность, свойственная 
академической музыке – как композиторская, так 
и исполнительская, где одной из важных задач яв-
ляется создание авторской композиторской и ис-
полнительской версии (термин В. Москаленко).

Что касается национально-характерного 
интонирования, которое несёт в себе сам музы-
кальный текст народной песни, то он отвечает 
музыкальным традициям конкретной нацио-
нальной культуры и служит их знаком, узнавае-
мым и определяющим более широкий культур-
но-художественный контекст. Композиторская 
обработка на некоторых исторических этапах 
с целью введения народных песен в обиход про-
фессионального музыкального искусства с по-
мощью гармонизации, коррекции мелодических 
интонаций и метроритмической основы могла 
искажать первоначальный облик народной пес-
ни, но национальный интонационный стержень 
практически всегда оставался узнаваем слухом. 
В ХХ веке, когда подход к фольклорным музы-
кальным первоисточникам был переосмыслен 
в  сторону более бережного отношения к  ау-
тентичному варианту, интонационная харак-

терность обработки народной песни как знака 
национальной культуры невероятно усилилась 
и была функционально переосмыслена, меняя 
отношение к данному жанру в исполнительском 
аспекте и аспекте восприятия. Таким образом, 
перед композитором – автором обработки на-
родной песни и вокалистом – исполнителем об-
работки народной песни встали новые задачи 
отражения той самой интонационной характер-
ности – показателя определённой национальной 
культуры, отображённой в языковых фонетиче-
ских особенностях словесного текста, в характе-
ре народного интонирования и голосовой тех-
ники и так далее.

Эти два основных жанровых показателя об-
работки народной песни могут служить той 
аналитической матрицей, с  помощью которой 
возможно характеризовать соответствующие му-
зыкальные произведения в жанровом аспекте как 
в области истории и теории музыки, так и в обла-
сти исполнительского музыковедения.

Выводы. Обработка народной песни – один 
из традиционных жанров академической вокаль-
ной музыки, который родился во взаимодействии 
народной музыкальной традиции и профессио-
нального музыкального искусства. Несмотря 
на высокую композиторскую, исполнительскую 
и слушательскую популярность данного жанра, 
его музыковедческое исследование направлено 
больше на статистические, индивидуально-сти-
левые, методические аспекты. Жанровая призма, 
с помощью которой выявляются системообразу-
ющие закономерности обработки народной пес-
ни, демонстрирует широкие научные перспекти-
вы в отношении данного жанра а историческом, 
теоретическом, исполнительском измерении.

Среди жанровых показателей обработки на-
родной песни ярко проявляются исполнитель-
ско-интерпретационная природа и  националь-
но-характерное интонирование. Анализ данных 
качеств, в том числе в индивидуально решённом 
композитором и исполнителем взаимодействии, 



Section 3. Music

192

способствует раскрытию выразительных возмож-
ностей и данного жанра, и музыкального искус-

ства в целом, что на сегодняшний день приобре-
тает особую актуальность.
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Проблема текста в музыке сегодня является од-
ной из актуальнейших в современном музыковед-
ческом знании. Подтверждением этого становятся 
множество разноплановых работ, посвященных 
вопросам текста и текстообразования в музыке, 
а также непрерывающаяся полемика, в ходе кото-
рой выдвигаются новые, оригинальные взгляды на 
данную проблему, обнаруживаются соответствую-
щие подходы к изучению разнообразных тексто-
логических феноменов, вырабатываются методы 
текстологического анализа современной музыки.

Известно, что проблема текста возникает и на-
чинает активно обсуждаться в гуманитарном зна-
нии во второй половине ХХ столетия. В изучении 
новой парадигмы мышления интенсивно показа-
ли себя лингвистика, языкознание, литературо-
ведение, семиотика и многие другие науки. На 
взгляд Ю. Грибиненко, в самом общем плане мож-
но говорить о двух подходах к изучению текста, 
доминирующих в перечисленных дисциплинах: 
имманентном и репрезентативном. В первом – во 
внимание берется, прежде всего, его внутренняя 
структура, во втором же – «текст воспринима-
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ется как особая форма межтекстовых взаимо-
действий, своеобразный тезаурус, совокупность 
культурных кодов» [8, с. 23–24].

Понятие текст достаточно сложно в истолко-
вании. Однако при самых различных его понима-
ниях в современном гуманитарном знании обяза-
тельными остаются три составляющие, благодаря 
которым текст и становится текстом: неприрод-
ность происхождения, внутренняя связность 
элементов, искусность. Границы интересующего 
нас понятия также достаточно трудно установить. 
Так, например, современная семиотика интер-
претирует текст настолько широко, что воспри-
нимает в качестве текста практически всю окру-
жающую действительность, совсем не оставляя 
при этом места реальности. Рассуждая на данную 
тему, В. Руднев отмечает при этом, что «реаль-
ность – это текст, написанный Богом, а текст – это 
реальность, созданная человеком» [11].

Проблема текста и  многие вопросы, свя-
занные с  ней, получили развитие в  семиотико-
лингвистических трудах Ю. Лотмана. В  основу 
понятия о  тексте исследователь закладывает 
следующие определения: во-первых, выражен-
ность, под которой подразумевается, прежде 
всего, зафиксированность текста в определенных 
знаках; во-вторых, отграниченность, заключаю-
щая текст в промежуток между двумя внешними 
границами; в-третьих, структурность, которая 
указывает на то, что тексту присуща «внутрен-
няя организация, превращающая его на синтаг-
матическом уровне в единое целое» [12, С. 63]. 
Исследователь подчеркивает, что «текст – это не 
только последовательность знаков, но и первоэле-
мент, базисная единица культуры, при этом сама 
культура может пониматься как сумма текстов 
и соотнесенного с ними набора в общей модели 
культуры» [11, с. 508]. Включение в текст лите-
ратурных, философских, идейно-политический 
и бытовых отсылок делает их важной составной 
частью его семантической структуры – «разру-

шает «монологизм текста, усиливая в нем черты 
«диалогичности»» [12, С. 109].

М. Бахтин, являясь основоположником тео-
рии диалога, подразумевает под текстом высказы-
вание, насыщенное диалогическими обертонами 
и являющееся закономерным компонентом куль-
турной цепи [6]. Исследователь отмечает обя-
зательное присутствие в  тексте двух полюсов: 
общепонятную систему знаков, позволяющую 
определить текстовое значение, и индивидуаль-
ное, неповторимое смысловое содержание, кото-
рое выходит за границы текста в культурные кон-
тексты. Это позволяет видеть М. Бахтину в тексте 
открытую структуру, «своеобразную монаду, от-
ражающую в себе все тексты (в пределе) данной 
смысловой сферы», а также подчеркивать то, что 
текст «существует за счет многих других тек-
стов» [5, С. 473].

Данные идеи была развиты в работах Р. Бар-
та и  Ю. Кристевой и  нашли отражение в  при-
меняемом ими понятии интертекстуальности. 
Размышления Р. Барта в  отношении проблемы 
текста и текстообразования приводят его к сле-
дующей констатации – любое произведение, как 
текст, всегда является составной частью Большо-
го культурного текста. [1]. Г. Гадамер, соглашаясь 
с мыслью Р. Барта о том, что текст, особенно худо-
жественный, как открытая структура существует 
за счет многих других предшествующих текстов, 
определяет это явление как последовательность 
знаков, которая фиксирует содержательное един-
ство чего-то сказанного – даже в том случае, когда 
это сказанное отчуждено от того, кто это сказал, 
и записано кем-то другим [7].

Таким образом, открытость, «бесконечная 
открытость» (по  Р. Барту) текста становится 
его принципиальным качеством и позволяет вос-
принимать это явление «как множественность 
композиционных воплощений одного и  того 
же смысла, и, одновременно, множественность 
смысловых значений одного и того же компози-
ционного приема» [15, С. 156].
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Музыковедческие подходы к  пониманию 
текста во многом аналогичны представленным. 
Л. Акопян, М. Арановский, В. Медушевский, 
Е. Назайкинский, С. Мальцев, И. Стогний, 
И. Барсова, Ю. Кон, В. Медушевский, А. Дени-
сов, А. Самойленко и др., несмотря на разность 
взглядов, размышляя об этом феномене, прояв-
ляют определенное сходство. Так, исследовате-
ли отмечают: двойственность природы текста, 
которая заключается в равнозначности самому 
себе и одновременной продуцированности но-
вого (М. Арановский [2], А. Самойленко [15]), 
наличие в музыкальном тексте двух полюсов, ко-
торые соотносятся как универсальная система 
знаков-констант с индивидуальным неповтори-
мым, единичным (Л. Акопян [3], И. Барсова [4]), 
транзитивность как способ передачи структурно-
семантических признаков текста и эквивалент-
ность как операциональную подвижность музы-
кального текста (А. Самойленко [15]).

Сказанное позволяет раскрыть парадоксаль-
ные черты логики текста, которые выражаются 
в сосуществовании неизменного и изменяющего-
ся, повторности и обновления, обновленных по-
вторений и повторяющихся обновлений, и под-
ходить к  ведущему концепту текстологии как 
к «особым образом упорядоченному, иерархиче-
скому, структурированному, системно-функци-
ональному единству музыкальных значений и их 
знаковых носителей» [15, С. 116].

Несмотря на общепризнанность риториче-
ского подхода к феномену текста, на сегодняш-
ний момент в  отечественном музыковедении 
мы вынуждены констатировать немногочислен-
ность работ этого направления. Глубоко и  по-
следовательно (О. Захарова, И. Барсова, Д. При-
сяжнюк), или по касательной (М. Арановский, 
М. Бонфельд, Е. Назайкинский, Ю. Кон, Т. Левая, 
Б. Яворский, Б. Асафьев, Е. Ручьевская) упомяну-
тые исследователи занимаются постановкой и/ 
или решением вопросов музыкальной риторики, 
практически не затрагивая область музыкального 

текста, что, с одной стороны, приводит к отсут-
ствию адаптации необходимых литературоведче-
ских /лингвистических/ семиотических понятий, 
а, с другой, к торможению дальнейшей работы 
в  данном направлении. Поэтому одна из задач 
нашей статьи связана с попыткой уточнения как 
в целом понимания риторического подхода в рам-
ках музыкальной текстологии, так и с определени-
ем риторических функций музыкального текста.

В решении данных задач нам представляется 
продуктивным подход Ю. Лотмана, который пред-
лагает выделять два основных аспекта риторики: 
риторику «открытого текста» или «риторику 
фигур» и риторику «закрытого текста», тракту-
емую как его поэтика [10 C. 168]. При этом под-
разумевается, что первый аспект презентует рито-
рику в роли инструмента автора при порождении 
текста, а второй, это то, что представляется реци-
пиенту в  целостности при восприятии художе-
ственного текста. [10, С. 168]). Оба аспекта могут 
существовать в произведении лишь в виде целост-
ной иерархической структуры: риторика фигур 
соотносится с  внутритекстовой организацией 
и  становится базовой составляющей риторики 
текста. Последняя же корреспондирует с внетек-
стовыми структурами адресата и адресанта – здесь 
текст выступает как направленная к реципиенту 
информация с целью трансляции авторской мысли 
(мыслей), и нахождения ответного отклика.

Таким образом, можно говорить, что прояв-
ление риторического в тексте связано и с меха-
низмами функционирования отдельных рито-
рических приемов, и с целостным восприятием 
произведения. По сути, риторический подход 
охватывает все этапы создания текста – от ав-
торского замысла и  сочинения содержания до 
расположения содержания и  выражения в  сло-
ве, то есть и  план содержания, и  план выраже-
ния (по Ю. Лотману). Он позволяет объединить 
в согласованной иерархии самые разные методы 
анализа художественного текста и обеспечить тем 
самым его максимальную глубину. На наш взгляд, 
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данный алгоритм универсален и  находит свое 
применение и в музыке.

Риторические функции музыкального текста 
также обнаруживают два аспекта рассмотрения. 
Первый обусловлен направлением от системы му-
зыкальных форм и выразительных средств, а так-
же от авторской, стилевой позиции композитора 
к произведению и его семантическим структурам, 
то есть близок к упомянутой «риторике фигур»; 
второй связан с принципами воздействия данного 
произведения, конкретной композиционной се-
мантики на реципиента, то во многом аналогичен 
«риторике текста».

Первый аспект наиболее широко представлен 
в музыковедении, благодаря объективному ана-
литическому подходу – возможности опираться 
на нотные тексты (письменно зафиксирован-
ные) для изучения риторических приемов, как, 
репрезентирующих общие канонические свой-
ства музыкального языка. Так, в создании теории 
и практики музыкальной выразительности значи-
тельной оказалась роль риторических фигур, ко-
торые, по мнению О. Захаровой, в определенном 
смысле стали подготовительным этапом в форми-
ровании семиотического подхода в музыкозна-
нии [9]. Их можно считать, исходя из концепции 
Ю. Лотмана, своеобразными дискретными фор-
мулами «наглядных аналогов абстрактных идей» 
[10, С.  169], поскольку они «сыграли важную 
роль в  закреплении семантики, выработке му-
зыкального “лексикона”, впервые с такой полно-
той и силой раскрывшего возможности музыки 
как выразительного языка» [9, С. 9]. Важность 
данного феномена обусловлена также и тем, что 
музыкально-риторические фигуры отличались 
от других языковых и стилевых элементов созна-
тельным отклонением от норматива. Обращая на 
это свойство внимание, И. Барсова подчеркивает, 
что ранее неизвестное, или недопустимое, обре-
тало в риторическом высказывании необходимые 
«права гражданства» [4, С. 61].

Продолжительная история существования 
музыкально-риторических фигур, насыщенность 
их семантического содержания, позволяют трак-
товать их как один из шифров, способствующих 
раскрытию смысловых интенций музыкального 
текста, как код для передачи информации, как 
ключ к  способу прочтения текста. Сказанное 
актуализирует интертекстуальные аспекты дан-
ного феномена. Принципы, лежащие в  основе 
воплощения и восприятия музыкально-ритори-
ческих фигур, продолжили свою жизнь, вместе 
с барочным лексиконом вовлекая в риторическое 
поле все новые и новые компоненты, при этом 
«каждое музыкальное “высказывание”, звучит 
репликой в том нескончаемом диалоге, каковым 
является культура» [4, С. 59]. Рассмотрение пу-
тей авторского «кодирования» текста, причин 
и целей данного кодирования позволяет опреде-
лять текстовый код как ключ к концепции, следо-
вательно, к пониманию текста.

Второй аспект риторических функций му-
зыкального текста в качестве объекта изучения 
предполагает слушательские установки и оценки, 
жанрово-коммуникативные каноны музыкаль-
ной культуры. Данный аспект мало разработан 
в музыковедении, поскольку преимущественно 
изучается психологией и  социологией. Между 
тем, с музыковедческой позиции данные аспек-
ты могут быть определены как «письменный» 
и  «устный», что соответствует двойственной 
природе музыкального текста в композиторском 
творчестве, а  также позволяет обособить как 
имеющий самостоятельное логико-семантиче-
ское назначение «слуховой план» музыкального 
воздействия. То есть, в данном случае актуализи-
руется коммуникативный аспект риторики, кото-
рый связан с переводом плана выражения в план 
содержания, что в обязательном порядке требует 
декодирования для понимания транслируемой 
информации. В этом плане к коммуникативным 
фрагментам можно отнести «обобщения через 
жанр», то есть жанрово-стилистические оборо-
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ты, которые содержатся целиком, в готовом виде 
в исторической памяти музыки. Они составляют 
метаязыковой уровень музыки, который обнов-
ляется в переходные для музыкальной культуры 
периоды, когда образуются так называемые «ри-
торические взрывы», включающие динамизацию 
общего механизма формирования коммуникатив-
ных семантических синтагм музыки [16].

Представленный в статье методологический 
подход, отталкивающийся от базовых положений 
риторики, позволяет:

1. уточнить актуализацию феномена рито-
рики в свете музыкальной текстологии, поскольку 
она является необходимой стороной деятельно-
сти любой языковой системы, при этом становясь 
особо существенной в искусстве, будучи обуслов-
ленной образной предназначенностью и образной 
регламентацией его языковых средств [13, С. 183].

2. исследовать структуру музыкального тек-
ста, как со стороны художественного единства, 
так и со стороны взаимодействия имманентных 
и внетекстовых связей с целью осмысления этих 
соотношений;

3. охарактеризовать риторические функции 
музыкального текста как «механизм смыслопо-
рождения» (Ю. Лотман), а также как способ вы-
явления особенностей языка произведения, яв-
ляющегося как составной плана выражения, так 
и входящего в качестве существенного элемента 
в построение плана содержания.

4. трактовать риторику как систему знаков, 
ассоциативно связывающих внемузыкальные 
смыслы с  его звуковым прообразом на основе 
кода, обладающего определенными структурно-
семантическими функциями и  выполняющего 
коммуникативную функцию в передаче информа-
ции от композитора к слушателю, от композито-
ра к исполнителю и от исполнителя к слушателю. 
Такое структурирование музыкального текста 
служит раскрытию полноты смысловых интен-
ций произведения, а значит более глубокому его 
пониманию;

5. использовать данную методологическую 
модель как инструмент анализа композиционных 
и семантических аспектов музыкального текста, 
а значит как одно из обоснований композитор-
ского творчества.
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Джордж Крам (род. 1929) принадлежит к тому 
поколению композиторов ХХ века, которые от-
крыли новые пути развития музыкального, в том 
числе исполнительского, искусства. Творческую 
индивидуальность американского новатора отли-
чают углубленность художественных концепций, 
выходящих далеко за пределы чисто музыкальных 
идей, расширение палитры приемов игры, трактов-
ка исполнителя как своеобразного инструмента, 
театрализация драматургического процесса и т. п. 

С этой точки зрения разножанровое творчество 
композитора представляется неким кристаллом, 
каждая грань которого отражает свойства цело-
го. Своеобразной «музой» для Дж. Крама стано-
вится фортепиано, ведь именно оно в наибольшей 
мере вдохновляло различные эксперименты ком-
позитора, связанные с обновлением традицион-
ной фоники посредством включения новых тем-
бров, добытых использованием звукокрасочных 
возможностей его механических составляющих 
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(струн, деки, поперечных балок) и корпуса. Как 
следствие, возникает крамовский подвид инстру-
мента – «расширенное фортепиано» («extended 
piano»), особое звучание которого вплетено в му-
зыкальную ткань многих его партитур.

Известно, что все новое требует определенной 
демонстрации идей, своего рода манифестации. 
Так было со многими новациями в  литературе, 
живописи и музыке ХХ века. Похожее произошло 
и с обновленным роялем. Сочинением, показавшим 
на что способно «расширенное фортепиано», 
в полной мере раскрывшим его как тембровый, 
так и  драматургический потенциал, становится 
первый том «Макрокосмоса» с  подзаголовком 
«Двенадцать пьес-фантазий по знакам зодиака», 
созданный в 1972 году. Здесь инструмент представ-
лен не в виде абстрактного набора красочных со-
норов, разбросанных в пространстве, а в качестве 
полноценного выразителя глубоких смыслов и раз-
ноплановых художественных концепций.

Авторские новации привлекли внимание ис-
следователей. Так, Е. Дубинец сосредотачивает 
внимание на особенностях крамовской нотной 
записи, отражающей драматургические и коло-
ристические идеи «Макрокосмоса» и  других 
сочинений, описывая при этом изобретенные 
способы игры и демонстрируя избранные графи-
ческие партитуры [3]. Научные интересы С. Си-
гиды посвящены истории американской музыки 
от ее истоков и до современности, где Дж. Крам 
предстает важнейшим художником второй по-
ловины ХХ  века, ярким представителем искус-
ства постмодерна и создателем неповторимого 
инструментального театра, включающего в себя 
и «расширенное фортепиано» [5]. Ю. Горбунова 
затрагивает общие вопросы стиля композитора, 
частью которого является символическое начер-
тание нотного текста, что находит отражение 
в том числе и в «Макрокосмосе» [1]. Г. Григо-
рьева раскрывает принципы варьирования в со-
чинениях Дж. Крама [2]. На периферии интере-
сов до сих пор остаются проблемы тематического 

единства пьес первого тома «Макрокосмоса», 
его явная опора на традицию.

В первую очередь это утверждение касается 
задействования в цикле лейттематических связей. 
Такую роль выполняет начальная тема. В соответ-
ствии с программой, она рисует образ медлен-
но разворачивающегося пространства-времени, 
поднимаясь степенными quasi martellato аккордо-
выми последованиями из глубоких басов. Столь 
яркий и,  одновременно, явный ассоциативный 
ряд позволяет нам назвать лейтмотив темой «дви-
жения времени». Образ движения, под которым 
понимается универсальное выражение течения 
музыкальной мысли, составляет основу драма-
тургии «Макрокосмоса». Напомним о его трак-
товке в эпоху барокко, когда за счет различных 
ритмических конфигураций в условиях разной 
скорости движения передавались представления 
эпохи о Времени и Вечности. «Движение – одна 
из важнейших категорий барокко, – пишет М. Ло-
банова. – Один из символов эпохи – бог – Вечный 
часовщик, который творит, заводит и регулиру-
ет универсум» [4, 66]. Немаловажно, что лейт-
мотив экспонируется и  возвращается, причем 
в первозданном виде, именно в тех пьесах, в на-
званиях которых фигурирует временной мар-
кер. Это «Доисторические звуки (Генезис 1)» 
(№ 1) и «Пропасть времени» (№ 9). Исключе-
нием в представленном ряду является, на первый 
взгляд, пьеса-символ «Crucifixus» (№ 4). Как 
известно, это название в переводе с латинского 
означает «распятие». Почему же и здесь компо-
зитор проводит лейттему? Размышления с учетом 
вполне конкретных исторических фактов позво-
ляют заключить, что именно распятие Иисуса 
Христа стало тем поворотным событием, с кото-
рого началось современное летоисчисление, раз-
бив, тем самым, периоды истории человечества на 
«нашу эру» и «до нашей эры». Это разделение 
включено композитором непосредственно в гра-
фику пьесы, поскольку горизонтальные секции 
«А» и «В», которые транслируют части лейт-
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мотива, разрезаны вертикальной секцией «С», 
в соответствии с традиционным рисунком кре-
ста. Приведенные факты не только доказывают 
обусловленность появления в пьесе лейтмотива 
«движения времени», но и еще раз указывают 
на многослойность идей и  смыслов цикла, его 
по-настоящему МАКРОдраматургию.

Рассмотрим инициальную тему первого тома 
«Макрокосмоса» в качестве интонационно-фак-
турной основы последующих построений. Со-
стоит она из двух, визуально четко обозначенных, 
элементов. Первый из них представляет собой 
цепь консонирующих созвучий, объединенных 
в пары – перечеркнутый форшлаг и половинная 
нота, – которые играются обычных способом, то 
есть на клавиатуре. Второй – звукокрасочный, 
с  использованием средств расширенного фор-
тепиано. Во вступительной части он появляется 
дважды, причем второй раз в  темброво-допол-
ненном варианте: изначальное простое glissando 
по басовым струнам украшено звуками и  при-
звуками вибрирующей металлической цепочки, 
помещенной на струны непосредственно в про-
цессе игры. Таким образом, Дж. Крам уже во 
вступлении разделяет звуковое пространство на 
реальное и ирреальное, экспонируя тематический 
материал и характерное сопоставление традици-
онной игры с игрой в корпусе инструмента.

В  основном разделе первой пьесы развива-
ются заявленные во вступлении тематические 
элементы. Они здесь не противопоставляются, 
а находятся в параллельных плоскостях, что в пар-
титуре выражено вынесением «спецэффектов» 
на отдельный, третий, нотный стан. Среди вари-
антов звукоизвлечения представлены glissando, 
приглушенные звуки и гармоники. Главная тема, 
сохраняя хоральность первого элемента, изложе-
на в другом ритме и фактурно усложнена груп-
пами мелких нот, благодаря чему происходит ее 
естественное динамическое нарастание. Нельзя 
не сказать и об особом элементе вертикали, отно-
сящемся к сфере ирреального. Речь идет о шуме, 

образуемом взаимодействием металлической це-
почки с крупными басовыми струнами рояля. Он 
сопровождает весь центральный эпизод миниа-
тюры, создавая постоянный звенящий фон.

Финальные тринадцать секунд первого но-
мера являются одновременно началом второго, 
ведь именно в этот момент второй элемент ини-
циальной темы трансформируется из glissando по 
басовым струнам в беззвучно зафиксированный 
на средней педали хроматический кластер в уль-
транизком регистре. В результате беспедальные 
скерцозные пассажи отзываются эхом, а звуковая 
картина обретает перспективу.

По аналогичному принципу построена и третья 
пьеса. Средняя педаль остается глубоко зажатой, 
а отзвуки кластера сопровождают сухие и острые 
группы мелких длительностей. Возникающие в па-
узах или под задержанными длинными нотами ме-
лодии чистые квинты в субконтроктаве, с одной 
стороны, напоминают о первом элементе иници-
ального комплекса, а с другой, – подготавливают его 
возращение в качестве лейттемы в горизонтальных 
секциях следующей, четвертой пьесы-символа, где 
он полностью идентичен оригиналу, без транспо-
зиции. Второй же элемент предстает здесь в виде 
иного темброво-интонационного варианта, с за-
действованием гармоник заданных тонов.

Начало пятой пьесы также можно считать тем-
брово-обновленным вариантом второго элемен-
та. Изначальное glissando по нескольким струнам 
в определенном диапазоне Дж. Крам превращает 
в своеобразное glissando вдоль одной струны, ко-
торое играется при помощи одетого на палец ме-
таллического наперстка: так называемое «цара-
панье металлической обмотки басовой струны» 
[6, 11]. За этим следует и традиционное glissando 
по басовым струнам, что позволяет констатиро-
вать интересную композиторскую находку: объе-
динение первоначального и варьированного тем-
бра. Возникающие в партии левой руки цепочки 
чистых квинт, расположенных через паузу друг 
от друга, являются вариацией первого элемента 
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лейткомплекса. Они выполняют и конкретную 
изобразительную задачу, имитируя покачивание 
гондолы в водах канала.

Наиболее аскетично проявляется инициаль-
ная тема в шестой пьесе. В первом ее разделе, на-
полненном звукокрасочными эффектами, дважды 
возникает тремоло кончиками пальцев по струнам, 
являющееся, на наш взгляд, производным от второ-
го элемента. Во втором разделе, где композитор ис-
пользует мотив известного американского баптист-
ского гимна «Will There Be Any Stars In My Crown?», 
дважды появляется фа-минорное трезвучие в суб-
контроктаве, напоминая о первом элементе.

В седьмой пьесе первоначальная цепь трезвуч-
ных (с обращениями) консонансов трансформи-
рована в последовательность беззвучно нажатых 
диссонансов секундового строения в партии левой 
руки. В то же время игра glissando по струнам при-
обретает здесь основополагающее драматургиче-
ское значение, изображая «пение» эоловой арфы 
под воздействием ветра. С его же помощью озву-
чиваются и беззвучные кластеры. Таким образом, 
два элемента излагаются в данной миниатюре не 
в горизонтальном последовании, а в вертикальной 
сцепленности. Примечательно также и то, что фак-
тически повторяется ситуация предыдущего под-
цикла. Речь идет о своеобразной предварительной 
подготовке последующей восьмой пьесы-символа, 
где первый элемент инициальной темы предстает 
в виде череды кластеров в высоком регистре. Не-
смотря на смену месторасположения, ритмиче-
ской пульсации, динамики, штрихов и  длитель-
ностей, композитор сохраняет явную визуальную 
схожесть с  первоисточником – перечеркнутый 
форшлаг с удлиненным основным созвучием.

Первый раздел девятой пьесы даже внешне на-
поминает инициальный тематический комплекс 
в его экспозиционном варианте. При этом обра-
щает на себя внимание укрупненный и сонорно 
разукрашенный второй его элемент, являющийся 
интонационной основой фактически всей миниа-
тюры. Основное тембровое нововведение дости-

гается использованием металлического плектра, 
которым пианист либо просто скребет металли-
ческую обмотку басовых струн, либо извлекает 
подобным способом гармоники. Встречаются 
здесь и уже относительно стандартные pizzicato, 
glissando, приглушенные тона и  обычные обе-
ртоны, которые во втором разделе пьесы путем 
быстрого сопоставления создают неповторимый 
колористический «винегрет», требующий от ис-
полнителя определенной сноровки и быстроты 
реакции для адекватного его воплощения. Имен-
но на эту точку в цикле приходится кульминация 
развития второго элемента как идеи выхода за 
пределы клавиатуры – с помощью рук и с задей-
ствованием посторонних предметов. Первый же 
элемент вновь возвращается в виде лейттемы без 
изменения звуковысотности. При втором прове-
дении цепи аккордов Дж. Крам добавляет к уже 
знакомой вертикали новые соноры, созданные 
голосовым аппаратом исполнителя. Интересно, 
что и на этот элемент музыкальной партитуры 
распространяется вариационный принцип, ведь 
композитор во втором разделе пьесы варьирует 
способ произнесения текста.

Исходный фактурно-тематический комплекс 
своеобразно преломляется в  десятой пьесе. 
Первый элемент превращается в многозвучный 
кластер с кластером-форшлагом. Охватывая ши-
рокий диапазон, оба созвучия берутся тыльной 
стороной руки (от ладони до предплечья) и назва-
ны автором «предплечными кластерами» [6, 15]. 
При этом один из них охватывает только черные 
клавиши, а другой только белые, иногда меняясь 
местами. Длинную последовательность аккордов 
здесь заменяет либо однократный «взрыв fff» ми-
ни-группы «форшлаг/аккорд», либо несколько 
таких «взрывов». Второй элемент появляется 
в двух обличьях. Сначала в виде скрежещущего 
глиссандирующего кластера, добываемого вза-
имодействием ногтей четырех пальцев с метал-
лической обмоткой басовых струн, а  следом – 
самого обычного glissando по белым клавишам. 
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В  результате изначально ирреальный элемент 
будто прячется за маской, перемещаясь на время 
в реальную плоскость.

Одиннадцатая пьеса отмечена кульминацион-
ным появлением цепи трезвучных консонансов. 
Последовательность, растянутая на всю пьесу, 
образует выдержанную устойчивую гармониче-
скую основу и состоит только из длинных нот, 
без форшлагов. Возникает ощущение внутрен-
него спокойствия и равновесия, перед внутрен-
ним взором появляется картина, изображающая 
человека, спокойно прощающегося с  жизнью, 
осознающего не зря потраченное время, готово-
го воссоединиться со Вселенной. В конце пьесы 
один раз играется glissando на струнах в диапазоне 
от малой до второй октавы и в динамике ррррр. 
Авторский комментарий  – «как дыхание» («Like 
a breath») [6, 18] – наводит на мысль о последнем 
вздохе.

Заключительная, двенадцатая, пьеса-символ 
отмечена консолидацией двух начальных тема-
тических элементов. Объединившись, они ра-
ботают на придание звукового тела изначально 
беззвучной вертикали, которая представляет со-
бой созвучие, состоящее из двух чистых квинт. 
Если раньше трезвучия, то есть квинты с  тер-
цовым тоном – признаком тональности, сопо-
ставлялись с помощью форшлага, то теперь они 
очистились и объединились. Аккорд реализуется 
постепенно, с задействованием glissando по стру-
нам, которое каждый раз расширяет диапазон. 
Так, с каждой восьмой к вертикали приращива-
ется по одному звуку. Замыкается построение 
тремя гармониками-zf, обеспечивающими не-
прерывное движение вверх. Последняя из них, 
многократно повторяясь с возрастанием/спадом 
звучности и  ускорением/замедлением, словно 
утверждает достигнутую вершину. Завершает-
ся пьеса небольшим эпизодом, где главенствует 
первый элемент инициального комплекса в виде 
кластерной вертикали. В первом случае она об-
разована путем полиритмического наложения 

горизонтальных линий: квинтоли по белым кла-
вишам в партии правой руки на триоли по черным 
клавишам в партии левой руки. Каждая из линий 
состоит всего из четырех звуков, – a, h, d, e и as, b, 
des, es, соответственно, – рекомбинация которых 
в заданных ритмических группах создает эффект 
бесконечного движения по спирали. Такому типу 
изложения противопоставляется хоральный, где 
вертикаль состоит из двух аккордов-кластеров. 
Образованная цепь из семи кластерных созвучий 
репрезентирует первоначальную последователь-
ность семи консонансов. При этом, здесь отсут-
ствуют форшлаги, которые стали частью единой 
гармонии, половинные сменились восьмыми, 
а  совместное стремление вверх превратилось 
в движение рук навстречу друг другу, благодаря 
чему постепенно охватываются все регистры ро-
яля и создается образ бездонного космического 
пространства.

Очевидно, что Дж. Крам трактует один и тот 
же звукокомплекс и как лейттему, и как фактур-
но-интонационный источник для постоянно 
обновляющейся музыкальной ткани, что по-
зволяет говорить о преломлении в первом томе 
«Макрокосмоса» принципа вариативной множе-
ственности. Одновременно, его периодическое 
возвращение задает алгоритм рефренности на 
макроуровне, цементируя многочастную компо-
зицию. При этом такая тесная взаимосвязь всех 
пьес нисколько не ограничивает полет фантазии 
композитора. Скорее наоборот, прочный фунда-
мент способствует определенной свободе в соз-
дании калейдоскопа ярких миниатюр-зарисовок, 
объединенных в три крупные части по принципу 
смысловой общности.

Так, первая часть разворачивает перед слуша-
телями картину древнего мира в  различных его 
проявлениях. В подобном ключе пьеса «Доисто-
рические звуки (Генезис 1)» (№ 1) восприни-
мается как изображение Земли до начала времен 
с  ее опасными гигантскими животными, бушу-
ющими глубокими океанами и мощными извер-
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жениями. В  ее музыке доминируют постоянно 
крещендирующая поступь главной темы, посте-
пенно обрастающая утяжеляющими септолями, 
бурлящие пассажи и  тремолирующие созвучия, 
вырастающие от рр до ff за долю секунды. Эхо со-
дрогающейся на струнах металлической цепочки 
дополняет всю эту, сейсмически активную, карти-
ну пра-эпохи. Образный строй «Протея» (№ 2) 
обладает большей конкретикой, поскольку имеет 
под собой литературный источник – мифы Древ-
ней Греции. Речь здесь идет о морском божестве, 
наделенном даром предвидения. Его способность 
принимать различные обличья позволяет провор-
но ускользать от жаждущих услышать пророче-
ства. Это обусловливает скерцозный характер пье-
сы, ее быстрый темп, нерегулярный ритм, обилие 
острых штрихов и частые смены динамики на ко-
ротких расстояниях. «Пастораль (из королевства 
Атлантов, около 10000 лет до н. э.)» (№ 3) рисует 
воображаемую природу мифической Атлантиды. 
Именно поэтому ее мелодической основой стано-
вятся мотивы, напоминающие птичье пение. Сле-
дующий за ней «Crucifixus [СИМВОЛ]» (№ 4) 
знаменует разрушение языческого миропорядка 
с  приходом христианства и  начало новой эры. 
Помимо графического изображения, заявленный 
образ подчеркнут выкриком имени Христа в нача-
ле вертикальной секции «С», олицетворяющим 
плач истинно верующего христианина. Важно от-
метить, что лейтмотив «движения времени» по-
является на границах «повествования» – в самом 
начале первой пьесы и в финальной, четвертой, 
пьесе подцикла, – выявляя, тем самым, свою вклю-
ченность в драматургический процесс и символи-
зируя, в данном случае, важнейшие вехи развития 
планеты и истории человечества.

Общая тематика второй части связана с поту-
сторонними, мистическими явлениями, чем объ-
ясняется максимальное сосредоточение в ней раз-
нообразных средств расширенного фортепиано. 
Пьеса «Фантомный гондольер» (№ 5) полна столь 
характерного для триллеров саспенса и ощущения 

присутствия рядом злых сил. Напряжение здесь 
достигается использованием необычных спецэф-
фектов, добытых, напомним, с помощью двух ме-
таллических наперстков, надетых на указательный 
и средний пальцы. Среди них царапанье металли-
ческой обмотки басовых струн, martellato, glissando. 
Помимо этого, задействуются glissando и pizzicato 
подушечками пальцев. Нельзя не сказать и о вклю-
чении голоса пианиста, который должен «гудеть», 
добиваясь «потустороннего, стонущего звуча-
ния» («pianist hums: a ghostly moaning sound»), 
«пугающе полупропевать заклинания» («half 
sung, like an incantation; spookily») и  «шипеть» 
(«hissing») [6, 11]. «Ночное заклинание 1» (№ 6) 
явно контрастирует предыдущему номеру. Судя по 
всему, действие происходит где-то в ночном лесу, 
поскольку композитор прибегает здесь к средствам 
звукоизобразительности. В первую очередь речь 
идет об использовании свиста пианиста, изобра-
жающего, песню ночных птиц («nightbirds song»), 
состоящую из трелей («warbling») и чириканья 
(«chirping») [6, 11–12]. Лесные постукивания 
по стволам деревьев реализуются ударами по деке 
и металлическим балкам рояля. Вторая половина 
пьесы, как уже отмечалось, построена на цитирова-
нии мотива баптистского гимна «Will There Be Any 
Stars In My Crown?» посредством pizzicato на стру-
нах и свиста. Многократное его повторение наво-
дит на мысль, что это и есть то самое заклинание, 
заявленное в названии. Наименование «Музыки 
теней (для Эоловой арфы)» (№ 7) поясняет го-
сподство в пьесе единого образа: Дж. Крам воссоз-
дает звучание древнего инструмента с помощью 
glissando на струнах, особым способом сыгранного 
и многократно повторенного. В финальной пье-
се подцикла – «Магический круг бесконечности 
(вечное движение) [СИМВОЛ]» (№ 12) – нет ни 
одного спецэффекта. Наглядность образа достига-
ется графической нотацией, буквально воспроиз-
водя название круговым рисунком нотного стана.

Четыре пьесы третьей части сложно объ-
единить единой тематикой, ведь каждая из них 
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представляет из себя отдельный образный мир. 
«Пропасть времени» (№ 9) – это некая абстрак-
ция, без привязки к чему-то конкретному, зем-
ному. Неудивительно, что звуковую основу пье-
сы составляют многочисленные нестандартные 
приемы игры. Активно применяется и голосовой 
аппарат пианиста, который должен шипеть, изо-
бражая звук ветра, шептать (шепотом произно-
сятся заданные слова, подчеркивая последнюю 
«s»), вскрикивать и  говорить. Возникающий 
лейтмотив «движения времени», как вестник 
начала заключительного подцикла, при втором 
проведении буквально тонет в  звуке шепота, 
а затем в нагромождении различных струнных 
тембров. Воображение рисует картину всепогло-
щающей черной дыры, которая всасывает в себя 
пространство, время, материю. Нагромождение 
стремительных пассажей и ошеломляющих взры-
вов в «Весеннем пожаре» (№ 10) живописует 
неумолимую мощь и скорость распространения 
огня. Лирическим центром первого тома «Ма-
крокосмоса» становится «Изображение мечты 
(Музыка любви-смерти)» (№ 11). Довольно рас-
плывчатое название способствует множественно-
сти его трактовок, одна из которых предложена 
нами ранее. Объективно – эта миниатюра явля-
ется островком спокойствия и красоты, а соби-
рательный образ «мечты» воплощен в  цитате 

среднего эпизода «Фантазии-экспромта» Ф. Шо-
пена. Наименование последнего номера– «Спи-
ральная галактика [СИМВОЛ]» (№ 12) – непо-
средственно отражено в графическом начертании 
нотного стана. Данный финал воспринимается не 
как окончательная точка в конце повествования, 
а как троеточие – взгляд в бесконечность.

В  результате аналитических наблюдений вы-
являются глубинные интонационные связи между 
пьесами первого тома «Макрокосмоса», произ-
растающие из единого пра-источника – инициаль-
ной темы, открывающей цикл. В то же время, она 
предстает здесь и лейтмотивом, раскрывая опору 
Дж. Крама не только на авангардные достижения 
ХХ века, но и на традицию. Таким образом, с одной 
стороны, прослеживается воплощение принципа 
вариативной множественности, а с другой, – на-
блюдается своеобразное проявление рефренности 
на макроуровне. Предложенный анализ нотного 
текста раскрывает еще один слой содержания это-
го уникального макроцикла, направленного не 
вовне, то есть на слуховое восприятие, а внутрь 
исполнительского процесса, поскольку рисунки 
пьес-символов дают дополнительную информа-
цию для играющего музыканта, служат для него 
визуально-смысловой подсказкой к  пониманию 
художественной идеи всего сочинения.
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