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Пример 3. В. Блажевич Концерт для тромбона № 2, II раздел, такты 130–137
Example 3. V. Blazhevich Trombone Concerto No. 2, section II, bars 130–137

Пример 4. С. В. Рахманинов Романс для скрипки и фортепиано op. 6 № 1
Example 4. S. V. Rachmaninov Romance for violin and piano op. 6 No 1

Пример 5. В. Блажевич Концерт для тромбона № 2, III раздел, такты 203–219
Example 5. V. Blazhevich Trombone Concerto No. 2, section III, bars 203–219

Пример 6. Дж. Россини «Севильский цирюльник». Акт I. Каватина Фигаро «Largo al factotum», такты 117–124
Example 6. J. Rossini The Barber of Seville. Act I. Cavatina Figaro “Largo al factotum”, bars 117–124
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Характерность перечисленных тем и эпизо-
дов подчеркнута яркими тембро-регистровыми 
красками, выразительной интонационной «гра-
фикой», динамичными темповыми и тональными 
переключениями. При этом тематический мате-

риал, повторяясь, каждый раз расцвечивается 
по-новому. Лишь в коде точно воспроизводится 
тема побочной партии Andante, но вместе с тем 
она звучит утвердительно, широко, в увеличении 
(см. Примеры 7 и 8).

Пример 7. В. Блажевич Концерт для тромбона № 2, I раздел, такты 14–21
Example 7. V. Blazhevich Trombone Concerto No. 2, Section I, bars 14–21

Пример 8. В. Блажевич Концерт для тромбона № 2, III раздел, кода, такты 345–361
Example 8. V. Blazhevich Trombone Concerto No. 2, section III, coda, bars 345–361

Важной составляющей концерта является 
сопровождение фортепиано: фактурные пласты 
создают ощущение внутреннего эмоционального 
развития благодаря неустойчивым альтерирован-
ным гармониям, подчеркиванию хроматического 
движения. В результате открываются новые грани 
одного и того же образа: например, в эпизоде пе-
ред маршевой темой первого раздела (Пример 9), 
перед репризой основной темы второго раздела, в 
эпизоде перед третьим разделом (Пример 10). Это 
позволяет нам говорить о применении фактурных 
вариаций, своеобразно использованном лейтмо-
тивном и монотематическом принципе, благодаря 
чему концерт предстает как единая крепко сло-
женная конструкция (Схема 2).

На Схеме 2 видно, что строение разделов кон-
трастно-составной формы определяется драматур-
гическим содержанием и силой контраста. Так, в 
сонатной форме первой части особую роль игра-
ет эпизод вместо разработки, создающий эффект 
вторжения. Отсутствие разработки в сонатной фор-
ме медленного раздела, напротив, усиливает ее ли-
рический характер. Контраст подчеркивается и то-
нальными средствами. Так, в первом разделе глав-
ная и побочная партии написаны в одной тональ-
ности, а в репризе отдалены друг от друга (Des-dur, 
C-dur с небольшим отклонением в es-moll) (Пример 
11). Глубокая минорная краска определит звучание 
последнего раздела формы, где эта сумрачная то-
нальность сопряжена с темой побочной партии.
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Пример 9. В. Блажевич Концерт для тромбона № 2, I раздел, такты 45–53
Example 9. V. Blazhevich Trombone Concerto No. 2, section I, bars 45–53

Пример 10. В. Блажевич Концерт для тромбона № 2, I раздел, такты 188–192
Example 10. V. Blazhevich Trombone Concerto No. 2, section I, bars 188–192

Схема 2. Структура Концерта для тромбона № 2 В. Блажевича
Scheme 2. The structure of the Concerto for trombone No. 2 by V. Blazhevich 

Пример 11. В. Блажевич Концерт для тромбона № 2, I раздел, такты 111–116
Example 11. V. Blazhevich Trombone Concerto No. 2, section I, bars 111–116
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Второй концерт для тромбона стал верши-
ной творчества Блажевича в этом жанре. Именно 
данное сочинение предоставляет возможности 
исполнителю продемонстрировать богатейшие 
технические и красочные возможности инстру-
мента, проявить свое мастерство. В концерте 
встречается множество сложнейших элементов, 
метроритмических трудностей (в том числе, сме-
на дуолей, триолей, квартолей с добавлением пун-
ктирного ритма, использование rubato). В связи с 
этим отсутствие сольной каденции в этом вирту-
ознейшем сочинении представляется логичным 

и обоснованным. При этом стоит отметить, что 
Блажевич, создавая партию тромбона, использует 
исключительно традиционные исполнительские 
приемы, штрихи. 

Содержание и структура Второго концерта на 
порядок сложнее и ярче других сочинений Блаже-
вича в этом жанре. Например, его Концерт № 8, 
представляющий собой одночастную компози-
цию, также содержит три раздела (проекции трех 
частей цикла), однако музыкальный язык в нем 
значительно проще, яснее выделены разделы 
формы, прозрачнее фактура.

Пример 12. В. Блажевич Концерт для тромбона № 8, I раздел, цифра 1, такты 1–4 (главная партия)
Example 12. V. Blazhevich Trombone Concerto No. 8, section I, figure 1, bars 1–4 (main part)

Насыщенность драматургии Второго концер-
та, свойственное ему интенсивное развитие те-
матического материала, наличие эмоциональных 
драматичных всплесков в кульминационных мо-
ментах — все это позволяет сделать вывод о том, 
что в данной композиции Блажевич использовал 
симфонические методы развития. Так, тематизм 
здесь подвергается постоянному качественному 
развитию, перекраске и, в конечном счете, смыс-
ловому преобразованию (например, тема побоч-
ной партии Andante в коде).

Разнообразие тематического материала, 
пластичность образов, виртуозная техника, со-
ставляющие особенности поэтики Второго кон-
церта для тромбона Блажевича, в дальнейшем 
получили продолжение в опусах целого ряда 
крупных отечественных композиторов. Среди 
них — Александр Арутюнян (1991), Вячеслав 
Круглик (2013), Игорь Забегин (2015).

Примечание
1 Блажевич писал вальсы, сюиты, этюды для 
тромбона, дуэты для двух тромбонов. Используя 
«хор» медных инструментов, создал Экспромт 
для 12 тромбонов (или 10 тромбонов и двух туб). 
Среди его произведений — две увертюры, квар-
теты для тромбонов, Скерцо для трубы и форте-

пиано, марши для духового оркестра, множество 
переложений.
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Аннотация. В статье осмысливается процесс формирования интереса знаменитого австрийского скрипача 
первой половины XX века Ф. Крейслера к китайской культуре, начиная от общеевропейских процессов, связан-
ных, например, с экспозициями павильонов Японии и Китая, представленных на Всемирной выставке в Париже 
1900 года, символизировавшей начало XX столетия, до конкретных событий в творческой жизни музыканта. В 
отечественное научное «поле» вводятся дополнительные архивные данные об истории появления концертной 
фантазии «Китайский тамбурин», которые связаны с впечатлениями скрипача, полученными в «Китайском теа-
тре» Сан-Франциско и во время празднования китайского Нового года в районе Чайнатаун. Автором проводит-
ся анализ элементов китайской музыкальной культуры в концертной фантазии Крейслера, в частности исполь-
зование пентатоники, особых фактурных и артикуляционных приемов, связанных с практикой исполнения на 
традиционной китайской флейте чжуди. В статье изложено много деталей, касающихся фактологии гастролей
Ф. Крейслера в Китае в 1923 году. Большое внимание уделено материалам периодических изданий того време-
ни на китайском и английском языках. Акцент сделан на интервью скрипача пекинской газете The China press
(大陆报), в котором он объяснил появление в его творчестве «китайского» произведения до личного знакомства 
с культурой Поднебесной.
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Abstract. The article delves into the process of how the famous Austrian violinist of the early 20th century, F. Kreisler, 
developed an interest in Chinese culture. It begins by exploring the broader European processes related to exhibitions of 
the Japanese and Chinese pavilions at the 1900 World Exhibition in Paris, which symbolized the beginning of the 20th 
century. The article then delves into specifi c events in the musician's creative life. Additional archival data on the history of 
the creation of Kreisler's concert fantasy, “Chinese Tambourine”, is introduced into the domestic scientifi c “fi eld”. These 
data are connected to the impressions the violinist obtained at the “Chinese Theater” in San Francisco and during the cele-
bration of Chinese New Year in Chinatown. The author analyzes elements of Chinese musical culture present in Kreisler's 
concert fantasy, particularly the use of pentatonic scales and special textural and articulation techniques associated with 
the practice of playing the traditional Chinese fl ute known as the “zhudi” (竹笛). The article presents numerous details 
regarding Kreisler's concert tours in China in 1923. Signifi cant attention is given to materials from periodicals of that time 
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published in Chinese and English. The emphasis is placed on an interview the violinist gave to the Beijing newspaper, The 
China Press (大陆报), in which he explained the emergence of “Chinese” compositions in his work prior to his personal 
acquaintance with Chinese culture.

Keywords: Fritz Kreisler, “Tambourin Chinois”, Chinese culture, concert tours, music for violin
For citation: Gong Mingchuan, Bochkova T. R. Chinese “plots” in the creative biography of F. Kreisler. Aktualnye 
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«В истории скрипки есть три вехи:
Бах, Паганини, Крейслер».

Н. Мильштейн

Интерес европейских музыкантов к восточ-
ной культуре стал заметен уже несколько сотен 
лет назад, начиная с периода Ренессанса. К XIX 
веку внимание композиторов, представляющих 
многовековые музыкальные традиции Европы, к 
искусству стран Азии получило еще более интен-
сивное выражение.

Весомое значение для восприятия Востока 
Западом имели Всемирные выставки в Париже, 
проводившиеся в столице Франции с 1855 года. 
Плодотворное влияние на развитие мирового ис-
кусства и культуры оказал состоявшийся в Пари-
же в 1900 году знаменательный форум. Это была 
выставка, символизировавшая начало ХХ века. 
Событие наметило важную культурную тенден-
цию, поскольку коснулось проблем западного 
понимания и оценки восточного искусства. На 
выставке пристальное внимание посетителей 
привлекли экспозиции стран Азии и Северной 
Африки. 

Наибольший интерес гостей форума вызвали 
павильоны Японии и Китая, где были представле-
ны разнообразные художественные и ремеслен-
ные изделия, включая керамику, ткани, мебель, 
книги, живопись и многое другое. Выставочные 
экспонаты и проводившиеся культурные меро-
приятия дали новый источник вдохновения и 
материал для творчества западным художникам 
и дизайнерам, музыкантам и писателям, способ-
ствовали распространению и развитию восточно-
го искусства на Западе.

Нет прямых свидетельств, что Крейслер по-
сетил Всемирную выставку в Париже в 1900 году, 
однако такая возможность не исключена, по-
скольку Париж был одним из важных городов в 
становлении Крейслера-музыканта, в который он 
неоднократно возвращался. Тем не менее, новые 
тенденции и социальная атмосфера Европы того 
времени, посеяли в его сердце интерес к восточ-
ному искусству. 

В 1910 году это «восточное семя» пророс-
ло и принесло музыкальные плоды. «Китайский 
тамбурин» — знаменитое произведение Фрица 
Крейслера — является образцом европейской ро-
мантической стилизации «восточной экзотики». 
Пьеса содержит достаточно разветвленные ки-
тайские музыкальные элементы, она до сих пор 
популярна среди скрипачей и исполняется на кон-
цертах классической музыки.

В 1919 году американский музыкальный жур-
налист Мартенс Фредерик Герман в своей книге 
«Violin master», опубликованной в Нью-Йорке и 
содержащей интервью с величайшими скрипа-
чами начала ХХ века — Ж. Тибо, Я. Хейфецем, 
Э. Изаи и другими, описал свою беседу с Крей-
слером и его другом Феликсом Винтерницем, зна-
менитым бостонским преподавателем скрипки, в 
отеле «Веллингтон». В этом разговоре Крейслер 
рассказывал об источниках вдохновения при соз-
дании своей «восточной» пьесы. «Мне очень по-
нравилось писать "Китайский тамбурин". Идея 
пришла ко мне после посещения Китайского теа-
тра в Сан-Франциско — не то, чтобы музыка под-
сказала какую-то конкретную тему, но она дала 
мне импульс написать свободную фантазию в ки-
тайской манере» [1, с. 108]. 

В то время в США уже было много китай-
ских эмигрантов, которые сформировали свой 
культурный круг. Чайнатаун — район Сан-Фран-
циско, основанный в 1840 году. С тех пор на его 
территории проживает крупнейшая и самая ста-
рая китайская община в истории Соединенных 
Штатов. Именно Чайнатаун был первой точкой 
прибытия для большинства китайцев. 

Примерно через 70 лет после создания ки-
тайского квартала, к 1910 году, в «Китайском те-
атре» в Чайнатауне Сан-Франциско еженедельно 
проходили выступления китайских театральных 
трупп. Кроме того, во время китайского Нового 
года эмигранты, находившиеся вдали от родной 
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земли, проводили праздничные мероприятия в 
театре и на открытом воздухе на улицах «своего» 
квартала. В статье китайского исследователя Фань 
Хайлуня «Крейслер и его скрипичная пьеса "Ки-
тайский тамбурин"», опубликованной в журнале 
«Сочинение музыки» в 2012 году, автор высказы-
вает предположение, что скрипач мог видеть эти 
мероприятия. Яркие впечатления, вероятно, силь-
но повлияли на музыканта [2, с. 155]. Известно, 
что начиная с 1888 года Крейслер неоднократно и 
подолгу бывал в Соединенных Штатах Америки с 
многочисленными концертными турне.

Как результат интереса к далекой от европей-
ских традиций культуре из-под пера Крейслера 
вышла колоритная концертная пьеса «Китайский 
тамбурин». Это — интересная стилизация, по-
добных ей немало в творчестве музыканта. От-
дельные ярко выраженные элементы китайского 
музыкального языка Крейслер уловил и с уди-
вительным, поистине венским очарованием вне-
дрил в свою «китайскую» фантазию.

Во-первых, он, как и многие европейцы, в 
качестве ладовой основы главных тем в крайних 
разделах пьесы использует пентатонику. Особый 
«китайский оттенок» придают сочинению и квар-
то-квинтовые созвучия фортепианного аккомпа-
немента.

Во-вторых, нисходящая мелодия, открыва-
ющая пьесу, начинается с акцентированной тре-
ли, которая имитирует характерный выразитель-
ный прием бамбуковой китайской флейты чжуди
(竹笛)1. Он называется хуашэ (花舌)2  и широ-
ко используется в китайской народной, оперной 
музыке и других традиционных жанрах. Прием 
хуашэ является важным средством музыкаль-
ной выразительности в китайских композициях. 
Стоит отметить, что в европейской скрипичной 
традиции такие темы, начинающиеся с трелей, 
встречаются довольно редко.

Пример 1
Example 1

В-третьих, использование глиссандо явля-
ется важным фактором, отражающим китайский 
стиль. Поскольку народная музыка более ориен-
тирована на мелодику, чем на гармонию, прием 
глиссандирования пользуется в Китае особой по-
пулярностью. Глиссандо применяется в игре на 

многих фольклорных инструментах, таких как 
эрху (китайская скрипка) и гуцзин (щипковый ки-
тайский инструмент).

В-четвертых, национальный колорит угады-
вается в применении бросковых штрихов, спе-
цифика которых напоминает особенности испол-
нения на китайских ударных инструментах хуагу
(花鼓) (китайский тамбурин). Например, в 65–
68-м тактах пьесы:

Пример 2
Example 2

Вероятно, здесь Крейслер имитировал звуча-
ние китайского тамбурина, который он мог видеть 
в Чайнатауне Сан-Франциско на праздновании Но-
вого года. Китайский тамбурин заметно отличается 
от европейского инструмента с таким же названи-
ем. Он представляет собой небольшой, яркий по 
цвету (чаще красный), круглый или эллипсовид-
ный со срезанными краями инструмент, на котором 
всегда играют деревянными палочками (Илл. 1).

Через тринадцать лет после написания «вос-
точной фантазии» Крейслер получил возмож-
ность увидеть настоящий Китай. Его пригласили 
посетить с гастролями страны Юго-Восточной 
Азии — Японию, Китай и Корею. Узнав об этом, 
Крейслер был удивлен и даже немного обеспоко-
ен, поскольку скрипач отлично понимал огром-
ную разницу между западной и восточной музы-
кальной традицией и волновался, что его музы-
ка не будет понятой в азиатских странах. Но его 
беспокойство было напрасным, поскольку грам-
мофон к тому времени был распространенным 
техническим устройством, и сочинения музыкан-
та стали знаменитыми в Токио, Шанхае, Сеуле, в 
той же мере, как в Чикаго, Мюнхене, Бирмингеме 
(см. подробнее: [3, с. 208]). 

13 января 1923 года Крейслер прибыл из Гер-
мании в Нью-Йорк и начал гастроли по Амери-
ке. После этого, 20 апреля, он, его жена и немец-
кий пианист-аккомпаниатор Майкл Раушайзен 
(Michael Raucheisen) ступили на землю Юго-Вос-
точной Азии. Корабль прибыл в японскую Йоко-
гаму. Однако Япония стала в тот момент только 
пересадочным пунктом, конечной целью Крей-
слера был Шанхай.

28 апреля 1923 года он дал свой первый кон-
церт в ратуше Шанхая и имел огромный успех. 
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По сообщению английской газеты Celestial 
Empire известно, что после концерта «...звучали 
непрерывные одобрительные овации, непрекра-
щающиеся аплодисменты и крики "Бис". Это был 
замечательный концерт, потому что шанхайская 

публика не склонна к проявлению эмоций. Никто 
никогда не получал такого замечательного при-
ема, как он», — так писал о концерте Крейсле-
ра английский журналист Пол Лохнер (цит. по:
[3, с. 210], Илл. 2).

Илл. 1
Illustration 1

Илл. 2
Illustration 2

После двух выступлений в Шанхае Крей-
слер вновь вернулся в Японию для участия в ряде 
концертов. Его гастроли продолжались. После 
прощальных выступлений в столице Японии 18, 
19 и 20 мая «команда» Крейслера отправилась в 
Тяньцзинь и Пекин через Сеул в Южной Корее и 
Шэньян в Китае. Именно так был составлен его 
гастрольный маршрут.

В пекинской газете The Morning Post (晨报) 
18 мая появилась статья о предстоящем выступле-
нии Ф. Крейслера в Пекине. 

Из-за влияния политических факторов внутри 
Китая в то время группа Крейслера столкнулась 
с проблемами и строгой проверкой при прохож-
дении через Шэньян, поэтому запланированный 
концерт на 25 мая в Тяньцзине — городе в ста 
пятидесяти километрах от Пекина — пришлось 
отменить. Вместо него состоялось выступление 
Крейслера в столице Китая 26 мая.

Этот концерт также имел огромный успех, 
но стоит отметить, что он был предназначен для 

европейцев, проживающих в закрытом квартале 
города, куда не допускались коренные жители. 
Таким образом, ни один китаец не присутствовал 
на этом концерте из-за национальной гордыни ев-
ропейцев. 

Как написал Крейслер несколько месяцев 
спустя для берлинской газеты Tageblatt: «На сле-
дующее утро после этого концерта в мою комнату 
вошел молодой китаец. Он говорил бегло на ан-
глийском, но, очевидно, относился к более бедно-
му слою населения. Он сказал: "нас уведомили, 
что Вы играете только для иностранцев, но мы 
просим Вас дать нам возможность насладиться 
Вашим искусством." Я, конечно, с радостью со-
гласился на такую просьбу» (цит. по: [3, с. 224]). 

28 мая Крейслер играл только для китайцев. И 
это был значимый момент. Даже британскому по-
слу не было разрешено купить билеты на концерт 
скрипача. В зале присутствовали известные люди, 
представляющие различные профессиональные 
сферы Китая — президент Ли Юэньхун, один из 
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основателей китайской скрипичной школы Тан 
Шучжэн, известный китайский актер пекинской 
оперы Мэй Ланьфан и другие. А молодой китаец, 
о котором писал Крейслер, по данным ученого Гу 
Ясиня, был известный китайский поэт и активист 
нового культурного движения — Сюй Чжимо (徐
志摩) (см. подробнее: [4, с. 56]).

До концерта пекинская газета The China press 
(大陆报) взяла у Крейслера интервью, в котором 
он ответил на вопрос о создании композиции 
«Китайский тамбурин»: «Я всегда интересовался 
китайской культурой и увлекался ее великолеп-
ными достижениями. Именно любовь к китай-
ской культуре дала мне вдохновение для создания 
"Китайского тамбурина", который отражает мое 
понимание национальной музыки. Возможно, Вы 
подумаете, что в тот момент я не был в стране, но 
пытался передать китайское искусство западным 
музыкантам, что слишком дерзко и самонадеянно. 
Но более известные, чем я, писатели и музыканты 
уже дали свои объяснения». И Крейслер привел 
убедительное обоснование: «Задолго до своей 
поездки в Италию Гете и Шиллер написали кра-
сивые истории об этой стране, которые впослед-
ствии были подтверждены реальностью» (цит. по: 
[5, с. 9]). 

По мнению Крейслера, нет проблем в том, 
что его китайское сочинение появилось раньше, 
чем музыкант увидел страну собственными гла-
зами. Он утверждал: «Приехав в Китай, я хотел 
услышать первоклассную национальную музыку 
и узнать, насколько мои творения могут быть под-
тверждены» (цит. по: [5, с. 9]).

Примечания
1 Чжуди — китайская поперечная бамбуковая 
флейта с шестью игровыми отверстиями, являет-
ся старейшим китайским музыкальным инстру-
ментом народности Хань. 
2 Хуашэ — это уникальная для китайских духо-
вых инструментов техника, которая заключается в 
вибрации кончика языка при игре на инструмен-
те и создании фонемы, напоминающей звук «р» в 
русском языке.
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Музыка, без сомнения, является уникаль-
ной среди иных видов искусства. Один из самых 
интригующих аспектов любого музыкального 
произведения — от простейшей багатели Бетхо-
вена (к примеру, «Für Elise») до самой сложной 
и масштабной драмы Вагнера — заключается 
в том, что оно живет или, можно даже сказать, 
«возрождается» каждый раз, когда его испол-
няют. Эта сложная система знаков на бумаге, 
включающая ноты (во всем многообразии их 

длительностей и ритмических комбинаций), па-
узы, штрихи, динамические указания и темпо-
вые метки, — не что иное, как набор «рекомен-
даций», адресованных идеальному исполните-
лю или группе исполнителей. Советы, которые 
остаются в тишине до тех пор, пока кто-нибудь 
не возьмет в руки инструмент и не озвучит эти 
безмолвные метки. Именно поэтому мы можем 
утверждать, что музыка жива только тогда, когда 
ее исполняют.
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«"Рыцарь" итальянского оперного компози-
торского искусства» [1, с. 44] Джакомо Пуччини, 
пожалуй, был одним из тех музыкантов, кто инту-
итивно осознавал эту истину лучше, чем кто-ли-
бо другой. По крайней мере, именно такой вывод 
автор статьи сделал, наблюдая за его отношением 
к собственным произведениям с того момента, 
как он закончил их создавать или, говоря более 
точно, когда он достиг определенного результата 
в написании партитуры. То, что для большинства 
композиторов означало бы завершением работы 
над сочинением, для Пуччини означало лишь про-
межуточный этап, который в некоторых случаях в 
представлении композитора был очень далек от ко-
нечного результата. Именно этот аспект личности 
Пуччини не перестает впечатлять. Хотя именно эта 
привычка спровоцировала ряд проблем для интер-
претаторов его музыки (иногда до такой степени, 
что точное определение «окончательной версии» 
некоторых из его опер до сих пор обсуждается и 
ускользает от международного музыкального со-
общества). В то же время она оставила следы про-
цесса самосовершенствования Пуччини, а также 
следы эволюции его музыкального мышления. В 
этом композиторский подход Пуччини кажется бо-
лее прагматичным и менее «эгоистичным», чем у 
большинства авторов. Несмотря на большой опыт 
композитора в работе над сочинением музыкаль-
ного материала для певцов, практическая сторона 
иногда могла показать несоответствие некоторых 
пассажей — это может касаться высоты нот, или 
ритмического рисунка фразы, или ожидаемого 
темпа исполнения. Если речь идет о композито-
ре, который сам является великим исполнителем, 
например Рахманинов, несмотря на техническую 
сложность его фортепианных сочинений, мы мо-
жем быть уверены, что он мог исполнить все, 
что написал. В то же время нельзя этого сказать 
о композиторах, которые писали оперы, не будучи 
профессиональными певцами. В некоторых слу-
чаях было установлено, что в произведениях та-
ких гигантов, как Верди, Доницетти или Россини, 
есть фрагменты, которые невозможно исполнить. 
Обращаясь к своему исполнителю перед тем, как 
поставить слово «конец» под той или иной компо-
зицией, Пуччини, по сути, показывал себя абсо-
лютно неамбициозным. Прежде чем считать пар-
титуры своих опер написанными, законченными, 
он допускал, что некоторые детали могут оказать-
ся неудачными, и был готов получить консульта-
цию певцов по поводу своих композиций, чтобы 
сделать их удобными для исполнителя.

Согласно имеющимся данным, только в пери-
од с 1918 по 2009 год было осуществлено двести 
пятьдесят полных записей «Тоски». Интересно 
отметить, что до сих пор доступны записи испол-
нения оперы под управлением Карло Сабайно с 
оркестром и хором миланского театра «Ла Скала», 
а также осуществления оперной постановки под 
управлением Лоренцо Молайоли (обе сделаны в 
1929 году). Это, вероятно, самые «аутентичные» 
исполнения оперы, близкие к исполнению «То-
ски» при жизни Пуччини. В частности, Сабайно 
(1874–1938) был активен при жизни композитора, 
и сделал свою первую запись «Тоски» ещё рань-
ше, в 1918 году также в «Ла Скала», за шесть лет 
до смерти маэстро. Несмотря на то, что римская 
премьера оперы состоялась в январе 1900 года 
под управлением Леопольдо Муньоне, вскоре 
после этого Артуро Тосканини также обратился 
к партитуре Пуччини, продирижировав первой 
итальянской театральной премьерой «Тоски» в 
марте 1900 года в «Ла Скала». Однако, мало кому 
известно, что вторая премьера «Тоски» состоя-
лась под руководством Алессандро Поме уже в 
феврале 1900 года в туринском театре «Реджио», 
где Сабайно работал ассистентом во время того, 
как Тосканини занимал пост главного дирижера. 
Если сложить все эти факты, то логично пред-
положить, что прежде, чем сделать свою первую 
запись шедевра Пуччини, Сабайно достаточно 
детально ознакомился с замыслом и рекоменда-
циями самого композитора. Заметим, что впо-
следствии он записал оперу еще два раза: в 1920 
и 1929 годах. Стоит также подчеркнуть, что для 
записи полного исполнения «Тоски» требовалось 
удивительное количество пластинок — 12!

Хотя в качестве эталонной записи «Тоски» 
общепризнана версия Герберта фон Караяна 1962 
года, о которой речь пойдет чуть позже, знаком-
ство с обширным количеством записей делает 
неизбежным проведение нескольких сравнений. 
Первая важная деталь, которая сразу же замет-
на, — это продолжительность исполнения. Се-
годня принято считать, что современные му-
зыканты профессионально и технически более 
подготовлены в сравнении с теми, кто играл в 
оркестрах XIX – начала XX века. Если верить 
рассказам Гектора Берлиоза, то парижские ор-
кестровые музыканты были не так уж хороши. 
Но, по правде говоря, это касалось премьеры 
его «Фантастической симфонии», которая состо-
ялась в 1830 году, и не получила необходимого 
количества репетиций. Очевидно к тому време-
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ни, когда состоялась премьера «Тоски», качество 
игры музыкантов значительно выросло, посколь-
ку со стороны Пуччини мы не получаем таких 
«отчаянных» откликов о музыкантах различных 
оркестров. Вместо этого в своих многочислен-
ных письмах он часто жаловался на певцов (со-
листов первого плана) и дирижеров. Алессан-
дро Поме, например, не получал его симпатий
[2, p. 394–395]: «Andrò a Torino martedì e che dio me 
la mandi buona colà! di certo il direttore mi farà sputar 
sangue e invocherò il mio buon Popi ad ogni momen-
to» («Я еду в Турин во вторник, и пусть Бог заве-
рит меня там в удаче! Дирижер, конечно, заставит 
меня плеваться кровью, и я буду бесконечно звать 
моего доброго Попи»1). И несколько дней спустя: 
«Vado dunque a Torino per cercare di animare un di-
rettore d'orchestra molle e Vecchio» («И все-таки я 
еду в Турин, чтобы попытаться оживить хромого 
и старого дирижера»). Вкусы, безусловно, очень 
субъективны, но трудно понять, почему Пуччи-
ни называл Поме старым дирижером, склонным 
растягивать темпы и лишенным собственного 
темперамента, ведь на момент туринской премье-
ры «Тоски» Поме было всего 49 лет.

Возвращаясь к записям Сабайно и сравнивая 
их с современной записью Лоренцо Молайоли, 
которая дублируется с записью вышеупомянутого 
дирижера временем и местом исполнения (1929 
год в миланском театре «Ла Скала»), мы можем за-
метить одну деталь: продолжительность исполне-
ния практически идентична. Третья и последняя 
запись Сабайно — 1'47"35. Молайоли — 1'46'10. 
В отсутствие каких-либо сокращений в партиту-
ре (кроме традиционной реорганизации трех так-
тов в конце арии Тоски «Vissi d'arte», в цифре 53 
второго акта партитуры) незначительная разница 
в одну минуту и 25 секунд не играет существен-
ной роли. Если дополнительно сравнивать вто-
рую версию Сабайно (1920), которая оказалась на 
несколько секунд быстрее (1'47”04), тогда разни-
ца с Молайоли сокращается до 55 секунд. Наря-
ду с Сабайно и Молайоли, третий значительный 
итальянский дирижер Оливьеро де Фабрицис 
(1902–1982) сделал запись «Тоски» в 1938 году в 
возрасте 26 лет. Возможно, из-за возрастного фак-
тора это стало одним из самых быстрых испол-
нений «Тоски» — 1'42"34 (на 5 минут короче са-
мой «медленной» версии Сабайно 1929 года), не-
смотря на появление исполнительской традиции 
в самом конце оперы, а точнее в цифре «41» III 
акта, которая изменяет длительность первых трех 
шестнадцатых нот, чтобы сымитировать более 

раннее появление той же темы, тем самым добав-
ляя несколько секунд к длительности. Любопыт-
но также отметить, что в более поздней записи, в 
1956 году (для киноверсии оперы), маэстро де Фа-
брицис, очевидно, изменил свои представления о 
темпе музыки Пуччини, остановив хронометр на 
отметке 1'50"44, что на восемь минут больше, чем 
в его собственной ранней версии.

Прежде чем перейти к эталонной версии 
фон Караяна 1962 года, крайне интересно озна-
комиться с несколькими существующими верси-
ями «Тоски» под управлением Франческо Мо-
линари-Праделли (1911–1996), пожалуй, одного 
из лучших и самых известных интерпретато-
ров Пуччини. Его студийная запись «Турандот»
(г. Рим, 1965 год) с участием Нильссона и Корел-
ли до сих пор считается лучшей записью этого 
произведения. В случае с Молинари-Праделли 
мы наблюдаем расхождение в темпах интерпре-
тации «Тоски», исполненной в том же оперном 
театре (нью-йоркском «Метрополитен-опера», 
где итальянский маэстро постоянно гастролиро-
вал), которые варьируются в течение чуть более 
года от быстрого 1'39"30 1 марта 1969 года (поч-
ти на 3 минуты меньше, чем в рекордной версии 
де Фабрициса 1938 года) до 1'47"59 13 июня 1970 
года (напротив, всего на 24 секунды дольше, чем 
в версии Сабайно 1929 года). Поскольку в случае 
Молинари-Праделли это были живые выступле-
ния, а не студийные записи как у Сабайно, такая 
разница в продолжительности может быть объяс-
нена различными факторами. Один из них — раз-
ница в составе исполнителей: Леони Рысанек/
Сандор Конья, соответственно Тоска и Кавара-
досси, в первом спектакле, против состоявшихся 
оперных звезд Биргит Нильссон / Франко Корел-
ли во втором. Кроме того, нельзя не отметить и 
разный состав оркестра: как известно, в штате 
Метрополитен-оркестра имеется по меньшей 
мере достаточно музыкантов, чтобы составить 
два полноценных симфонических оркестра.

Если говорить о записях, которые чаще всего 
сравнивают, возможно потому, что они являют-
ся антиподами в интерпретации шедевра, тогда, 
безусловно, имеются в виду версия Виктора де 
Сабаты (1892–1967) 1953 года в «Ла Скала» и 
уже упомянутое издание Герберта фон Караяна 
(1908–1989) 1962 года. Следует отметить, что эти 
два дирижера были близкими друзьями. До та-
кой степени, что в конце Второй мировой войны 
Виктор де Сабата помог 37-летнему фон Караяну 
перевезти семью последнего в Италию. Де Саба-
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та был главным дирижером театра «Ла Скала» с 
1930 по 1953 год, где затем он занимал должность 
художественного руководителя (1953–1957). С 
другой стороны, фон Караян был назначен глав-
ным приглашенным дирижером «Ла Скала» в 
1959 году и одновременно музыкальным руково-
дителем всего немецкого репертуара театра. За-
нимая эту должность до 1964 года, маэстро также 
имел возможность дирижировать большим коли-
чеством итальянских опер с такими престижны-
ми солистами, как Мария Каллас, Джузеппе ди 
Стефано и другими.

Исполнителем роли Каварадосси в обе-
их версиях был Джузеппе ди Стефано, который 
в то время, несмотря на свой голос «спинто», а 
не «драматического» тенора, считался одним из 
самых подходящих для репертуара Пуччини. 
Здесь стоит отметить, что, когда маэстро де Са-
бата собирал состав для записи «Тоски», Мария 
Каллас была бесспорной примадонной оперного 
мира. Оба — ди Стефано и баритон Тито Гобби 
(Скарпиа) — были на пике собственных карьер. 
Этот состав «Тоски» являлся тогда тем, что се-
годня можно было бы назвать «командой мечты». 
Заметим, что запись «Тоски» 1953 года до сих 
пор считается одной из величайших версий опе-
ры. Критики писали о ней так: «Успех де Сабата 
остается настолько очевидным, что, если бы он 
никогда не записал больше ни одной ноты, его 
слава была бы все равно обеспечена» [3]. Начав 
свою деятельность в «Ла Скала» в 1959 году, уже 
будучи музыкальным руководителем Венской 
государственной оперы, фон Караян имел мно-
жество шансов сотрудничать с Марией Каллас. 
Легендарной является его запись «Трубадура» с 
Каллас и ди Стефано (1956). Тем не менее, для 
своей «Тоски» 1962 года он предпочел ей черно-
кожую американскую сопрано Леонтину Прайс, 
которой в то время было 35 лет, и которая не-
давно до этого стала сенсацией в оперном мире. 
Прайс исполнила «Тоску» в транслируемой вер-
сии еще в 1955 году, когда жила в США. Именно 
этот эпизод привлек к ней внимание европейских 
менеджеров и оперных режиссеров, что привело 
к ангажементам в самых престижных оперных 
театрах Европы. Благодаря этой записи она стала 
одной из любимых певиц Караяна, исполняя под 
его управлением партии Леоноры в «Трубадуре» 
Верди и Донны Анны в «Дон Жуане» Моцарта.

К тому времени, когда представился случай 
записать «Тоску» в Вене, голос Марии Каллас на-
чал медленно ухудшаться, что в конечном итоге 

привело к ее раннему уходу со сцены. Караян, 
всегда маниакально внимательный к мельчайшим 
деталям в своих записях, видимо, почувствовал 
нарастающую проблему в голосе дивы и сделал 
неожиданный ход, пригласив на роль исполни-
тельницы малоизвестную тогда Леонтину Прайс, 
которая стала первой чернокожей американской 
сопрано, записавшей «Тоску», и, таким образом, 
мировой сенсацией. Госпожа Прайс была един-
ственной неитальянской певицей в составе ис-
полнителей. Наряду с уже упомянутым Джузеп-
пе ди Стефано и звездным баритоном Джузеппе 
Таддеи, все второстепенные партии исполняли 
итальянские певцы, регулярно выступавшие в 
Вене в Государственном оперном театре, где и 
была сделана запись («Sofi en Zaal»).

На момент записи фон Караян был художе-
ственным руководителем театра и одновременно 
уже восемь лет занимал пост главного дирижера 
и музыкального руководителя Берлинского фи-
лармонического оркестра — должность, которую 
он получил пожизненно, как и его предшествен-
ник Вильгельм Фуртвенглер. Учитывая свой вы-
сокий статус, маэстро не имел причин подстраи-
вать свою интерпретацию под чью-либо другую, 
и чувствовал себя вправе привнести в интерпре-
тацию шедевра Пуччини свой музыкальный вкус 
и темповые решения. Знойное исполнение под 
его руководством растянулось до 1'53''27, что поч-
ти на 5 с половиной минут больше, чем традици-
онная интерпретация де Сабата (1'48''04). Когда 
Караяну задавали вопрос о любимом оркестре, 
он отвечал: «Если я говорю берлинцам сделать 
шаг вперед, они его делают. Если я говорю тоже 
самое венцам, они это делают, но потом спраши-
вают, почему» [4, p. 326]. Маэстро, похоже, не ис-
пытывал никаких проблем с тем, чтобы добиться 
от музыкантов Венской филармонии (которые 
являются теми же музыкантами Государствен-
ной оперы) своего типичного сочного и теплого 
звука — мощного и нервного одновременно, но 
никогда не резкого. Его многолетний биограф 
Роджер Вон, присутствуя на репетиции Берлин-
ского филармонического оркестра в середине 
80-х годов, сказал: «то, что приковывает внима-
ние — это красота и совершенство звуков. Са-
мое мягкое пианиссимо вызывает восторженное 
внимание. Плавные крещендо достигают пика 
именно тогда, когда должны. Паузы нарезаны чи-
сто, без малейшей шероховатости» [5, p. 14]. Три 
начальных аккорда партитуры «Тоски» — лейт-
мотив Скарпиа — являются тому подтверждени-
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ем: они могучие и достаточно продолжительные, 
чтобы навсегда запечатлеться в памяти любого 
слушателя.

Фон Караян продолжал обращаться к пар-
титуре «Тоски»: есть еще две записи, которые 
можно легко найти в сети Интернет. Это концерт-
ное исполнение в Берлине (1982), где главными 
исполнителями были Катя Риччарелли, Хосе 
Каррерас и Руджеро Раймонди, и возобновление 
постановки Зальцбургского фестиваля 1988 года, 
осуществленное в марте 1989 года (за несколько 
месяцев до кончины маэстро), в котором Лучано 
Паваротти исполнил партию Каварадосси (в по-
становке принимали участие Жозефина Барстоу 
и французский баритон Ален Фондари). Приме-
чательно, что «Тоска» стала последним крупным 
оперным проектом, которым дирижировал фон 
Караян. В обоих случаях спектакли исполня-
лись Берлинским филармоническим оркестром. 
Исполнение 1982 года достигло нового уровня 
самоотдачи со стороны фон Караяна. Эта вер-
сия соответствовала рекордной продолжительно-
сти — практически 2 часа (1'59"48), но ни разу не 
создала ощущения слишком медленного или за-
тянутого музыкального темпа. Живое исполнение 
1989 года в Зальцбурге практически до секунды 
повторяет продолжительность студийной записи 
1962 года в Вене — 1'53'26. Разница между этими 
двумя записями, составляющая всего одну секун-
ду, является доказательством того, что постоянно 
повторяемое фон Караяном утверждение о том, 
что он обладает врожденным чувством времени, 
является правдой [6].

Как правило, высокохудожественное про-
изведение может иметь различные интерпрета-
ции — без потери цельности композиции и дра-
матургии. Учитывая масштаб изученных записей, 
следует заключить, что в итальянской традиции 
«Тоска» исполняется в довольно быстром темпе. 
Ее типичная продолжительность составляет око-
ло одного часа сорока восьми минут. Однако если 
«растянуть» ее исполнение до двух часов, как это 
сделал Герберт фон Караян в 1982 году, то, скорее 
всего, это не повредит невероятной музыкальной 
энергии шедевра и чрезвычайно противоречивым 
драматическим ситуациям. Секрет успеха кроет-
ся в мастерстве интерпретации.

Примечание
1 Попи — один из любимых способов друже-
ского обращения Пуччини к Леопольдо (Поль-
до — Попи) Муньоне.
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Жанр перформанса уже успел зарекомендо-
вать себя как поле для радикальных художествен-
ных экспериментов. Один из примеров подобно-
го экспериментирования демонстрирует Георгий 
Дорохов (1984–2013) — рано ушедший из жизни 
московский композитор, чье творчество парадок-
сальным образом соединяло в себе бунтарскую 
неординарность мышления и подспудную связь с 
традицией. 

Георгий Дорохов1 был в ряду тех представи-
телей новой академической музыки, кто обратил 
внимание на большой потенциал выразительных 
средств и инструментария, предложенных ради-
кальным искусством 1960-х годов — хеппенинга-
ми и эвентами Флуксуса2. При этом свойственные 
эстетике Флуксуса провокационность и свобо-
да выражения вошли в контакт с традиционны-
ми формами и четко выстроенной драматургией 
классической школы.

Музыка Дорохова экспрессивна, нацелена 
на поиск новых звучаний и красок, в чем сказы-
вается влияние творчества Эдисона Денисова, 
Дьёрдя Лигети, Хельмута Лахенмана и Дмитрия 
Курляндского [1]. Вместе с тем, провокацион-
ность его работ была связана с участием в акциях 
и манифестациях группы «арт-активизм», куда 
входили Петр Павленский, Антон Николаев, Петр 
Верзилов, Виктория Ломаско, Денис Мустафин, 
Татьяна Сушенкова и другие авторы [2]; [3]. 

Одна из характерных тенденций в творчестве 
Дорохова — переосмысление традиционного ис-
полнительства. Таков, например, «Манифест для 
трех пенопластов» (2009), в котором был провоз-
глашен  новый интерес к экспериментальному 
инструментарию и техникам игры [4]3. «Мани-
фест», соответственно своему жанровому опре-
делению, — это яркое высказывание, постули-
рующее новые принципы и призыв следовать за 
ними. 

Партитура «Манифеста» оформлена в виде 
графика с обозначением времени (в секундах), 
продолжительности звучания отдельных звуков и 
приемов игры (см. Пример 1). В качестве базовых 
элементов используется игра смычком arco вверх/
вниз (обозначение в партитуре по правилам запи-
си), длительный звук (линии), дискретный звук 

(мелкие прерывистые non legato на одно направ-
ление смычка, в партитуре обозначены волнисты-
ми линиями), короткие звуки на разные направ-
ления смычка (обозначено стрелками). Меняется 
также сила нажатия смычка, за счет чего созда-
ются интересные звуковысотные и динамические 
эффекты. Стоит также отметить, что пенопласт4 
в ходе исполнения крошится и ломается. В даль-
нейшем идеи деформации и разрушения предме-
тов станут одним из важных эстетических прин-
ципов композитора5.

Структура «Манифеста» напоминает сонат-
ную форму, драматургия которой выстраивается 
на основе применения всех вышеперечисленных 
скрипичных штрихов на пенопластах. Для фор-
мирования фактуры и развития материала компо-
зитор избирает полифонические приемы: имита-
ции (практически везде при вступлении голосов), 
каноны (в основном в разработке), ракоходы (в 
побочной партии).

Анализируя сочинение, можно вывести ос-
новные позиции «Манифеста»: 

1. На любом предмете можно играть «акаде-
мично» (в данном случае смычком).  

2. Драматургия произведения может быть 
выстроена с помощью приемов игры, демонстра-
ция которых рождает уникальный звуковой мате-
риал.

Продолжая в своем творчестве радикальную 
линию, в 2010 году Дорохов пишет «Манифест II 
для деревянных стульев» (от 6 до 88 исполните-
лей). Динамика развития сочинения выстроена 
напрямую от звуков, производимых предметом 
(скрипение стулом о пол), до поэтапного физи-
ческого уничтожения стульев: сначала по ним 
стучат молотком, потом пилят, рубят топором, а 
затем окончательно разламывают ногой. Стадии 
исполнения оформлены в графическую партиту-
ру (to do list) в виде действий, которые изобража-
ются на пяти строчках. Каждая строчка, за исклю-
чением последней, включает в себя три предло-
жения (вида действия), отделяемые друг от друга 
4–5 секундными цезурами для отдыха или смены 
«инструмента». В рамках одного «высказывания» 
композитор совмещает две функции: ритмически 
артикулирующую — молоток, топор (восьмые 
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длительности в количестве четырех ударов), удар 
по полу стулом (три раза) и шумовую — трение 
ножек стула о пол, звук распиливания. Каждая 
строчка может исполняться любое количество раз 
(минимум 20) в зависимости от решения исполни-
теля: важно, чтобы стул сохранил определенную 
целостность до завершения последнего раздела 
пьесы. Таким образом, получается, что перфор-
меры выполняют действия каждый в своем тем-
пе, образуя наслоение разнохарактерных звуков, с 
помощью чего нивелируются границы разделов и 
форма приобретает сквозную динамику развития, 
направленную на конечный результат. 

С одной стороны, по своему духу эта пьеса 
близка к эпатажной акции Флуксуса, с другой — к 
старинным песням, так как в основе композиции 
лежит старинная форма эпохи Возрождения: 
парно-периодическая на основе строчной. Сое-
динение двух диаметрально противоположных 
традиций воссоздает, по замыслу автора, ту пре-
емственность культуры, которая была нарушена 
акциями 60-х годов, позволяя переосмыслить и 
заново открыть экспериментальное поле вырази-
тельных средств и возможностей их взаимодей-
ствия. Поэтапное разрушение предмета в рамках 
старинных форм как художественный прием бу-
дет применяться во многих сочинениях компози-
тора, вплоть до самых последних (Study, Рондо и 
другие) [5].

В своем творчестве Дорохов декодировал 
музыкальные качества предметов быта, исполь-
зуя широкую палитру их выразительных средств. 
Так, в исполнительский арсенал композитора во-
шли лестница-стремянка (Repeat, 2008), мусор-
ные баки, железные листы, батареи («Русское 
бедное»6, 2008), стулья («Манифест II», 2010), 
компакт-диски (Counter-exposition-I, 2012) и мно-
гое другое [6].

Ярким примером использования исключи-
тельно бытовых предметов для создания ком-
позиции стало «Рондо для звуковых объектов», 
написанное Дороховым в 2010 году для интер-
дисциплинарного проекта Дениса Мустафина 
«electroautomatica-2». В сочинении весьма экс-
травагантный ансамбль инструментов: мокрые 
пенопласты, жестяные банки, железные ведра, 
молотки, деревянные стулья, кирпичи, воздуш-
ные шары, дрели/перфораторы. Это крупная 
композиция продолжительностью около часа, в 
которой удивительным образом развертывается 
действо, близкое к ритуалу или медитативной 
практике: на протяжении часа исполнители вы-

полняют однообразные зацикленные действия, 
со стороны напоминающие работу общинно-пле-
менного строя или производственного цеха (люди 
стучат молотками, что-то сверлят и т. д.). 

Название «Рондо» сочинение получило, по 
словам самого автора, в связи с «концепционной 
игрой» [1]. Оно «отражает лишь форму парти-
туры» [1]. Партитура оформлена в виде овалов 
(кругов), расположенных по кругу, между кото-
рыми в оба направления циркулируют стрелки 
(см. Пример 2). Начать исполнение пьесы можно 
с любого круга по часовой или против часовой 
стрелки. Сочинение завершается после исполне-
ния всех кругов и повторения первого раздела, с 
которого началась композиция. В каждом из кру-
гов (всего их девять7) прописаны время испол-
нения, инструментарий, протяженность партий 
и способ коммуникации исполнителей между 
собой. В партитуре всего пять самостоятельных 
партий8, которые обозначены цветными линиями: 
красной, зеленой, синей, голубой, розовой. Такой 
выбор можно обосновать тем, что в ходе игры 
исполнители меняют свой инструментарий в за-
висимости от круга, а цветные линии позволяют 
легко ориентироваться в тексте.

С точки зрения общей структуры можно 
было бы обозначить композицию как контраст-
но-составную форму, так как все девять кругов 
представляют собой контрастные по инстру-
ментарию, способам организации и продолжи-
тельности фрагменты. В качестве скрепляющего 
композицию принципа выступает повторение ис-
пользования инструментов в разных частях. Ин-
струменты проходят по кругу, чередуясь между 
собой. Например, трение воздушных шариков, 
пенопластов, удары по перевернутому ведру и 
ведрами друг по другу используются по четыре 
раза; сверление дрелью, трение ведра о кирпичи, 
удар по ведру с водой — по три раза; удар стулом 
о пол — по два раза. В качестве своеобразного 
рефрена выступает звук трения влажного пено-
пласта, который звучит в I, III, V и VIII круге, что 
подчеркивает принцип рондальности, заложен-
ный в названии сочинения. 

Композитор разделяет партии инструментов 
по типу их функциональности на три группы:

1. Несинхронизированные удары (удары мо-
лотком по перевернутому ведру, по банке, по кир-
пичам, удары стулом о пол);

2. Синхронизированные удары (удары мо-
лотком по ведру, заполненному водой, удары ве-
драми друг по другу);
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3. Длящиеся способы звукоизвлечения / пе-
дали (трение мокрым куском пенопласта по сте-
клу, скрежет ведра по кирпичам или полу, сверле-
ние дрелью, трение воздушного шарика).

В соответствии с указанными функциями 
композитор устанавливает четкий темповый и 
ритмический регламент для партий ударных ин-
струментов. Несинхронизированные удары игра-
ются четырьмя восьмыми нотами в различных 
для каждого инструмента темпах метронома: уда-
ры молотками по перевернутому ведру и по кир-
пичам — 96–144, молотком по банке — 72–116, 
стулом о пол — 64–96. Синхронизированные уда-
ры исполняются на одну четверть такта в размере 
4/4: молотком по ведру с водой — 52–56, ведрами 
друг по другу (визуально похоже на удар тарел-
ками) — 68–72. Длящиеся способы звукоизвле-
чения выполняют функцию педали и звучат рав-
номерно, создавая общий шумовой фон. Разные 
темпы и тембры инструментов образуют зыбкую 
ткань звучания, которая вводит слушателя в транс 
за счет эффекта «ритмичной» полиметрии: мы 
ощущаем предельно четкую ритмическую сетку 
каждой отдельной партии, при этом общий зву-
ковой поток создает ощущение хаоса, увлекая 
разнообразием симультанных событий. Однако 
стоит отметить, что внутри кругов композитор 
производит стыковку вступления и продолжи-
тельности звучания между партиями, напоминая 
оркестровые дублировки и унисоны во всех кру-
гах, за исключением I и VIII, где воспроизводится 
иной состав ансамбля: дуэт и трио соответствен-
но. При этом на слух ансамблевые дублировки и 
связки уловить крайне трудно из-за принципи-
ально разных метроритмических параметров. Из-
менение динамики и фактурной насыщенности9 
Дорохов планомерно выстраивает как внутри 
каждого круга (ансамблевые взаимодействия и 
паузы), так и на уровне сопоставления разделов, 
соблюдая принцип наращивания голосов в два 
этапа: 

1. I — 2, II и III — 4, IV — 5; 
2. V — 2, VI и VII — 4, VIII — 3, IX — 5. 
VIII раздел становится своего рода добавлен-

ным эпизодом в рамках «хождения по кругу». В 
каждом круге внутри каждой партии использу-
ется один инструмент. Зацикливание одного дей-
ствия на протяжении нескольких минут создает 
эффект своеобразного ритуала, доводя принцип 
рондальности до предела.

Перформансы Георгия Дорохова — яркий 
пример вызова музыкальной традиции и одно-

временно — актуализации идей сравнительно не-
давнего авангардного прошлого. Союз новатор-
ских, порой бунтарских средств выразительности 
и академических канонов стало важной чертой 
стиля композитора, а затем и его последовате-
лей (Дмитрий Курляндский, Владимир Горлин-
ский, Кирилл Широков и другие). «Возвращаясь 
к радикализму 60-х, Дорохов заново ставил под 
вопрос саму концертную ситуацию, вторгаясь в 
зону комфорта исполнителя и слушателя, наме-
ренно нарушая дистанцию, вторгаясь в личное 
пространство. И, вторгаясь, давал нам понять, 
что все вопросы, поставленные искусством 60-х,
до сих пор открыты. В конце концов, если ка-
кие-то вещи по-прежнему причиняют боль, то 
они по-прежнему актуальны» [7]. 

Эти слова произнес в годовщину смерти ком-
позитора его коллега Сергей Невский, венчая 
свои размышления красноречивым резюме: «До-
рохов остается» [7]…

Примечания
1 Выпускник композиторского факультета Мо-
сковской государственной консерватории име-
ни П. И. Чайковского (2009), класс профессора 
В. Г. Тарнопольского. Входил в группу компо-
зиторов «СоМа» («Сопротивление материала»). 
Сочинения Георгия Дорохова исполнялись на фе-
стивалях современной музыки России, Украины, 
Литвы, Польши, Германии, Франции, Швейца-
рии, Бельгии, Великобритании, Венгрии, Сербии, 
Канады, Аргентины и Австралии.
2 «Флуксус» — международное творческое дви-
жение, возникшее в 1960-е годы, противопостав-
ляющее себя ранее бытовавшему искусству. Ос-
новной единицей художественной деятельности 
«Флуксуса» стали «эвент» («event» в переводе 
с английского «событие») и хеппенинг, которые 
не поддавались коммерческому началу и прохо-
дили в максимально нетипичных для представ-
лений местах: в Центральном парке, на улицах 
Нью-Йорка, на катке, автостоянках, кинотеатрах 
и так далее. Для художников была важна нефик-
сированность, разовость события, мимолетность 
и неповторимость момента. Эстетика абсурда, 
полное отсутствие преград в самовыражении и 
стремление избавиться от мимесиса — данные 
установки полностью раскрепощали действия 
художников, позволяя максимально сближать 
повседневную жизнь с искусством. Некоторые 
эвенты «Флуксуса» были нацелены на эпатаж пу-
блики, что являлось явным оммажем к дадаизму. 
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Участниками группы были в основном музыкан-
ты и художники: Йоко Оно, Джордж Брехт, Ла 
Монте Янг, Йозеф Бойс, Джордж Мачунас, Джон 
Кейдж, Дик Хиггинс, Полина Оливерос, Элисон 
Ноулз, Нам Чжун Пайк, Бен Паттерсон, Миеко 
Шиоми, Роберт Уоттс, Эмметт Уильямс и другие.
3 Другой экстремальный способ игры на скрип-
ке отразился в сочинении Study (2011) для скрип-
ки, по которой вместо смычка играют пилой. 
Здесь композитор акцентировал внимание на не-
обычном звучании, похожем на флажолеты при 
соприкосновении зубцов пилы со струнами.
4 Пенопласты также были использованы компо-
зитором в оркестровой партитуре Deconstruction 
(2010), Рондо (2010) и Crescendo (2011).
5 «Концертино», «Манифест II», Рондо и другие 
сочинения.
6 Написано для экстремального вокала, дере-
вянных ящиков, мусорных баков, батарей  цен-
трального отопления, сирен, колоколов и желез-
ных листов. Сочинение было создано по предло-
жению режиссера Кирилла Серебренникова для 
открытия выставки «Русское бедное» в Пермском 
музее современного искусства и прозвучало в ис-
полнении Ансамбля ударных инструментов под 
управлением выдающегося перкуссиониста Мар-
ка Пекарского.
7 Ассоциативно на уровне структуры количе-
ство кругов в «Рондо» Дорохова отсылает слу-
шателя к «девяти кругам ада» из «Божественной 
комедии» Данте.
8 Каждую партию может исполнять любое коли-
чество человек.
9 Общая громкость сочинения ff-ffff.
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«Образцовые спектакли»1 стали характер-
ным явлением периода китайской «культурной 
революции». Мнение о них за пределами Китая 
весьма противоречиво. С одной стороны, их по-
явление связывают с усилением идеологического 
вторжения во все сферы художественной жизни. 
С другой, «образцовые спектакли» возникли не 
внезапно, они явились результатом последова-
тельной модернизации пекинской оперы и стали 
новой художественной формой, созданной путем 
преобразования национальных театральных тра-
диций. «Современная пекинская опера» — так 
впоследствии назвали «образцовые спектак-
ли» — жанр, вышедший из глубины народной 
культуры и в конечном итоге заслуживший всеоб-
щую любовь. Высокая популярность спектаклей, 
вобравших в себя художественное великолепие 
пекинской оперы, уже не объяснима «револю-
ционными» сюжетами. Есть нечто в эстетике и 
форме «образцовых спектаклей», превышающее 
первоначальную установку их создателей соот-
ветствовать духу времени. Поэтому в настоящее 
время задачей китайских ученых становится объ-
ективное и серьезное исследование «образцовых 
спектаклей» как явления, вышедшего за узкие 
рамки исторического периода. Внимание авторов 
отчасти по-прежнему привлекают вопросы сю-
жетного наполнения спектаклей [1], но основной 
проблемой является сочетание новаторских и тра-
диционных элементов в драматургии [2; 3; 4; 5].

Ярким примером воплощения новаторских 
преобразований пекинской оперы стало произ-
ведение коллектива авторов «Взятие хитростью 
горы Вэйхушань». Созданная до начала «культур-
ной революции», опера имела огромный успех и 
в дальнейшем послужила образцом для последу-
ющих подобных проектов. 

Впервые с этим спектаклем выступила труп-
па пекинской оперы в Шанхае в 1958 году. За ос-
нову был взят роман и одноименная пьеса Цюй 
Бо «Бескрайний снег в царстве лесов». Лидером 
авторского коллектива стал Юй Хуэйюн, который 
тщательно изучал историю развития традицион-
ной китайской музыки. Для многих опер, начи-
ная с «Гавани» и заканчивая редакцией оперы 
«Взятие хитростью горы Вэйхушань» в период 
«культурной революции»2, он написал множество 
арий. Юй Хуэйюн прекрасно владел теоретиче-
скими и практическими знаниями о традицион-
ной пекинской опере и внес уникальный вклад в 
ее развитие. Несмотря на то, что в текстах арий 
Юй Хуэйюн отводил особую роль политической 

составляющей, он не снижал художественно-
эстетические критерии музыки. В его произведе-
ниях — в предложениях, словах и фразах текста, 
в сочетании литературного стиля с простонарод-
ными выражениями, в выразительности мелодий 
арий — проявилась несомненная одаренность ав-
тора. 

В сочинении инструментальных и вокальных 
партий «Взятия хитростью горы Вэйхушань», по-
мимо Юй Хуэйюна, принимали участие Ли Му-
лян, Лю Жусэн, и многие другие музыкальные де-
ятели [6]. Они не были специалистами в области 
пекинской оперы, но долгое время занимались 
исследованием региональных традиций.

Музыкальное сопровождение оперы соот-
ветствовало канонам классической китайской 
драмы. Важным требованием являлась детальная 
передача звукового фона бытовых сцен, поэтому 
тембр, темп, особая манера исполнения соответ-
ствовали обстановке; вокальная и инструменталь-
ная партии написаны в едином стиле с сохране-
нием традиционного обаяния пекинской оперы; 
в музыкальную партитуру были введены напевы 
традиционной музыки и характерные сюжетные 
элементы из других видов китайской драмы. 

В качестве примера можно привести диалог 
в опере «Взятие хитростью горы Вэйхушань», ко-
торый исполняется на литературном языке байхуа 
вместе с путунхуа3: в сцене «Восстание народных 
масс» актер исполняет арию, а хор поет в унисон 
отрывок из песни «Раздался гром». Это отсылает 
зрителя к музыкальным формам традиционных 
сычуаньских опер, где пение героя сопровождает-
ся унисонными комментариями хора [7]. Важной 
отличительной чертой стала легкость литератур-
ного текста, его естественность для произноше-
ния. Язык, используемый в либретто, основан на 
бытовой речи с небольшими вставками классиче-
ского литературного языка. Все эти приемы зна-
чительно обогатили выразительную силу арий и в 
точности передали особенности жизни китайцев 
в новой эпохе. 

Мелодия «Марш Китайской народно-освобо-
дительной армии», получившая статус лейтмоти-
ва оперы, стала «художественной скрепой» нового 
сценического искусства Китая: она неоднократно 
вовлекалась в музыкальную ткань других спекта-
клей [1]. Для воплощения музыкальных образов 
главных действующих лиц использовались попу-
лярные и широко известные революционные пес-
ни. Персонажи оперы получили выразительные 
музыкальные характеристики, которые проходят 
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красной нитью через все этапы драматургическо-
го развития. На сцене развертывается узнаваемый 
сюжет «охоты на тигра в горах» — культурный 
архетип, характерный для классических драм; 
«герои революции» и их «враги», по существу, 
действуют внутри этого сюжета. В отличие от ста-
рой модели оперы, где образ героя формировался 
комплексом актерских техник, здесь, согласно 
новаторскому статусу жанра, все герои макси-
мально «омузыкалены»: уже в первом действии 
выход каждого героя сопровождается его яркой 
арией с набором индивидуальных мелодических 
характеристик. Аранжировка и оркестровка при 
этом лаконичны и просты. В основе состава ор-
кестра — «три главных инструмента» (三个主

要工具), маркирующие стиль пекинской оперы: 
цзинху, эрху и юэцинь — именно они придают 
музыке особый колорит. Китайские духовые и 
ударные дополнены западными инструментами, 
которые часто звучат отдельно от остальных. Ор-
кестровка предполагает сочетание традиционных 
техник игры с приемами западной музыки — так 
был создан новый тип оркестра пекинской оперы, 
в котором появились трубы [8].

В традиционной опере звучание инструмен-
тов оркестра должно было лишь оттенять голос 
певца, здесь же оркестровая увертюра и интер-
людии играют важную роль, а вокальные номера 
сопровождаются развитой оркестровой партией. 
Группы инструментов в традиционной модели 
оперы выполняли четко очерченные роли: китай-
ские духовые, известные своей способностью к 
звуковой живописи, сопровождали сцены на при-
роде, имитируя ее звуки; струнные создавали уни-
сонную втору голосу певца. В «образцовой опере» 
струнные и духовые открывают новые возмож-
ности звучания. Так, в сцене «охоты на тигров в 
горах» струнным, вопреки канону, поручена изо-
бразительная функция: их мелодические линии 
передают звуки ветра в горах, оставаясь в рамках 
традиционного стиля «медленного напряженно-
го пения», характерного для китайской оперной 
музыки. В эпизоде «Направлять разведку» живую 
картину прихода весны, таяния льда и снега ри-
сует ансамбль западных инструментов — флей-
ты, гобоя и ксилофона. В интермедийных сценах 
немало подобных фрагментов, где живописные 
возможности обновленного инструментального 
звучания представлены во всей полноте. 

В новый тип оперного спектакля впервые 
были введены балетные сцены. Соединение ис-
кусств современной китайской оперы и западного 

балета имело особое историческое значение для 
китайской культуры в целом. 

Без сомнения, «образцовые спектакли» раз-
вивались во многом под влиянием политических 
тенденций «культурной революции». Они явили 
собой пример ангажированного искусства, но все 
же вышли за рамки тех установок, которые были 
предписаны этому жанру.

Сегодня «образцовый спектакль» — совре-
менное музыкально-театральное произведение 
в стиле пекинской оперы, вобравшее в себя тра-
диции локальных видов китайской драмы, но 
основанное на современной тематике и сюже-
тах. Жанр повлиял на развитие национального 
театра, собрал вокруг себя талантливых деятелей 
искусства, которым удалось сделать «образцовые 
пьесы» востребованными и популярными. Объе-
динение ведущих творческих сил Китая, обеспе-
чение материальной поддержки государства под-
няли жанр, некогда рожденный «злобой дня» на 
высокий художественный уровень.

Несомненным достижением «образцовых 
спектаклей» стало преломление в их языке ка-
нонов западного театрального и оперного искус-
ства. В музыке наряду с традиционными основа-
ми появилась европейская гармония и связанные 
с ней методы сочинения. Элементы западной 
музыкальной системы — мелодика, гармония, 
фактура, оркестровка открыли для традицион-
ной китайской драмы окно в новый мир. Музы-
ка «образцовых спектаклей» оказала влияние на 
традиционный театр в целом и символизирова-
ла прорыв в область современной музыкальной 
культуры, сблизив китайскую музыку с западно-
европейской. В свою очередь это повлияло и на 
общую музыкальную концепцию «образцовых 
спектаклей»: помимо значения тонально-функ-
циональной гармонии, появилась принципиально 
новая для китайской традиции «музыкальность» 
ударных инструментов. В пекинской опере удар-
ные отмечали структуру сюжета, отделяя эпизо-
ды, создавая динамический фон происходящему 
на сцене [9]. Партия ударных инструментов в тра-
диционном варианте активно участвовала в дра-
матургии спектакля; её разнообразные ритмиче-
ские рисунки переключали зрителя на новую сце-
ну, восполняя таким образом «смену декораций», 
которых, как известно, в китайской драме нет. В 
«образцовых спектаклях» ударные инструменты 
сохраняют свою роль. По-прежнему задейство-
ваны гонги и барабаны, создающие метрорит-
мический фон музыки (например, в «Легенде о 
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красном фонаре» ударные имитируют стук колес 
поездов и другого транспорта с помощью рит-
ма «луанчуй»). Именно ритм-секция из ударных 
инструментов ярко демонстрирует присутствие 
в «образцовых спектаклях» традиций пекинской 
оперы. Однако, наряду с сохранением традицион-
ных функций, в новой опере ударные включились 
в музыкальную ткань инструментальной парти-
туры, подчеркивая ритм музыки, вплетаясь в ее 
фактуру.

В ансамблевом музицировании особое вни-
мание стало уделяться главной музыкальной 
теме, которая выделялась на фоне гармоническо-
го сопровождения. Появились новые приемы ор-
кестровки, особые способы соединения ритмиче-
ских и мелодических рисунков; впервые свежо и 
эстетически ярко зазвучали сочетания западных 
и китайских музыкальных инструментов. В про-
цессе исполнения музыканты старались приме-
нять техники игры, характерные и для нацио-
нальной, и для европейской музыки, опираясь на 
«двойное музыкальное чутье», чтобы добиться 
полной гармонии разнокультурных музыкаль-
ных инструментов и в то же время не лишить 
музыку пекинской оперы ее особого характера 
звучания. 

В стиле исполнения пьес, в котором музы-
канты смешивают западные и китайские приемы 
игры, полностью сохраняются особая манера зву-
коизвлечения и характерные тембровые качества 
«трёх главных инструментов», а также свойствен-
ные традиционной китайской музыке мелодиче-
ские и ритмические черты, энергичность и дина-
мика, изысканность звучания (которой часто под-
ражают западные скрипки, имитирующие игру 
на цзинху). В оркестрах, где смешаны западные 
и китайские инструменты, по-прежнему выделя-
ется звучание цзинху, эрху и юэцинь. Поскольку 
это семейство уступает другим инструментам по 
силе, громкость звучания других групп оркестра 
дифференцируют и даже корректируют настрой-
ку; наконец, в случае необходимости останавли-
вают игру целого оркестра ради исполнения ме-
лодии одним из этих трех инструментов.

Устойчивое присутствие в партитуре этих 
трех струнных связано с художественной задачей 
сохранения традиционного колорита китайской 
драмы. Цзинху солировал в пекинской опере на 
протяжении последних двухсот лет. Его особый 
тембр, мелодическая певучесть и изысканная 
артикуляция навсегда связаны со стилистикой 
пекинской оперы. Именно поэтому в процессе 

создания музыки для «образцовых спектаклей» 
особое внимание авторы обращали на вырази-
тельные мелодии, предназначенные для китай-
ских струнных инструментов. 

Благодаря обновлению композиторского 
письма в «образцовых спектаклях» воплотились 
смелые идеи смешения музыкальных стилей и 
элементов традиционной культуры. Авторы осоз-
нанно обращались к музыке региональных жан-
ров, соединяя знаменитые мелодические стили 
«эрхуан» и «сипи». Узнаваемые древние мелодии, 
принадлежащие разным традициям, неожидан-
но зазвучали в едином эстетическом поле, часто 
продолжая одна другую, вопреки вековым усто-
ям. В результате в рамках одного жанра в звуча-
ниях инструментов, в напевах, ритмах возникло 
полифоническое сплетение китайских традици-
онных стилей, символически отражая древнюю 
мудрость многих поколений. 

Сегодня «образцовые спектакли» интересны 
прежде всего, как опыт наполнения «антиквар-
ной» формы новым содержанием, как пример со-
единения канона пекинской оперы с усвоенными 
элементами западной музыкальной культуры. Со-
знательная работа китайских музыкантов над на-
циональным наследием с целью его современного 
прочтения не только представляет художествен-
ную ценность, но и дает богатейший материал 
для изучения способов актуализации искусства, 
стремительно уходящего в музей истории. Зада-
ча китайских музыкантов сегодня — сохранять и 
приумножать национальное музыкальное достоя-
ние, которое содержит не меньше ценностей, чем 
классическая поэзия и философия Востока. 

Примечания
1 В других источниках — «образцовые оперы», 
«образцовые пьесы».
2 По настоянию Цзян Лин, жены Мао Цзэдуна, 
спектакль подвергался неоднократному редакти-
рованию. Причиной исправления сюжета оперы 
служило указание Цзян Лин масштабнее воспеть 
революционный подвиг народа и донести до него 
новые ценности, в том числе и эстетику демокра-
тического искусства. 
3 Официальная норма китайского языка в КНР.
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