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ПРОБЛЕМЫ ТЕОРИИ И ИСТОРИИ МУЗЫКИ

© Герцман Е. В., 2018

ОБУЧЕНИЕ КИФАРИСТИКЕ И АВЛЕТИКЕ В АНТИЧНУЮ ЭПОХУ

Статья представляет собой анализ античных источников, тематика 
которых связана с обсуждением проблем, возникающих при обучении игре 
на кифаре и авлосе. В трудах знаменитых античных философов, писателей 
и историков (Платона, Ксенофонта, Диогена, Лукиана Самосатского, Плу-
тарха) можно встретить касающиеся музыкального образования замечания 
дилетантского характера. Однако при описании музыкального быта Древней 
Греции приходится опираться на эти свидетельства, поскольку не сохрани-
лось письменных материалов, созданных профессиональными музыкантами. 
Приведенные в тексте фрагменты из источников могут дать общее представ-
ление о том, с какими трудностями приходилось сталкиваться античной му-
зыкальной педагогике. Все цитаты заново переведены с греческого языка, и 
даются в двуязычном варианте. 

Ключевые слова: обучение, образование, кифаристика, авлетика, 
Древняя Греция, античные инструменты, история античной музыки, фило-
софия музыки

УДК 78.01

Обучение на музыкальных инструментах 
являлось той педагогической работой, которой 
занимались исключительно музыканты-профессио-
налы, не оставившие после себя никаких письмен-
ных материалов. Поэтому сохранившиеся сведения, 
касающиеся этой области педагогики, представля-
ют собой не более чем изложение дилетантских 
воззрений, написанных авторами далекими от са-
мого процесса обучения. Однако у музыкального 
антиковедения нет другого выхода, как заняться 
их исследованием, вне зависимости от того, какие 
выводы в конечном счете будут получены.

Приступая к такому анализу, нужно прежде 
всего иметь в виду особенность преподавания 
игры на любом инструменте, которая присутству-
ет во все исторические эпохи: как при любитель-
ском, так и профессиональном обучении исполь-
зуются в основном одни и те же методики. Раз-
ница заключается только в своеобразии их при-
менения и в специфике самого инструмента. При 
любительском варианте они приобретают более 
облегченную форму и получающийся результат 
соотносится только с самыми общими критерия-
ми, способными удовлетворить невзыскательно-
го слушателя. При профессиональном обучении 
те же самые методики реализуются предельно 
строго и достигнутый уровень исполнения оце-
нивается по самым высоким требованиям. Поэ-
тому при изучении сохранившихся разрозненных 
сведений, отсутствует принципиальная разница, 
из какой форме они сохранились — любитель-
ской или профессиональной.

Однако знакомство с этой областью следу-
ет начать с несколько иной стороны. Нужно от-

метить, что во времена Платона достаточно ясно 
были отделены специальности, связанные с ин-
струментарием: изготовитель струнного инстру-
мента и музыкант-исполнитель. Такая дифферен-
циация нашла отражение еще в мифологии, но в 
реальной жизни не исключены были случаи со-
вмещения в одном лице мастера по производству 
инструментов и музыканта-исполнителя.

Упоминание же «дидаскалов кифаристов»1 
(oƒ didask£loi tîn kiqaristîn) встречается до-
вольно часто в самых различных сферах жизни, 
начиная от многочисленных эпиграфических со-
общений об музыкальных состязаниях и кончая 
рассказами о занятиях кифаристикой знаменитых 
людей. Одним из веских аргументов, подтверж-
дающих, что учителя кифаристики выполняли 
определенную роль в музыкальном образовании 
античного общества, является упоминание Пла-
тоном этой специальности в его представлениях 
о «справедливом государстве»:

To‹j kiqarista‹j mќn to…nun №m©j dokо <...> tХ prosБkon 

ne‹mai tБj te didaskal…aj.

Нам кажется, что кифаристам <...> нужно уделить по-
добающее место в воспитании [11, VII 812b]2.

Он считал, что три года, отпущенные для ос-
воения инструмента, недостаточны, поскольку «из-
за поспешности [приобретенные навыки]3 забыва-
ются» («™kl»yesqai di¦ tЈcouj») [11, VII 812e]. 
Был ли этот срок общепринятым для обучения ки-
фаристике, или таково мнение только Платона? Во 
всяком случае, его точка зрения не могла радикаль-
но отличаться от той, которая была распростране-



4

№ 3 [49] 2018 

на в его время. Поэтому ее можно рассматривать 
как некую «срединную» продолжительность для 
освоения струнного инструмента, бытовавшую во 
времена классики.

Среди популярных представлений, касав-
шихся обучения на кифаре, существовало опре-
деленное мнение, зафиксированное в сочинении 
историка V–IV вв. до н. э. Ксенофонта:

Oƒ dќ d»pou tХ prоton manqЈnnontej kiqar…zein kaˆ t¦j 

lЪraj luma…nontai.

Те, которые впервые учатся кифарить, портят лиру 
[19, II 13].

Возможно, автор этого сообщения был сам 
свидетелем такого случая. Но трудно сказать, на-
сколько подобные явления были распространены.

Не было секретом, что перед тем как начать 
музицировать, необходимо было настроить инстру-
мент. Поэтому тот же автор в другом своем сочи-
нении, повествуя об одном эпизоде, рассказывает, 
как «…мальчик кифарил, [предварительно] на-
строив лиру по авлосу» («...sunhrmosmšnV tН lЪrv 
prХj tХn aЩlќn ™kiqЈrisen Р pa‹j») [20, III 1].

Вообще же об основном методе обучения 
Платон высказался следующим образом:

'En dќ kiqaristoа telšwj  memaqhkšnai mоn Ґllo ti Гn 

А tХ tщ fqТggJ ̃ kЈstJ dЪnasqai ™pakolouqe‹n, po…aj 

cordБj e‡h:

Серьезно обучаться у кифариста разве не что иное, чем 
приобрести возможность следить за каждым звуком и 
[определять], какой струной он издается [15, 206b].

Такое мнение могло сложиться только у 
того, кто был свидетелем или сам делал первые 
шаги по освоению инструмента, но на этом пре-
кратил свое музыкальное образование. Действи-
тельно, в начале ученического пути нужно не 
столько «следить» (™pakolouqe‹n), сколько «слу-
шать» (ўkoЪein) каждый звук и понять на какой 
струне его можно извлечь. Но потом, в процес-
се дальнейшего обучения, после приобретения 
соответствующих навыков, которые соверша-
ются уже автоматически, такой метод уходит 
на «задний план», а возникают новые более 
сложные задачи.

Сам философ и его современники прекрас-
но понимали, что основу обучения кифаристике 
составляют «упражнения», без активного приме-
нения которых музыкант-исполнитель не может 
состояться. Эти мысли Платон вкладывает в уста 
Сократа, ведущего беседу с молодыми людьми, 
Филебом и Протархом. В их беседе речь заходит 
об искусствах, в которых, по словам Сократа, «со-

вершенство достигается упражнением и трудом» 
(melštV kaˆ pТnJ ∙иmhn ўpeirgasmšnaj):

OЩkoаn mestѕ mšn pou mousikѕ prоton, tХ xЪmfwnon 

ЎrmТttousa oЩ mštrJ ўll¦ melšthj stocasmщ: kaˆ 

xЪmpasa aЩtБj kiqaristik», <oЩ> tХ mštron ˜kЈsthj 

cordБj tщ stocЈzesqai feromšnhj qhreЪousa, йste polЭ 

memigmšnon œcein tХ mѕ safšj, smikrХn dќ bšbaion.

Разве как-то не полна [этим]4 прежде всего музыка, 
организующая созвучность не [точным] измерением, а 
применением упражнения. Да и вся ее5 кифаристика6 
добивающаяся [результатов] не измерением каждой 
струны, а применением [целе]направленного [упраж-
нения], отчего она имеет много путанного, недосто-
верного и мало надежного [12, 56a].

В этом фрагменте проявляется Платон-пи-
фагореец, признающий, что в музыке все долж-
но быть осуществлено при помощи измерения, а 
не чувствами, которым не следует доверять, по-
скольку они вводят в заблуждение и приводят к 
множеству неточностей (подробнее об этом см.: 
[2, с. 78–89]). То же самое отношение у пифаго-
рейцев было и к столь важному для музыканта 
слуху. По мнению изложенному в приведенном 
фрагменте, этот недостаток обучения, проявляю-
щийся в музыке из-за главенства чувств, создает 
«много путаного, недостоверного и мало надеж-
ного». По логике Платона, применяемые музы-
кантами упражнения основываются на слухе и 
поэтому влекут за собой негативные последствия.

Далекий от музыки Платон не понимал, 
что каждое учебное задание, которое он называ-
ет «упражнением» (№ melšth), имеет определен-
ную цель, являющуюся конкретной ступенью к 
овладению каким-то навыком. А ее достижение 
осуществляется благодаря тому, что результат 
упражнения должен контролироваться слухом. 
Поэтому его развитие в музыкальной педагогике 
во все времена являлось важнейшей задачей7. Без 
этого не могло состояться и обучение кифаристи-
ке. Но отсутствие специальных знаний у филосо-
фа не позволяло ему понять этого.

Такие, как он, воспринимали упражнения как 
некую данность, издавна существующую в музы-
кальной педагогике, не задумываясь над их целена-
правленностью. Даже когда Ксенофонт ведет раз-
говор о севе, в котором активно участвует ручной 
труд, он настаивает «[на] необходимости упраж-
нения, чтобы рука, как у кифаристов, подчинялась 
рассудку» («melšthj de‹tai, йsper to‹j kiqarista‹j № 
ce…r, Уpwj dЪnhtai Шperete‹n tН gnиmV») [19, XVII 7].

У музыканта же, как известно, движение 
рук и пальцев должны регулироваться не только 
рассудком, но и слухом.
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Существует еще один очень важный фраг-
мент Платона, посвященный обучению кифари-
стике:

...de‹ cЈrin to‹j fqТggoij tБj lЪraj proscrБsqai, 

safhne…aj ›neka tоn cordоn, tТn te kiqaristѕn kaˆ tХn 

paideuТmenon, ўpodidТntaj prТscorda t¦ fqšgmata to‹j 

fqšgmasi.

tѕn d' ̃ terofwn…an kaˆ poikil…an tБj lЪraj, Ґlla mќn 

mšlh tоn cordоn ƒeisоn, Ґlla dќ toа tѕn melJd…an 

xunqšntoj poihtoа, kaˆ dѕ kaˆ puknТthta manТthti kaˆ 

tЈcoj bradutБti kaˆ СxЪthta barЪthti xЪmfwnon kaˆ 

ўnt…fwnon parecomšnouj,

kaˆ tоn ∙uqmоn жsaЪtwj pantodap¦ poik…lmata pros­

armТttontaj to‹si fqТggoij tБj lЪraj.

...должно стремиться посредством звуков лиры (благо-
даря точности [ее] струн), чтобы кифарист и обучае-
мый [им ученик] сопоставляли [свои] звуки со звуками 
[лиры].
Ведь многозвучие и разнообразие [струн] лиры (когда 
звучания бряцающих струн — одно, а сочиненная ком-
позитором вокальная партия8 — иное) способствуют 
тому, что, напряженность [противопоставляется] раз-
реженности, скорость — медленности, высота — ни-
зине, а симфонность — антифонности9.
И точно так же разнообразные структуры ритмов под-
страиваются под звуки лиры [11, VII 812d–e].

Анализ этого текста помогает понять, как 
представляли обучение кифаристике во времена 
Платона те, кто наблюдал за ним «со стороны» и 
не участвовал в этом процессе.

В приведенном отрывке можно выделить 
два тематических раздела. Первый достаточно 
простой, представляющий своеобразную карти-

ну урока у кифариста: напротив друг друга сидят 
учитель и ученик, который, глядя на руки своего 
наставника, старается повторять то же самое на 
своем инструменте. Очевидно, при отсутствии 
такого серьезного помощника в музыкальном об-
учении как нотация, подобный метод передачи 
профессиональных навыков от учителя к ученику 
был возможен. Но, конечно, он должен был осу-
ществляться при самом активном участии слуха. 
В целом же не исключено, что представленная 
в процитированном тексте «сцена» действитель-
но передает внешнюю сторону урока. Во вто-
ром разделе приведенного фрагмента внимание 
сосредоточено на трудностях, стоящих на пути 
приобретения опыта по созданию аккомпане-
мента для пения. Возникающий в таких случаях 
дуэт инструментального сопровождения и вока-
листа представлен здесь противопоставлением, 
с одной стороны, «звучанием бряцающих струн» 
(mšlh tоn cordоn ƒeisоn), а с другой — «сочи-
ненной композитором вокальной партии» (toа 
tѕn melJd…an xunqšntoj poihtoа). Таким образом 
указывается на необходимость согласования этих 
двух аспектов музыкального материала. Интерес-
но обратить внимание, что автор (Р poiht»j), то 
есть композитор, представлен здесь только как 
сочинитель мелодии самой песни. Поэтому впол-
не возможно, что «звучание бряцающих струн» 
рассматривается как музыка, которую должен со-
здать кифарист или лирист. 

В анализируемом тексте признается, что на 
пути создания инструментального сопровожде-
ния вокальной мелодии существует ряд трудно-
стей, требующих согласования целой серии про-
тивоположностей:

puknТthj напряженность – manТthj разряженность
tЈcoj быстрота – bradutБti медленность
СxЪthj высота – barЪthj низина
sЪmfwnon симфонность – ўnt…fwnon антифонность

Перевод трех из четырех этих категорий в 
плоскость музыкальных понятий в контексте пла-
тоновского фрагмента не составляет особого труда.

Противопоставление «быстроты» и «мед-
ленности» — это не сопоставление разных тем-
пов, поскольку партии сопровождения и солиста 
должны исполняться в едином темпе. Если эту 
пару противоположностей Платон понимал ина-
че, то вообще нет смысла обсуждать ее, так как в 
этом случае выявляется полное отсутствие у ав-
тора текста элементарных знаний, необходимых 
для обсуждения данной проблемы. Но здесь воз-
можен также другой вариант, предполагающий, 
что речь идет о различном количестве звуков, 
издаваемых певцом и инструментом в течение 

одной и той же музыкальной длительности. Ведь 
при дилетантском подходе к этому явлению пар-
тия одного ансамблиста, исполняющего в рамках 
продолжительности конкретной временнóй еди-
ницы больше звуков, чем за это же время издает 
другой ансамблист, может трактоваться как во-
площение «скорости» и «медленности». Несмо-
тря на все условности такой постановки вопроса, 
нужно признать, что внимание к подобному со-
поставлению не лишено смысла, так как в древ-
ние времена давало возможность будущему ин-
струменталисту-исполнителю и, одновременно, 
композитору — учитывать это обстоятельство и 
реализовать его особенности в непосредственной 
связи с художественным образом.
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Значительно проще понимание упомяну-
того в тексте противопоставления «высоты» и 
«низины», что в античном музыкознании всегда 
трактовалось как согласованность высоких и низ-
ких звуков. Представляется, что семантика этого 
противостояния могла подразумевать разновре-
менное или одновременное сопряжение звуков 
различной высоты в зависимости от получаемого 
результата, который мог быть «симфонным» или 
«диафонным». Во всяком случае, совершенно 
очевидно, что при создании инструментального 
сопровождения вокальной партии это являлось 
одной из важнейших проблем, так как затрагива-
ло «гармонию» необходимую между участника-
ми ансамбля. Причем, здесь термин «гармония» 
можно понимать и в античном, и в современном 
значениях.

Непонятным оказывается противопостав-
ление «симфонности» (tХ sЪmfwnon) и «анти-
фонности» (tХ ўnt…fwnon). Не вдаваясь сейчас 
в подробности этой музыкально-теоретической 
проблемы, отметим, что первый термин, исполь
зовавшийся в античной теории как существитель-
ное и почти всегда только в женском роде (№ sum­
fwn…a), подразумевал ряд конкретных интерва-
лов: кварту, квинту, октаву, ундециму, дуодециму 
и двойную октаву. Поэтому весьма опасно отож-
дествлять семантику № sumfwn…a с tХ sЪmfwnon10. 
Это опасение усиливается, если учитывать, что в 
наследии Платона практически невозможно об
наружить следов знания науки о музыке даже в 
ее пифагорейской трактовке (хотя он заимство-
вал у последователей Пифагора многие свои воз-
зрения, не относящиеся к музыке). Более того, в 
сохранившихся пифагорейских музыкально-тео
ретических штудиях, с которыми мог быть знаком 
Платон, отсутствует противопоставление tХ sЪm­
fwnon и tХ ўnt…fwnon. Что же касается термина 
tХ ўnt…fwnon, то среди датированных памятников 
музыкознания он впервые появляется только в 
трактате автора III в. Порфирия:

Уtan ™k due‹n ўpodšdwtai dЪnamij йsper ўpХ toа ̃ nТj. 

diХ kaˆ ўnt…fwnoi oƒ fqТggoi lšgontai.

когда [интервал состоит] из двух [звуков, то его] звуча-
ние [букв. — «значение»] воспринимается словно [ис-
ходящее] от одного [звука]; поэтому они называются 
антифонами [17, p. 104].

Таким образом термин «антифон» в позд-
нем античном музыкознании обозначал интервал 
октавы11.

Итак, если даже допустить, что Платон, 
живший на много столетий раньше появления в 
античной науке о музыке термина tХ ўnt…fwnon, 

подразумевал также октаву, то вновь возникает 
некая бессмыслица, поскольку получается, что 
октава могла квалифицироваться и как «симфо-
ния», и как «антифон»12.

Во всяком случае, все говорит о том, что 
обучение кифаристике предполагало и приоб-
ретение навыков сочинения аккомпанемента к 
вокальным мелодиям. При отсутствии нотации 
такая область в кифаристической педагоги-
ке вполне закономерна. Ведь когда нет нотной 
записи вокальной и инструментальной партий, 
то первая осваивается слухом певца, а вторая 
должна при каждом новом аккомпаниаторе соз-
даваться заново. Это обстоятельство и стало 
причиной необходимости приобретения импро-
визаторско-композиторских навыков в системе 
обучения кифаристике.

Таков небольшой комплекс сохранившихся 
свидетельств, на основании которых нужно сфор-
мировать представление об античной педагогике 
для овладения струнными инструментами.

Еще меньше уцелело материалов, способ-
ных продемонстрировать хотя бы некоторые осо-
бенности авлетической педагогики. Дошедшие 
до нас сведения, к сожалению, также получены 
из сочинений авторов, имеющих лишь косвенное 
отношением к ней (а зачастую — никакого), либо 
связанных с освещением событий, происходящих 
после обучения. Данные же, способные показать 
непосредственное приобщение к игре на авлосе, 
а также соответствующие методы и учебные зада-
чи — отсутствуют.

Например, как и в кифаристике, здесь ре-
гистрируется разграничение функции авлета и 
мастера по производству авлосов. Это становит-
ся ясно из фрагмента текста Платона (Plat. Resp. 
X 601d–e):

...aЩlht»j pou aЩlopoiщ ™xaggšllei perˆ tоn aЩlоn, 

o‰ Ёn Шphretоsin ™n tщ aЩle‹n, kaˆ ™pitЈxei o†ouj de‹ 

poie‹n, С d' Шphret»sei.

OЩkoаn Р mќn e„dлj ™xaggšllei perˆ crhstоn kaˆ 

ponhrоn aЩlоn, Р dќ pisteЪwn poi»sei;

...авлет как-то сообщает мастеру по изготовлению ав-
лосов об авлосах удобных при авлировании13 и пред-
писывает какими [их] нужно делать, а [тот] исполняет 
[его поручение].
Разве знающий [авлет] не сообщает [мастеру] о хоро-
ших и плохих авлосах, а [тот], доверяющий [ему], бу-
дет изготавливать [их]?

Как мы видим, завершает краткий диалог 
на эту тему вопрос, не требующий ответа.

К таким же сведениям с полным основани-
ем можно отнести известие, что профессия авле-
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та передавалась главным образом по наследству.  
Свидетелем здесь оказывается вновь Платон, из-
лагающий беседу Сократа с одним из основате-
лей софистики Протагором (485/480–410/405 гг. 
до н. э.):

o‡ei Ґn ti, œfh, m©llon, р Sиkratej, tоn ўgaqоn aЩl­

htоn ўgaqoЭj aЩlht¦j toЭj uƒe‹j g…gnesqai А tоn faЪ­

lwn;

oƒmai mќn oЬ, ўll¦ Уtou œtucen Р u…Хj eЩfušstatoj 

genТmenoj e„j aЬlhsin, oбtoj Ёn ™llТgimoj hЩx»qh, Уtou 

dќ ўfu»j, ўkle»j.

kaˆ pollЈkij mќn ўgaqoа aЩlhtoа faаloj Ёn ўpšbh, 

pollЈkij d' Ёn faЪlou ўgaqТj.

ўll' oвn aЩlhtaˆ goаn pЈntej Гsan ƒkanoˆ жj prХj toЭj 

„diиtaj kaˆ mhdќn aЩl»sewj ™paЏnontaj.

Думаешь ли ты, Сократ, спросил я, что сыновья хоро-
ших авлетов становятся лучшими авлетами, чем [сы-
новья] плохих?
Думаю, что нет, но оказалось, что сын [авлета], кото-
рый рождается более одаренным для игры на авлосе, 
вырастит более прославленным, а [сын] которого не 
одарен, [тот окажется] забытым.
Часто у хорошего авлета [сын] может получиться пло-
хим [музыкантом], но [так же] часто у плохого — хо-
рошим.
Однако все они [более] умелые авлеты по сравнению с 
неучами и с теми, [отцы которых] никак неизвестны в 
авлосовом деле14 [13, 327b–с].

Этот диалог отражает житейскую ситуа-
цию и в его основе лежат обычные рассуждения, 
связанные с проблемой отцов и детей, но в про-
фессиональной среде. Основная утверждаемая 
мысль сводится к тому, что наследственное при-
обретение специальности не является гарантией 
мастерства. Однако в заключение приведенного 
текста автор признает, что в любых случаях ав-
лет, воспитанный в семье авлета, оказывается 
профессионально более основательным, чем тот, 
который вырос в иной семье. Безусловно, в этом 
следует видеть отражение одной из сторон антич-
ной музыкальной жизни.

К серии же постучебных сведений относят-
ся некоторые бытовавшие воззрения, касающие-
ся средств, при помощи которых авлет может до-
стичь признания и даже славы. Обсуждение этой 
проблемы всегда завершалось тем, что признание 
достоинств авлета нужно искать не у толпы слу-
шателей, а у сведущих в музыкальном искусстве. 
Так, сохранился пересказ эпизода, в котором глав-
ным действующим лицом является авлет Асопо-
дор Флиунтский, не оставивший никаких других 
следов в истории античной музыки. Очевидно, 
это притча, отражала сложившееся в обществе 

отношение к данной проблеме, которая передает-
ся в сочинении писателя рубежа II–III вв. Афинея 
Навкратийского:

kaˆ pЈlai mќn tХ par¦ to‹j Фcloij eЩdokime‹n shme‹on 

Гn kakotecn…aj: Уqen kaˆ 'AswpТdwroj Р FliЈsioj kro­

talizomšnou potš tinoj tоn aЩlhtоn diatr…bwn aЩtХj œti 

™n tщ Шposkhn…J “t… toаt”; eЌpen, dБlon Уti mšga kakХn 

gšgonen”, жj oЩk Ёn Ґllwj ™n to‹j pollo‹j eЩdokim»­

santoj.

В древности иметь хорошую славу у толпы считалось 
неприличным. Так, когда Асоподор Флиунтский, пре
бывая как-то за сценой [услышал] грохот15, касающий-
ся какого-то авлета, он сказал: «Что это? Очевидно, 
произошло нечто очень плохое», [удивляясь] что до-
брая слава приобретается не иначе, [как] посредством 
толпы [4, XIV 631f, § 31].

Эта же идея постулируется и в другом пре-
дании, сохранившемся в сочинении писателя 
II в. Лукиана Самосатского. Одним из его дей-
ствующих лиц является авлет времен Алексан-
дра Македонского (356–323 до н. э.) Тимофей 
Фиванский (TimТqeoj Qhba‹oj), прославившийся 
тем, что, исполняя драматическую и мужествен-
ную музыку, привел великого полководца в такое 
волнение, что тот схватился за оружие16. Потом 
Тимофей заиграл произведение более спокойно-
го характера и страсти Александра улеглись. Это 
событие приводится во многих источниках (см.: 
[4, XII 538f; XIII 565a; 5, PG 31, col. 580; 10]) 
как доказательство влияния музыки на поступки 
человека.

Вторым действующим лицом повествова-
ния Лукиана Самосатского является другой ав-
лет, некий Гармонид (`Armon…dhj) — скорее всего, 
результат литературной фантазии Лукиана. Од-
нако от этого ценность его рассказа не теряется, 
поскольку посредством этих двух образов (исто-
рического и вымышленного) передается бытовав-
шее мнение о пути для достижения славы. Тимо-
фей Фиванский, отвечая на вопрос Гармонида, 
каким образом можно завоевать признание слу-
шателей, говорит:

™gл kaˆ toаto Шpoq»soma… soi.

sЭ g¦r aЬlei mќn kaˆ prХj t¦ qšatra ™n…ote, ўt¦r Сl…gon 

melštw soi tоn pollоn.

№ d' ™p…tomoj kaˆ ∙ґsta ™pˆ tѕn dТxan Ґgousa јde ™st…n: 

e„ g¦r ™pilexЈmenoj tоn ™n tН ̀EllЈdi toЭj ўr…stouj 

kaˆ Сl…gouj aЩtоn Уsoi korufa‹oi kaˆ ўnamfilТgwj 

qaumastoˆ kaˆ ™p' ўmfТtera pisto…, e„ toЪtoij, fhm…, 

™pide…xaio t¦ aЩl»mata kaˆ oбtoi ™painšsonta… se, 

¤pasin “Ellhsi nТmize јdh gegenБsqai gnиrimoj ™n 

oЫtw brace‹.



8

№ 3 [49] 2018 

Я посоветую тебе [поступить] так.
Ты авлируй [везде] и иногда в театре, однако не очень 
заботься о [вкусах] толпы.
Но самый краткий [и] легкий путь, ведущий к славе, 
[такой]: если ты, избрав из нее [то есть из толпы] луч-
ших и немногих в Элладе, которые корифеи [в знани-
ях] и бесспорно понимающие [в искусстве], а также 
преданы с обеих сторон [этому делу]17, то я утвер-
ждаю, что если при этих [людях], почитаемых всеми 
эллинами, слушаются [твои] авлемы18 и они прославят 
тебя, то ты уже в столь короткий [срок] становишься 
знаменитым [10, p. 402].

Конечно, все эти материалы не сообщают 
конкретных критериев необходимых для опреде-
ления хорошего исполнения, а только указывают 
на тех, кто должен оценивать выступление авле-
та. И это, безусловно, еще один пробел в свиде-
тельских показаниях источников, который невоз-
можно ничем заполнить.

Удалось обнаружить лишь одно мимоходом 
высказанное замечание, обращающее внимание 
на важную сторону авлетического искусства. 
Само изложение цитируемого отрывка постро-
ено на «обыгрывании» различных значений су-
ществительного tХ mšga — «громкость» и «вели-
чие»:

oЩ kakоj dќ kaˆ Kafis…aj Р aЩlht»j, ™piballomšnou 

tinХj tоn maqhtоn aЩle‹n mšga kaˆ toаto meletоntoj, 

patЈxaj eЌpen oЩk ™n tщ megЈlJ tХ eв ke…menon eЌnai, 

ўll¦ ™n tщ eв tХ mšga.

Неплохо [выразился] и авлет Кафисий, когда кто-то из 
[его] учеников добивался этого громким авлировани-
ем. Ударив [его Кафисий] сказал, что не в громкости 
проявляется профессионализм [исполнения], а вели-
чие в профессионализме [мастера]19 [4, XIV 629a–b, 
§ 26].

Очевидно, этот рассказ был популярен, по-
тому что он присутствует и в сочинении писателя 
III в. Диогена Лаэртского. Только в его сочинении 
этот анекдот представлен как случай, рассказан-
ный в свое время философом V в. до н. э. Зеноном 
Элейским:

kaˆ proefšreto tХ toа Kafis…ou, Цj ™piballomšnou tinХj 

tоn maqhtоn megЈla fus©n, patЈxaj eЌpen жj oЩk ™n 

tщ megЈlJ tХ eв ke…menon eЌnai, ўll¦ ™n tщ eв tХ mšga.

И он [то есть Зенон Элейский] рассказывал [об авлете] 
Кафисии, который, когда какой-то из [его] учеников 
пытался сильно дуть [в авлос], ударил его, сказав, что 
не в громкости проявляется то, что профессионально 
[исполнено], а величия [мастера]20 в профессионализ-
ме [6, VII 21].

Приведенными здесь сведениями фактиче-
ски ограничивается почти все, что сохранилось в 
истории от системы обучения для приобретения 
популярной специальности авлета21.

Примечания
1  «Дидаскал» (Р didЈskaloj) — учитель хора, 
кифародии и других музыкальных специально-
стей.
2  При ссылке на источник римскими цифрами 
указаны крупные разделы (номер книги, части, 
песни), а арабскими — более мелкие (главы, па-
раграфы, поэтические строки). Поскольку из-за 
некорректных переводов древних источников в 
процессе изучения античной музыки возникло 
слишком много заблуждений, целесообразно при 
анализе соответствующего материала непосред-
ственное цитирование документа на языке под-
линника.
3  Здесь и далее в квадратных скобках даны сло-
ва и обороты, отсутствующие в подлиннике, но 
необходимые при переводе.
4  То есть «упражнением и трудом»
5  Имеется в виду музыка, областью которой яв-
ляется как кифаристика, так и авлетика.
6  В тексте — aЩlhtik» («авлетика»). Это явное 
недоразумение, поскольку речь идет о «струне» 
(№ cord»). Да и вообще в данном контексте авле-
тике нечего делать. Кроме того, содержание явно 
указывает на то, что во второй части предложения 
выпущено повторение отрицания <oЩ> tХ mštron. 
Предлагаемый перевод выполнен с учетом всех 
этим замечаний.
7  Даже пифагорейцы, провозглашавшие идею о 
беспомощности слуха при изучении музыки, не 
могли полностью отказаться от его помощи. Это 
убедительно доказывает пифагорейская методика 
«Деления канона» (см.: [2, c. 285–296]).
8  Как известно № melJd…a первоначально была 
определением «пения» (подробнее см. [1]). В 
цитируемом отрывке Платона явное противопо-
ставление «звучаний» (t¦ mšlh) инструмента и № 
melJd…a. Именно поэтому данный термин переве-
ден здесь как «вокальная партия».
9  Как известно, термином «симфония» 
(№ sumfwn…a — «согласие», «соответствие») 
обозначалась группа интервалов, отличаю-
щихся своими акустическими особенностями, 
использовавшимися при настройке инстру-
ментов: кварта, квинта, октава и им подоб- 
ные.
10  Этим обстоятельством обусловлен и предло-
женный перевод, где используются не традици-
онные образования «симфония» и «антифония», 
а «симфонность» и «антифонность».



9

Актуальные проблемы высшего музыкального образования

11  Здесь не упоминаются странные мысли об 
tХ ўnt…fwnon, изложенные у Псевдо-Аристотеля 
(см.: [18, XIX 7; XIX 13; XIX 16], поскольку этот 
источник (во всяком случае его «музыкальные 
главы») пока остаются недатированными. Поэто-
му при изучении обсуждаемого вопроса содержа-
щийся в этом памятнике материал не может ока-
зать помощь.
12  Здесь столь подробно обсуждается дилетант-
ские воззрения Платона, чтобы продемонстри-
ровать еще одно свидетельство, наглядно пока-
зывающее, с какими источниками сталкивается 
музыкальное антиковедение при реконструкции 
истории музыки.
13  Буквально: «[которые] помогают при авлиро-
вании».
14  Буквально: «не прославлены авлосово».
15  Очевидно, подразумеваются восторги и руко-
плескания слушателей.
16  Хотя в других источниках [16, II 2 335а] в этой 
истории фигурирует авлет Антигенид.
17  Очевидно подразумеваются два упомянутых 
качества: знания и преданность искусству.
18  «Авлема» (tХ aÜlhma) — сольная пьеса для 
авлоса.
19  В данном переводе субстантивированное 
наречие tХ eв представлено как «то, что про-
фессионально». В принципе такая семантика не 
противоречит возможному значению этого слова 
(см.: [7, p. 704]), где tХ eв зарегистрировано и как 
«competently». Существуют и другие толкования 
этой фразы. Так, например, английская версия 
дает «excelence does not lie in bigness, but bigness 
in excelence» (см. [8, p. 288]).
20  В опубликованном русском переводе это фра-
за не имеет никакого отношения ни к авлетике, 
ни вообще к музыке: «Не в силе добро, а в добре 
сила» [3, c. 275].
21  Настоящая статья является разделом исследо-
вания «Введение в музыкальное антиковедение», 
над которым сейчас работает автор по плану Рос-
сийского института истории искусств.
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ОПЕРНЫЙ НЕ-СИМФОНИЗМ: 
ТРАКТОВКА ЛЕЙТМОТИВОВ В «КОЛЬЦЕ НИБЕЛУНГА».

ЧАСТЬ 1: «ГРАНДИОЗНАЯ ИДЕЯ» ВОТАНА

Лейтмотив меча символизирует в тетралогии не только реальный пред-
мет, но и стремление Вотана удержать верховную власть при помощи «новой 
силы». Вельзунги и Брюнгильда ценою жизни находят собственный способ 
избавить мир от проклятья кольца. Эволюцию «грандиозной идеи» отражают 
варианты лейтмотива, разрастающегося в комплекс.

Ключевые слова: Вагнер, лейтмотивы, «Кольцо нибелунга», мотив 
меча

УДК 782.1

Вагнер называл семантически емкие мо-
тивно-тематические образования, способные к 
бесчисленным трансформациям, «пластически-
ми» или «тематическими мотивами», «мелоди-
ческими моментами», «мотивами предчувствия», 
а также «основными» или «главными темами». 
Термин «лейтмотив» он употреблял, лишь ссы-
лаясь на «младшего друга», барона Ганса Пауля 
фон Вольцогена (1848–1938), который за четыре 
недели до начала фестиваля 1876 года выпустил 
«Тематический путеводитель по музыке Рихарда 
Вагнера к торжественному представлению "Коль-
цо нибелунга"». 

Три года спустя в статье «О применении му-
зыки к драме» композитор посетовал, что «млад-
ший друг», не будучи профессиональным музы-
кантом, уделил основное внимание «драматиче-
скому значению и воздействию» лейтмотивов, а 
не их роли в целостной музыкальной структуре 
[9, S. 185–186]. 1 августа 1881 года, просмотрев 
изданный Вольцогеном четырехручный клавир 
тетралогии с названиями тем в нотном тексте, 
сказал Козиме: «К сожалению, в этом издании 
содержатся лишь обозначения типа "мотив стра-
сти к путешествиям", "мотив беды" и т. д. <…> 
В итоге люди подумают, что подобные глу-
пости творятся по моей инициативе» 
[7, Bd. 2, S. 772]. 

Возникшая в качестве противовеса неиз-
бежному схематизму путеводителей и каталогов 
концепция «оперного симфонизма» [1], [4] так-
же не исчерпывает проблему. Согласно Вагнеру 
художественное единство в музыкальной дра-
ме, как и в симфонии, достигается посредством 
«пронизывающего все произведение сплетения 
основных тем», которые «противостоят, дополня-
ют друг друга, обретают новый вид, разделяются 
и соединяются». Однако в музыкальном театре, в 
отличие от симфонии, «законы разделения и сое-
динения» диктует не логика формы, а «исполня-

емое и разыгрываемое на сцене драматическое 
действие» [9, S. 185].

Проследим судьбу нескольких ключевых 
лейтмотивов, за которыми закрепились опре-
деления Вольцогена, несмотря на их явную не-
полноту. Начнем с так называемого мотива меча 
(№ 35 в путеводителе1), который далеко не всег-
да звучит при упоминании оружия Вельзунгов, 
зато часто появляется в ситуациях, с мечом не 
связанных.

В финале «Золота Рейна», прежде чем во-
йти в оплаченную сокровищем нибелунга кре-
пость, которая еще утром сулила единоличную 
власть над миром, Вотан терзается мрачными 
предчувствиями. Внезапно его воодушевляет 
«грандиозная идея». Авторской ремаркой отме-
чен момент, когда оркестр разрешает выдержан-
ную доминанту к c-moll (символизирующему 
«зависть ночи», то есть Альбериха) в тонику 
одноименного мажора, над которой солирую-
щая труба провозглашает новый лейтмотив. В 
клавире издательства Peters с дополнительны-
ми ремарками Феликса Мотля, принимавшего 
участие в подготовке первого фестиваля в Бай-
ройте и тщательно зафиксировавшего авторские 
указания в ходе репетиций, добавлено: «Фафнер 
перед уходом презрительно отбросил в сторо-
ну невзрачный меч, относящийся к сокровищу 
[нибелунга]. Теперь его замечает Вотан и про-
стирает как символ своей "грандиозной идеи" 
по направлению к крепости. (Прямое указание 
Мастера певцу Бетцу.)»

Возникают вопросы: почему «грандиоз-
ную идею» олицетворяет «невзрачный меч» и 
кто его сковал2. Неожиданный ответ находим в 
воспоминаниях сына Генриха Фогля, который 
пел Логе на мировой премьере: «Исполнитель 
партии Вотана берлинский камерный певец 
Бетц, выдающийся мастер вокала, никак не мог 
найти для данного мотива тот возвышенный, 
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импозантный жест, который виделся Мастеру и 
должен был придать словам Вотана "So grüß ich 
die Burg" необходимую властность. Эпизод ре-
петировали снова и снова, но Мастер оставался 
недоволен. Тогда ему предложили облегчить за-
дачу исполнителя актерским приемом: Вотан 
мог бы поднять меч во время проведения моти-
ва. В крайнем удивлении он воскликнул: "Что, 
меч? Здесь вообще нет никакого меча!" — "Меч 
находит и отбрасывает великан", — гласило сле-
дующее предложение. После длительных споров 
Вагнер дал согласие на эту вынужденную меру» 
[6, S. 139].

Таким образом, при первом проведении 
лейтмотив меча воплощает не реальный пред-
мет, которого пока не существует, но замы-
сел Вотана произвести на свет «новую силу» 
[10, S. 43], не связанную обязательствами пе-
ред Фафнером, не претендующую на власть над 
миром и потому якобы не подпадающую под 
проклятие Альбериха (увы, громовержец недо-
оценил могущество проклятья!). Руководствуясь 
исключительно личными побуждениями, «новая 
сила» должна отнять кольцо у Фафнера и не до-
пустить его возвращения к нибелунгу. Достичь 
цели поможет меч, который Вотан сотворит для 
Зигмунда.

Тема, основанная на разложенном мажор-
ном трезвучии, не входит в группу «пластиче-
ских мотивов природы» [8, S. 266] и на всем про-

тяжении тетралогии ни разу не соприкасается с 
фанфарой золота Рейна (№ 5), хотя их нередко 
сопоставляют, руководствуясь сходством очерта-
ний [10, S. 43; 4, с. 157–158]. По смыслу фанфа-
ре меча ближе отражающие стремление Вотана к 
верховной власти лейтмотивы Валгаллы (№ 10) и 
договоров (№ 11), или копья [3, с. 343], и именно 
с ними она активно взаимодействует. 

Наделенная неукротимой волей к ста-
новлению, тема меча постепенно разрастает-
ся в лейтмотивный комплекс. К до-мажорной 
фанфаре трубы вместе с ее многочисленными 
модификациями (М-1) по ходу действия присо-
единяются мотивные гибриды (М-2 – М-4), на-
деляемые собственным смыслом и обрастающие 
собственными вариантами, а также вокальные 
темы-спутники (С-1 и т. д.), способные замещать 
основную3. 

В финале «Золота Рейна» на протяжении 
девяти тактов представлены М-1, упомянутая 
реплика Вотана (С-1) и расширенный вариант 
(М-2), где энергия верхней терции выплескива-
ется в победный каданс (I–V–I), превращая ис-
ходную тему-жест в полноценный период. При 
первом проведении каданс М-2 налагается на за-
ключительный мотив темы Валгаллы ([III]–III–II 
–V–I)4. А в оркестровой постлюдии М-2 в рит-
мическом увеличении завершает тему Валгаллы, 
выражая уверенность Вотана в торжестве «гран-
диозной идеи».
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Пример 1. М-1, С-1 и М-2. Финал «Золота Рейна»

В «Валькирии» на сцене с самого нача-
ла присутствует меч, скрытый в стволе ясе-
ня — опоры для дома Хундинга. Зиглинда, кото-
рую в детстве похитили из дома Вотана/Вельзе и 
насильно выдали замуж за Хундинга, догадыва-
ется, кем и кому предназначено оружие. В конце 
второй сцены I д., покидая зал, она «с тоской 
устремляет глаза на Зигмунда и указывает ему 
долгим, красноречивым взглядом на ствол ясе-
ня». В этот момент в оркестре из вариантов тем 
сострадания (№ 37) и любви (№ 38) выводятся 
соль-мажорное проведение М-1 у басовой трубы 
и соль-минорный отклик гобоя (надежда при-
зрачна). После угрожающего жеста Хундинга 
«прощальный взгляд на Зигмунда» сопровожда-
ется почти безнадежным вариантом М-2, где 
неразрешенный каданс выделен в отдельную 
попевку5.

Пришелец не понимает смысл взглядов, 
зато твердо верит в обещание Вельзе предоста-
вить сыну заветный меч в «крайней нужде». По-
этому в начале третьей сцены I д. ля-минорный 
вариант М-1 у басовой трубы как бы формиру-
ется заново из восходящих фигураций по разло-
женным трезвучиям в сумраке нижнего регистра 
(ритм лейтмотива Хундинга). А вокальная партия 
начинается с почти точного повторения С-1 на 
словах «Ein Schwert verhieß mir der Vater», при-
чем под словом «отец» басы оркестра проводят 
фрагмент темы договоров.

Страстный призыв «Вельзе! Где же твой 
меч?» возникает из противоборства тем Хундинга 
и любви (№ 38): меч нужен герою не только для 
самозащиты, но и для освобождения прекрасной 
женщины из логова врага. Захваченный новым 
чувством, Зигмунд не замечает рукоять в стволе 
ясеня, которую высвечивает внезапная вспыш-
ка очага, и связывает сияние исключительно с 
прощальным взглядом Зиглинды. Периодически 
«вспыхивающие» проведения М-1 выполняют 
роль рефрена в лирическом монологе, где на пе-

редний план выдвигается смягченный вариант 
темы меча (впервые у флейты перед словами 
«Wie der Schein»), питающий вокальную канти-
лену триолями и мелодизированным спуском от 
терции к тонике. 

Перед рассказом Зиглинды над М-1 у ба-
совой трубы возникает движущийся по его 
контурам «победный клич Вельзунга» (№ 42). 
На наш взгляд, производная тема воплощает 
страстное ожидание брата-избавителя, который 
защитит Зиглинду отцовским оружием. Наби-
рая силу, она временно вытесняет в рассказе 
темы меча и Валгаллы, а со вступлением Зиг-
мунда («Dich selige Frau») неожиданно осозна-
ется еще и как мажорный вариант «темы геро-
ев» (№ 40-а), или героического рода Вельзунгов 
[3, с. 355]. 

Обретение оружия отмечено расширенным 
вариантом С-1 в вокальной партии («Wälse ver-
hieß mir in höchster Not»), чередованием М-1 с 
темой договоров в оркестре перед заклинанием 
меча и «удлинённым» вариантом М-1 в момент, 
когда Зигмунд извлекает его из ствола. В той же 
сцене впервые звучат имя и тема Нотунга (т.е. об-
ретенного в «крайней нужде», С-2), выросшая из 
нисходящей октавы в М-1 и С-1, а также призыва 
«Вельзе!»6.

Сцепление М-1 с мотивами любви в фина-
ле I д. сохраняется и в оркестровом вступлении 
к следующему акту, где пунктированные триоли 
постепенно преобразуются в тему валькирий, 
также основанную на разложенном трезвучии 
(№45-б): Брюнгильда должна принести Зиг-
мунду победу в схватке с Хундингом. Однако 
«грандиозную идею» (вариант М-2 у басовой 
трубы после слов «danach trachtet mein Sinn») 
развенчивает Фрика. Завещав меч Зигмунду, гро-
мовержец нарушил главное условие ее воплоще-
ния — полную свободу героя (растерянный воз-
глас Вотана «Das Schwert?» над М-1 в оркестре). 
Так проклятие Альбериха настигает соперника, 
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заставляя его отречься от «новой силы» и меча 
(соединение М-1 в одну мелодическую цепочку 
с темой проклятия кольца, № 29, после слов Во-
тана «trügend verraten, wer mir traut!» во второй 
сцене II д.).

Горечью разочарования отмечено послед-
нее проведение С-1 в диалоге Зигмунда с Брюн-
гильдой (четвертая сцена II д., «Schande ihm, der 
das Schwert mir schuf»). Оно завершается лейтмо-
тивом судьбы [3, с. 362]7, на котором валькирия 
вышла к Вельзунгу, после чего октавные басы ор-
кестра спускаются вниз по ступеням lamento, ис-
кажающего диатоническую непреложность темы 
договоров. Враждебной Вельзунгам и лейтмотив-
ному комплексу меча становится отныне и тема 
Валгаллы, сопровождавшая воспоминания близ-
нецов об отце и детстве; теперь они могут соеди-
няться разве что в репликах других персонажей 
(например, у Миме в первой сцене I д. «Зигфри-
да» или у Вотана в сцене с Эрдой из III д. той же 
оперы, когда он завещает «мировое наследство» 
«прекраснейшему Вельзунгу»). 

Осознав невозможность защитить свою лю-
бовь от враждебного мира, Зигмунд направляет 
Нотунг на спящую Зиглинду. Жест отчаяния во-
площает М-3, соединяющий минорный вариант 
темы меча с фрагментом еще не звучавшего пер-
вого лейтмотива Зигфрида (З-1, № 53), который 
называют также темой Зигфрида-героя [3, с. 365].

Пример 2. М-3 в путеводителе Вольцогена

Вольцоген видит в М-3 (№ 51-а) «двойной 
смысл»: тот, чью едва затеплившуюся жизнь го-
тов пресечь Зигмунд, станет впоследствии «по-
бедоносным хранителем божественного меча» 
[10, S. 63]. На наш взгляд, в данном случае му-
зыка и сценическая ситуация наделены одним 
смыслом: прямой угрозой герою. В сходной ситу-
ации М-3 вернется во второй картине I д. «Гибе-
ли богов», когда Зигфрид под влиянием волшеб-
ного зелья забывает Брюнгильду и вызывается 
доставить ее в качестве невесты Гунтеру, чтобы 
получить в жены его сестру Гутруну. Давая клят-
ву кровного братства, герой надрезает руку Но-
тунгом, то есть ранит себя собственным мечом. 
Двойной смысл данной сцены заключается в том, 
что не ничтожная рана, но клятва, данная Гунтеру, 

приведет Зигфрида к гибели и осквернит верный 
меч.

В полном виде З-1 проводит в первой сцене 
III д. «Валькирии» Брюнгильда, присоединивша-
яся к бунту «новой силы» против Вотана. Спа-
сая Зиглинду, она вручает ей обломки Нотунга и 
нарекает герою говорящее имя (Sieg — победа, 
Friede — мир) на вокальном варианте М-1. Ор-
кестр подытоживает пророчество мажорным ва-
риантом М-3, который завершается не на сексте, 
а на квинте лада. Отныне «новая сила» обретает 
полную самостоятельность, поэтому М-3 в раз-
личных модификациях вытесняет М-2 вплоть до 
Траурного марша.

После гибели Зигмунда и погружения 
Брюнгильды в волшебный сон «хранителем 
меча» неожиданно оказывается младший брат 
Альбериха Миме. Зная, что именно Зигфриду 
суждено победить Фафнера божественным ору-
жием, хитрый нибелунг дает приют умирающей 
Зиглинде, похищает у нее обломки Нотунга и вос-
питывает сироту в надежде завладеть с его помо-
щью кольцом. Однако возродить меч, способный 
сразить змея, трусливому карлику не под силу. 
Вот почему в начале «Зигфрида» варианты М-1 
(в том числе «обломки») соединяются с темати-
ческим комплексом нибелунгов, прежде всего с 
«мотивом ковки» (№ 22), характеризующим неза-
дачливого Миме-кузнеца.

Получив от Миме обломки Нотунга вместе 
с его лейтмотивами, Зигфрид тут же переиначи-
вает темы на свой лад. В М-4 (№51-b по Воль-
цогену, Lebhaft перед фразой «Und diese Stücke 
sollst du mir schmieden» в конце первой сцены I д.) 
ритмически сжатый вариант М-1 соединен с три-
олями из второго лейтмотива героя (З-2), который 
Вольцоген называет «бодрым кличем лесного 
мальчика» (№ 54-а), а Ваак и другие исследовате-
ли [3, с. 370] — темой серебряного рога Зигфри-
да (кстати, скованного Миме). Двойное название, 
как и в случае с лейтмотивами меча и договоров, 
обусловлено двояким использованием в опере: 
звук реального рога (нередко на сцене) и харак-
теристика персонажа — задорного, неукротимо 
стремящегося вперед8. Соответственно, М-4, в 
первом проведении выражающий восторг юно-
ши при виде обломков Нотунга, в дальнейшем 
олицетворяет отцовское оружие, собственноруч-
но возрожденное Зигфридом и утратившее вся-
кую связь с Вотаном. Оба гибрида тем меча и его 
владетеля варьируются, образуя промежуточные 
варианты — например, без ритмического сжа-
тия М-1, но с триольным поступенным спуском 
от верхней терции перед скачком к квинте или 
сексте9.
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Пример 3. М-3 в путеводителе Вольцогена

В сцене плавки и ковки меча подсказанный 
Миме клич «Нотунг!» с увеличенным трезвучием 
и кантиленным продолжением (С-2-а) повторяет-
ся в качестве рефрена на одной высоте вплоть до 
заключительного проведения, перенесенного на 
большую терцию вверх. А варианты М-1, М-3 и 
М-4 отмечают ключевые эпизоды трудового про-
цесса, запечатленного Вагнером со скрупулезно-
стью профессионала. Как и в монологе Зигмунда, 
инструментальные лейтмотивы меча поддержи-
вают кантилену героя, которой здесь противопо-
ставлены суетливые реплики Миме, разрабаты-
вающего коварный план: после победы над Фаф-
нером опоить Зигфрида сонным зельем, зарубить 
Нотунгом и отобрать кольцо (варианты М-1 и М-3 
на словах «Mit der eignen Waffe»). Итог «поединку 
теноров» подводит сокрушительный удар Нотун-
га по наковальне Миме: нибелунг в испуге свали-
вается на пол, а «Зигфрид, ликуя, поднимает меч 
высоко над головой» (М-4, поглощаемый вихрем 
восходящей триольной секвенции). Отныне Но-
тунг олицетворяет еще и бесстрашие героя, чем 
объясняется, например, проведение М-1 в конце 
II д. «Гибели богов» на словах Брюнгильды «nie 
reicht er fliehend ihm den Rücken».

С момента появления у пещеры Фафнера и до 
конца третьей части тетралогии Зигфрид исполь-
зует Нотунг пять раз, из них лишь трижды — по 
прямому назначению. Три сокрушительных удара, 
наносимых мечом, отмечены отрывистым умень-
шенным септаккордом на последних звуках М-4 
(в сражении с Фафнером) или М-3 (столкнове-
ние Нотунга с копьем Вотана). Проведение М-4 
на фоне хихиканья Миме целиком опирается на 
уменьшенный септаккорд, а в момент удара за-
ключительная триоль лейтмотива подхватывается 
в вокальной партии: Зигфрид убивает ненавистно-
го карлика «как бы в приступе сильнейшего отвра-
щения», но с убеждением в собственной правоте.

Перед сражением с Фафнером, когда герой 
«срезает мечом тростинку и мгновенно выре-
зает из нее дудочку», проводится «одноразовая» 
модификация М-1, сопряженная с темами Птич-
ки, пению которой Зигфрид пытается подражать. 
Потерпев неудачу, герой «берет серебряный рог 
и играет на нем» З-2 в качестве рефрена, а З-1 

и М-4 — эпизодов. С этого момента и вплоть до 
рассказа Зигфрида Нотунг становится неотъемле-
мой частью его звуковой «автобиографии».

В последней сцене оперы, разрезав мечом 
«с нежной осторожностью» броню спящего во-
ина, юноша впервые видит перед собой женщи-
ну. Проведение М-1 у первой валторны застывает 
на верхней терции, смягчается триольным эхом 
двух валторн и растворяется в мечтательном па-
раллельном двухголосии кларнетов. Чуть позже, 
пытаясь справиться с нахлынувшими чувства-
ми и помня пророчество Птички, что разбудить 
Брюнгильду сможет лишь бесстрашный, Зигфрид 
«снова приближается к спящей» — разумеется, в 
сопровождении М-3 (унисон гобоев и кларнетов), 
соединяемого по вертикали с начальным мотивом 
З-1 (три трубы). Однако верхняя секста М-3 сразу 
соскальзывает в темы «любовной жажды» и «лю-
бовного замешательства» (№ 69-а и б). В сцене 
пробуждения Брюнгильды и в двух любовных 
дуэтах Зигфрида и Брюнгильды — в отличие от 
дуэтов Зигмунда и Зиглинды, для которых Но-
тунг был символом кровного родства и памяти об 
отце, — комплекс меча не представлен. 

Раздробив копье Вотана вместе с темой 
договоров, Зигфрид, сам того не ведая, не толь-
ко разрушил установленные дедом неправедные 
законы, но и разорвал нить предопределения, 
которую пряли норны10. Однако проклятие коль-
ца по-прежнему неумолимо настигает каждого, 
кто касается золота, независимо от отношения 
к власти и богатству. Темой проклятия привет-
ствует Зигфрида в замке Гибихунгов его ровес-
ник и антипод Хаген — зачатый без любви сын 
Альбериха11. Попав в искусно расставленные им 
сети, прямодушный герой связывает себя новыми 
обязательствами, нарушая обеты, данные Брюн-
гильде. Вот почему «раздробленная» в последнем 
действии «Зигфрида» тема договоров не только 
возрождается в «Гибели богов», но и вступает в 
противоестественный союз с лейтмотивом меча. 

Новый лейтмотивный комплекс (М/Д+) 
формируется в сцене клятвы кровного братства, 
но в окончательном виде предстает лишь в фина-
ле I д., когда Зигфрид, явившись к Брюнгильде в 
обличье Гунтера, обнажает Нотунг, чтобы отде-
лить себя в брачных покоях от невесты кровно-
го брата. Комплекс составляют: так называемый 
«мотив верности» — три нисходящих октавных 
скачка (от VI–II–V в миноре)12, «тритон Хагена», 
диссонантно оттеняющий первый звук темы до-
говоров13, и светлая хоральная тема, символизи-
рующая святость клятвы14. Вариант М-1 просто 
налагается поверх темы договоров и тритона, как 
бы починяясь коварному плану Хагена.
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Пример 4. Лейтмотивный комплекс М/Д+. «Гибель Богов», I д., 4 сц.

Уверенность Зигфрида в безупречно-
сти собственных действий выражают проведе-
ния М/Д+ в диалоге с Гутруной (вторая сцена 
II д., «Zwischen Ost und West»), и в разгар спора 
с Брюнгильдой («Nothung, das werte Schwert»). 
В последнем случае верность клятве братства до-
полнительно подтверждается повторением М-1 
над сопоставлением увеличенного и мажорного 
трезвучий.

Однако Брюнгильда перетолковывает сви-
детельство меча в свою пользу. На словах «Wohl 
kenne ich seine Schärfe» оркестр проводит лейтмо-
тив на той же высоте и с тем же сопоставлением 
трезвучий, но М-1 заменяется на М-3, перекиды-
вающий смысловую арку ко второй сцене III д. 
«Валькирии», когда вещая дева спасала Зиглинду, 
меч и еще не родившегося Зигфрида. А следом 
утверждается «мотив любви к герою» (№ 79), в 
окружении которого тихое проведение М-1 как 
бы смягчается невольной нежностью: отвергну-
тая женщина прекрасно помнит не только острый 
клинок, но и ножны, в которых Нотунг покоился 
на стене супружеской спальни. 

После такой дискредитации подтверждать 
свою правоту Зигфриду приходится уже не ме-
чом, но клятвой на копье Хагена, которое поразит 
героя во второй сцене III д. В отличие от копья 
Вотана, оно не связано с темой договоров и не 
наделено собственным лейтмотивом, зато освя-
щено очередной опрометчивой клятвой, которой 
не может противостоять Нотунг, опороченный не-
вольным лжесвидетельством. Поэтому лейтмотив 

меча не звучит в сцене смерти Зигфрида, да и в 
первых сценах III д. «Гибели богов» появляется 
лишь эпизодически (спор с дочерями Рейна, рас-
сказ Зигфрида), хотя герой выходит на сцену «в 
полном вооружении». 

Зато в Траурном марше, который Вагнер 
уподобил греческому хору, исполняемому орке-
стром [7, Bd. 1, S. 444], репризу открывает триум-
фальное проведение почти забытого М-2 в союзе 
с фрагментом темы договоров, а за ним следуют 
столь же блистательные З-1 и З-2-а. Как восприни-
мать это проведение: прославление героя, утверж-
дение преемственности двух поколений «новой 
силы» или торжество «грандиозной идеи», о кото-
рой мы успели забыть? Ведь в данный момент по-
беду празднует Хаген, к концу марша свет гаснет, 
возвращается тема проклятия, а 3-2-а проводится в 
миноре, как грустное воспоминание.

Первый ответ Вагнер предлагает в следую-
щей сцене. Убив Гунтера, Хаген «хватает руку 
Зигфрида, которая угрожающе поднимается», 
не позволяя сыну нибелунга завладеть кольцом. 
Беснующиеся в оркестре темы кольца и рабства 
(№ 3, имеется в виду подчинение власти кольца) 
неожиданно вытесняются формулой, предвос-
хищающей тему святости Грааля («дрезденский 
аминь»), за которой следует ре-мажорное прове-
дение М-1, как бы воспаряющее к небесам. 

Однако для очищения золота от проклятья 
и искупления мировых грехов жертвенной смерти 
Зигфрида недостаточно14. Подарив герою блажен-
ную кончину-просветление, Вагнер выстроил его 
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предсмертный монолог как второе пробуждение 
Брюнгильды — на сей раз от кошмарного сна, на-
веянного кознями Хагена. 

Именно Брюнгильда завершает тетрало-
гию двадцатиминутным резюме, текст которого 
Вагнер неоднократно переделывал. Один из раз-
делов целиком посвящён Зигфриду — чистейше-
му, вернейшему и вероломнейшему. На словах 
«schied er sich durch sein Schwert» здесь в послед-
ний раз звучит М-1, напоминая о муках отвер-
гнутой любви. Пройдя сквозь них, развенчанная 
Вотаном валькирия вновь обретает вещее знание. 
Она снимает проклятие кольца в пламени погре-
бального костра, уничтожающего Валгаллу и вос-
соединяющего возлюбленных. А русалки уносят 
золото вместе с трупом Хагена в Рейн, возвращая 
потоку изначальный свет. 

Примечания
1  При первом упоминании лейтмотива в скобках 
дается его номер по путеводителю Вольцогена. В 
отдельных случаях привлекаются и другие укоре-
нившиеся определения со ссылкой на источники 
или предлагаются рабочие термины. 
2  Оригинальный способ избежать подобных во-
просов нашел Б. В. Левик, назвав «предчувствие, 
предвосхищение в музыке будущих событий» 
приемом, характерным для лейтмотивной систе-
мы Вагнера в целом [3, с. 350].
3  Подобные спутники есть и у других чисто ин-
струментальных тем — например, у лейтмотива 
Хундинга (№ 41). В начале второй сцены I д. «Валь-
кирии» муж Зиглинды произносит «Heilig ist mein 
Herd», и в дальнейшем эта тема символизирует мни-
мую святость его семейного очага. Как весомый ар-
гумент проводится она в споре Фрики с Вотаном в 
первой сцене II д., а в конце того же акта (когда Во-
тан презрительным жестом отправляет Хундинга 
к своей супруге — сообщить об исполнении выр- 
ванной ею клятвы), соединяется с темой договоров.
4  Впервые он звучит в оркестре в начале второй 
сцены «Золота Рейна», на словах Вотана «hehrer, 
herrlicher Bau»; в последний раз — в финальном 
монологе Брюнгильды, после слов «Ruhe, du Gott!».
5  Разрешение осуществится в рассказе Зиглин-
ды на словах «Bis zum Heft haftet es drin», допол-
нительно подтверждаемых проведением М-1 в 
основном виде.
6  Вольцоген включает октавный ход в состав 
«фразы Нотунга» (№ 63) из сцены плавки и ковки 
меча [10, S. 76]. Как «мотив Нотунга» он фигури-
рует в каталогах Карла Ваака и Лотара Виндспер-
гера [5].
7  Вольцоген считает его элементом «темы пред-
сказания судьбы» (№ 50).

8  В «Гибели богов» представлен также аккордо-
вый вариант (З-2-а), связанный с обликом возму-
жавшего героя, но З-2 используется намного чаще 
и многограннее.
9  Впервые этот вариант звучит во второй сцене I 
д. «Зигфрида», подтверждая слова Вотана-Стран-
ника, что заново сковать меч может лишь бес-
страшный (С-3). Но особенно примечательно 
минорное проведение в вокальной партии Альбе-
риха (первая сцена II д. «Гибели богов»: «an den 
Wälsung verlor er Macht und Gewalt»).
10  Напомним, что нить обрывается в конце пер-
вой картины Пролога «Гибели богов» (М-3, фраг-
менты З-2 и тема проклятья), тогда как рассечь ее 
Нотунгом Зигфрид угрожает лишь в споре с доче-
рями Рейна (конец первой сцена III д.: «Nothung 
zerhaut es den Nornen!», минорный вариант М-4).
11  Подробнее о противостоянии Зигфрида и Ха-
гена см. [2, с. 9]. 
12  Это расширенный вариант нисходящей окта-
вы на слове «Treu», которым завершался вокаль-
ный раздел клятвы. Ваак выделяет ее в самостоя-
тельный мотив «клятвы верности», Виндспергер 
называет «мотивом верности» (№ 439) только 
трехзвенный вариант, а Вольцоген просто упо-
минает «мощные октавные удары» в конце I д. 
«Гибели богов», не определяя их как лейтмотив 
[10, S. 103].
13  Вольцоген связал с образом Хагена и «внезап-
ным смертельным ударом» [10, S. 99] все нисхо-
дящие скачки на сильной доле такта, независимо 
от интервала (№ 80). Мы считаем целесообраз-
ным особо выделить тритон, символизирующий 
ненависть сына нибелунга к Зигфриду. Примеча-
тельно, что М/Д+ в полном виде также открыва-
ется интонацией тритона (VI – II), только восхо-
дящего.
14  Ваак называет ее «темой кровного братства», 
но фиксирует лишь во II д. «Гибели богов» (№ 22).
15  Идею искупительной жертвы утверждают не 
только «дрезденский аминь», но и вложенные ра-
нее в уста Зигфрида слова Иисуса из Евангелия 
от Иоанна — «Mich dürstet» (перед началом рас-
сказа).
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(ПО МАТЕРИАЛАМ ПЕРЕПИСКИ И ПЕРИОДИКИ)

В статье рассмотрен характер взаимоотношений двух музыкантов в 
период работы Серова над циклом публикаций об опере А. С. Даргомыжско-
го «Русалка». Выявление обширного контекста их переписки способствовало 
уточнению датировок, выяснению деталей и пр. 
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Переписка А. С. Даргомыжского и А. Н. Се-
рова, сохранившаяся до наших дней, выделяется 
особым образом в эпистолярном наследии двух 
музыкантов, поскольку на страницах писем про-

слеживается единый сюжет, посвященный серии 
статей Серова об опере «Русалка»1 [15]. Сюжет 
этот ранее в музыковедческой литературе не 
рассматривался, а проблема творческого взаимо-
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действия и сотрудничества музыкантов в данном 
аспекте не была сформулирована. В моногра-
фии М. С. Пекелиса о Даргомыжском есть лишь 
упоминание, что статью «Русалка» Серов писал 
в период «близкого общения с Даргомыжским» 
[9, с. 194]. Это утверждение, не получив развития 
в работе, оставляет достаточно широкое поле для 
толкований и гипотез. Таким образом, представ-
ляется чрезвычайно важной постановка проблемы 
о вовлеченности Даргомыжского в процесс напи-
сания Серовым разбора оперы «Русалка». Был ли 
композитор посвящен в замыслы критика, имела 
ли место в рамках «близкого общения» практика 
совместной работы и редактирования статей, пре-
доставлял ли предварительно Серов свои тексты 
в распоряжение Даргомыжского2, как протекала 
работа и какие темы могли обсуждать музыканты, 
чем продиктованы те или иные высказывания в 
письмах композитора, каким было его отношение 
к критическим замечаниям Серова и пр. совре-
менников. Именно в переписке двух музыкантов 
следует искать ответы на ряд важных вопросов о 
формах их взаимодействий в указанный период.

Существует немало документальных под-
тверждений тому, что творческие связи Дарго-
мыжский и Серов поддерживали на протяжении 
долгих лет3. О содержании их частных бесед мы 
можем лишь строить предположения. В то же 
время сохранившиеся письма — это важнейшие 
документальные свидетельства диалога между 
музыкантами. Эти материалы наряду с публици-
стическими выступлениями Серова и др. совре-
менников стали основой для данной статьи. 

Шесть писем Даргомыжского к Серову 
публиковались полностью дважды: в журнале 
«Артист» (1894) [1, с. 45–46; 2, с. 96] и в издании 
Н.  Ф. Финдейзена (1921) [3, с. 42–44, 121]4. Их 
автографы, судя по всему, не были датированы 
и, по всей вероятности, оказались утрачены по-
сле первой публикации. Издатели корпуса писем 
композитора в журнале «Артист» (В. В. Стасов, 
И. А. Корзухин), а позднее Финдейзен обозначи-
ли весьма пространные временные рамки пяти 
недатированных документов: «лето 1856» и «ле-
то-осень 1856»5. 

Семь писем Серова к Даргомыжскому, из-
данные лишь однажды в сборнике «Невский аль-
манах» (1917) В. [Г.] Каратыгиным [10, с. 78–84],  
были практически точно датированы самим ав-
тором, а их автографы сохранились в РО ИРЛИ 
(Пушкинский дом) [20].

Как уже отмечалось, переписка музыкантов 
ранее не становилась объектом для специально-
го изучения. Не исключено, что серьезным пре-
пятствием для историков и ученых оказывалось 

отсутствие датировки в письмах Даргомыжского, 
что не оставляло возможности выстраивать по-
следовательный сюжет. Поэтому выявление бо-
лее точных дат названных документов видится 
мне в числе главнейших задач при работе с источ-
никами. Упомянутые особенности документов во 
многом определили и методы работы с ними. Тек-
сты писем обоих корреспондентов, подвергну-
тые сравнительному анализу, рассматривались в 
хронологическом порядке выхода статей Серова 
в журнале «Музыкальный и театральный вест-
ник», а также тщательно изучались на предмет 
общности тем, перекличек в высказываниях, от-
сылок к определенным цитатам в публицистике. 
В результате сформировался ряд прямых и кос-
венных доказательств, что в комплексе позволило 
установить в ходе исследования точные даты трех 
из пяти недатированных писем Даргомыжского: 
1) 12 августа, 2) 17 августа, 3) 24 сентября 1856 
года; а в двух других указать дату с точностью 
до нескольких дней: 4) начало октября 1865 года, 
23 или 24 декабря 1856 года6. 

Уточнение датировок писем композитора 
стало ключевым моментом работы, а рассмотре-
ние материалов переписки в контексте периодики 
послужили прочной основой для хронологически 
выверенной реконструкции диалога двух музы-
кантов.

Обратимся к источникам. В письмах Дар-
гомыжского неоднократно встречаются слова 
благодарности автору критического разбора. 
Очевидно, эта была своеобразная форма эмоцио-
нальной поддержки, исходившей от композитора. 
Он неоднократно отмечал  высокий профессиона-
лизм Серова, его способность глубоко вникнуть в 
замыслы создателя произведения. 

Так, 12 августа 1856 года после выхода в 
свет статьи критика, где был дан разбор увертю-
ры оперы и часть 1-го действия, композитор пи-
сал Серову: «Душевно благодарю вас за умные 
и добрые ваши речи по поводу моей "Русалки"» 
[1, с. 45]. В послании от 24 сентября того же года 
Даргомыжский спешил выразить восхищение 
очередной рецензией критика, содержащей чрез-
вычайно тонкий анализ одной из ключевых сцен 
оперы: «Вчера уже поздно прочел я разбор ваш 
дуэта Мельника с Князем7. Душевно благодарен 
вам не за похвалу, а за необыкновенно глубокое 
вникание в сокровенные и даже часто безотчет-
ные мои помыслы. Я право не думал, что дуэт 
мой так удачен, но я уже говорил, что вы имеете 
счастливый дар осветить со всех сторон разбира-
емый вами предмет» [1, с. 45–46].

Серов действительно очень высоко оценил 
сцену и дуэт Мельника с Князем. Отметив «пре-
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восходную задачу», «музыкальное изобретение», 
«глюковскую правду выражения», «все подроб-
ности мелодии, ее обработки и оркестровки», 
он подчеркнул, что сцена эта «сделала бы честь 
самому опытному и европейски прославленному 
композитору» [17, с. 680]. Критик полагал, что 
Даргомыжский, «освежил» вдохновенной кон-
цепцией своего «безумного мельника» один из 
самых «богатых» театральных приемов — «мо-
тив безумия». Он восклицал: «Какое роскошное 
поле для пения и для игры артистов! Какое неиз-
гладимое впечатление оставляет вся эта сцена в 
тех, кто истинно восприимчив к музыкально-дра-
матическим красотам!» [там же]. 

В начале октября 1856 года композитор 
поздравил критика с выходом в свет последней 
статьи об опере [1, с. 46]. Даргомыжский также 
публично с большим воодушевлением отзывался 
о работе, проделанной Серовым. На это указывал 
сам критик в письме от 24 сентября 1856 года: 
«Энгельгардт рассказывал мне, что вы просто 
"превозносили" меня в разговоре с Одоевским 
в театре. Кланяюсь в пояс за добрые речи, но 
убежден, что Вы преувеличиваете мои заслуги» 
[20, л. 8].

Безусловно, оценка композиторского ма-
стерства в рецензиях Серова искренне радовала 
Даргомыжского. Но благодарил он критика не 
столько за похвалу, сколько за тщательное изуче-
ние оперного произведения, глубокий и последо-
вательный анализ.

Разумеется, Серов находил в опере не толь-
ко достоинства, но и недостатки. Судя по корре-
спонденциям композитора, некоторые расхож-
дения во мнениях он считал незначительными, 
другие — довольно серьезными. Однако свои 
соображения Даргомыжский излагал весьма так-
тично, осознавая, насколько противоположными 
могут быть ощущения автора музыкального про-
изведения и слушателей. 

Так, ознакомившись с новым выпуском 
журнала «Музыкальный и театральный вестник», 
композитор в письме от 12 августа 1856 года 
учтиво приглашал к себе критика, дабы обсудить 
«одну безделицу». При этом Даргомыжский до-
бавлял: «А какая она, не скажу для того, чтобы 
придраться к случаю и лично побеседовать с 
вами» [1, с. 45]. Данная фраза долго оставалась 
бы загадкой вне контекста переписки и публи-
цистики. Комплексное рассмотрение материалов 
дает основание датировать письмо, а также уста-
новить, что композитор среагировал на замечание 
Серова о перечениях в голосоведении увертюры. 
Кроме того, становится понятно, что именно в от-
вет на эту реплику критик писал: «Догадываюсь, 

что пункт разночтения со мной для вас — "Quer-
stand" не так ли? Ну, да потолкуем и все объяс-
нится» [20, л. 3]. Серов предположил, что обсуж-
дению подлежит следующее замечание в тексте 
рецензии: «В одной из этих фраз и при самом на-
чале увертюры, и в середине ее есть сочетание, 
которое, по крайней мере на мой слух, звучит как 
будто неправильно, одно С у валторны соло, по-
том кряду аккорд H-dur в гобоях и кларнетах С 
не разрешается на Н, потому что это Н в другой, 
высшей октаве. Впрочем, быть может, компо-
зитор именно рассчитывал на такой "Querstand" 
(fausse relation, переченье)» [16, с. 565–567]. 

Несколько более серьезные противоречия 
во взглядах двух музыкантов выявились после 
выхода статьи, в которой критик отнес последнее 
действие оперы к числу неудачных композитор-
ских решений. Он подчеркивал, что «фантасти-
ческий» элемент, в отличие от элемента «драма-
тического» — Даргомыжскому не удался: «После 
необыкновенно сильного окончания третьего 
действия, после захватывающего впечатления 
сцены с мельником, зритель ждет подобных же 
драматических красот и в заключительных сце-
нах. Но... к сожалению — ждет напрасно. Всей 
концепции четвертого действия автор придал 
поворот фантастический» [18, с. 696]. Серов не-
одобрительно относился к финалу спектакля, 
полагая, что закончить следовало квартетом глав-
ных героев и полностью отказаться от картины в 
подводном царстве, избежав тем самым жанро-
вой неоднозначности, смешения драматического 
и фантастического элементов. Критик отмечал, 
что заключительная картина спектакля (в подво-
дном царстве), именуемая некоторыми рецензен-
тами «апофеозом», «слишком близко напоминает 
обыкновенное избитое окончание балетов и даже 
арлекинад, где чета влюбленных соединяется в 
храме купидона при торжественном сиянии раз-
ноцветных бенгальских огней» [там же, с. 699]8.  

Композитор, ознакомившись с тем, как Се-
ров «порасчесал» четвертое действие его оперы, 
высказался весьма тактично и не стал вступать в 
письменную полемику: «Я верю вашим впечатле-
ниям <…>, но странно, что любимый мой нумер 
оперы — это все-таки последний финал; впрочем, 
сам автор в этих случаях плохой судья» [1, с. 46].

Выявление подобного рода фраз в письмах 
Даргомыжского позволяет сделать обобщение, 
что даже в случае несогласия с замечаниями кри-
тика, он не вступал в ожесточенные споры, а, нао-
борот, демонстрировал добродушие и готовность 
признать право собеседника на иное мнение.

В целом характер и хронология иссле-
дуемой корреспонденции свидетельствует, что 
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композитор знакомился с рецензиями Серова по 
выпускам журнала «Музыкальный и театраль-
ный вестник» и все обсуждения между ними про-
исходили по факту публикации статей9. Таким 
образом, нет оснований утверждать, что критик 
нуждался в предварительном одобрении Дарго-
мыжского и направлял ему тексты до размещения 
в журнале. 

На основании материалов переписки можно 
заключить, что Серов длительное время обдумы-
вал идею представить на суд публики детальный 
анализ опер отечественных композиторов. Об 
этом он упоминал в письме от 24 сентября 1856 
года, добавляя, что хотел бы подробно разобрать 
оперы М.  И. Глинки, но опасается его реакции: 
«Хотелось бы мне точно также подробно разо-
брать "Жизнь за царя" и "Руслана" — боюсь толь-
ко Глинка примет мою критику иначе, нежели Вы. 
А сделать себе из него "врага" — я никак бы не 
хотел» [20, л. 8]. Критик указывал на сложность 
положения «судьи над людьми близко знакомы-
ми» и подчеркивал, что "правда" — важнейшее 
условие суждений о музыкальном произведении» 

[там же, л. 3].
По мере выхода в свет новых статей Серов 

убеждался, что не ошибся в своей оценке чело-
веческих качеств Даргомыжского и, безусловно, 
радовался тому, как добродушно композитор при-
нимал критику, подчеркивая его умение сдержи-
вать авторское самолюбие: «Необыкновенно нра-
вится мне в Вас (простите за "наивность") — что 
Вы принимаете замечания мои о слабых сторонах 
Вашей оперы — так, как я пишу их — от чистой 
души. "Авторское" самолюбие самое щекотливое 
из всей породы самолюбий человеческих — и 
встретить автора, который бы решительно не оби-
жался критикой — наверное реже случается, не-
жели дельную и добросовестную критику <…> 
Ведь в статьях своих, не все же я вас глажу по 
головке — оборони Боже! — случаются "коку-
рочки"10 и Вам — зная Вас и Ваш характер в этом 
отношении, я пишу еще смелее и беспристраст-
нее» [л. 7 об-8].

По всей вероятности, задумывая глобаль-
ный проект тщательного разбора оперы, критик 
остановил свой выбор именно на произведении 
Даргомыжского. Особенности характера компо-
зитора, стиль их общения позволили Серову без-
ошибочно определить, что публичные высказы-
вания о своей новой опере Даргомыжский примет 
вполне благосклонно.

Данные переписки дают основания предпо-
ложить, что в процессе создания статей компози-
тор оказывал Серову не только эмоциональную 
поддержку, но и техническую помощь. Он охотно 

снабдил критика партитурой оперы, о чем неод-
нократно упоминают оба корреспондента, а также 
отдельными периодическими изданиями. В част-
ности, к письму от 17 августа 1856 года [1, с. 45] 
Даргомыжский приложил выпуск журнала «Оте-
чественные записки»11[8], в котором помещалась 
анонимная рецензия на оперу «Русалка», вызвав-
шая неудовольствие композитора. Автор рецен-
зии, выразил мнение, что реакция публики на опе-
ру оказалась весьма противоречива: «Некоторые 
<...> находят в ней замечательный драматический 
элемент, тогда как драматический элемент, по на-
шему мнению, в этой музыке весьма слаб» [там 
же, с. 110–111]. На это замечание последовала ре-
акция композитора в письме к Серову: «Прежде 
я только пробежал статью о "Русалке", а теперь 
прочел: и нелепо, и смешно. Более всего забавля-
ет меня то, что статья написана не столько против 
меня, сколько против вас всех, находящих в опере 
драматический элемент. Мне автор статьи дает и 
полное знание дела, и замечательное вдохнове-
ние для романсов12; но за кого же считает он вас, 
принимающих, по его мнению, внешнюю работу 
за глубокий драматизм13? Он один видит светло. 
Согласитесь, что забавно» [1, с. 45].

В корреспонденции музыкантов немало 
подтверждений тому, что оба они были осведом-
лены о тех критических отзывах, которые разме-
щались в современной им прессе после премьеры 
оперы. В послании композитору от 24 сентября 
1856 года критик отметил, что Ф.  М. Толстой 
(Ростислав) «недурно» разобрал сцену Князя и 
Мельника из 4 действия оперы14. Даргомыжский 
в письме, написанном в начале октября 1856 года 
упоминал «стыдящихся» и «нестыдящихся» ре-
цензентов [1, c. 46]. Этому высказыванию, ка-
залось, довольно трудно найти толкование, по-
скольку никакого продолжения в тексте за данной 
фразой не последовало. Однако изучение доку-
мента в контексте прочих свидетельств, позволи-
ло прийти к заключению, что реплика компози-
тора стала своеобразным отражением полемики, 
представленной в статьях Серова [18, с. 697–700]. 
Даргомыжский, упомянув  «стыдящихся» и «не-
стыдящихся» рецензентов, должно быть, имел в 
виду анонимную публикацию из журнала «От-
ечественные записки» [8], а также статью Толс- 
того [11].

Предпринятое исследование дает основа-
ние реконструировать характер переписки Дарго-
мыжского и Серова в целом, а также выдвинуть 
ряд предположений о формах их взаимоотно-
шений, интенсивности обмена письмами. Пред-
ставляется очевидным, что Серов не входил в тот 
ближний круг адресатов композитора, к которо-
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му принадлежали члены семьи Даргомыжского и 
некоторые близкие друзья. Тем не менее долгие 
годы двух музыкантов связывала профессиональ-
ная дружба, подогреваемая общими интересами. 
Принимая во внимание широкие возможности 
живых бесед между ними (музыкальные вечера 
в доме композитора, визиты к общим знакомым, 
встречи в театрах и концертных залах), можно 
допустить, что роль переписки нередко сводилась 
к решению технических и житейских вопросов: 
приглашения, разрешение срочных ситуаций, 
«препровождения» нот, журналов, книг и пр. 
Вполне возможно, что по причине регулярных 
встреч оба корреспондента не часто испытывали 
потребность обсуждать в письмах вопросы твор-
чества. Факт отсутствия обширной переписки 
музыкантов также можно трактовать, как свиде-
тельство определенного технического назначения 
посланий. Сам Даргомыжский придерживался 
мнения, что сохранности подлежат только пись-
ма, вызывающие интерес с артистической точки 
зрения. А разного рода деловая корреспонденция, 
по его выражению, интереса не представляла, а 
потому и не сохранялась [6, с. 822] 15. 

В свете сказанного, тем более уникальным 
представляется корпус изученных источников. 
Безусловно, критические суждения о «Русалке» 
оказывались импульсом, вызывавшим потреб-
ность у композитора незамедлительно браться за 
перо, не откладывая изъявления мыслей, впечат-
лений и эмоций до личной встречи с критиком. 
Примечателен и тот факт, что зачастую Дарго-
мыжский выступал инициатором обсуждений: 
четыре из шести его писем послужили поводом 
для Серова написать ответ. 

Выявление обширного контекста корре-
спонденций музыкантов способствовало выяс-
нению многих деталей, уточнению датировок, а 
также развернутому комментированию событий. 
Порой отдельная фраза, упоминание, намек в 
посланиях композитора, ранее остававшиеся за 
пределами внимания исследователей, неожидан-
но находили продолжение или подтверждение в 
письмах Серова и публицистике того времени, 
давая возможность проследить идеи и темы, за-
интересовавшие собеседников.

Рассмотренные документы свидетельству-
ют, что композитор не оказывал явного влияния 
на содержание текстов, но всеми силами поддер-
живал критика в этой работе, снабжал необходи-
мыми материалами, эмоционально поддерживал, 
высоко отзывался о его профессиональных каче-
ствах. Обсуждения текстов статей происходили 
по факту их появления в печати, но в процессе 
переписки поднимались узкоспециальные во-

просы (о перечениях в голосоведении, структуре 
финала), приводились полемичные высказывания 
других рецензентов об опере. 

Таким образом, серию статей Серова об 
опере «Русалка» в определенной степени следует 
воспринимать, как совместный проект двух му-
зыкантов. Можно предположить, что отнюдь не 
счастливый случай способствовал сохранности 
комплекса представленных писем. По всей веро-
ятности, в памяти обоих корреспондентов этот 
период запечатлелся, как один из удачных момен-
тов диалога и сотрудничества.

Примечания
1  В период с июня по сентябрь 1856 года 
А. Н. Серов в журнале «Музыкальный и театраль-
ный вестник» опубликовал 10 статей, в которых 
последовательно разобрал и проанализировал 
оперу Даргомыжского «Русалка» [15].
2  Подобное предположение может показаться 
небезынтересным, если вспомнить, например, 
что несколько ранее Н.  А.  Мельгунов, отправил 
М.  И. Глинке свою статью об опере «Жизнь за 
царя» до ее публикации, предоставив право рас-
поряжаться текстом: «Посмотри, исправь, пере-
делай мою статью, как хочешь; я отдаю ее в твое 
полное распоряжение», — писал он в письме к 
Глинке [19, с. 130–131]. 
3  О первых встречах с Даргомыжским Серов 
писал в письме к В. В. Стасову в октябре 1844 го- 
да [13, с. 263]. См. также: [14, с. 82; 3, с. 146]. 
4  Одно из названных писем вошло в издание 
«Избранные письма» Даргомыжского, опублико-
ванного М. С. Пекелисом [4, с. 42–43]. 
5  Эти публикации в наши дни стали библиогра-
фической редкостью. Чрезвычайно актуальные 
для своего времени, они требуют пересмотра с по-
зиций современной практики издания подобных 
материалов, поскольку содержат такие недостат-
ки, как приблизительная датировка, отсутствие 
поясняющих комментариев и пр. неточности.
6  В данной статье приводится новая уточненная 
датировка.
7  Разбор дуэта Князя и Мельника был напечатан 
в журнале «Музыкальный и театральный вест-
ник» от 23 сентября 1856 года [17, с. 680].
8  В приведенных строках критика обозначи-
лось его видение оперного спектакля в целом, 
как «подлинно драматического произведения». 
По всей вероятности, подобные взгляды Серова 
несколько лет спустя нашли отражение в статье 
об операх Глинки, где критик выделил «Жизнь 
за царя» в качестве образцового оперного произ-
ведения [12]. Вместе с тем он весьма резко ото-
звался об опере «Руслан и Людмила». Не находя в 



23

Актуальные проблемы высшего музыкального образования

этой опере драматической составляющей, критик 
поставил ее в один ряд с такими «марионеточны-
ми зрелищами», как опера Ф. Кауэра «Русалка», 
представления которой в «переделке» пользо-
вались в Петербурге большой популярностью в 
начале XIX в. [12, с. 24]. Не исключено, что по-
добные параллели он находил и в финале оперы 
Даргомыжского.
9  Отмечу, что композитор отслеживал в перио-
дике и другие рецензии Серова. В письме от 12 
августа 1856 года он не только высказался по по-
воду очередной статье о «Русалке», но и отметил 
забавные пассажи в обзоре критика «новоиздан-
ных» музыкальных сочинений [7, с. 551]: «Разо-
должили вы меня игрою слов три О и "Никанор-
кой", ужасом музыкальной литературы» [1, с. 45]. 
Подобные наблюдения в письмах Даргомыжского 
также способствовали уточнению датировок.
10  «Кокурками» Даргомыжский и Серов называ-
ли острые замечания.
11  В 6 книге журнала «Отечественные записки» за 
1856 год была помещена анонимно небольшая ста-
тья И. А. Манна, посвященная опере Даргомыжско-
го «Русалка» [8]. Следует отметить, что, коммен-
тируя этот эпизод, Финдейзен привел неверную 
ссылку на том журнала «Отечественные записки». 
Эту же ошибку впоследствии воспроизвел Пеке- 
лис в издании избранных писем композитора.
12  Вероятно, подразумевается следующая ре-
плика: «Г. Даргомыжский имеет замечательное 
вдохновение для сочинения романсов и в то же 
время обладает основательным знанием правил 
композиции. При помощи этого знания, он взду-
мал перенести свой талант из одной сферы в дру-
гую, более обширную, результатом чего и явилась 
"Русалка", опера в четырех актах» [там же, с. 111].
13  По мнению автора статьи, композитору сле-
довало сократить значительным образом свое 
произведение, поскольку в представленном виде 
в опере заметно отсутствие драматического дей-
ствия. Он указывал также на «несоответствен-
ность запаса вдохновения с тем количеством му-
зыки, которое композитор должен был израсходо-
вать на четыре длинные акта» [там же, с. 110].
14  Ф. М. Толстой опубликовал в газете «Северная 
пчела» серию из четырех статей об опере «Русал-
ка» [11].
15  Подобный метод практиковали и несколько 
поколений исследователей писем композитора 
[5, с. 28].
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МУЗЫКА ЭРНСТА КШЕНЕКА В РОССИИ1

Статья посвящена истории исполнения и рецепции музыки Эрнста 
Кшенека в России. В ней приводится список сочинений композитора, кото-
рые были исполнены в России во время первой волны авангарда, а также 
освещается история постановки оперы «Джонни наигрывает».

Ключевые слова:  Кшенек, Россия, опера, «Джонни наигрывает»

УДК 78.01

«Молодой, исключительно одаренный и 
выдающийся по силе и своеобразию своего та-
ланта австрийский композитор Эрнст Кшенек 
(собственно "Крженек") принадлежит к самому 
левому крылу современной музыки» [4, с. 5]. Мо-
лодость Кшенека2 прошла в Вене, где он родился 
в 1900 году. Его музыкальное воспитание находи-
лось в руках композитора Франца Шрекера.

Кшенеку так и не удалось побывать в Со-
ветском Союзе, в отличие от Франца Шрекера и 
Альбана Берга, хотя он высказывал свое пожела-
ние приехать в Россию с оперой «Джонни наи-
грывает».

Интерес к творчеству Эрнста Кшенека пе-
режил в советской России две волны. Первая 
была связана с событиями концертной и опер-
ной жизни в пору авангарда 1920-х годов. Вторая 
волна возникла через три десятилетия, уже после 
репрессивных 1930-х годов и Великой Отече-
ственной войны. Эта вторая волна русского аван-
гарда заявила о себе в пору «оттепели» начала 
60-х годов.

В сознании русских любителей музыки 
впечатления от произведений Кшенека, которые 
можно было услышать в СССР, связаны прежде 
всего с его двумя операми — «Прыжок через 
тень» и «Джонни наигрывает», а также, пожа-
луй, со Второй фортепианной сонатой.  Далеко 
не всем известно, как много сочинений почти во 
всех жанрах музыки было написано Кшенеком в 
1920–1930-е годы. Ограничимся в нашем списке 
лишь теми произведениями, которые были испол-
нены в России во время первой волны авангарда. 
Как правило, пропагандистами музыки Кшенека  
были совсем молодые музыканты:

1923 — «Токката и чакона» ор. 13. Испол-
нял будущий историк музыки Роман Ильич Гру-
бер на семинаре в Институте истории искусств 
в Петрограде.

1925, 05.02 — Третий струнный квартет 
ор. 20. Сыграл в Петрограде в Малом зале филар-
монии квартет им. Глазунова, организованный в 
1919 году скрипачом Ильей Лукашевским.

1926, 19.02 — «Маленькая сюита» (прило-
жение к ор. 13); исполнил в Малом зале Филар-
монии пианист Михаил Друскин. 

1926, 26.04 — вторая сюита ор. 26; исп. Ми- 
хаил Друскин. 

1926, 09.10 — первая сюита ор. 26; второе 
исполнение «Маленькой сюиты» op. 13 немецким 
пианистом Эдуардом Эрдманом в Большом зале 
Ленинградской филармонии.

1926, 13.10 — Concerto Grosso № 2, ор. 25. 
Исполнители: соло скрипки В. Заветневский, 
соло альта — С. Панфилов, соло фортепиа-
но — И. Брик, оркестр Ленинградской филар-
монии под управлением Владимира Дранишни- 
кова.

1926, 16.10 — Концерт для фортепиано с 
оркестром fis-moll, op. 18, исполнил оркестр Ле-
нинградской филармонии под управлением Ни-
колая Малько, соло — Мария Юдина. Первое ис-
полнение в России.

1926, 20.10 — концерт для скрипки с орке-
стром ор. 29, оркестр Ленинградской филармонии 
под управлением Фрица Штидри (соло — Альма 
Моди).

1926, осень; многократное исполнение 
«Маленькой сюиты» (пианист — Г. Герц).

1927 — Первая симфония под управлением 
Германа Шерхена в Большом зале Московской 
консерватории.

1927, май — ор. 17. Опера «Прыжок через 
тень» поставлена в Малеготе; постановка Н. Смо-
лича, дирижер С. Самосуд, художник В. Дмитри-
ев, балетмейстер А. Чекрыгин.

1928, 13.11 — Опера «Джонни наигрывает» 
ор. 45 поставлена в Малеготе; постановка Н. Смо-
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лича, дирижер С. Самосуд, художник В. Дмитри-
ев, балетмейстер В. Вайнонен.

1928 — Вторая фортепианная соната, 
ор. 59, исполнила М. Юдина.

1929, 15.05 — опера «Джонни наигрывает», 
Музыкальный театр им. В. И. Немировича-Дан-
ченко. Постановка Владимира Немировича-Дан-
ченко, режиссер — Леонид Баратов, дирижер 
О. М. Брон, художник Борис Эрдман [11].

Рецензии на исполнение симфонических и 
камерных сочинений Кшенека оказались не столь 
обильными, как отклики на оперные премьеры. 
Но тем не менее атмосфера подготовки и испол-
нения произведений, никогда не слышанных рус-
ской публикой, достаточно интересна.

Среди дирижеров, наиболее увлеченных 
современной музыкой, вне сомнения, следует на-
звать Николая Малько. Современные нам критики 
остроумно и безошибочно охарактеризовали уни-
версальность программ Малько: «От Корелли до 
Крженека» [9, с. 29]. Не удивительно, что имен-
но Кшенек замыкает вереницу имен. Но в 1920-е 
годы Малько нуждался в столь же неутомимом 
партнере-солисте, как и он сам. Этим партнером 
стала Мария Вениаминовна Юдина. В переписке 
Малько мелькают фразы, дающие понять атмос-
феру репетиций и концертов из произведений 
Кшенека:

«Вот в двух словах моя жизнь. Провел 
здесь концерт (Прокофьев — Классическая сим-
фония, Крженек — фп. концерт — Юдина, Онег-
гер — Pastorale d'Eté, Стравинский — "Соловей"). 
Удалось получить за три дня пять репетиций, и 
вышло очень хорошо. Я попрыгал и порадовался» 
(из письма Н. Малько — Н. Мясковскому, Ленин-
град, 4 ноября 1926) [там же, с. 172–173].

Это исполнение вызвало восторженную 
оценку Игоря Глебова:

«Концерт был превосходно сыгран 
М. В. Юдиной. Какая глубоко продуманная игра, 
какое разнообразие экспрессии и какие прекрас-
ные чисто-пьянистические свойства» [3, с. 565]. 

Иной отклик Малько возник по поводу еще 
одного исполнения этого концерта. 16 октября 
1927 дирижер  записал в дневнике: «В концерте 
Юдина указала мне 32 места. Хочет она хороше-
го, но исходит из звучности фортепиано и во все 
вносит элемент святости, "жертвенности" <...> 
Шостакович говорил, что иногда она заглушает 
оркестр» [9, с. 30].

Подготовка концертов из инструменталь-
ных произведений и оперных премьер Кшенека 
требовала от организаторов тщательной работы 
особого рода. Знакомства с нотами оказалось со-

вершенно недостаточно. И министерство отправ-
ляло за границу наиболее опытных музыкантов,  
чтобы они посмотрели спектакль «живьем», на 
подмостках. В «Отчете о зарубежной команди-
ровке», состоявшейся в 1929 году, Асафьев пи-
сал: «Согласно данному мне поручению Дирек-
цией гос. театров Ленинграда, я посетил несколь-
ко спектаклей Венской государственной оперы и 
среди них "Джонни" Кшенека и "Rosen Kavalier" 
Рихарда Штрауса — оперы, которые осенью 
были поставлены в Ленинграде и о венской по-
становке и исполнении которых я сообщил в Ле-
нинград» [1, с. 63].

Ревнивым сравнениям не чужд был и Лу-
начарский. 5 марта 1928 года Смолич доклады-
вал Асафьеву о впечатлениях наркома по поводу 
Ленинградской постановки: «Вчера на "Прыжке" 
был Луначарский, говорит, что подобного по ма-
стерству и вкусу спектакля он нигде и никогда не 
видел. Будет о нем писать подробно и включит 
слово о нем в своей сегодняшней лекции, т[ак] 
к[ак] в спектакле необычайно остро выявлено ис-
тинное состояние современной Европы... Вчера 
послал Кшенеку поздравительное письмо с 30-м 
представлением, он опять написал мне о желании 
приехать, но захватить и "Джонни"» [там же, с. 34].

Но помимо знатоков современного оперно-
го театра залы должны были заполнить обычные 
любители искусств. Здесь тоже требовалась пред-
варительная подготовка. Критики накинулись на 
Асафьева с криками SOS. «Дорогой Борис Вла-
димирович! Ввиду ожидающихся постановок 
"Прыжка через тень" и "Воццека" очень жела-
тельно было бы подготовить публику к воспри-
ятию музыкальных произведений, столь выходя-
щих из обычного оперного плана... В статье (или 
статьях) желательно провести мысль о необхо-
димости пробить брешь в закоснелой атмосфере 
оперного театра, для которого все еще действен-
ны иллюзии чистого вокализма и т. п. Попутно 
желательно подготовить читателей к восприятию 
особенностей музыкального письма Берга и Кше-
нека» [там же, с. 124].

Николаю Петровичу Малкову вторил дру-
гой театральный критик — Борис Владимиро-
вич Мазинг: «Скоро "Воццек" и "Прыжок через 
тень". Я не говорю, насколько важно для газеты, 
и читателей, и театра иметь об этих двух операх 
Ваши отзывы — это само собой ясно, но мне хо-
чется указать еще на то, что только Вы можете 
достойно сказать веское слово в защиту новой 
музыки от реакционной обывательщины. Вот по-
чему так прошу Вас: не оставьте на этот раз нас 
без Ваших отзывов и статей об этих двух операх. 
Пользуюсь здесь случаем сказать, что кроме Вас 
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ни до, ни после писать об этом никто не будет» 
[там же, с. 125]. К сожалению, критик, как мы 
увидим дальше, оказался прав.

В театральных журналах СССР появилось 
множество рецензий на непривычные для России 
спектакли, рецензий весьма противоречивых. По-
жалуй, наибольший интерес представляют собой 
беседы музыкантов с другими участниками спекта-
клей, в данном случае, с режиссером и дирижером 
оперы по поводу «Джонни наигрывает». Приводим 
тексты, записанные и опубликованные музыкаль-
ным критиком Виктором Михайловичем Беляевым.

Беседа с режиссером Н. В. Смоличем.
«Действие происходит в крупном государстве 

современной Европы, частью на курорте у глетче-
ров, главным образом — в большом индустриальном 
городе, с вплетением всех специфических элементов 
последнего: огромного отеля, вокзала с движущимся 
поездом, автомобилями, уличными перекрестками с 
ездой и движением, радио, кино, джаза. Изготовленная 
по рисунку художника В. В. Дмитриева конструкция, 
служащая оформлением спектакля, является харак-
терной квинтэссенцией современной строительной 
техники, использующей железо, бетон, стекло. С тех-
нической стороны конструкция состоит из шести под-
вижных плоскостей и разводного моста, дающих воз-
можность быстро и выразительно разнообразить пло-
щадку всех 12 картин оперы, разделенных на три акта 
по четыре картины в каждом» (В. Беляев) [2, с. 7].

Танцы поставлены В. И. Вайнонен. Что же 
касается актерского состава, то, как справедливо 
писал И. Соллертинский, «на первом месте, без-
условно — Б. Фрейдков, поющий заглавную роль 
самого Джонни. Здесь мы имеем дело со случаем 
находки актером самого себя» [10, с. 14]. В Ев-
ропе «Джонни» стал подлинным бестселлером, 
будучи включенным в репертуар более чем 60 
оперных театров.

Беседа с дирижером С. А. Самосудом:
«Музыка Э. Кшенека в "Джонни" — мелодичная, 

ритмичная, бодрая, остропикантная — превосходно ха-
рактеризует современную американизированную Евро-
пу; ее инструментовка с приближением к джазу вполне 
оправдывает присвоение "Джонни" названия "Джаз-опе-
ры". Как с внешней стороны, так и по существу, "Джон-
ни" резко отличается от "Прыжка через тень" того же ав-
тора. В "Прыжке" весь музыкальный материал исходит 
от творчества самого композитора; в "Джонни" же он сам 
окружает последнего бытом. По характеру своему музы-
ка здесь и тональная, и атональная, но всегда очень сце-
нична ˂...˃. Оркестр, согласно требованиям партитуры, 
дополнен рядом джазовых инструментов, как флакстон 

(в цитате допущена неточность, правильно "флекса-
тон". — И. Б.), суанусколь (лебединый свист), стеклян-
ная фисгармония3, банджо, саксофон и др. Кроме того, 
в спектакле участвует и радио, отчасти введенное в пар-
титуру самим композитором для передачи звука скрипки 
из отдаленной от места действия местности (скрипач Да-
ниэлло узнает по радио звук похищенного у него инстру-
мента — скрипки Амати)».

В. Беляев добавляет:
«С технической стороны партитура "Джонни" 

представляет исключительные трудности, как для 
вокальных исполнителей, так и для оркестра: здесь 
требуется особая тонкость выявления инструментов-
ки — каждому голосу присвоено самодовлеющее по-
ложение, каждый инструмент имеет индивидуальное 
значение. Кажущаяся на спектакле легкость исполне-
ния своих партий певцами и оркестром достигнута 
ими путем продолжительного, интенсивного труда и 
упорного напряжения сил для достижения ансамбле-
вой стройности» [2, с. 7].

Впечатления о восприятии музыки Кшене-
ка в России сохранили не только напечатанные 
рецензии на спектакли, но и эпистолярные жанры 
начала 1930-х годов, когда композиторы обмени-
вались письмами либо заносили свои впечатле-
ния в дневник. «Вчера был на "Джонни" с Ириной 
в Михайловском театре, — записывал Гавриил 
Попов в дневнике за 1929 год (ночь с 18 на 19 ок-
тября, скорый поезд Ленинград–Москва). — По-
лучил огромное удовлетворение от сочности и 
яркости кшенековского таланта, несмотря на по-
верхностность идей и легкожанровый стиль их 
оформления. Масса искренности, подкупающей 
задушевности и яркости в движении, мелодиях 
(здесь слабее, много воды и неорганичности), ин-
струментовке» [8, с. 235].

А в 1936 году Г. Попов продолжает свои 
размышления об оркестровке Кшенека (писать 
о Кшенеке публично было бы в те годы безу-
мием): «Если мой оркестр будет звучать так же 
естественно и свободно, как у Кшенека, то я буду 
удовлетворен. Кшенека очень и очень люблю за 
свободную и терпкую (в целом очень талантли-
вую) инструментовку...» [там же, с. 263].

Но уже в конце 1920-х годов в прессе все 
чаще стали раздаваться обвинения музыки Кшене-
ка с позиций идеологии. Среди них — отзыв «Объ-
единения музыкальных критиков при комитете со-
временной музыки государственного института»:

«Если, однако, формально-технические за-
воевания и достоинства "Джонни" во многом не-
оспоримы, то весьма большие сомнения возбужда-
ет приемлемость "Джонни" в плоскости идеологи-
ческой. Психология "Джонни" чужда современно-
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му советскому слушателю, как вообще чужда ему 
вся капиталистическая культура Запада» [10, с. 10].

Однако подлинный скандал наделала на За-
паде фраза из немецкой газеты, содержащая пе-
ресказ Альбаном Бергом рапмовских оценок опер 
Берга («Воццек») и Кшенека («Джонни наигрыва-
ет»), опубликованных в 1929 году. Приводим их:  

«"Воццек" — контрреволюционная музыка».
«...Такие оперы, как "Джонни наигрывает" 

и "Воццек", будут обозначены как контрреволю-
ционная музыка, которая несла чуждую пролета-
риату гармонию» [7].

И все же тихие страницы дневника хранят 
иные, хотя и не безопасные для 1940 года оценки, 
в которых все более утверждался Гавриил Попов: 
«...Шостакович и Прокофьев — композиторы 
международного класса, как Хиндемит, Шёнберг, 
Стравинский, Кшенек, Р. Штраус» [8, с. 275].

Оттепель
«Вспомним, с каким прямо юношеским пы-

лом играла Мария Вениаминовна во всех своих кон-
цертах конца 50-х и начала 60-х годов произведения 
Стравинского и Хиндемита, Кшенека и Бартока, 
Берга и Веберна, творчество которых в то время 
многими не признавалось...» [5, с. 717]. В письме 
к Теодору Адорно-Визенгрунд М. Юдина писа-
ла: «Излишне было бы подчеркивать, что как раз 
таких художников, которых любят, знают (иногда 
лично), изучают, играют (я имею в виду исполня-
ют!) — Стравинского, Кшенека, Хиндемита, Новую 
Венскую школу, Пьера Булеза, Карлхайнца Шток-
хаузена и некоторых других музыкантов, имен-
но их нельзя найти у нас официальным путем…» 
[там же, с. 482]. И не напрасно многие отмечали, 
что Мария Вениаминовна со страстью отыскивала 
молодые таланты — Онеггера, Кшенека. «Теперь у 
нас есть на выбор: поздний или ранний Hindemith, 
есть на выбор Онеггер или Кшенек» [там же, с. 500] 
(9 февраля 1960). Не без гордости М. Юдина со-
глашалась с дирижером Игорем Блажковым: «Вы 
правы, я всегда весьма отличалась и отличаюсь от 
своих собратьев-пианистов и очень рада этому... 
Всю жизнь я играла все новое — наше (не "псев-
до-новое", конечно!) и "зарубежное". Множество 
произведений я играла впервые и больше они не 
игрались, как, например, концерт Кшенека в 1926 
году с Малько» [там же, с. 475].

Невозможно пройти мимо того факта, что 
музыка Эрнста Кшенека постоянно присутство-
вала в репертуаре Юдиной. До сих пор речь шла 
о его Первом фортепианном концерте (соч. 1923), 
который обрел в России новую жизнь. Но вот по-
является Вторая соната Кшенека, исполненная, 
по воспоминанию Бориса Тищенко, в октябре 

1960 года в зале ленинградского Союза Компо-
зиторов. Как он писал, «в послевоенном Ленин-
граде Кшенек не звучал. Кроме Третьей сонаты 
[1943] в исполнении Гульда (как тут не проводить 
параллели?)» [там же, с. 724]. Но Вторая соната! 
Должно было пройти 32 года, прежде чем она 
зазвучала в России.

Эта соната была одной из любимых в ре-
пертуаре Юдиной конца 1950-х – начала 1960-х 
годов. «Я много занималась новой музыкой...». Я 
«сыграла всех тех своих современников и соот-
ечественников, кто был или казался когда-то но-
вым, — я сыграла в Ленинграде и Москве во мно-
жестве: Кшенека, Хиндемита, Шёнберга, Казел-
лу, Онеггера, Веллеша, Стравинского, Сероцкого, 
Лютославского, Барбера...» [6, с. 324]. 

Итак, в 1920-х годах репертуар Маль-
ко — одного из самых пламенных пропаганди-
стов новой музыки, — располагался «от Корел-
ли до Крженека». А в начале 60-х годов не ме-
нее пламенная пианистка Мария Вениаминовна 
Юдина выстроила свои программы от «Кшенека 
до Лютославского».

Примечания
1  Статья была опубликована к столетию со дня 
рождения композитора в издании «Эрнст Кшенек 
в "Геликон-опере" (орг. комитет фестиваля: Юлия 
Пекарская, Александр Щетинский, художествен-
ный руководитель и составитель буклета Юрий 
Полубелов). М., 2000. С. 23–30.
2  Далее мы будем писать фамилию «Кшенек» 
так, как было принято произносить ее в России 
в те годы.
3  Имеются в виду инструменты: флексатон, 
swaneewhistle (разновидность цуг-флейты), сте-
клянная гармоника.
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ОСКОРБЛЕНИЕ ЖАНРОМ. «SYMPHONIA GERMANICA» Э. ШУЛЬХОФА
КАК ДАДАИСТСКИЙ МУЗЫКАЛЬНЫЙ МАНИФЕСТ

В статье рассматривается наиболее провокационное сочинение, со-
зданное Эрвином Шульхофом в русле дадаизма — «Symphonia Germani-
ca». В центре внимания автора — история создания данной композиции, ее 
жанровая специфика (пародия на национальный гимн), а также некоторые 
особенности партитуры.

Ключевые слова: дадаизм, Шульхоф, национальный гимн, «Symphonia 
Germanica», пародия

УДК 78.082

Дадаизм справедливо считается одним из 
наиболее своеобразных и в то же время спорных 
художественных явлений. С одной стороны, пред-
ставители движения совершили колоссальный 
рывок в развитии экспериментального искусства 
и во многом определили пути его дальнейше-

го существования. Вместе с тем наиболее яркие 
творческие опыты дадаистов носили откровенно 
провокационный характер и часто были сопряже-
ны с громкими скандалами. 

Для достижения своей цели — обесценива-
ния академического искусства — сторонники да-
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даизма, как правило, обращались к нарочито эпа-
тажным выразительным приемам, вызывающим у 
публики бурную протестную реакцию. В подобном 
русле была создана и «Symphonia Germanica» Эрви-
на Шульхофа (1894–1942), композитора, чье твор-
чество сегодня играет значительную роль в вос- 
создании целостного звукового облика движения.

Музыкальное наследие Шульхофа лишь 
недавно привлекло внимание исследователей. Во 
многом это связано с сугубо внешними обсто-
ятельствами: при жизни композитора его экспе-
риментальные опусы не были изданы и сохрани-
лись лишь в виде рукописей, сами же рукописи 
надолго были утрачены в связи с катаклизмами 
двух мировых войн.

Выходец из немецкоязычной еврейской се-
мьи, Шульхоф начал свой творческий путь в род-
ной Праге, а затем продолжил музыкальное обра-
зование в Вене, Лейпциге и Кельне [1, с. 684–685]. 

В ранние годы его особенно привлекала ис-
полнительская карьера. Будучи одаренным пиа-
нистом, Шульхоф совершил свое первое концерт-
ное турне по городам Германии в 1910–1911 году, 
еще до окончания Кельнской консерватории [там 
же]. Двумя годами позже (1913) он был удостоен 
премии Мендельсона за успехи в области испол-
нительского искусства [3, с. 48]1.

В 1914 году Шульхоф завершил свое кон-
серваторское обучение. К этому моменту за ним 
прочно закрепилась репутация многообещающе-
го талантливого музыканта. 

Первая мировая война внесла в творческую 
деятельность Шульхофа свои коррективы и спрово-
цировала существенные перемены в его мировоззре-
нии. Военные годы композитор провел, сражаясь в 
рядах австрийской армии, и на собственном опыте 
ощутил масштаб разразившейся в мире катастрофы. 
Он признавался: «На войне я потерял много страсти 
и чувствительности к происходящему — я поста-
рел! — Я стал твердым как сталь и смотрю на вещи 
трезво и бесстрастно, так, как они есть!» [6, S. 101].

В 1919 году Шульхоф перебрался в Дрез-
ден, где продолжил свою музыкальную карьеру 
(организовал концерты, где исполнялись, в том 
числе, произведения композиторов новой вен-
ской школы). Тогда же он обрел единомышленни-
ков в лице берлинских дадаистов и, в частности, 
художника Георга Гросса, убежденного пацифи-
ста. «Немецкий» период стал для Шульхофа вре-
менем активных стилистических экспериментов. 
Он попеременно обращался к экспрессионизму, 
дадаизму, неоклассицизму, а также использовал в 
своих сочинениях элементы джаза.

Сходными чертами отмечен и следующий, 
«пражский» период творчества Шульхофа. Воз-

вратившись в родной город, композитор продол-
жает экспериментировать с джазом, с «новой ве-
щественностью», открывает для себя фольклор, 
кроме того, дает большое количество концертов в 
ряде стран Европы. 

В начале 1930-х годов творческие взгляды 
Шульхофа претерпевают новую серьезную транс-
формацию. Композитор проникается идеологией 
революционного пролетариата, посещает Совет-
ский Союз и в итоге радикально пересматривает 
и предельно упрощает музыкальный язык своих 
сочинений.

Рубеж 1930–1940-х годов оказался для ком-
позитора фатальным: когда Чехословакия попала в 
нацистскую оккупацию, ему не удалось эмигриро-
вать ни на Запад, ни в Советский Союз. 23 июня 
1941 года Шульхоф был арестован немецкими вла-
стями и попал в баварский концлагерь Вюльцбург, 
где погиб год спустя. Музыкальное же его насле-
дие на долгие годы оказалось забыто и лишь в по-
следние десятилетия привлекло к себе внимание 
исследователей (среди них — Т. Видмайер [8; 9; 
10], К. Утц [7], Й. Бек [5], М. Калужский [3] и др.).

Влияние нигилистических идей дадаиз-
ма является одним из наиболее примечательных 
аспектов творческой деятельности Шульхофа в 
послевоенные годы. Сотрудничество композито-
ра с дадаистами не было продолжительным2. Тем 
не менее оно стало для него совершенно особым 
периодом смелых экспериментов и активных по-
исков в сфере музыкальной выразительности.

Среди «дадаистских» сочинений Шульхофа 
мы можем назвать прежде всего цикл ансамбле-
вых песен «Облачный насос» (Die Wolkenpumpe) 
на стихи Х. Арпа, «Пять питторесок для фортепи-
ано» (Fünf Pittoresken für Klavier) и три пьесы для 
солирующего контрафагота «Басовый соловей» 
(Baßnachtigall). Несмотря на известную провока-
ционность, они сохраняют связь с традицией, что 
проявляется в опоре на классические принципы 
формообразования, в соблюдении типичных черт 
избранного жанра и т. д. 

Особое место в творческом наследии ком-
позитора занимает «Symphonia Germanica» (opus 
extra). В отличие от уже названных сочинений, 
она является примером истинно «дадаистского» 
неприкрытого глумления над музыкальной тра-
дицией. Манускрипт «Symphonia Germanica» 
был обнаружен исследователем Й. Беком в конце 
ХХ века. Сама композиция, по-видимому, была 
создана между 1919 и 1920 годом, о чем позво-
ляет предположить одно из писем композитора к 
Гроссу [6, S. 101].

По степени скандальности «Symphonia Ger-
manica», вероятно, не уступает самым провока-
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ционным манифестам, созданным сторонниками 
дада-движения. Она представляет собой своео-
бразное «оскорбление жанром» — дерзкую, почти 
кощунственную обработку немецкого националь-
ного гимна3. Иначе говоря — жесткую пародию на 
военную муштру, «символ отвращения композито-
ра к милитаризму и патриотизму» [Ibid., S. 100], 
к убийствам, совершаемым ради почетных наград.

Нужно отметить, что включение мелодии 
гимна в академическое сочинение — не единич-
ный случай в истории музыки. Так, за несколько 
лет до появления «Symphonia Germanica» подоб-
ный эксперимент уже осуществил К. Дебюсси в 
своей фортепианной прелюдии «В знак уважения 
С. Пиквику, эсквайру ПЧПК» (2-я тетрадь)4. Эмо-
циональный тон обеих цитат, однако, разительно 
отличается. Легкая ирония, свойственная компо-
зиции Дебюсси и продиктованная спецификой ее 
литературного первоисточника, у Шульхофа пе-
рерастает в откровенное глумление.

Мелодия гимна в «Symphonia Germanica» 
легко узнаваема: Шульхоф не изменяет в ней ни 
одной ноты. В свою очередь, радикальные преоб-
разования касаются инструментального сопрово-
ждения цитаты, в котором гармония и классиче-
ская стройность уступают место целому шквалу 
диссонансов. В результате подобной метаморфозы 
тема гимна искажается и вместо изначальной тор-
жественности приобретает гротесковый оттенок.

Пародийность проникает и в сам текст гим-
на: «Германия, Германия превыше всего, / превы-
ше всего в мире, / офицеры, старшие учителя, / 

караульные, спекулянты! / Если когда-нибудь, как 
мы надеемся, / вернется Вильгельм, / флаг рас-
цветет черным, белым, красным. / и все мы [«в 
высшем экстазе!»] / немцы / так радостно умрем, 
ах, смертью героев!»5.

Провокационный эпиграф, открывающий 
сочинение, гласит: «Для использования всех ча-
стей тела и освежения дрезденской музыкальной 
жизни! И на радость сочувствующим рецензен-
там! / Сочинена Эрвином Шульхофом / посвяща-
ется великому P. Z.»6 [Ibid.].

Композитор неслучайно упоминает об ис-
пользовании в «Symphonia Germanica» всех ча-
стей тела: партитура, формально предназначен-
ная для фортепиано, действительно адресуется 
крайне оригинальному «составу», вызывающему 
аналогии с персонажами пьесы Т. Тцара «Газо-
вое сердце»7 [4]. Нотоносцы обозначаются сле-
дующим образом (по порядку): «Kopf» (голова), 
«linke Hand» (левая рука), «rechten Fuß» (правая 
нога), «linken Fuß» (левая нога), «rechte Hand» 
(правая рука) и «Nase» (нос). Ремаркой «Kopf» в 
партитуре обозначена вокальная партия, предна-
значенная для исполнения в гротескно-высоком 
регистре.

Композиция, таким образом, превращается 
в оригинальный аттракцион и, в силу фактурной 
специфики, приобретает абсолютно неисполни-
мый характер (в партии носа, в частности, изоби-
луют трели и глиссандо, а партии правой и левой 
ноги неоднократно переплетаются и запутыва- 
ются)8.

Пример 1. Э. Шульхоф. «Symphonia Germanica» (1919). Фрагмент рукописи
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Нельзя не отметить и введение в партиту-
ру «Symphonia Germanica» изобразительных эле-
ментов. Этот процесс был начат в танцевальной 
сюите «Пять питторесок для фортепиано» (1919). 
Так, в обеих композициях Шульхоф включает в 
нотный текст знаки препинания и карикатурные 
«ноты-лица», совершенно чуждые жанровой при-
роде гимна.

Пример 2. Э. Шульхоф. Пять питторесок
для фортепиано. № 3 «In futurum». Фрагмент.

Пример 3. Э. Шульхоф. «Symphonia Germanica». 
Фрагмент рукописи

Превращение гимна в пародию довершает 
введение в инструментальную партию специфи-
ческих музыкальных цитат. Первая из них — сен-
тиментальная солдатская песня «У меня есть 
друг», а вторая — тема среднего раздела траур-
ного марша Ф. Шопена, транспонированная из 
Des-dur в C-dur [6, S. 103]. Обе эти цитаты воз-
никают в кульминационный момент композиции, 
связанный с обещанием немецкого народа «в выс-
шем экстазе» умереть героической смертью, при-
чем, по замечанию Г. Эберле, солдатская песня 
«незаметно переходит в английский националь-
ный гимн, который увязает в репетициях квинт» 
[Ibid.].

Таким образом, «Symphonia Germanica» 
приближается по своему значению к подлинному 
дадаистскому манифесту. Пародийность и в то же 
время отвращение к ужасам войны доведены в 
ней до предела. 

Нельзя не признать, что по сравнению с 
другими «дадаистскими» сочинениями Шульхо-

фа, «Symphonia Germanica» представляется наи-
более бескомпромиссным выражением художе-
ственного нигилизма, музыкальным оскорблени-
ем, тотальным разрушением избранного жанра. 
Тем не менее, наряду с безусловной провокаци-
онностью, в ней присутствует сильнейший ан-
тимилитаристский посыл — протест творческой 
личности против развернувшейся в мире бес-
смысленной бойни.

Примечания
1  Аналогичную премию в качестве композитора 
Шульхоф получил в 1918 году [3, с. 48]. 
2  Активные творческие контакты с дадаистами 
Шульхоф поддерживал преимущественно во вре-
мя пребывания в Германии в послевоенные годы 
(примерно с 1919 по 1923).
3  Мелодия принадлежит Й. Гайдну.
4  Прелюдия открывается цитатой британского 
гимна «God save the Queen/King». Его интонации 
в том или ином виде проходят через все сочине-
ние.
5  В оригинале у Шульхофа: «Teutschland, 
Teutschland, über alles, / über alles in der Welt, / 
Offiziere, Oberlehrer, / Wachegarden, Schiebergeld! 
/ Wenn einst, hoffen wir, / Wilhelm wiederkommt, 
/ blüht die Flagge schwarz, weiß, rot. / und wir 
alle / ["in höchster Extase!":] / teutsche Männer / 
sterben so gerne, ach, den Heldentod!» [7, S. 98]. 
Любопытный факт: ганноверский дадаист 
К. Швиттерс в своем тексте «Тран 35. Дада — это 
гипотеза» (1924) указывает на еще одну попыт-
ку перефразирования немецкого гимна, судя по 
всему, известную в дадаистских кругах: «По-
шлость, пошлость über alles»: «Ты превыше 
всего в мире, / лучше китча в мире нет, / рот 
заткнув деньгами лире, / все малюют пошлый 
бред / и Дефреггер и Штайнпех. / Китчблатт, 
китчблатт über alles, / лучше в мире тебя нет» 
[2, с. 362]. 
6  Адресат сочинения P.Z. на сегодняшний день 
неизвестен.
7  Действующими лицами пьесы Т. Тцара «Газо-
вое сердце» являются Глаз, Рот, Нос, Бровь, Ухо 
и Шея.
8  При жизни композитора «Symphonia 
Germanica», по-видимому, так и не была испол-
нена. Известно, однако, о попытке ее интерпре-
тации Готфридом Эберле на мероприятии «Tango 
perversiano» в доме литературы в Берлине (1997) 
[6, S. 100]. Оригинальный взгляд на исполнение 
«Symphonia Germanica» демонстрирует, в свою 
очередь, коллектив «Ebony band», сопроводив-
ший мелодию гимна хаотическим звучанием 
ударных инструментов.
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«ЭОНИЧЕСКАЯ» СМЕРТЬ ЕВРЕЙСКОЙ КУЛЬТУРЫ:
ВОКАЛЬНЫЙ ЦИКЛ «ИЗ ЕВРЕЙСКОЙ НАРОДНОЙ ПОЭЗИИ»

Д. ШОСТАКОВИЧА

В настоящей статье рассматривается социально-политический кон-
текст создания вокального цикла Д. Шостаковича «Из еврейской народной 
поэзии», для чего предпринято рассмотрение политики СССР по еврейскому 
вопросу. Показаны подлинные настроения и опасения еврейской интеллиген-
ции, близкой Шостаковичу, ясно предвидевшей роковое развитие событий 
и скорое начало антисемитской кампании. Среди проявлений этой кампа-
нии — противодействие ЕАК (Еврейскому антифашистскому комитету), за-
вершившееся физической расправой над его членами,  убийство С.  Михоэлса 
и многое другое. Рассматриваются и различные аспекты содержания песенно-
го цикла. Выводы автора расходятся с концепцией американской исследова-
тельницы Л. Фэй: вслед за некоторыми другими учеными здесь утверждает-
ся, что Шостакович действительно отображает в данном произведении идею 
духовной, эонической смерти еврейского народа, что выражается в утрате 
культурной памяти, заменяемой на настроение официозного оптимизма.

Ключевые слова: Израиль, Шостакович, Сталин, Голда Меир, «Из ев-
рейской народной поэзии»

УДК 784

Еврейская линия в творчестве Шостакови-
ча уже давно находится в зоне пристального вни-
мания исследователей. И, несмотря на довольно 
солидный багаж научных работ, посвящённых 
данной теме, она постоянно сохраняет интерес 
для ученых, по-прежнему заключая в себе много 
недоговоренного и запутанного. Некоторые нити 
гордиевого узла сталинской политики по еврей-
скому вопросу совсем еще не исследованы, иные 
исторические обстоятельства, проливающие свет 
на интересующую нас проблему, были раскрыты 
исследователями и историками только в недавние 
годы [7]. Обилие противоречащих контрапунктов, 
сотканных из суровых обличений с той и с другой 
стороны, сопровождаемых политизированными 
жалобами о непрекращающихся страданиях на-
родов, чрезвычайно затрудняют процесс выявле-
ния конечной истины — о чем говорил Б. Спино-
за: «не плакать, не смеяться, но понимать».

Предметом настоящей статьи является ис-
следование политического и социального контек-
ста вокального цикла «Из еврейской народной 
поэзии» Д.  Шостаковича — произведения, дол-
гое время считавшегося наиболее эксплицитным 
из цикла «еврейских» сочинений Шостаковича, 
демонстрирующим сочувствие и интерес ком-
позитора к нации, пережившей холокост. Факт 
создания данного цикла — в аккурат к началу ан-
тисемитской кампании (в начале 1949 года), что 
заставит Шостаковича отложить премьеру и из-
дание песен до 1955-го, — долгое время считался 
одним из убедительных подтверждений гумани-
стических — и даже героических — устремле-

ний композитора, который в феврале 1948 года 
сам оказался одной из главных жертв печально 
известной «антиформалистической кампании». 
Данное представление сегодня в значительной 
мере оспаривается; начало полемики восходит к 
известной статье американской исследовательни-
цы Л. Фэй, опубликованной в «Нью-Йорк таймс», 
в которой отрицается сложившееся представле-
ние о вокальном цикле как написанном вопреки 
государственным установкам, то есть из внутрен-
них побуждений — как сочувствие композитора 
советским евреям. Изложим основные аргументы 
данной статьи.

Согласно Фэй, Шостакович, берясь за со-
здание песен, ни в коей мере не собирался бросать 
вызов властям, но, напротив, совершенно серьез-
но рассчитывал заслужить их недавно утрачен-
ную благосклонность. Преследования музыкан-
тов в рамках антиформалистической кампании 
сами по себе не носили антисемитской подопле-
ки (среди обвиненных композиторов не было ни 
одного еврея). Реальная перемена по отношению 
к еврейскому вопросу, как пишет Фэй, произо-
шла только в ноябре 1948 года (арест всех членов 
Еврейского антифашистского комитета (ЕАК), 
начало преследований евреев), что и побудило 
композитора припрятать свой уже написанный 
опус до лучших времен. Вместе с тем до начала 
антисемитской кампании еврейское в музыке не 
только не порицалось, но даже приветствовалось 
(Фэй приводит факт полного одобрения в Союзе 
композиторов Симфониетты М.  Вайнберга, по-
строенной на цитатах из еврейского фольклора). 
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Исследовательница не обошла вниманием офи-
циально провозглашенные советскими издания-
ми лозунги о братстве и взаимоуважении культур 
разных народов, интерес собственно Шостакови-
ча к клезмерской музыке, факт проведения обще-
ственных мероприятий государственного значе-
ния, связанных с еврейской культурой (например, 
торжественный приезд в Москву первого посла 
Израиля Г. Меир осенью 1948 года). Но внезап-
ное начало антисемитской кампании обрушило 
все планы Шостаковича на самореабилитацию. 
«Он сделал то, что от него требовалось, — ре-
зюмирует исследовательница. — Ему не повезло 
лишь в том, что среди всех доступных националь-
ностей, больших и малых, ему довелось выбрать 
неправильный "фольклор" для вдохновения» [11]. 
(предложение меньшим кеглем от редактора) 

Статья Фэй наделала много шуму в мире; 
она широко обсуждалась на многочисленных фо-
румах и конференциях, до сих пор представляя 
собой убедительную сумму контраргументов, от-
рицающих преимущественно гуманистическую 
трактовку данного произведения. Однако в нашей 
статье будет показано, что иезуитское коварство 
советской политики было еще сложнее, чем это 
описано в работе Фэй. Крутые повороты кремлев-
ских горных рек могут казаться неожиданными и 
неоправданными только стороннему взгляду, тогда 
как изнутри симптомы надвигающихся бедствий 
прочитывались куда определеннее. Фэй, на наш 
взгляд, права в том, что Шостакович действитель-
но рассчитывал на публичное исполнение своих 
песен, пользуясь временной латентностью госу-
дарственного антисемитизма (песни были сразу 
же показаны С.  Рихтеру и Н.  Дорлиак, и первые 
восемь были исполнены в день рождения ком-
позитора 25 сентября 1948 года). Но сами песни 
возвещали о другом, о том, что совершенно не 
согласовывалось с официозными требованиями, 
и доказательством тому является не только само 
их содержание, но и контекстные обстоятельства, 
которые будут проанализированы более детально.

Для того чтобы точно выявить причины, 
побудившие Шостаковича к написанию цикла, 
необходимо обратиться к волнующей многих 
проблеме — положению евреев в СССР и полити-
ке антисемитизма. Несмотря на огромный объем 
информации на данную тему, именно по этому 
вопросу чрезвычайно часты спекуляции, околона-
учные суждения, демонстрирующие постоянную 
склонность преувеличивать какие-либо данные 
(тот же размах репрессий) и, с другой стороны, ос-
нованные на недостаточной оценке исторических 
обстоятельств. Реально действующий антисеми-
тизм официально отрицался, вводя в заблуждение 

как зарубежную общественность, так и самих со-
ветских граждан. Даже сейчас сомнения в самом 
существовании антисемитизма в сталинскую эпо-
ху периодически появляются не у одного исследо-
вателя, изучающего этот вопрос. Так, по мнению 
многих историков [6; 9], сталинский антисемитизм 
не являлся ни личным, ни бытовым, но в основном 
проявлялся в политическом плане — как оппози-
ция Израилю (начиная примерно с начала 1949 
года). Гораздо более суровой была официальная 
линия по отношению к культуре советских евреев, 
в которой, начиная буквально с самых первых лет 
существования советской власти, доминировала 
политика ассимиляции еврейской нации и факти-
чески — стирания еврейской национальной иден-
тичности. («Против ассимиляторства могут кри-
чать только еврейские реакционные мещане, жела-
ющие повернуть назад колесо истории», — писал 
В. Ленин [8, c. 126].) Собственно, вряд ли следует 
удивляться появлению антисемитизма в стране, 
ориентирующейся на учение К.  Маркса — авто-
ра беспримерной статьи «К еврейскому вопросу» 
(1843), где все евреи оказались интерпретированы 
как носители духа буржуазной эксплуатации. Сама 
идея еврейской ассимиляции была воспринята, од-
нако, еще из царской России; она господствовала 
далее на протяжении всего сталинского периода и, 
пережив этот период, оставалась на вооружении и 
в последующие времена.

Отношение к евреям самого Сталина ка-
жется ещё более сложным, поскольку в его фор-
мулировках не обнаруживается ни одного по-на-
стоящему антисемитского высказывания. Поли-
тика по отношению к евреям оставалась вполне 
благожелательной и даже покровительственной 
примерно до середины 1930-х годов. Собствен-
но же позиция Сталина была оформлена в рабо-
те, написанной по распоряжению Ленина еще 
в 1913 году: «Марксизм и национальный вопрос». 
Уже здесь Сталин повел себя как «гениальный 
дозировщик», — по определению Н.  Бухари-
на, — всегда точно определяющий необходимую 
меру действий. Посвящая немало страниц про-
блеме «еврейского вопроса», Сталин искусно 
ограничивается маловразумительными сторонни-
ми рассуждениями, так нигде и не сообщая фи-
нального резюме — четкого свидетельства своего 
отношения к евреям. Красной нитью на протяже-
нии всего повествования проходит мысль о том, 
что евреи представляют собой нацию без единого 
языка и территории, «будущность которой отри-
цается, существование которой нужно еще и до-
казать» [10, с. 333]. Но фразу эту Сталин нигде 
не высказывает от себя лично, но извлекает или 
выводит из соображений других, цитируемых им, 



36

№ 3 [49] 2018 

авторов. Эти авторы каждый раз подлежат суро-
вой критике по различным пунктам, что косвенно 
означает, что сам Сталин не подписывается под 
их изречениями, хотя сам все время повторяет 
одни и те же дискредитирующие высказывания. 
Таким образом, в тексте Сталина возникает из-
умительная двойственность, которая допускает 
принятие его текста с одинаковым успехом как 
симпатизирующими евреям, так и злостными 
антисемитами. И работа, обладавшая хрестома-
тийным, «единственно верным» статусом на про-
тяжении нескольких последующих десятилетий, 
так и была воспринята — во всем многообразии 
переосмыслений, несмотря на многократные 
фундаментальные перемены общественно-поли-
тического курса за эти десятилетия.

Так нигде и не оговорив свое окончатель-
ное суждение, существует еврейская нация или 
нет, Сталин тем не менее на протяжении многих 
лет давал беспощадную критику антисемитизму 
[6]. А в годы Великой Отечественной войны ев-
рейский вопрос приобретает особое значение для 
советской внешней политики. К весне 1942 года 
окончательно формируется ЕАК — организация, 
ориентированная почти исключительно на загра-
ницу, дабы просоветски настраивать зарубежную 
общественность, а заодно служить отмычкой к бо-
гатствам Америки, которые, действительно, потек-
ли рекой в СССР через сионистские каналы. Судя 
по многочисленным письмам и документам, изу-
ченным историками, ничего из этой помощи, на-
правленной еврейскими организациями, не было 
передано адресату — советским евреям. Более 
того, многие обстоятельства указывают на то, что 
параллельно одной официальной линии, внешне 
утверждающей положительное отношение к евре-
ям, существовала другая, прямо противоположная, 
и окончательно проявившаяся уже после войны.

Организации гонений на евреев y Сталина 
были свои причины. С 1945 года ЕАК стал менять 
свои задачи, причем в совершенно неугодном для 
Сталина русле, — он принялся защищать интересы 
неассимилированного советского еврейства. Со-
ветские евреи, почувствовав связь со своими соот-
ечественниками по ту сторону советской границы, 
стали возрождать идеалы своего национального 
самосознания и, таким образом, противиться по-
литике ассимиляции. Например, активный деятель 
ЕАК, поэт П.  Маркиш, открыто заявил в конце 
1945 года: «Нельзя еврейский народ делить на поль-
ское еврейство, советское еврейство, американское 
еврейство. Сердце нельзя разделить, его можно 
только разбить» [6, c. 67]. Эти слова инкриминиро-
вались поэту на правительственном разбиратель-
стве осенью 1946 года, решавшем судьбу ЕАК.

По свидетельствам многих ученых и мемуа-
ристов, обстановка уже почти не прикрытой враж-
ды с евреями создалась в стране, начиная с 1947-го, 
на второй год правления В. Абакумова — министра 
государственной безопасности СССР, практически 
не скрывавшего своего антисемитизма. Именно по 
тому, какие люди избирались Сталиным для про-
ведения в жизнь той или иной политики, страна 
судила о том, чего следует ожидать в настоящий 
момент. В 1947 году Сталин сам лично запретил 
проведение траурного молебна в Московской си-
нагоге (до того разрешенного им же в 1945-м); 
год спустя ЕАК окончательно будет закрыт. Как 
видно, к 1948 году — как раз когда создавался во-
кальный цикл Шостаковича — общественная об-
становка была на пике своей противоречивости.

В мае 1948 года СССР признал Израиль de 
jure, чем опередил даже США, признавшие стра-
ну только лишь de facto. По одной версии, ста-
линская акция была инспирирована его желанием 
создать социалистический форпост на Средизем-
ном море. По другой — на наш взгляд, гораздо 
более обоснованной, — Сталин добивался этим 
потери влияния Великобритании над арабски-
ми государствами, которое впоследствии долж-
но было перейти к СССР, как это впоследствии 
и произошло (то, что непосредственно Израиль 
повернется к СССР спиной, отдав предпочтение 
США, было очевидно и раньше). Так или иначе, 
израильский «финт» и тогда и сейчас представля-
ется лишь особой специей в политическом блюде 
1948 года, поскольку вряд ли все возвещало бли- 
зящееся признание прав еврейской нации.

Подлинно важным сигналом на политиче-
ском небосклоне страны явилась отставка Молото-
ва в марте 1948 года, потерявшего свой пост перво-
го заместителя Бюро Совета министров СССР (это 
было только началом его политической опалы). 
Несмотря на несколько совершенных им ранее ан-
тисемитских деяний, все советское еврейство при-
знавало его единственным человеком в правитель-
стве, способном хоть частично защитить интересы 
еврейской нации. Именно на его имя составлялось 
печально известное письмо 1944 года с просьбой 
разрешить создание Еврейской социалистической 
республики на территории Крыма (просьба была, 
разумеется, отвергнута).

Убийство великого актера, вождя-заступ-
ника советских евреев С.  Михоэлса 13 января 
1948 года было обставлено как несчастный слу-
чай, после чего в течение всего года продолжал 
разыгрываться фарс признания заслуг Михоэлса 
и его посмертного прославления. За кулисами 
тем не менее с прежней силой под отвлекающий 
шум продолжал действовать все тот же неиско-
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ренимый процесс, о чем свидетельствует факт 
последовавших арестов других членов Комитета, 
сотрудников Михоэлса, в первые же недели после 
его смерти (Г.  Соркин, Е.  Долицкий, Я.  Гураль-
ский и т. д.). Жена Молотова — самая высокопо-
ставленная еврейка в СССР Полина Жемчужина 
(ей придется быть низложенной менее чем через 
год) открыто заявила многим присутствующим 
на торжественных похоронах Михоэлса: «Дело 
обстоит не так гладко, как это пытаются предста-
вить. Это убийство» (высказывание многократ-
но подтвердилось и в воспоминаниях, и в про-
токолах допросов сталинских жертв) [6, c. 105]. 
М. Беленький, директор Еврейского театра, сви-
детельствует о том, что упомянутый выше Мар-
киш (очевидно, они оба испытывали предчув-
ствие скорого закрытия театра) однажды в те 
годы сказал ему на ухо: «Гитлер хотел истребить 
нас физически, Сталин хочет духовно» [2, с. 316].

Трудно поверить, что Шостакович не знал 
о чем-либо подобном или неверно интерпрети-
ровал текущие события (напомним, что Наталия 
Михоэлс, дочь Соломона Михоэлса, была дру-
гом семьи Шостаковича). Между тем сами собы-
тия менялись с потрясающей быстротой. После 
признания Израиля в мае 1948 года, уже в июне 
Сталин начал блокаду Западного Берлина, факти-
чески обозначив начало холодной войны России 
и Запада. В июле–августе все идеологические 
отделы аппарата партии перешли под контроль 
М. Суслова — ярого сталинца и антисемита. При-
ведем описание настроений московской интелли-
генции в сентябре 1948 года со слов историка и 
очевидца всего происходящего, Ж.  Медведева: 
«Это был... совсем другой город. Тысячи ученых 
и преподавателей увольнялись по всей стране, в 
Москве... особенно широко. <...> Производились 
и аресты, пока немногочисленные, но все ожи-
дали худшего. Настроение интеллигенции было 
мрачное и напуганное» [9, c. 115–116].

Единственное достойное упоминания сви-
детельство совсем иного рода представляют со-
бой воспоминания Г.  Меир, первого посла Из-
раиля в СССР, приехавшей в Москву 2 сентября 
1948 года. Общее выражение, которым можно 
охарактеризовать советскую эмоциональную ат-
мосферу с начала сентября по октябрь 1948-го, 
исходя из ее мемуаров, это — «восторженная 
экстатичность». «Наша Голда! Шолом, Голделе! 
Живи и здравствуй! С Новым годом!» — с та-
кими словами встречала ее толпа москвичей у 
здания синагоги, куда она направилась в первую 
же субботу, совпавшую с праздником еврейского 
Нового года [9, c. 117]. Согласно свидетельству 
Меир и сообщениям международной прессы (в 

советской прессе не было никаких упоминаний 
на этот счет), по окончании богослужения Меир, 
израильские дипломаты и огромная толпа в 50 ты-
сяч человек двинулись через весь центр Москвы 
до гостиницы Метрополь. Аналогичные демон-
страции проходили 16 сентября (в день посеще-
ния Меир Еврейского театра), а также 4 октября, в 
день повторного посещения Меир синагоги.

Однако если западным исследователям и 
зрителям и покажется данная картина признания 
еврейской самобытности убедительной и одно-
значной, то советским гражданам должна была 
быть известна и другая, совершенно противопо-
ложная сторона медали. Всей стране уже было 
объявлено о том, что отношения с Израилем по-
ставлены под удар в результате инцидента, слу-
чившегося 21 августа 1948 года в тель-авивском 
театре «Габима». Перед началом представления в 
театре был исполнен американский гимн, но не 
исполнен советский, что побудило представите-
лей советского посольства покинуть зал. Стоит 
ли в свете всего сказанного утверждать о положи-
тельном отношении официоза к еврейской куль-
туре осенью 1948 года — в реальном преддверии 
гонений, в скором наступлении которых, по всей 
видимости, мало кто уже сомневался? Об этом 
прямо говорили многие деятели ЕАК, например 
И. Фефер, сокрушавшийся, как и все остальные, 
в ожидании неминуемой реакции властей в свя-
зи с непростительным оживлением и огромными 
толпами, сопровождавшими приезд Меир: «Этого 
нам никогда не простят» [9, c. 120]. Такие опасе-
ния, к сожалению, оправдались.

Песни Шостаковича датированы концом ав-
густа, а последние три — концом октября 1948 го- 
да, когда до начала неприкрытой антисемитской 
кампании оставалось менее двух месяцев. Лите-
ратурной основой песен явились еврейские стихи, 
переведенные с идиш и изданные И. Добрушиным 
и А. Юдицким в 1947 году [3]. Сопоставление пе-
сенного цикла с охотно принятой Симфониеттой 
Вайнберга (что уже было упомянуто) кажется не-
достаточно правомерным, поскольку текстовая му-
зыка в эпоху соцреализма лежала на совершенно 
другой чаше весов, нежели чистая, бессловесная. 
И именно программа, литературная основа, вер-
бальная концепция подлежала первоочередному 
рассмотрению в идеологическом аппарате. Соот-
ветственно, в отличие от многих видов искусств, 
от литературы в особенности, мир музыки был на-
много менее адекватен для ушей и глаз системы, 
что определило его относительную свободу от по-
литического диктата. Даже в разгар антисемитиз-
ма многие евреи, изгнанные из разных ведомств, 
обрели спасение именно в Союзе композиторов 
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(например, М.  Гринберг, уволенный в феврале 
1949 года из радиокомитета). В этом смысле Шо-
стакович, «проваренный в чистках как соль» (по 
словам О.  Мандельштама), возможно, и мог по-
зволить себе рискнуть, будучи к тому времени уже 
достаточным мастером ходить по лезвию бритвы.

Общеизвестно, что композитор не оставил 
явных указаний относительно того, что он реально 
замыслил в своем сочинении; да и сам цикл репре-
зентирует во-многом противоположные идеи, по-
зволяющие интерпретировать его содержание как 
в ту, так и в другую сторону. Так, в частности, пер-
воначальная версия цикла демонстрировала в сво-
ём завершении настроения всеобъемлющего горя 
и отчаяния («Кричите же, плачьте же, дети, зима 
возвратилась опять»). Однако в трех песнях, до-
бавленных позже, представлено значительно боль-
ше оптимизма, а в их текстах многократно акцен-
тируется метафора счастья. По мнению многих ис-
следователей, здесь доминирует лексика советской 
массовой песни, уходит еврейская ладовость, ин-
тонационность и прочие признаки еврейской куль-
туры, которые обнаруживаются в первых восьми 
песнях. Перед нами как будто очередная картина 
выступления пышущих весельем тружеников, вос-
певающих своё счастье на советской Родине.

Приводя все эти отличия первой части пе-
сен от второй, автор наиболее полного исследо-
вания о песенном цикле И.  Браун тем не менее 
не соглашается с оценкой концовки цикла как 
искусственной и конъюнктурной. По его мне-
нию, подлинную драматургию цикла прослежи-
вает не формальная концепция «от мрака к свету» 
(от плохой жизни до революции до счастливой 
жизни при советской власти), но история «ев-
рейского лейтмотива», трудноосязаемого, всякий 
раз изменяющего свои контуры. По мнению ис-
следователя, звучание данного лейтмотива (факт 
наличия которого, на наш взгляд, все же весьма 
проблематичен) от песни к песне истончается и 
ослабевает; и в песне «Брошенный отец» «лейт-
мотив хотя и сохраняет свою основу, но звучит в 
трансформированном, изломанном, виде. После 
этого климакса лейтмотив не появляется более 
до конца этой части цикла, — рассуждает иссле-
дователь. — Дальнейшее духовное опустошение 
кажется невозможным, только благосостояние 
может ухудшиться. <...> Так, к концу цикла лейт- 
мотив утрачивает свою этническую характе-
ристику; разрушение духовного мира заверше-
но», — резюмирует исследователь [1, c. 54].

Гипотеза Брауна о том, что песни живопи- 
суют духовный крах еврейской нации, находит-
ся в ощутимом соответствии с другими нема-
ловажными подробностями. Так, две песни из 

трех заключительных повествуют о том, о чем 
говорить было в принципе опасно — о советских 
еврейских колхозах, которых к 1944 году уже в 
принципе не существовало (сама возможность 
их возобновления после войны была решительно 
отклонена совместно с упомянутым ранее крым-
ским проектом). Кажется неслучайным, почему 
из всего сборника переводов Шостакович выбрал 
целых две песни, посвященных этой теме. И по-
следняя песня «Счастье» — несмотря на видимое 
отсутствие в ней очевидных намеков, все равно 
не оставляет у исследователей и слушателей ощу-
щения двусмысленности; а потому ее антиста-
линская интерпретация является наиболее рас-
пространенной и сегодня. В частности, А. Зайцев 
апеллирует к своему профессиональному опыту 
вокалиста, отмечая в целом неудобную тесситу-
ру в вокале данной песни, в чем видит непосред-
ственный замысел композитора: «таким образом, 
этот фрагмент и не должен звучать вокально "кра-
сиво", а исполняться именно как крик» [4, c. 85].

В дополнение к всему обозначенному, мно-
гие, так и не могущие быть доказанными секрет-
ные смыслы, были «приклеены» к этой песне post 
factum. Так, в памяти советских интеллигентов 
до сих пор живет вера в то, что упоминанием о 
врачах, которыми «стали сыновья» родителей-ев-
реев, Шостакович предсказал «дело врачей» на-
чала 1950-х годов, а упоминанием про театр, в 
который идет счастливая еврейская супружеская 
чета, — близящееся закрытие еврейских театров.

Соответственно, как мнение советских и 
постсоветских исследователей и слушателей, 
так и различные обстоятельства — в том числе 
социально-политический контекст — расходят-
ся с концепцией Л. Фэй, заключающейся в том, 
что композитор просто «ошибся выбором фоль-
клора». На наш взгляд, данный песенный цикл, 
наоборот, до сих пор остается недооцененным в 
силу скрытого в нем важного смыслового акцен-
та: Шостакович оказался в числе крайне малого 
числа композиторов, попытавшихся осмыслить 
катастрофу еврейского народа, представленную 
пусть и косвенно, отображенную как крушение 
культурной памяти и национальной идентично-
сти. Композитор точно выявил суть данной ката-
строфы: подмену личного начала общественным, 
утрату культурного кода, заменяемого настроени-
ем казенного оптимизма. Еще раньше (в резуль-
тате 1917 года) аналогичную операцию лобото-
мии — «пролетаризации» — пережила русская 
нация. Аналогичное понимание смерти культуры 
как смерти самой России представлено и в трудах 
представителей русской религиозной философии. 
В частности, В. Ильин полагал самой страшной 
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смертью России именно не физическое истребле-
ние, но последовавший затем «отказ от царства 
духа и свободы и отдача себя во власть матери-
ализма и безблагодатного проклятого труда. <...> 
За серой ночью первой смерти наступает черная 
ночь второй, эонической смерти» [5, c. 81]. Вы-
сказывания религиозного философа в достаточ-
ной мере перекликаются с приводимой выше 
констатацией директора Еврейского театра М. Бе-
ленького о проводимом духовном уничтожении 
евреев. Именно завершение эона, прекращение 
целой культуры русского еврейства, представлен-
ное в песенном цикле Шостаковича, и является 
его главным содержанием — что до сих пор ощу-
щают как представители старшего поколения, 
бывшие еще советскими слушателями, так и со-
временные российские и иностранные студенты.
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ФОРТЕПИАННЫЙ ЦИКЛ «ХОРОВОДЫ» АНАТОЛИЯ САМОНОВА
В КОНТЕКСТЕ ЕГО ТВОРЧЕСТВА

В статье представлены характерные черты композиторского стиля 
А. В. Самонова на примере его фортепианного цикла «Хороводы». Рассма-
триваются особенности музыкального языка, а также прослеживаются связи 
с русской фольклорной традицией.

Ключевые слова: А. В. Самонов, композитор, цикл фортепианных пьес 
«Хороводы», стилевые особенности, русский музыкальный фольклор

УДК 786

Композитор, пианист, профессор Москов-
ской консерватории Анатолий Васильевич Само-
нов (1931–2013) внес весомый вклад в развитие 
русского музыкального искусства. Анатолий Са-
монов — автор более 300 произведений в разных 
жанрах: концертов для различных инструментов 
с оркестром, симфонической, хоровой, камерной 
инструментальной и вокальной музыки. Будучи 
пианистом и тяготея к звучанию рояля, он тем не 
менее не стал композитором «одного инструмен-
та». Интерпретаторами его хоровых и вокальных 
произведений были выдающиеся музыканты, 
например дирижер Б. Г. Тевлин, многократно ис-
полнявший хоры Самонова. 

Вместе с тем сочинение музыки для форте-
пиано явилось для Самонова основополагающим 
с начала до конца творческого пути. Он сам уча-
ствовал в исполнении своих произведений до по-
следних лет жизни. Звуковые возможности, инди-
видуальную природу рояля он чувствовал и пере-
давал особенно чутко. По мнению заслуженного 
деятеля искусств РСФСР, народного артиста РФ, 
профессора кафедры композиции, композитора 
В. Г. Агафонникова, «Анатолий Самонов, благо-
даря свободному владению ресурсами рояля <...> 
создал в своих сочинениях уникальный фортепи-
анный стиль, отличающийся замечательной кра-
сочностью и живописностью. Произведения его 
пианистически удобны. Вкус его безупречен»1.

Для фортепиано написано более половины 
созданных им сочинений: от отдельных этюдов 
и миниатюр начала 1960-х годов, Концерта для 
фортепиано с оркестром2, «Юношеского» кон-
церта для фортепиано с оркестром3 и множества 
пьес 1960−1980-х до последнего изданного фор-
тепианного опуса — «23 этюда» с подзаголовком 
«Тихая речка», — вышедшего в итальянском из-
дательстве «Рикорди» в 1995 году. 

Произведения Самонова последних двух 
десятилетий его жизни почти не издавались4, по- 
этому известны исполнителям и слушателям 
сравнительно мало. Они даже не имеют точной 
датировки. Но, по нашему искреннему убежде-
нию, эта музыка, дождавшись своего издания, 

станет открытием для пианистов и, безусловно, 
будет ими востребована. 

О становлении Самонова как музыканта сох- 
ранилось немного сведений. Он родился 17 мая 
1931 года в Пятигорске Ставропольского края в се-
мье архитектора. Сразу по окончании войны Само-
нов стал учеником Ставропольского музыкального 
училища, а еще через четыре года, в 1949-м — сту-
дентом Московской консерватории. Он был зачис-
лен в класс ученика А.  Б.  Гольденвейзера — пиа- 
ниста и композитора, профессора В.  В.  Нечаева 
(1895−1956). Общение с Нечаевым, не только пи-
анистом, но и композитором, определило будущее 
молодого музыканта. Василий Васильевич поощ-
рял его творчество, поручая ему создание форте-
пианных каденций к концертам, слушая сделанные 
им нотные записи ставропольского фольклора. В 
воспоминаниях об учителе верный его памяти уче-
ник говорил, что «по отношению ко многим своим 
ученикам Василий Васильевич проявлял удиви-
тельное понимание их индивидуальной сущности 
<...> он не стриг всех под одну гребенку: каждый 
для него был как бы "штучным товаром"» [6, с. 61].

Вскоре после окончания фортепианного 
факультета консерватории (1955) молодой пиа-
нист стал работать в ней как концертмейстер, а с 
1959 года до конца жизни преподавал курс обще-
го фортепиано. В 1993 году он стал профессором, 
в 1995-м — заведующим кафедрой.

Самонов-композитор был продолжателем 
направления русского позднеромантического 
академизма в духе Н. К. Метнера, Н. Я. Мясков-
ского, Ан. Н. Александрова, Ю. А. Шапорина, 
В. Я. Шебалина, но индивидуально претворенно-
го. На фоне «авангардного прорыва» в советской 
музыке 1960−1970 годов он, безусловно, выгля-
дит традиционалистом. В этом проявляется его 
творческое кредо. Как отмечал пианист, профес-
сор Московской консерватории Ю. А. Муравлев, 
исполнявший сочинения Самонова, «он исходит 
из своего ощущения органики творчества, есте-
ственности звучания голосов и инструментов, из 
знакомых еще с юности интонаций и гармонии 
народных песен» [2, с. 2]. 
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Существенным элементом композиторско-
го стиля Самонова был фольклор. Творческое 
освоение Самоновым фольклора совпало по 
времени с развитием направления, названного 
«новой фольклорной волной» второй половины 
1950–1980-х годов. Напомним, что целью этого 
направления было воссоздание образа народной 
музыки средствами современной музыкальной 
композиции. Оно опиралось на исследователь-
скую работу фольклористов, в роли которых не-
редко выступали сами композиторы. 

Фортепианный цикл Анатолия Самоно-
ва «Хороводы», созданный в 1976 и изданный 
в 1986 году5, является показательным для его твор-
чества произведением. Он состоит из 25 миниатюр 
в духе русской народной музыки, но без букваль-
ного цитирования. По словам композитора, его 
задачей было «написать педагогические форте-
пианные пьесы для детей, используя при этом от-
дельные интонации, ладовые и метроритмические 
особенности русских хороводных песен» [5, с. 2]. 
Миниатюрная форма каждой пьесы, прозрачность 

фактуры большинства из них соответствуют воз-
можностям юных музыкантов. Но разнообразие и 
тонкость композиторской работы вполне допуска-
ют исполнение этого цикла на концертной эстраде 
профессиональными пианистами.

«Хороводы» вполне соотносимы с перво-
источником — песенно-танцевальным жанром 
календарного цикла русского фольклора. Как из-
вестно, в народной традиции они существуют как 
своего рода ритуал, шествие или танец, изначально 
символизирующие круговое движение солнца , ко-
торые производились в разные времена года, — при 
закликании весны, на Троицу и на Масленицу 
[3; 4]. Со временем они стали характерным элемен-
том любых народных праздников, игр и гуляний.

В «Хороводах» намечено соответствие ряда 
пьес картинам календарного цикла. Пьесы, в на-
званиях которых есть связь с явлениями природы, 
характерными для весны и зимы, располагаются в 
начале и в конце. В других отражены явления приро-
ды, также воспринимающиеся как «сезонные»: по-
лет перелетных птиц, песни соловья и др. (Таблица 1).

Номер Название пьесы Размер и тональность
1 «Соколик ясный» 6/8, c-moll
2 «Лебедушка» 6/8, A-dur
3 «За рекой труба трубила» C, e-moll
4 «А когда весна придет...» 4/4, fis-moll
5 «Мал, да удал» 2/4, A-dur
6 «Березка» C, cis-moll
7 «Горит на небе звездочка» 2/4, as-moll
8 «Как подул на нас ветер-непогода» 2/4, d-moll
9 «За птицей перелетной» 4/4, b-moll
10 «Под горою родничок — чистая водица» 7/8, g-moll
11 «По волнам плывет быстра лодочка» 6/8, Es-dur
12 «Ты, соловушек лесной, песню новую запой» 6/8, fis-moll
13 «Рано утром по росе» C, f-moll
14 «Ходит месяц над рекой» 2/4, H-dur
15 «Тучей солнце позакрылось» 2/4, fis-moll
16 «За рекою за Дунаем» 2/4, d-moll
17 «Как по улице, переулочку» 5/8, Des-dur
18 «Закружились в хороводе белые снежинки» 2/4, c-moll
19 «За околицей» 2/4, cis-moll
20 «А кто у нас пригож?» 4/4, F-dur
21 «Берегом Маша шла» C, Fis-dur
22 «Кто там по лесу бежит?» 2/4, h-moll
23 «Ты, Ванюша, погоди» 5/4, h-moll
24 «Примите в хоровод» C, C-dur
25 «Прощайте, хороводы!» C, c-moll

Таблица 1

Названия многих пьес цикла звучат как 
строки русских песен, хотя ни одно из них не 
является буквальной цитатой. Например, в сло-

вах «За рекою за Дунаем» угадывается строка 
лирической казачьей песни «За Дунаем за рекой 
/ там казак-то гулял», в тексте «Ходит месяц над 
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рекой» — народная колыбельная со словами «За 
рекой за речкой / Ходит месяц свечкой» и назва-
ние фортепианной пьесы С.  С.  Прокофьева «Хо-
дит месяц над лугами» из сборника «Детская 
музыка».

Программным, объединяющим пьесы «Хо-
роводов» началом является круговое, кружаще-
еся движение мелодии. Оно присутствует почти 

в каждой пьесе цикла и наслаивает на основные 
аккорды мелодические опевания, образующие 
разного рода выразительные задержания. Такое 
сочетание гармонии и мелодического рисунка 
создает терпкие необычные звучания, усиливая 
эффект новизны. Варьирование таких задержа-
ний рождает также впечатление импровизацион-
ности высказывания (примеры 1−3).

Пример 1

Пример 2

Пример 3

Самонов как композитор академической 
традиции реализует принцип кругового движе-
ния не только в строении мелодических элемен-
тов, но и в их развитии. Особенное значение при 
этом приобретают средства имитационной по-
лифонии, по сути представляющие то же движе-
ние по кругу — повтор одним голосом мелодии 
другого. Эта идея находит проявление в простых 
имитациях (№ 6, «Березка»), канонах (см. выше 
пример 2 — бесконечный канон в начале пье-
сы № 9 «За птицей перелетной»), канонических 
секвенциях (№  10, «Под горою родничок — чи-

стая водица»). Некоторые пьесы являются поли-
фоническими инвенциями (№  8 «Как подул на 
нас ветер-непогода»). Обычно имитации варьи-
рованы (часто с элементами обращения), но при 
этом они вполне ясно воспринимаются на слух. 
Имитационная полифония естественно сочетает-
ся в «Хороводах» с традиционной для народных 
песен подголосочной. 

Как видно из приведенной выше таблицы, 
композитор не ставит перед собой задачу тональ-
ного объединения цикла. За исключением со-
впадения тональности первой и последней пьес 
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(c-moll) признаки целенаправленного выстраи- 
вания тонального плана целого здесь, на наш 
взгляд, не прослеживаются. В чередовании мини-
атюр подчеркнут постоянный контраст сопостав-
лений. Однако при смене одной пьесы другой ав-
тор нередко создает впечатление родства соседних 
миниатюр за счет «напоминания» мотивов только 
что завершившейся мелодии в начале следую-
щей. Такого рода мотивные переклички — свое-
образные интонационные «мостики» — есть, на-
пример, между № 3 «За рекой труба трубила» и 
№ 4 «А когда весна придет?», между окончанием 
№ 4 и началом № 5 «Мал, да удал». Обращая вни-
мание на эти связки, можно более осмысленно и 
интересно отобрать для исполнения группы пьес 
или претворить интерпретацию цикла целиком. 

Формы, в которых написаны пьесы, соот-
ветствуют академической традиции, дополнен-
ной элементами народной музыки. При первом 
взгляде на произведение очевидно подчинение 
строения цикла методическому назначению: от 
коротких пьес в начале к более развернутым, 
сложным в конце. Пристальное вглядывание в 
отдельные пьесы дает возможность рассмотреть 
варианты трактовки формы миниатюры. 

В первой пьесе «Соколик ясный» форма 
зеркальна. Это четыре предложения ABB1A1, где 
третья фраза является «отражением» второй, а 
четвертая — первой (мелодия, первоначально 
звучавшая в верхнем голосе, переносится в ниж-
ний). Несколько следующих за ней пьес (№ 2−5) 
имеют в основе идею миниатюрной простой трех-
частной формы с варьированной репризой. 

Лирическая пьеса № 6 «Березка» своеобраз-
на с точки зрения формы и гармонии. Ее задумчи-
вый характер выражен текучим, импровизацион-
ным движением, основанным на мягком чередо-
вании гармоний субдоминанты и побочных сту-
пеней cis-moll с оттенком дорийского лада. «Мер-

цание» в мелодии звуков a-ais и каданс, в котором 
несколько раз появляются созвучия VI ступени, 
вкупе с певучей мелодией создают характер рус-
ской протяжной песни. Форма миниатюры близка 
простой двухчастной с кодой. 

В пьесе № 8 «Как подул на нас ветер-непо-
года» особенное значение имеет, как указывалось 
выше, полифоническое развитие — по сути, она 
является инвенцией, написанной в трехчастной 
форме. Следующие пьесы более контрастны за 
счет смены темпов, размеров, характера движения 
и типов фактуры, охватов отдаленных регистров.

Начиная с № 17 «Как по улице, переулочку» 
протяженность и пианистическая сложность пьес 
заметно возрастает. Эта миниатюра, как и боль-
шинство других в последней трети цикла6, идет в 
подвижном темпе. Особенный интерес представ-
ляет в ней метроритм, тяготеющий к постоянной 
переменности и неквадратности. Пьеса написана 
в размере 5/8, который свободно чередуется с раз-
мерами 8/8, 6/8, 3/8 и 9/8. 

Из ряда пьес особенно выделяется №  20 
«А кто у нас пригож?». Это вариации на неизмен-
ную мелодию, что напоминает о глинкинской тра-
диции (самые известные примеры у М. И.  Глин-
ки — хоры «Лель таинственный» и «Ложится в 
поле мрак ночной» из оперы «Руслан и Людмила»).

«Хороводы» Самонова, продолжая давнюю 
традицию «музыки для детей», звучат весьма све-
жо и современно. При этом в них можно найти 
черты, сходные с музыкой Д. Д. Шостаковича и 
Г.  В.  Свиридова. О последнем напоминают вы-
держанные гармонии в мягких диатонических 
терцовых соотношениях в сочетании со сти- 
листикой, близкой народной музыке (пример 4, 
№ 3 «За рекой труба трубила»). Стилистике Шо-
стаковича близко и использование Самоновым 
мелодики с пониженными ступенями в миноре 
(пример 5, № 22 «Кто там по лесу бежит?»).

Пример 4
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Пример 5

При всей своей пианистической простоте и 
безыскусности фортепианный цикл «Хороводы» в 
художественном отношении весьма примечателен 
и ценен. Новизну и индивидуальный характер при-
дает музыке цикла редкостный сплав народного и 
академического — он настолько естественен и ор-
ганичен, что одно качество незаметно как бы пере-
ходит в другое. Знакомые музыкальные элементы 
легко распознаются на слух, но они везде обогаща-
ются новыми выразительными композиторскими и 
смысловыми обертонами. Анатолию Самонову уда-
ется остаться самобытным автором, который не впа-
дает ни в бесконечное цитирование фольклора, ни 
в подражание музыке великих предшественников. 
В этом проявляется зрелость композитора, его вы-
дающееся мастерство и своеобразное новаторство.

Примечания
1  Расшифровка фрагмента беседы автора ста-
тьи с профессором МГК им. П. И.  Чайковского 
В. Г. Агафонниковым (2015).
2  Клавир концерта вышел в издательстве «Му-
зыка» в 1970 году.
3  Опубликован издательством «Советский ком-
позитор» в сборнике фортепианных концертов 
для детей и юношества в 1988 году.
4  Это было связано с переходом на коммерчес- 
кие условия издания главных московских музы-
кальных издательств «Музыка» и «Композитор».
5  Самонов  А. Хороводы. Цикл пьес для форте-
пиано. М.: Музыка, 1986.
6  Здесь лирические пьесы — № 21 «Берегом Ма- 
ша шла» и № 23 «Ты, Ванюша, погоди» скорее отте-
няют задорный характер остальных пьес. Но и вну-
три этих лирических пьес есть ускорение движения.
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ВАЛЕРИЙ АРЗУМАНОВ.
ЧЕРТЫ ХОРОВОЙ БИОГРАФИИ

Статья посвящена малоизвестным фактам хоровой биографии совре-
менного композитора Валерия Арзуманова, творческий путь которого не 
вполне обычен. Его музыка объединяет в себе приметы двух европейских 
культур: русской и французской. В статье сделан обзор хорового творчества 
композитора и проанализированы произведения французского периода.

Ключевые слова: современный композитор, хоровое творчество, хоро-
вой концерт, покаянная тема, духовная музыка

УДК 78.071.1

Валерий Грантович Арзуманов — значимая 
фигура на грани двух великих культур — русской 
и французской. По своему объему, серьезности за-
трагиваемой в ней проблематики, жанровой мону-
ментальности, образной и эмоциональной вырази-
тельности хоровая музыка занимает значительное 
место в творчестве композитора. Его перу принад-
лежат произведения для хора с оркестром, опусы 
для хора с инструментальным сопровождением, 
сочинения для смешанного хора a cappella. Хоро-
вое наследие Валерия Арзуманова, на наш взгляд, 
наиболее полно отражает эстетические взгляды 
композитора, его авторское кредо, вершиной вы-
ражения которого является воплощение темы по-
каяния. Несомненно, хоровое творчество В. Арзу-
манова является серьезным вкладом в отечествен-
ное, европейское и мировое хоровое искусство.

В Ленинградской консерватории Вале-
рий учился у известного композитора и педагога 
В. Н. Салманова, автора ряда хоровых произведе-
ний, среди которых можно выделить хоровой кон-
церт «Лебедушка» и ораторию-поэму «Двенад-
цать». Последнее сочинение оказало на будущего 
композитора серьезное влияние: «"Двенадцать" я 
полюбил еще в школе. Очень колоритная музы-
ка, сильное, яркое сочинение. И сейчас (спустя 
полвека. — Э. М.) — оно звучит удивительно све-
жо. Это из-за "Двенадцати" я попросился в класс 
Салманова в консерватории» [4, с. 118]. Будучи 
студентом, В. Арзуманов пел в камерном студен-
ческом хоре, которым руководил Владислав Чер-
нушенко. В те годы были написаны первые хоро-
вые сочинения, которые, к сожалению, не были 
завершены: 

•	 «Осенняя песнь» op. 21 кантата для сопрано 
соло, смешанного хора и оркестра на стихи 
Г. Лорки (1964);

•	 «Ветры войны» op. 37 кантата для смешанного 
хора и оркестра на стихи А. Ахматовой (1967);

•	 «Праздничная кантата для детей» op. 54 для 
мальчика-солиста, детского хора и ансамбля, 
текст В. Арзуманова (1972).

Следующее соприкосновение с хоровой 
музыкой состоялось у композитора в 1974 году, 
когда он переехал в Париж. Это было пение в 
светском и церковном хорах при соборе Алексан-
дра Невского. Руководство хорами осуществлял 
замечательный музыкант Е. И. Евец. Воспомина-
ния Арзуманова, связанные с этим периодом вре-
мени, объясняют многое в его хоровых опусах, 
возникших позднее: «Мне особенно полюбился  
литургический репертуар XIX – начала XX века: 
Александр Архангельский, Алексей Львов, Алек-
сандр Кастальский, Павел Чесноков. Эта музыка 
побуждала к покаянию» [7, с. 194]. Пение в хоре, 
беседы с его руководителем оказали серьезное 
влияние на композитора, он начал посещать лек-
ции по богословию и литургии в  православном 
богословском институте, возможно, тогда впер-
вые возникла идея создания хоровой музыки на 
покаянную тему.

В переломный момент биографии (после 
длительного кризиса, во время которого музыки 
он не писал) [5, с. 35–36] композитор обратился 
к духовной тематике, которая была очень попу-
лярна в 1980–1990 годы на его родине, в России. 
Возрождение интереса к вере, ее идеалам и цен-
ностям явилось мощным стимулом для создания 
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духовной музыки, одной из основных идей кото-
рой стала тема покаяния. 

В. Арзуманов, будучи во Франции, попал 
в это русло. Он созрел внутренне, чтобы выска-
заться на упомянутую тему, ведь покаяние в  по-
нимании композитора не абстрактный процесс, 
а раскаяние за все совершенное зло, искалечен-
ные судьбы людей, ставших жертвами советско-
го политического режима, что непосредственно 
связано с историей семьи композитора [2, с. 123]. 
У Валерия Арзуманова как у русского человека 
это нашло отражение именно в хоровой музыке, 
что явилось «прорывом», как когда-то в творче-
стве композиторов классической русской шко-
лы (П. И. Чайковского, А. А. Архангельского, 
А. Д. Кастальского, С. В. Рахманинова), так и его 
современников (С. А. Губайдулиной, А. Г. Шнит-
ке, Ю. М. Буцко).

Необходимо отметить, что религиозная 
тематика реализована в хоровом творчестве Ар- 
зуманова в своеобразном отношении, не вполне 
соответствующем пониманию классически веру-
ющего человека. Такое нетрадиционное вопло-
щение можно объяснить свободным обращением 
композитора с верой, присущей лишь творческой 
личности.

В течение одного десятилетия композито-
ром было создано более десяти произведений для 
хора a cappella и для хора с различным инстру-
ментальным составом. Эта линия хорового твор-
чества удивительным образом совпала с тем, что 
происходило в то время на его родине.

Первым в 1989 году было написано «Пока-
яние» op. 104, концерт № 1 для смешанного хора 
a cappella на собственный текст [3], одно из зна-
ковых произведений Арзуманова, занимающих 
центральное место в его хоровом творчестве. В 
нем впервые глубоко и пронзительно прозвучала 
покаянная тема, которая пронизывает практиче-
ски все его хоровые сочинения.

«Страдание, смерть и просветление (Вос-
кресение) — факты личные, индивидуальные. 
Человек всегда страдает в одиночку. А без стра-
дания постижение истин христианских невоз-
можно» [1, с. 4], — считает Валерий Арзуманов. 
Данная идея лежит в основе драматургического 
развития цикла, которое следует триаде «покая-
ние – страдание – очищение». 

Образная сфера опуса многообразна и 
представлена образами кающихся грешников, 
образами, символизирующими нравственную чи-
стоту, многозначными образами.

Хоровой концерт состоит из семнадцати 
отдельных частей, объединенных общей идеей, 
авторским поэтическим текстом, музыкально-по-

этическими образами, средствами музыкального 
языка и структурными скреплениями, создающи-
ми впечатление лейтмотивности.

В этом же году была окончена начатая го-
дом ранее «Стихия» op. 109 — музыкальное 
представление для двенадцати женских голосов и 
ударных (текст Валерия Арзуманова). Это сочи-
нение композитор посвятил памяти своего педа-
гога — Вадима Николаевича Салманова. 

Темой данного опуса является женская сти-
хия, его проблематика призвана показать «неи-
стинную любовь», обнажить «изнанку»1 женской 
натуры, с этой целью в драматургическую линию 
произведения вводятся и сатирические портреты.

Сочинение написано в девяти частях, кото-
рые  объединены тематически, сюжетно и с помо-
щью средств музыкальной выразительности. 

С точки зрения драматургии его первая 
и вторая части («Белый снег» и «Пламя») явля-
ются вступительными, вводящими слушателя в 
мир «Стихии». Третья, четвертая, пятая и шестая 
части — жанровые, сатирические. В них даны 
различные женские образы («Балерина», «Баба», 
«Солдат», «Ведьма»), детально прорисованные 
композитором. Седьмая часть («Спать») носит 
функцию перехода к заключению, восьмая и девя-
тая части («Крест», «Мотылек») выполняют функ-
цию заключения. Драматической кульминацией 
представления, его смысловой и эмоциональной 
вершиной является девятая часть — «Крест». 

Произведение «Из нагорной проповеди» 
op. 114 было написано в том же 1989 году для 
смешанного хора в сопровождении скрипки на 
евангельский текст. В опусе продолжена пробле-
матика «Покаяния», но ее рамки шире, они охва-
тывают вопросы нравственного совершенствова-
ния христианина. 

Образный круг сочинения представлен об-
разом кающегося грешника, имеющим различные 
грани (взывающий, молящий, надеющийся), и об-
разами праведников. 

Произведение можно причислить к духов-
ной музыке лишь по текстуальной принадлежно-
сти. Предназначение же его абсолютно светское, 
основанное на избранных композитором сред-
ствах музыкального языка, принципе авторского 
распева текстового материала и существовании 
инструментального сопровождения, которое вно-
сит определенную свободу в композицию опуса и 
его исполнение. 

Сочинение написано в трехчастной форме, 
с контрастной серединой и сокращенной репри-
зой. Репризность последней части подчеркива-
ется не только музыкальным, но и вербальным 
компонентом.
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Выбор скрипки в качестве аккомпанирую-
щего инструмента неслучаен. С юных лет скрипка 
стала для Валерия Арзуманова основным инстру-
ментом, на ней он обучался в консерваторской 
школе, прекрасно освоив специфику скрипичного 
звучания, что заметно во многих его сочинениях 
для скрипки и с участием скрипки.

Роль скрипки в данном сочинении нельзя 
назвать аккомпанирующей, она развивается неза-
висимо и, скорее, контрапунктирует линии хора, 
а в некоторых моментах выходит на первый план. 
Таким образом, в данном опусе соединены в па-
раллельном движении две независимых линии, 
многоголосная хоровая и одноголосная скрипич-
ная, хотя самоценны они по-своему. 

«Моление» — концерт № 2 для смешанно-
го хора a cappella (op. 122), написанный в 1990 
году. В нем, как и в предшествующем концерте, 
звучит покаянная тема,  воплощенная в молитве.

Второй концерт монотематичен, в нем рас-
крывается тема моления, как постоянного вну-
треннего общения с Богом. По содержанию — ду-
ховная музыка, вызывающая в жанровом отноше-
нии ассоциации с Ектенией или Kyrie eleison, мо-
литвенным прошением, но идея клироса развита 
здесь до концертного сочинения, что характерно 
для Валерия Арзуманова, который, создавая ду-
ховную и, одновременно, светскую музыку, в сво-
еобразном виде осуществил погружение в сферу 
религиозного сознания.

Опус написан на слова композитора, речь 
в нем ведется в основном от первого лица. Лако-
ничность текста, основанного на часто встреча-
ющихся текстовых повторах, способствует соз-
данию в сочинении определенной молитвенной 
ауры (принцип повторности, как известно, лежит 
в основе христианской молитвы).

Драматургия «Моления» построена на че-
редовании семи контрастных частей, не имею-
щих программных заголовков. Кульминационной 
является самая развернутая часть — шестая, ко-
торая является самой разнообразной с точки зре-
ния способов музыкального развития и яркой по 
средствам музыкальной выразительности.  

«Маленький Рождественский концерт» 
op. 123 (текст В. Арзуманова) был завершен в 
1991 году. Опус посвящен волнующим компози-
тора и неоднократно затрагиваемым им в хоро-
вых произведениях вопросам взаимоотношений 
человека и Бога с момента начала человеческой 
жизни и до самой смерти. 

Концерт состоит из семи контрастных ча-
стей, каждая из которых изложена в жанре хоро-
вой миниатюры и имеет свое программное на-
звание. Части концерта связаны между собой не 

только общей идеей, их объединяет тематизм и 
тональная сфера. 

Данный опус монотонален, все его части 
написаны в тональности d-moll. Подобный вы-
бор неслучаен: тональная семантика служит для 
композитора олицетворением серьезной и траги-
ческой музыки2. 

Хоровой цикл «Иванушка» op. 136 (три 
песни для смешанного хора на русские народ-
ные тексты и тексты В. Арзуманова) создан в 
1992 году. Это единственное из произведений, 
написанное в жанре обработки русской народной 
песни. В отличие от хоровых концертов, в нем не 
затрагивается христианская тематика, но мольба 
о покаянии отчетливо звучит и здесь.

Интересным представляется композицион-
ное решение данного опуса. Перед нами — цикл, 
состоящий из трех частей, из коих первая и вто-
рая — обработки русских народных песен — явля-
ют собой прекрасный пример авторского преломле-
ния народных интонаций. Третья же часть написана 
на текст самого композитора. Это покаяние за все 
зло, совершенное на земле. Идея этого номера по-
нятна, вербальный компонент — минимален, но 
сила его эмоционального воздействия колоссальна!

В том же году были написаны «Три песни 
на стихи Алексея Кольцова» op. 139 для смешан-
ного хора a cappella. В качестве поэтической ос-
новы опуса были избраны две «Русские песни», 
написанные 1840 году и стихотворение «Горе», 
созданное Кольцовым в 1839 году. Валерий Арзу-
манов остановил свой выбор на стихотворениях, 
в которых раскрывается тема «женской доли», до-
полненная фольклорными мотивами. 

В первой песне образ героини, оплакива-
ющей свою молодость, тонко воплощен в жанре 
причитания. Вторая — передает грусть воспоми-
наний о прежней любви и запечатлена с помощью 
жанра городского романса, с характерными для 
него интонациями и выразительностью мелодии. 
В музыке заключительной песни много изобрази-
тельных моментов, с помощью которых компози-
тор детально и ярко рисует один из распростра-
ненных образов в русском народном творчестве, 
сказочно-фантастический образ «горя-горького».  

«Братоубийство» op. 152 для смешанно-
го хора, трех тромбонов, тубы и ударных, текст 
В. Арзуманова: опус увидел свет в 1991–1993 го-
дах. Это произведение, как и многие опусы Вале-
рия Арзуманова, написано на собственный текст 
и отражает авторскую позицию по отношению к 
трагическим событиям, произошедшим в Юго- 
славии в 90-е годы. 

«Братоубийство» состоит из двух контраст-
ных частей: первая часть спокойная, сосредоточен-
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ная, эмоционально выдержанная, вторая — развер-
нутая, яркая, с серьезным развитием и максималь-
ной экспрессией в заключительной кульминации.

Данный опус монотематичен, поскольку в 
нем используется сквозной однотональный тема-
тизм, объединяющий обе части произведения. 

Партия инструментального сопровождения 
не настолько самостоятельна и независима, как, 
скажем в «Нагорной проповеди». Скорее, она 
играет роль аккомпанемента и вводится лишь в 
репризе второй части сочинения, способствуя ее 
динамизации. 

В 1994 году было создано «Прощение» 
op. 161, концерт № 3 для смешанного хора. Это 
одно из самых объемных сочинений композитора 
в хоровом жанре, в котором также находит отра-
жение покаянная тема, но воплощена она здесь 
несколько иначе. 

Опус написан на слова композитора. Не-
смотря на то, что текст некоторых частей доста-
точно компактен, он невероятно эмоционально 
насыщен, поражает глубиной вкладываемого в 
него смысла. 

Тема, обозначенная в этом опусе, более 
личная, прикоснуться к которой Арзуманов ре-
шился лишь в третьем своем концерте. Если в 
«Покаянии» была затронута тема всеобщего по-
каяния и страдания, в «Молении» — общей пока-
янной молитвы, то «Прощение» — это покаяние 
самого автора (что подтверждает автобиографич-
ность некоторых частей и содержание авторского 
текста). Поэтому музыка Третьего концерта столь 
эмоционально открыта, в отличие, скажем, от му-
зыки «Моления», очень сдержанной по настрое-
нию и степени эмоционального высказывания. 

В «Прощении» образ автора дан сквозь при-
зму его покаянного чувства: первая часть — покая-
ние перед Господом, вторая — сыновнее покаяние, 
третья — покаяние перед людьми, последняя — на-
дежда на прощенье. В них встречаются драматиче-
ские, лирические, а иногда ироничные настроения.

Концерт состоит из четырех контрастных, 
развернутых частей. Каждая часть «Прощения» 
интенсивна по способам музыкального развития 
и сложно структурирована. 

«Воспоминание о Воркуте» op. 168 для сме-
шанного хора a cappella написано Валерием Арзу-
мановым в 1991–1995 годах на собственный текст.

Название цикла говорит о том, что это авто-
биографическое сочинение, содержание которого на-
прямую связано с трагическими страницами исто-
рии семьи Валерия Арзуманова. Настроение опуса 
нельзя назвать однозначным, поскольку воспоми-
нания композитора, связанные с родным городом, 
светлые и печальные одновременно [6, с. 126, 130].

В этом сочинении также нашла продолже-
ние покаянная тема. Это покаяние за сломанные 
судьбы людей («Боже, прости меня» первой ча-
сти и постоянно повторяемое «Господи, поми-
луй» — третьей) и прощение за все пережитое 
(«Я не помню зла» из первой части).

Хоровой цикл однотонален, состоит из трех 
частей. Его художественно-музыкальная целост-
ность, обусловленная тематическим и образным 
содержанием, тонально-тематическим родством,  
включающим лейтинтонационную арку, сквоз-
ным движением, — позволяет отнести опус к 
жанру хорового концерта.

Первая и вторая части компактны по сво-
ему строению, вторая является логическим про-
должением первой в смысловом, интонационном 
и тональном плане. Такая взаимосвязь частей, 
особенность их строения разрешает предполо-
жить, что они предвосхищают развернутую тре-
тью часть, играя в драматургической композиции 
опуса роль своеобразного вступления.

«Воскресение» op. 181 концерт № 4 для 
смешанного хора a cappella, написан в 1996 году. 
Как большинство хоровых работ композитора, он 
создан Валерием Арзумановым на собственный 
текст и продолжает линию хоровых концертов 
светского предназначения на духовную тему.

Очень интересна трактовка этой темы. Ос-
новная ее идея — реализовать свой внутренний 
мир через обращение к музыке обрядового ха-
рактера в жанре концерта. В чем-то она пересе-
кается со свиридовскими идеями, но у Г. В. Сви- 
ридова идея Бога ближе ортодоксальному ее по-
ниманию. 

Концерт состоит из семи контрастных ча-
стей. Первая и шестая его части являются обрам-
ляющими, их сближает образная сфера, харак-
тер, музыкальный тематизм, способы изложения 
музыкального материала. Седьмая часть — кода, 
апофеоз, своеобразное музыкальное и идейное 
резюме, основная идея которого — христианское 
всепрощение, для воплощения которой потребо-
вался развернутый вывод.

В данном сочинении композитор выводит 
действие за границы канонического текста, созна-
тельно нарушает общепринятый характер право-
славной музыки и пользуется лишь ее образами, 
ибо сама структура, содержание сочинения — не-
зависимы от параллелей с духовной музыкой и 
церковно-богослужебными текстами. 

Музыка данного опуса осознанно написана 
в ином, нежели ранее, ключе, она более светлая, 
что подтверждается использованием преиму-
щественно мажорных тональностей, диатоники, 
умеренным применением хроматики. 
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«Возвращение из небытия» op. 197 для 
смешанного хора в сопровождении виолончели и 
ударных инструментов на собственный текст да-
тируется 1998 годом. 

Главный смысл произведения — путь воз-
вращения из «небытия» к самому себе. Жанр 
опуса можно определить как хоровой концерт с 
солирующей виолончелью, на что указывают чет-
кие жанровые знаки концерта, заключающиеся в 
сочетании сольности с аккомпанементом, транс-
формирующимся затем в каденционность.

Введение солирующей виолончели — воз-
можность, не теряя хоровой опоры, как бы под-
держать ее инструментальным голосом, который 
является, бесспорно, голосом самого автора. Его 
струнное происхождение, как и в op. 114, обу-
словлено изначально. 

Сочинение написано в развернутой трех-
частной форме с элементами репризности, с от-
крытым типом тонального движения и моното-
нальным финалом. 

В драматургическом отношении это об-
разец настоящего сквозного развития, хорового 
симфонизма, который подразумевает существова-
ние текста, подтекста, контрастов, эволюции, раз-
работки образов всеми возможными способами, 
введением инструментальной каденции.

Благодаря своей изумительной памяти 
Валерий Арзуманов идет вслед за В. Н. Салма-
новым («Лебедушка»), С. М. Слонимским («Ти-
хий Дон»), продолжая идею сквозного развития 
в полимодальных, полиладовых, политональных 
системах. Тематизм эволюционирует то в одну, 
то в другую сторону в рамках трехчастности кон-
церта, текстуально сочетающейся с репризно-
стью.

Написав последнее сочинение для хора 
двадцать лет назад, композитор продолжает во-
площать свое авторское кредо в других музыкаль-
ных жанрах. Как подчеркивает Валерий Гранто-
вич, «процесс "покаяния-воскресения" закон-
чился в моей жизни» [4, с. 119], «выживаемость» 
русской речи его понемногу угасает и то, что он 
хотел высказать, уже воплощено в его хоровых 
произведениях. Композитор постепенно отходит 
от русских текстов, сперва в хоровом жанре, за-
тем в вокальном, создает опусы на французском 
языке, возможно, ощущая себя в какой-то мере 
уже французским композитором. 

Валерий Арзуманов — имульсивный че-
ловек, пишущий быстро. Его творческий про-
цесс — движение безостановочное, вполне воз-
можно, что он выскажется еще в хоровом жанре 
на каком-то этапе своего творческого пути, вновь 
возвратится к слову, к тексту. Линия его хорового 

творчества совпадает с генеральной линией раз-
вития русского хорового искусства. Как подчер-
кивает сам композитор, где бы не находился, он 
остается человеком русской культуры, воплощая 
ее традиции в своей музыке. 

Примечания
1  Из личной беседы композитора и автора ста-
тьи. Беседа состоялась 9 апреля 2018 года.
2  Из личной беседы композитора и автора ста-
тьи. Беседа состоялась 11 января 2018 года.
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Образ Смердякова — один из ключевых в 
романе Ф. М. Достоевского «Братья Карамазо-
вы» — часто встречается в современных лите-
ратуроведческих, философских и социальных 
исследованиях [7; 10; 15]. Ключевым этот образ 
является и в одноименной опере Александра 
Смелкова (либретто Юрия Димитрина), премье-
ра которой состоялась на сцене Мариинского те-
атра в 2008 году. Интонационным ядром партии 
Смердякова (его роль поручена тенору) представ-
ляются куплеты «Непобедимой силой...» в вось-
мой сцене «С умным человеком и поговорить лю-
бопытно», основанной на главе из второй части 
романа «Смердяков с гитарой», где Достоевским 
весьма недвусмысленно выписан интонационный 
облик этих куплетов.

В этой главе Алеша становится невольным 
свидетелем «собственно музыкальной» сцены с 
исполнением куплетов под гитару невидимым пев-
цом, подмечая тенористскую непрезентабельность 
голоса и «лакейскую» непритязательность напева:

«...вдруг, очень где-то вблизи, послышался ак-
корд гитары. Сидели или только сейчас уселся кто-то 
шагах от него в двадцати, никак не дальше, где-нибудь 
в кустах. У Алеши вдруг мелькнуло воспоминание, 
что, уходя вчера от брата из беседки, он увидел, или 
как бы мелькнула пред ним влево у забора садовая зе-
леная низенькая старая скамейка между кустами. На 
ней-то, стало быть, и уселись теперь гости. Кто же? 
Один мужской голос вдруг запел сладенькою фисту-
лою куплет, аккомпанируя себе на гитаре: 
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Непобедимой силой
Привержен я к милой.
Господи пом-и-илуй
Ее и меня!
Ее и меня!
Ее и меня!

Голос остановился. Лакейский тенор и выверт 
песни лакейский. Другой, женский уже, голос вдруг 
произнес ласкательно и как бы робко, но с большим, 
однако, жеманством: — Что вы к нам долго не ходите, 
Павел Федорович, что вы нас все презираете? — Ни-
чего-с, — ответил мужской голос, хотя и вежливо, но 
прежде всего с настойчивым и твердым достоинством. 
Видимо, преобладал мужчина, а заигрывала женщи-
на. "Мужчина — это, кажется, Смердяков, — подумал 
Алеша, — по крайней мере по голосу, а дама — это, 
верно, хозяйки здешнего домика дочь, которая из Мо-
сквы приехала, платье со шлейфом носит и за супом 
к Марфе Игнатьевне ходит..." — Ужасно я всякий 
стих люблю, если складно, — продолжал женский го-
лос. — Что же вы не продолжаете? Голос запел снова:

Царская корона — 
Была бы моя милая здорова.
Господи пом-и-илуй
Ее и меня!
Ее и меня!
Ее и меня!

— В прошлый раз еще лучше выходило, — за-
метил женский голос.  — Вы спели про корону: "Была 
бы моя милочка здорова"» [5, с. 251].

В последующей после куплетов беседе с 
Марьей Кондратьевной содержатся исторические 
откровения Смердякова, раскрывающие суть его 
образа («Я всю Россию ненавижу, Марья Кон-
дратьевна...»). В речи этого персонажа Достоев-
ский недвусмысленно цитирует библейского Ка-
ина: 

«— Почему ж бы я мог быть известен про Дми-
трия Федоровича; другое дело, кабы я при них сторо-
жем состоял? — тихо, раздельно и пренебрежительно 
ответил Смердяков» [5, с. 254].

Третий, последний, куплет адресуется 
Смердяковым Ивану, в отличие от первых двух 
куплетов, исполняемых для себя и для Марьи 
Кондратьевны:

 
Сколько ни стараться
Стану удаляться,
Жизнью наслажда-а-аться

И в столице жить!
Не буду тужить.
Совсем не буду тужить,
Совсем даже не намерен тужить! [5, с. 254].

Здесь Смердяков искушает Ивана, что 
сродни теме искушения бесом, характерной для 
средневековой литературы [1, с. 65–73]. На этой 
аналогии в романе и в опере Смелкова действу-
ет черт. Интонационно он вторит песенке Смер-
дякова, искушая Ивана теми же словами в том 
же интонационном обличии. Таким образом 
музыкальными средствами в опере претворяет-
ся принцип двойничества, являющийся основ-
ным содержательным приемом Достоевского 
(см.: [8]) — Смердякова и черта, Ивана и черта, 
Смердякова и Ивана. Двойничество персонажей 
органично реализуется в лейтмотивной структуре 
оперы.

Образ Смердякова в романе Достоевского 
трактуется как «новый, самостоятельный образ в 
литературе» [14, с. 197]. В опере этот образ также 
открывает новую сферу интонационной вырази-
тельности. Можно видеть, как сфера бытового (и 
в каком-то смысле «пейзажно-уютного») роман-
сового настроения, гротескно использованная 
в тематизме партий Смердякова, Ивана и Черта, 
преображается в инфернально-трагическую в по-
следних сценах оперы. Пропетые точно по Досто-
евскому, «сладенькою фистулой», под гитарный 
перебор, «с вывертом песни лакейской» куплеты 
Смердякова являют собой жанрово-стилистиче-
ское открытие композитора («красота без души», 
по выражению автора музыки). Тематизм купле-
тов в первом проведении далек от какой-либо 
жанровой остроты (в отличие, к примеру, от тех 
же куплетов в партии Ивана в опере Шостаковича 
«Нос», распетых частушечным скандированием): 
в музыке запечатлена милая романсовая «картин-
ка» — тихий летний, среднерусский вечер, моло-
дой человек с гитарой и восхищенной слушатель-
ницей. Гитарный аккомпанемент — замедленная, 
ленивая кадриль, и напев, оснащенный широки-
ми интервалами и манерно синкопированным 
ритмом, точно следующим слоговому распеву, 
выписанному Достоевским: «Господи поми-и-и-
луй ее и меня» [ц. 114] — постепенно насторажи-
вают дисгармонией красоты и пустоты. Значения, 
скрытые в этой теме, проявляются, когда Смердя-
ков, ободренный вниманием Марьи Кондратьев-
ны, начинает неврастенически заноситься: 

«Я бы не то еще мог-с, я бы и не то еще знал-с, 
если бы не жребий мой с самого моего сыздетства. Я 
бы на дуэли из пистолета того убил, который бы мне 
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произнес, что я подлец, потому что без отца от Смер-
дящей произошел» [5, с. 252].

Прозаический текст монолога в мелодии 
при помощи цезур распевается в «матрице» «пе-
сенных» куплетов Смердякова, пронизанных 
убыстряющимся ритмом в прерывающемся ды-
хании восходящих интонаций.

Текст куплетов Смердякова у Достоевского 
основан на перекличке с текстом поэмы о Вели
ком инквизиторе, в которой проявляется принцип 
«симфоничности», выработанный Достоевским 
в построении лигатурной ткани — через некий 
словесный мотив, связующий некоторые, далекие 
эпизоды романа (см.: [16]). В куплетах Смердя-
кова оказалась выраженной его каинова суть — в 
этом нескладном «романсе», распадающемся по 
вертикали контрастом высокого («Непобедимой 
силой привержен…») и профанного («была бы 
моя милая / милочка / довольна…»), сцепленном 
формой куплета. Первая строка куплета соотно-
сится с высочайшей сферой — характеристикой 
Его в поэме: 

«...Народ непобедимою силой стремится к 
Нему, окружает Его, нарастает кругом Него, следует 
за Ним. Он молча проходит среди их с тихою улыб-
кой бесконечного сострадания. Солнце любви горит в 
Его сердце, лучи Света, Просвещения и Силы текут из 
очей Его и, изливаясь на людей, сотрясают их сердца 
ответною любовью. Он простирает к ним руки, благо-
словляет их, и от прикосновения к Нему, даже лишь к 
одеждам Его, исходит целящая сила» [5, с. 280]. 

Так связывается у Достоевского сфера об-
раза Христа в легенде Ивана Карамазова о Вели-
ком Инквизиторе и отражение ее к кривом зерка-
ле куплетов Смердякова, с почти фольклорным 
привкусом, отмеченным Достоевским в письме к 
издателю (10 мая 1879 года), как «пустячок»: 

«Еще об одном пустячке. Лакей Смердяков 
поет лакейскую песню, … Песня мною не сочинена, 
а записана в Москве. Слышал ее еще 40 лет назад. 
<...> никем никогда из собирателей не записана, и у 
меня в первый раз является…А потому, если найде-
те удобным, то сохраните, ради Бога, слово "царская" 
вместо "славная"» [6]. 

Литературоведами (в частности Валенти-
ной Ветловской) был найден литературный источ-
ник куплетов Смердякова (см.: [3]), впрочем, лишь 
отдаленно созвучный тексту Достоевского. Еще 
ранее Николай Пиксанов полагал, «что <...> это 
отголосок какого-то бессвязного текста <...> кото-

рый «легче всего принять за стилизацию самого 
романиста» [13, с. 160]. Вячеслав  Михнюкевич, 
всесторонне рассмотрев вопрос о стилистических 
истоках куплетов Смердякова, приводит несколь-
ко источников песенного жанра XVIII–XIX вв., 
содержащих элементы "романса" Смердякова, 
но ни в одном случае не совпадающих с ним 
текстуально [12, с. 173]. Исходя из этого он де-
лает вывод, что это «...скорее всего, стилизация 
Достоевского, контаминирующая два реальных 
мещанских романса. Заверения же писателя, что 
он дает подлинный фольклорный текст, — мисти-
фикация» [12, с. 177]. Исследователь относит их 
«по современной терминологии, городским, или 
мещанским, романсам» [12, с. 170]. Но куплеты 
Смердякова — отнюдь не мещанский романс, в 
котором, при любом несовершенстве стиля ощу-
щается чистосердечная тоска по идеалу любовно-
го единения с другой, страждущей душой.  

В музыкальной ткани оперы постепенно 
сближаются интонационные сферы Смердякова и 
Ивана, переходя от легкого танцевального комиз-
ма к драматизации ритмической и тонально-ин-
тонационной структур языка в последней сцене 
со Смердяковым. Здесь Смердяков, выходя на 
уровень плача, изломанных секундовых интона-
ций, прикасается к теме «страдания» — главной 
теме Вступления, на которой он приобщается и 
к карамазовскому братству фразой, введенной 
либреттистом: «Я ведь ваш сводный брат!» Ха-
рактерно, что в развитии образа Смердякова ком-
позитор приходит к приему, использованному До-
стоевским на вербальном материале по аналогии 
с музыкальным приемом мотивной разработки. 
Гитарный «смердяковский» перебор возвращает-
ся в конце этого эпизода, когда Смердяков «дол-
го, бесконечно долго» молча смотрит на деньги, 
ставшие для него искушением. Оказывается, это 
уже звучит начало следующей сцены с Чертом, 
«издевательски» (ремарка текста) цитирующим 
Смердякова: «...стану удаляться, жизнью насла-
ждаться и в столице жить...». Эти слова затем 
впиваются в сознание Ивана. Черт дразнит Ива-
на: «А почему и не поехать в Москву, ежели всё 
дозволено?». Глумящиеся «проигрыши» Черта 
на мандолине (домре) и трубе в сцене «Кошмар 
Ивана Федоровича» составляют «перечень» ос-
новных лейтмотивов оперы: и тему любви Ива-
на, и «канкан» Федора Павловича, фантастически 
соединяющийся с интонациями из Девятой сим-
фонии Бетховена [4]. Мы видим, что Черт в кур-
се всего происходящего. Мотивчик Смердякова 
царит надо всем, насмехаясь и над самим пове-
сившимся Смердяковым. Наконец, сам Иван, по-
теряв разум от переполнивших его мук совести, 
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«несвязно выкрикивает» (ремарка либретто) на 
суде слова Смердякова, «Непобедимой силой...».

Интересно, что сначала в качестве песен-
ки черта либреттистом Юрием Димитриным 
Александру Смелкову был предложен текст пес-
ни о Степане Разине с бросанием княжны за 
борт — если уж все дозволено. В процессе же 
работы музыкальный материал, обладающий 
собственным «сопротивлением» (по Асафьеву), 
не впустил русскую народную песню (см.: [11]), 
она оказалась здесь неуместной. В итоге основ-
ные драматургические функции взяла на себя эта 
«простенькая» «лакейская» песенка Смердякова, 
раскрывающаяся в ритме «жиденькой кадриль-
ки», через издевательские интонации Черта, в 
грохоте оркестрового гротеска финала. Через 
нее оказались объединены музыкальные сцены 
Смердякова, Ивана, Черта, которому известна 
вся музыка, а также Федора Павловича и Велико-
го инквизитора. Развитие интонационной сферы 
Смердякова вплоть до финальной сцены связано 
с развитием образа Ивана, трагического кризиса 
его мировоззрения. Все это решается не толь-
ко на уровне текста либретто, «спрессованно» 
представляющем коллизию Ивана. Иван — через 
интонации песенки Смердякова «осмердяковыва-
ется», Смердяков же восходит к интонации плача, 
страдания, что прослеживается на уровне интона
ционно читаемой, музыкальной драматургии его 
образа: перед ним вдруг «открывается бездна 
духа <...> на пороге духовного мира Смердяков 
предстает как несчастный человек, духовно не 
защищенный, немощный и слабый. Подавляемый 
переживаниями своего преступления, герой всту-
пает на мучительный путь познания первых ду-
ховных истин» [14, с. 198]. Тот же путь открыва-
ется и Ивану, однако с другой стороны — с высот 
его гордыни.

Интересны решения этой пары персонажей 
в премьерных спектаклях оперы в Мариинском 
театре (см. рецензии [2; 9]): в блистательной ис-
полнительской трактовке Андрея  Зорина прояв-
лялось противостояние, «себе на уме» Смердяко-
ва по отношении к Ивану; в исполнении же Алек-
сандра  Тимченко Смердяков становится «зерка-
лом» Ивана, приближается к нему по внешнему 
рисунку роли и единству переживания.

Литература
1.	 Борисова В. В. Об одном фольклорном источни-

ке в романах Достоевского // Достоевский: Ма-
териалы и исследования / ред. Н. Ф. Буданова, 
Г. М. Фридлендер. СПб., 1996. Т. 13. С. 65–73.

2.	 Величко А. Т. A. П. Смелков. Опера «Братья 
Карамазовы»: к проблеме воплощения рома-

на Ф. М. Достоевского. СПб.: Скифия-принт, 
2016. 131 с.

3.	 Ветловская В. Е. «Братья Карамазовы»: до-
полнения к комментарию // Достоевский. Ма-
териалы и исследования. Л., 1980. Т. 4. С. 190.

4.	 Войткевич С. Г. Обнимутся ли миллионы?.. 
(о рецепции бетховенской «темы радости» 
в опере А. Смелкова «Братья Карамазовы») 
// Журнал Вестник Кемеровского государ-
ственного университета культуры и искусств. 
Вып. 27. 2014. С. 97–106.

5.	 Достоевский Ф. М. «Братья Карамазовы». 
Ч. II. Глава «Смердяков с гитарой» // Собра-
ние сочинений в 15-ти томах Т. 9. Л.: Наука, 
1991. С. 249–256.

6.	 Достоевский Ф. М. Письмо Н. А. Любимову. 
10 мая 1879 // Собрание сочинений в 15 то-
мах. СПб.: Наука, 1996. Т. 15. С. 575–577.

7.	 Казин А. Л. Философские беседы братьев Ка-
рамазовых. СПб.: СПБГУКиТ, 2006. 56 с.

8.	 Ким Юн Кюн. Типология двойников в твор-
честве Ф. М. Достоевского и повесть «Двой-
ник»: автореф. дис. ... канд. филол. наук. М., 
2003. 24 с.

9.	 Ковалевский Е. В. Ретро опера, или назад в 
будущее. «Братья Карамазовы» А. Смелкова в 
Мариинском театре // Музыкальная академия. 
№ 2. 2009. С. 17–21.

10.	 Любомудров М. Н. Смердяковщина. Большой 
драматический театр: время Андрея Могуче-
го // Литературная газета. 2017. № 3 (6583). 

11.	 Марченко Ю. Г. Народная песня и музыка как 
источник жизненных сил человека, обще-
ства и показатель качества жизни // Журнал 
Вестник Кемеровского государственного уни-
верситета культуры и искусств. 2014. № 27. 
С. 39–46.

12.	 Михнюкевич В. А. Литературные и фольклор-
ные источники «Романса» Смердякова // До-
стоевский: материалы и исследования / ред. 
Н. Ф. Буданова, И. Д. Якубович. СПб.: Наука, 
2007. C. 170–179.

13.	 Пиксанов Н. К. Достоевский и фольклор // Со-
ветская этнография. 1934. № 1–2. С. 160–161.

14.	 Рогова Н. Б. Идея духовного «отечества» и 
«братства» в романе «Братья Карамазовы» (к 
осмыслению образа Павла Федоровича Смер-
дякова) // Достоевский и мировая культура. 
СПб., 2003. № 19. С. 197.

15.	 Трапезников А. А. Детки Смердякова и По-
прищина в современной русской литерату-
ре: персонажи и авторы // Двадцать первый 
век. Итоги литературного десятилетия: язык 
– культура – общество. Ульяновск, 2011. 
С. 118–127.



54

№ 3 [49] 2018 

16.	 Тюпа В. И. Мотив в системе художественного 
целого. М.: Издательский центр «Академия», 
2009. 336 с.

References
1.	 Borisova, V. V. (1996), "About one folklore 

source in Dostoevsky's novels", Dostoevskiy: 
Materialy i issledovaniya [Dostoevsky: Ma-
terials and Research], in N. F. Budanova and 
G. M. Fridlender (ed.), Vol. 13, Saint Petersburg, 
Russia, p. 65–73.

2.	 Velichko, A. T. (2016), A. P. Smelkov. Opera 
«Bratya Karamazovy»: k probleme voplosh-
cheniya romana F. M. Dostoevskogo [Alexander 
Smelkov. Opera «The Karamazov Brothers»: 
to the problem of novel’s embodiment], Skifi-
ya-print, Saint Petersburg, Russia.

3.	 Vetlovskaya, V. Ye. (1980), "The Karamazov 
Brothers: additions to the commentary", Dosto-
evskiy: Materialy i issledovaniya [Dostoevsky: 
Materials and Research], Vol. 4, Saint Peters-
burg, Russia, p. 190.

4.	 Voytkevich, S. G. (2014), "Will millions em-
brace?.. (about the reception of Beethoven's 
"theme of joy" in Alexander Smelkov's opera 
«The Karamazov Brothers»", Zhurnal Vestnik 
Kemerovskogo gosudarstvennogo universiteta 
kultury i iskusstv [Journal of the Bulletin of the 
Kemerovo State University of Culture and Arts], 
Vol. 27, p. 97–106.

5.	 Dostoevskiy, F. M. (1991), "The Brothers Kara-
mazov. Part II. The chapter «Smerdyakov with 
a guitar»", Sobranie sochineniy v 15-ti tomakh 
[The complete work’s of Dostoevsky in 15 vol-
umes], Vol. 9, Nauka, Saint Petersburg, Russia, 
p. 249–256.

6.	 Dostoevskiy, F. M. (1996), " The letter to 
N. A. Lyubimov. 10th may 1879", Sobranie 
sochineniy v 15 tomakh [The complete work’s 
of Dostoevsky in 15 volumes], Vol. 15, Nauka, 
Saint Petersburg, Russia.

7.	 Kazin, A. L. (2006), Filosofskie besedy brvat’ev 
Karamazovykh [Philosophical talks of the Kara-
mazov brothers], SPBGUKiT, Saint Petersburg, 
Russia.

8.	 Kim, Yun Kyun (2003), Tipologiya dvoynikov 
v tvorchestve F. M. Dostoevskogo i povest 

"Dvoynik" [Typology of doubles in the works 
of F. M. Dostoyevsky and his novel "Dou-
ble"], Abstract of Ph.D. dissertation, Moscow, 
Russia.

9.	 Kovalevskiy, Ye.V. (2009),"Retro-opera, or back 
to future. A. Smelkov’s «The The Karamazov 
Brothers» in Mariinsky theatre", Muzykalnaya 
akademiya [Academy of Music], no. 2, 
p. 17–21.

10.	 Lyubomudrov, M. N. (2017), "The Smerdyakov 
affair. Tovstonogov Great Drama Theater: the 
time of Andrey Moguchiy", Literaturnaya gaze-
ta [Literary Newspaper], no. 3 (6583).

11.	 Marchenko, Yu. G. (2014), "Folk song and music 
as the source of the vital forces of people, society 
and the quality of life indicator", Zhurnal Vestnik 
Kemerovskogo gosudarstvennogo universiteta 
kultury i iskusstv [Journal of the Bulletin of the 
Kemerovo State University of Culture and Arts], 
no. 27.

12.	 Mikhnyukevich, V. A. (2007), "Literary and folk-
lore sources of Smerdyakov’s «Romance», Dos-
toevskiy: Materialy i issledovaniya [Dostoevsky: 
Materials and Research], in N. F. Budanova and 
G. M. Fridlender (ed.), Nauka, Saint Petersburg, 
Russia, p. 170–179.

13.	 Piksanov, N. K. (1934), "Dostoevsky and folk-
lore", Sovetskaya etnografiya [Soviet Ethnogra-
phy], no. 1–2, p. 160–161.

14.	 Rogova, N. B. (2003), "The idea of a spiritual 
«fatherland» and «brotherhood» in the nov-
el «The Brothers Karamazov» (To understand 
the image of Pavel Fedorovich Smerdyakov)", 
Dostoevskiy i mirovaya kultura [Dostoevsky 
and world culture], no. 19, Saint Petersburg, 
Russia, p. 197.

15.	 Trapeznikov, A. A. (2011), "Smerdyakov's and 
Poprishchyn’s «childrens» in contemporary rus-
sian literature: characters and authors", Dvadt-
sat’ pervyy vek. Itogi literaturnogo desyatile-
tiya: yazyk – kultura – obshchestvo [Twenty 
first century. Results of the literary decade: lan-
guage – culture – society], Ulyanovsk, Russia, 
p. 118–127.

16.	 Tyupa, V. I. (2009), Motiv v sisteme khudozhest-
vennogo tselogo [Motif in the system of the artis-
tic corp], Akademiya, Moscow, Russia.



55

ВОПРОСЫ ЭТНОМУЗЫКОЛОГИИ

© Петри Э. К., 2018

«КТО ДОЛЖЕН БЫТЬ НЕВЕСТОЙ?»
(ПЕСНЯ ИЗ ЗИНГШПИЛЯ ГЁТЕ И ПРОСТРАНСТВО ФОЛЬКЛОРА)

В статье анализируется песня «Wer soll Braut sein?» («Кто должен быть 
невестой?») из зингшпиля Гёте «Рыбачка». Прослеживается её история и 
выявляется распространенность песен о свадьбе птиц в культуре Германии: 
народной и профессиональной. Отмечается, что варианты песни также име-
ются в России, Прибалтике, Украине, Польше, Франции, Англии, Испании и 
др. странах. Это подтверждает мысль Гёте о том, что сквозь национальное 
всегда «просвечивает» всеобщее [3]. Идеи Гёте предвосхищает теорию архе-
типов К. Юнга. 

Ключевые слова: зингшпиль «Рыбачка», «Свадьба птиц», типологиче-
ская структура, рецепция в литературе, архетип

УДК 784.3 

В Веймаре, куда Гёте переселился по при-
глашению герцога Карла-Августа в 1775 году, он 
принимал участие в придворных любительских 
спектаклях герцогини Анны-Амалии, которые 
проходили в летней резиденции герцога. Среди 
спектаклей есть и зингшпили, сочиненные самим 
Гёте, один из них — «Рыбачка» [15], премьера 
которой состоялась в 1782 году в парке на бере-
гу озера: замок Тифурт играл роль театрального 
задника, а сам парк служил декорацией.

Из этой незатейливой пьески всем известен 
«Лесной царь», но в зингшпиле есть и другие но-
мера, связанные с фольклором, народные песни 
являются составной частью этого жанра. Задача 
состояла в том, чтобы выбрать из них одну, наи-
более характерную для немецкой культуры, и 
проследить ее историю. Предполагалось, что пес-
ня должна быть популярной, зингшпиль — лег-
кий жанр. 

Е. Паникова пишет, что современные ис-
следователи стараются обходить стороной тер-
минологический вопрос дефиниции понятия 
«зингшпиль». Само определение жанра было 
неустойчиво во все время его существования, 
Паникова приводит интересный анализ такого 
явления Томасом Бауманом в книге «Северо-не-
мецкая опера в эпоху Гёте». Книга не переведена 
на русский язык, но у Е. Паниковой ее выходных 
данных нет и на немецком. Изучив либретто, на-
печатанные в Северной Германии с 1767 по 1799 
год, он выяснил, что 36 из них обозначены как 
«комическая опера», 8 — «опера», 4 — «роман-
тическо-комическая опера», 24 — «оперетта», 
30 — различные драмы «с пением» (комедия 
с пением, трагедия с пением, спектакль с пени-
ем, фарс с пением, эпилог с пением), 1 — «ли-

рическая драма», 1 — «лирический фарс» и 40 
«зингшпилей» (среди них — 8 «комических 
зингшпилей», 1 — «романтический», 1 — «тра-
гический». В большинстве случаев композиторы 
называют свой жанр по обозначению либреттиста 
[10, с. 137–139]. 

В рецензии на статью Людвикаса Реза, из-
данную в Кенигсберге в 1825 году — «Дайны, 
или Литовские народные песни» — Гёте писал, 
что еще Гердер любил латышские народные пес-
ни, и что в свою маленькую пьесу «Рыбачка» Гёте 
вставил некоторые из переводов. Гёте ошибался, 
песни всё-таки литовские. Гёте не называет их, 
следовало прояснить этот вопрос, чтобы остано-
виться на немецкой песне. Найти по немецкому 
переводу литовскую дайну (при незнании литов-
ского языка) представлялось сомнительным. Все-
го сейчас в Литовской государственной библиоте-
ке собрано 1 400 000 дайн. Более 6000 — с нотны-
ми текстами. Чтобы обнаружить нужные, необхо-
димо их пересмотреть (на литовском!), сначала 
сравнить содержание с переводами Гердера, а уж 
потом с текстом «Рыбачки». По очевидным при-
чинам этот путь кажется слишком сложным.

Предположение, что литовские исследовате-
ли не могли пропустить факт использования вели-
ким Гёте литовской народной песни, заставило об-
ратиться к работам прибалтийских фольклористов.

Выяснилось, что лютеранский священник, 
филолог, фольклорист Филипп Руиг (1675–1749)1 
в книге Betrachtung der littauischen Sprache in 
ihrem Ursprunge, Wesen und Eigenschaften («Су-
ждения о литовском языке»)2 называет три литов-
ские народные песни, которые знали и в других 
странах. Лессинг в 1759 году перевел две из них 
на немецкий язык, Гердер в 1779 году опублико-
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вал переводы уже восьми литовских народных 
песен [7]. Одну из них Гёте и включил целиком в 
«Рыбачку»: «Ich habʼs gesagt schon meine Mutter» 
(«Не раз я матушке твердила»). Именно она и вы-
звала «подозрения» по поводу своего происхож-
дения еще до начала поисков: в ней идет речь о 
«венке из зеленой руты», а рута — частый образ в 
литовских и латышских народных песнях. Вооб-
ще-то Гёте пишет во множественном числе: «не-
которые» из песен, но никаких других литовские 
исследователи не называют.

Теперь нужно было определить, какие 
среди других музыкальных номеров зингшпиля 
являются песнями, а какие — ариями. Музыка 
«Рыбачки» (написанная участницей постановки, 
знаменитой певицей Короной Шрётер), не сохра-
нилась, но это можно выявить с большой долей 
вероятности: арии в зингшпиле проще, чем в опе-
ре, но все же стилистика в них иная по сравне-
нию с песней, в том числе, и в вербальном тексте. 
Драматургическая функция арии и песни тоже 
различна. Арии связаны с эмоциональным со-
стоянием героев. Песни же, считал Гёте, должны 
появляться по ходу действия оправданно, чтобы 
было видно, что персонаж их знает наизусть и на-
певает для себя. Так появляется «Лесной царь», 
героиня — Дортхен — поет балладу в ожидании 
c рыбалки жениха и своего отца. В последую-
щем прозаическом монологе она говорит, что уже 
дважды пропела все свои песни, и готова спеть их 
и в третий раз, а рыбаков — все нет.

Народные песни узнаваемы в тексте 
зингшпиля. Это «Wenn der Fischerʼs Netz auswirft» 
(«Когда рыбак закидывает сеть»), где сюжет ука-
зывает на жанр Ständelieder3, баллада Никласа, 
жениха героини, «О Mutter, guten Rat mir leiht» 
(«О мать, дай мне добрый совет») о невесте Во-
дяного, известная в немецком фольклоре. Пес-
ня отца Дортхен «Es war ein Ritter er reist durсhs 
Lahd» («Однажды рыцарь путешествовал по зем-
ле») — о выборе жены из трёх сестёр, которые 
должны ответить на вопросы рыцаря. Такая диа-
логическая форма тоже характерна для народной 
песни. Подробнее остановимся на заключитель-
ной песне зингшпиля «Wer soll Braut sein?», в ней 

речь идет о свадьбе птиц, а это один из самых 
распространенных сюжетов в немецкой народной 
песне [14, с. 354–356].

Впервые «Свадьба птиц» была опубликова-
на в Вене в 1470 году в «Сборнике для домаш-
него пения». В песне перечисляются обязанно-
сти птиц на свадьбе дроздов: жаворонок ведет 
пару в церковь, тетерев — капеллан, синица поет 
«Kierieleison» (так — в песне), павлин приглаша-
ет невесту на первый танец, гуси и утки играют 
на музыкальных инструментах и т. д. Обычно в 
песнях называется большое количество разно- 
образных птиц, от 15 до 32.

Народный вариант песни включался в сва-
дебный обряд. Такие сочинения содержали ряд 
строф непристойного содержания, которые в ре-
альной практике импровизировались. 

В эпоху Реформации в Германии форма пес-
ни «Свадьба птиц» использовалась для изображе-
ния богословских споров. Виттенбергский поэт 
Иоганн Мейер написал поэму «Сад Ливана» (на 
латыни), где птицы олицетворяют известных бо-
гословов. Еще одна поэма была посвящена борьбе 
разных религиозных партий после смерти Люте-
ра — «Синод птиц». Лебедь в ней — это Лютер, 
соловей — Меланхтон, а их противники изобража-
ются различными неприятными птицами [9, с. Х].

Песня появлялась в «Книге для лютни» 
Филиппа Хайнхофера (1530), издавалась в виде 
брошюры в Нюрнберге в 1603 году — в «Сбор-
нике для лютни», и тоже без текста ввиду «про-
блематичности цитирования». Известный иссле-
дователь народной песни и поэт Людвиг Эрк опу-
бликовал эту песню в 1839 году, оставив только 
13 строф, по той же причине. Он же сообщил о 
существовании в народном театре марионеточ-
ных спектаклей, иллюстрирующих «Свадьбу 
птиц». Они представляли собой шествие птиц с 
различными свадебными атрибутами.

В 1842 году текст «Свадьбы птиц» обрабо-
тал поэт, филолог и знаток народной песни Ген-
рих Гофман фон Фаллерслебен, именно этот ва-
риант сейчас публикуется в немецких песенных 
хрестоматиях. В разных публикациях начало пес-
ни неизменно, а варьируется припев:

Пример 1
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Интересно, что среди птиц помещается и летучая 
мышь: она помогает невесте снять чулки. Это «ру-
димент» средневекового не вполне приличного ва-
рианта [14; 17]. «Незаконное» появление летучей 
мыши среди птиц тоже указывает на Средневеко-
вье: классификация в Германии тогда была дру-
гой, все летающие живые существа объединялись 
в один класс, от пчелы до птицы они означались 
словом vogel, сейчас Vogel — это только птицы.

Песня звучит и в современной Германии 
(ей более 600 лет!). «Свадьбу птиц» исполняют 
прославленные хоровые коллективы, ансамбли, 
солисты, она существует в джазовой обработ-
ке и в виде рэпа, имеется зингшпиль для детей 
(автор Рольф Харрис) и пародия — песня «Раз-
вод птиц». Композитор Дитер Вельман написал 
«24 Хоровые вариации» на тему песни в стиле: 
Букстехуде, Баха, Моцарта, Бетховена, Шуберта, 
Штрауса, Брамса, Вагнера, Орфа, Шенберга и др.

О ее популярности свидетельствует рекла-
ма на немецких сайтах: песня предлагается орга-
низаторами свадеб в качестве звукового сопрово-
ждения свадебных процессий.

В устной современной песенной культуре 
Германии сохранились не только варианты, про-
шедшие цензуру, на немецких сайтах такие песни 
тоже можно найти [16] . 

Есть и еще интересное косвенное подтверж-
дение популярности песни. Известный немецкий 
художник Фриц Баумгартен в детской книжке 
«Свадьба птиц» одну из иллюстраций сделал с 
расчетом на взрослую публику. Чибис на рисунке 
рассказывает птенцам смешную историю. По их 
реакции понятно, что это нечто из ряда вон выхо-
дящее. В самой детской книжке и чибис, и куплет 
с его историей отсутствуют, но взрослому немцу 
она известна по песне — это неприличный анек-
дот из тех, что «не для детей». По птенцам видно, 
что они в изумлении и шоке. Художник уверен, 
что взрослые его картинку поймут, песня всем из-
вестна.

В современной Германии сохранился обряд 
«свадьба птиц» (у небольшого народа — лужиц-
ких сербов). Считается, что с 25 января после 
долгой зимы намечается весна, и первые птицы 
«справляют свадьбы», то есть вьют гнезда. Вече-
ром, накануне, дети выставляют на подоконник 
или перед дверью тарелку, чтобы птицы, кото-
рые в этот день празднуют свои свадьбы, при-
несли им сладости. Утром же они обнаружива-
ют на тарелках печенье в виде птиц или птичьих 
гнезд — «сроки». Сладости были якобы принесе-
ны птицами в благодарность за то, что дети под-
кармливали их зимой. В детских садах и школах 
организуются шуточные «свадебные шествия» 
детей: впереди детская пара — сорока и ворон, 
сорока одета в платье и фату, ворон — в смокинг 
и цилиндр. «Свадебная процессия» проходит по 
улицам и проводит весь день в танцах и пении.

У Гёте в «Рыбачке» песня Никласа «Wer 
soll Braut sien?» представляет собой вариант песни 
о птицах. Но персонажи песни здесь отказываются 
исполнять предназначенные им роли: Сова не хо-
чет быть невестой, так как она «ужасная» (то есть 
страшная на вид), Королек не желает быть жени-
хом — он маленький, Ворона не хочет быть друж-
кой — слишком черная, а Журавль отказывается 
быть шпильманом — чересчур длинный клюв и 
т. д. Комический эффект возникает тем более яр-
кий и ожидаемый, что народную песню о свадьбе 
птиц публика знает. Сам же прием карнавальный, 
как и подобный разворот сюжета в русской пес-
не «Сватовство совы» в сторону скоморошины. 
Эффект неожиданности возникает и в обращении 
к публике в конце песни, когда выясняется, что 
приданым на этой свадьбе должны стать апло-
дисменты: театральное окончание для зингшпиля.

Музыка этой песни в зингшпиле была дру-
гой, не той что приведена в нотных примерах, не 
совпадает ритм. Возможно, К. Шрётер сочинила 
ее сама на народный текст: такие композиции 
практиковались особенно в этот период всеоб-
щего увлечения народной песней, но и до наше-
го времени в Германии композиторы пользуются 
этим приемом. Или же был использован какой-то 
малоизвестный вариант народной песни. Как из-
вестно, вариантность является характерной фор-
мой существования народной песни, и если даже 
один из них опубликован, это не исключает появ-
ления других устных.

Исследование «ареала» распространения 
песни «Vogelhochzeit» («Свадьба птиц») выявило 
любопытный результат: его можно определить 
словом — «везде»! В России она существует в 
виде былин о птицах и песни «За морем синичка 
не пышно жила» в разных вариантах [1], причем 
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это, как и в Германии, реально существующий 
фольклор, а не только записанный исследователя-
ми, в этом легко убедиться на российских сайтах 

смотров художественной самодеятельности. На 
них исполняется вариант, когда-то бывший в ре-
пертуаре Н. Плевицкой:

Пример 2

Записанные варианты тоже имеются — не-
известного автора в сборнике Герстенберга, 
композитора Варламова, руководителя Петер-

бургского хорового общества Н. Брянского. 
Приведем самый ранний вариант, Герстенбер- 
га [11]:

Пример 3

В других странах песни о птицах тоже по-
ются: в Прибалтике — это протяжные лирические 
песни, в Украине — шуточные, в Польше — танце-
вальные [5]. Во Франции — майские и колыбельные 

(не менее 11 вариантов) [12]. В Англии — рождест- 
венские. В Каталонии — это национальный 
гимн — одна из самых красивых песен, и в обработ-
ках подчеркивается красочная сторона ее гармонии4:

Пример 4

Перечисление всех стран, где песни о пти-
цах входят в фольклор, заняло бы немало места! 
Историк русской литературы А. В. Багрий (на-
чало XX века) возводит этот сюжет к символи-
ческому произведению еврейской культурной 
традиции — молитвенной песне «Perek Shira», 
в которой значительное место отводилось пе-
речню птиц, прославляющих Бога. Его восхва-
ляют петух, курица, орел, журавль, ласточка, 
тасит, альбатрос, филин, цапля, ворон, скворец, 
домашний и дикий, гуси, утята, стервятник. 
Это произведение было известно с X столетия 
[1, c. 200].

Если классифицировать песни с сюжетами 
о птицах, то образуются три группы: 

•	 песни, связанные с темой религии (рожде-
ственские);

•	 семейно-бытовые песни (больше всего на тему 
свадьбы);

•	 песни, где дано аллегорическое распределение 
птиц по чинам и социальному статусу.

Последнее — в русских вариантах песни. 
Как известно, отношения человека и государства 
развивались в России иначе, чем в Европе. Сильная 
централизованная власть здесь сложилось позднее, 
чем в крупных странах Европы, причем формиро-
валось она под влиянием Византии (теория «Мо-
сква — Третий Рим»). Николай Бердяев пишет, что 
требования государства оставляли мало личных 
свобод, вся внешняя деятельность русского чело-
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века шла на службу государству. Тип социальных 
связей в обществе породил особое представление 
о поведении человека, «оно стало оцениваться и в 
общественной, и в частной жизни с точки зрения 
выполнения им своего "чина", то есть в соответ-
ствии с его местом в социальной иерархии» [2]. 
Показательно перечисление чинов в русских пес-
нях от высших к низшим — в порядке их значимо-
сти для государственной и общественной жизни.

Иногда в этот песенный птичий ряд втор-
гаются и звери, но редко (у Гёте в «Wer soll Braut 
sein?» появляются заяц, волк и лиса). Почему пти-
цы господствуют? 

Одно из характерных древних представле-
ний о вселенной связано с архетипом мирового 
дерева. На вершине его жили птицы, они явля-
лись проводниками души человека в «верхний 
мир». Во всех песенных жанрах, о которых шла 
речь, душа находится в «переходном» состоянии: 
это песни рождественские, колыбельные, свадеб-
ные. Имеются и погребальные песни с птицами.

Если абстрагироваться от конкретного со-
держания песен, можно обнаружить общие чер-
ты в их структуре. Во всех текстах начало строки 
(или куплета) это название птицы, своеобразная 
константа структуры. Далее обозначается «пере-
менная величина» (в разных текстах может опре-
делять количество, функцию, статус, характери-
стику). Таким образом, мы имеем перед собой 
типологическую структуру. Назовем и некоторые 
примеры использования подобной структуры в 
классической литературе. 

Поэт XIV века Джефри Чосер написал по-
эму «Птичий парламент», посвященную обру-
чению английского короля Ричарда II с богем-
ской принцессой Анной. Птицы в «парламен-
те» — представители разных птичьих сословий, 
34 птицы. Они обсуждают достоинства «жени-
хов» орлицы. Собирается птичий парламент в 
День св. Валентина [5].

Среди поздних сочинений Шекспира име-
ется поэма «Феникс и Голубь» это мемориальное 
произведение, где птицы, по предположению ис-
следователей, — аллегории реально существо-
вавших лиц. Называются Феникс, Голубь, Орел, 
Лебедь, Ворон, Пеликан — все они участники по-
гребальной церемонии [4]. 

У А. С. Пушкина, кроме упоминания «си-
ницы» из песни в стихотворении «Зимний ве-
чер», имеется неоконченная сказка «Медведиха», 
где использована структура былины о птицах, но 
действующие лица — звери.

В романе М. А. Шолохова «Тихий Дон» 
былина о птицах появляется в один из самых 
трагических моментов: один из героев книги схо-

дит с ума после страшного боя. В его сознании 
причудливо переплелись песня о птичьей свадьбе 
(он обращается к «Совушке-Купреяновне», пер-
сонажу данного сюжета) с «Былиной о птицах», 
птицы здесь занимают разные военные должно-
сти — все они убиты [13].

К сожалению, объем статьи не позволяет 
широко развернуть накопленный материал иссле-
дования, будем рассматривать его как эскиз пред-
стоящей большой работы.

Вернемся к Гёте. В 1827 году он выдвинул 
понятие «мировой литературы», к идее ее неиз-
бежного появления поэт возвращался не раз. При-
ведём только одну цитату: «Известно, что лучшие 
поэты и теоретики искусства всех народов вот уже 
на протяжении долгого времени стремятся к обще-
человеческому. В каждом явлении, будь оно исто-
рическим, мифологическим, сказочным или даже 
просто вымышленным, сквозь национальное и лич-
ное проступает и просвечивает это всеобщее» [3]. 
Гёте предвосхищает то, что позднее будет темой 
размышлений К. Юнга, для которого поэт был ку-
миром5. Концепция «архетипа» Юнга базируется на 
том же основании: архетипы, по Юнгу, выступают 
как всеобщие образы, формы, идеи коллективного 
бессознательного (курсив наш. — Э. П.). Наиболее 
явно они претворяются в формах народного творче-
ства, Юнг считал, что архетипы являются источни-
ком мифологии, искусства, религии, философии [8].

Образ птицы — один из древнейших ар-
хетипов, потому он так широко и представлен в 
фольклоре разных народов. 

Примечания
1  В настоящее время в Литве принято написание 
его фамилии в соответствии с правилами литов-
ского языка: Pilypas Ruigys.
2  Таков перевод названия книги в энциклопе-
дии «История всемирной литературы: в 8 томах / 
АН СССР; Ин-т мировой лит. им. А. М. Горького. 
Т. 5. М.: Наука, 1983–1994. Буквальный перевод: 
«Изучение литовского языка в его происхожде-
нии, природе и свойствах».
3  На русский язык название жанра переводится 
по-разному: сословные песни, песни профессий, 
песни мастеров, песни подмастерьев и др.
4  Обработка П. Казальса.
5  Кумиром до такой степени, что Юнг не только 
считал себя его потомком, но даже утверждал, что 
он — воплощенная реинкарнация Гёте.
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«ES WAREN ZWEI KÖNIGSKINDER»
(КАРТИНА МИРА В НАРОДНОЙ БАЛЛАДЕ И ХОРЕ М. РЕГЕРА) 

В статье анализируется интерпретация античной легенды «Геро и Ле-
андр» в поэме Мусея, народной немецкой балладе и хоровом произведении 
М. Регера. Выявляется различие в восприятии мира, анализируются средства 
вербального и музыкального языка данных текстов: особенности интониро-
вания, акустическое пространство, повторы, исполнительский прием «эхо». 
Делается вывод о сходстве и различиях в понимании идеи легенды в разные 
эпохи. 

Ключевые слова: «Геро и Леандр», «снижение» сюжета, «Королевские 
дети», «картина мира», пространство, акустика

УДК 784.3 

Баллада «Es waren zwei Königskinder» («Ко-
ролевские дети») — одна из самых популярных 
песен российских немцев — представляет собой 
вариант легенды о Геро и Леандре. В. Жирмун-
ский считал, что народная шотландская и немец-
кая баллада — «продукт падения искусства ме-
нестрелей» [2]. В таком утверждении слышится 
отголосок популярной в 20-е годы XX века тео-
рии Ганса Науманна о сохранении в фольклор-
ной культуре реликтовых форм творчества «пе-
редовых общественных групп, господствующих 
классов». Науманну принадлежит и выражение 
«gesunkenes Kulturgut» («опустившиеся художе-
ственные ценности»).

 Отношение к этой теории было среди уче-
ных-фольклористов и этнографов неоднознач-
ным, чему способствовали и сами столь одиозные 
формулировки, к которым прибегал Науманн. В 
тени осталась другая его идея: «Сущность вы-
сокой культуры — личное, но корни ее — и это 
нужно осознать — лежат в примитивной общине 
(in der primitiven Gemeinschaft), которая составля-
ет ее вечную, глубокую и крепкую материнскую 
почву» [9]. Науманн считал, что, перенимая тек-
сты профессиональной поэзии и превращая их в 
народные песни, народ забирает то, что ему при-
надлежало изначально.

Но каждый, кто анализировал бытие про-
фессионального текста в фольклоре (вербального 
или музыкального) отмечал произошедшие с ним 
в разной степени метаморфозы. Проблема «паде-
ния» профессионального сочинения при переходе 
в фольклор и станет предметом данного исследо-
вания. Этот негативный термин подразумевает 
примитивизацию объекта профессионального ис-
кусства, или даже — fabra ars — великого искус-
ства, античная поэма «Геро и Леандр» заслужива-
ет такого определения.

В греческой мифологии Геро — жрица 
Афродиты, у римлян — Киприды. Датировка по-
эмы «Геро и Леандр» и ее авторство служат пред-

метом дискуссий. Упоминание о Геро имеется у 
Вергилия, Овидия, Каллимаха. Весьма вероятно, 
что сюжет был разработан в кругу александрий-
ских поэтов. Время создания поэмы — не ранее 
V века, возможно, и VI. Авторство приписывается 
Мусею (о котором не известно ничего), отмеча-
ется, что он подражал Нонну из Хмима, автору 
эпических поэм «Деяния Иисуса» (парафраза 
Евангелия) и «Деяния Диониса». Таким образом, 
известны приблизительная датировка и тот факт, 
что поэма принадлежит области профессиональ-
ного искусства [6].

Автором статьи рассмотрено девять нотных 
вариантов баллады в шести немецких сборниках 
(в трех было приведено по два варианта баллады), 
ни одного полного совпадения нотного текста (и 
вербального) в сборниках нет.

Приведем начало немецкой народной бал-
лады «Королевские дети», перевод Л. Гинзбурга:

Я знал двух детей королевских,
Печаль их была велика:
Они полюбили друг друга,
Но их разлучала река.
Вот бросился вплавь королевич
В глухую полночную тьму,
И свечку зажгла королевна,
Чтоб виден был берег ему.
Но злая старуха черница
Хотела разбить их сердца
И свечку она загасила,
И ночь поглотила пловца [11, с. 150].

Сюжет баллады, отчасти, совпадает с со-
держанием античной поэмы «Геро и Леандр». На-
чало поэмы:

Спой о светильнике, Муза, свидетеле тайных свиданий,
И о бесстрашном пловце, спешившем по морю ночному
К тайному браку — его не зрела бессмертная Эос,
Об Абидосе и Сесте, где брак Геро совершился.
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Слышу, Леандр плывет, и светильник трещит, разгораясь,
Тот, что один возвещал во мраке о власти Киприды
И лишь один озарял полуночную свадьбу влюбленных.
Символом был их любви он. <...>
Он подавал им всегда и весть об их брачном свиданьи,
Прежде чем ветер враждебный дыханьем его не коснулся.
Муза, мне спеть помоги, как бурная ночь погасила
Светоча яркий огонь и жизнь молодую Леандра
[3, с. 76].

В сюжете есть много совпадений. Это тема за-
претной любви и тайных свиданий, наличие пер-
сонажа, олицетворяющего рок: Посейдон в поэме 
и falsche Nonne («фальшивая», «неправильная» 
монахиня) в балладе; погасший факел в поэме и 
свеча в балладе; гибель девушки, не перенесшей 
разлуки с любимым.

Подстрочный перевод баллады выявляет 
ещё одну интересную деталь. Слово «река» в 
немецком тексте не используется. Речь идет о 
«воде», ее «много», она «глубокая». Еще одно 
обозначение — «зеленое море». Выражение 
«grüne See» возможно перевести и как «зеленое 
море», и как «зеленое озеро». В немецких на-
родных песнях оно не встречается. Между тем 
«зеленое море» — характерное словосочетание 
в Древней Греции, где синий цвет не осознавал-
ся и не обозначался, примером могут служить 
поэмы Гомера. События в «Геро и Леандре» 
происходят на берегах морского пролива Геллес- 
понт.

Попробуем понять, когда и как сюжет 
«Геро» мог проникнуть в немецкую песенную 
культуру. Переход от язычества к христиан-
ству стал долгим процессом. В мировоззрении 
V века религиозная и культурная эклектика 
была распространенным явлением, творчество 
Нонна — тому подтверждение. Образован-
ность языческая и христианская повсеместно 
сосуществуют в одновременности и активно 
взаимодействуют. Причем это продолжается 
долго: через десять столетий (!) после созда-
ния трагедий Эврипида появляется подражание 
им — сочинение христианского автора псев-
до-Григория Назианзина «Христос Страдаю-
щий» [6]. В Средневековых соборах можно 
встретить среди изображений святых и антич-
ных персонажей, например, в соборе св. Ульма 
находится бюст Вергилия1 (статуи в европей-
ских церквах стали устанавливать с XI века). 
В Германии легенда о Геро и Леандре известна 
с XII века, видимо, она и не забывалась за про-
шедшие семь столетий?

Эпоха Возрождения обострила интерес 
к античному искусству. Записана баллада была 

в Мюнстере в XV веке [10]. В XVI–XVIII веках 
«Геро и Леандр» — один из самых популярных 
сюжетов профессионального искусства. Неко-
торые примеры: в живописи он встречается в 
картинах Рубенса, Ван Дейка, Йорданса, Рем-
брандта, Голциуса, Блумарта, Гверчино. К нему 
обращались и такие крупные литераторы, как 
Поттер, Сакс, Маро, Марло, Лопе де Вега, Гриль-
парцер, Шиллер. На этот сюжет созданы и опе-
ры: «Леандр» Пистокки, «Леандр» Логрошино, 
«Геро и Леандр» Паэра, «Геро и Леандр» Ботте-
зини. В XIX веке оперу «Геро и Леандр» сочинил 
А. Бойто, но уничтожил свой юношеский опыт. 
Все эти перечисления позволяют понять, что ле-
генда была широко известна.

Характерно, что она была известна и в на-
родной культуре: у Ганса Сакса есть «История 
несчастной любви Леандра к госпоже Геро», упо-
минаются Геро и Леандр и в «Корабле дураков» 
Бранта.

Варианты современного текста народной 
баллады распространены в Германии: в Вест-
фалии, по Нижнему Рейну, в других областях. 
Количество строф песни различно, самое боль-
шее — семнадцать. При сокращении содержа-
ние иногда существенно меняется. Например, 
в одном из вариантов, записанных в Ямбурге, 
выброшены первые строфы, где описана гибель 
пловца. Девушка здесь хочет пойти в «зеленый 
лес» погулять с «юным солдатом». Сохранился 
только диалог девушки с матерью, когда она от-
вергает сестру и брата в качестве провожатых 
[4, с. 35]. Но нужно помнить, что сокращение 
текста часто встречается в фольклорных произ-
ведениях, и не потому, что исполнитель «слова 
забыл», а по той причине, что всем окружаю-
щим сюжет известен: такова особенность бы-
тования фольклора. Это общее знание позво-
ляет варьировать тему фольклорного произве- 
дения.

Текст баллады впервые опубликован в 
«Весеннем альманахе» в Берлине в 1804 году 
Фр. Х. Боте, происхождение мелодических ва-
риантов более раннее. В немецких хрестоматиях 
публикуются два варианта. Первый с печальной 
и плавной мелодией в «балладном» размере 6/8 и 
минорном ладу (редком для народной немецкой 
песни). Форма куплетная, период из двух пред-
ложений. Размер сложный, но его легко пред-
ставить себе как трехдольный, тогда выявляется 
форма, типичная для народной песни — двух-
частная репризная (пример 1) [13, с. 161]. Вто-
рой вариант баллады также в куплетной форме, 
лад мажорный, плавная мелодика (пример 2) 
[13, с. 162].
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Пример 1

Пример 2

Из шести вариантов баллады российских 
немцев особенно интересны два. В песне, записан-
ной в колонии Блюменфельд, мелодика несколько 

«непредсказуема», она носит отпечаток импрови-
зационности, желания «украсить» мелодическую 
линию орнаментикой (пример 3) [5, с. 40].

Пример 3

Следующий пример интересен тем, что 
предполагает ансамблевое исполнение. Кроме того, 

в нем встречается отклонение в S (D-dur), нечастое 
в народной немецкой песне (пример 4) [4, с. 35].

Пример 4
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Попробуем сравнить эти песни с тем ва-
риантом, который бытует в профессиональной 

культуре, с хором Макса Регера на тот же текст 
(пример 5) [14].

Пример 5

Регер сделал обработку баллады «Коро-
левские дети» в 1899 году для смешанного хора. 
Тональность А-dur, форма вариаций на сопрано- 
остинато: тема и 4 вариации. В третьей вариации 
тема проходит у теноров. В народных балладах 
музыка «нейтральна» по отношению к содер-
жанию (куплетная форма), здесь же композитор 
находит множество выразительных средств и в 
гармонии, и в специфически-хоровых приемах, 
позволяющих передать музыкой оттенки содер-
жания. Обращение девушки к пловцу поручено 
женской части хора (первая вариация); при по-
явлении в тексте монахини происходит перегар-
монизация темы (вторая вариация, fis-moll, сим-
воличен выбор тональности), в диалоге с рыба-
ком — звучит мужской хор (третья вариация). К 
финалу сгущается фактура (четвертая вариация: 

шесть голосов за счет divisi в партиях сопрано и 
басов) и тема проводится имитационно у сопрано 
и теноров. 

Композитор не использует полный текст 
баллады, он исключает все, что не имеет прямого 
отношения к трагедии. Объем работы не позво-
ляет подробно проанализировать это интересное 
произведение целиком. В качестве примера при-
ведена только тема. Добавим, что это — исполня-
емое произведение, на немецких сайтах оно зву-
чит у разных хоровых коллективов.

Рассмотрим, что изменилось в легенде, 
когда она стала частью немецкого фольклора, 
народной песней. Воспользуемся определением 
«картина мира», которое часто встречается в со-
временных работах по культурологии. Словарь 
культуры XX века В. В. Руднёва определяет ее 
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как систему интуитивных представлений о ре-
альности. Картину мира можно выделить, опи-
сать или реконструировать у любой социопсихо-
логической единицы — от нации или этноса до 
какой-либо социальной или профессиональной 
группы или отдельной личности. Каждому от-
резку исторического времени тоже соответствует 
своя картина мира [7]. 

Первое, что поражает, метаморфоза само-
го пространства, где разворачивается действие. 
В античной поэме все события трактуются как 
грандиозные, в них вовлечены не только герои, но 
и боги: Зевс, Мойра, Киприда, Эрот, Эос, Посей-
дон, ветры — Борей, Зефир, Эвр и Нот, созвездия 
Волопаса и Ориона. Упоминаются «фригийские 
края», Спарта, Ливан, Кипр, да и место действия 
обозначено: пролив между городами Сест и Аби-
дос. Пространство античной культуры разитель-
но отличается от песенного пространства немец-
кой баллады. 

Действие в ней происходит в городе (его 
названия нет), в тексте упоминается монахиня, 
значит, есть и монастырь, и церковь. В переводе 
имеется фраза: «Как колокол стонет соборный!», 
но соборы были только в больших городах, в 
подлиннике текста — церковь (Kirche). «Дво-
рец», упоминаемый в переводе, в подлиннике 
тоже отсутствует. Короли и королевы сказок и 
легенд — обычно условные персонажи, присво-
енный им «статус» повышает их значимость. В 
тексте множество бытовых деталей: три свечки, 
(вместо факела), маленькие брат и сестра коро-
левны, которых она не хочет брать в провожатые, 
народ, идущий на воскресную утреннюю служ-
бу, рыбак, с которым королевна договаривается о 
плате. Примечательна и фраза, с которой рыбаку 
вручается золотое кольцо в качестве платы: «Купи 
своим детям хлеба!» [11; 12]. Перед нами мир ма-
ленького городка, погруженный в быт, налицо то 
«снижение», о котором и говорит Науманн. 

Любовь героев поэмы Мусея рисуется пси-
хологически убедительно, тонко, даже иногда с 
легкой иронией:

Грозно она говорила, как девушкам всем подобает.
Девичьи слыша угрозы Геро, подобные стрелам,
Понял Леандр, — это признак, что девушка просьбам 
уступит.

В немецкой балладе события только описы-
ваются (жанр связан с эпосом), здесь нет психо-
логических нюансов.

Как звучала баллада в народном исполне-
нии, можно предположить. Имеется описание на-
родного пения, сделанное сотрудником В. Жир-

мунского Г. Бахманом во время экспедиции по 
немецким колониям Украины, позволим себе 
большую цитату, пение колонистов описывалось 
редко: «Весь хор ведет запевала. Он один энер-
гично поет первые слова строфы, затем песню 
мощно подхватывают остальные шесть-восемь 
певцов2. Первый голос берет обычно так высоко, 
что возникает ощущение, что он вот-вот сорвет-
ся. Но с "хорошим" запевалой такого не бывает. 
В том и состоит первое условие его славы, что он 
превосходит высотой тона всех обыкновенных 
людей. Второе важное условие, которое он дол-
жен выполнить, — это превосходить всех своих 
певцов силой тона. А каждый из них, в свою оче-
редь, старается достичь максимальной силы зву-
чания <...>. При таком внимании к высоте и мощи 
звука совершенно не учитываются прочие худо-
жественные требования теории пения. Если ды-
хание прерывается в середине слова, мелодия на 
этом месте просто обрывается и после глубокого 
вдоха с нового приступа допевается вторая поло-
вина слова, предваряемая еще немецким звуком 
"h", схожим с выдохом кузнечных мехов. Некото-
рые певцы обычно после того, как запевала про-
тяжно пропоет последний звук строфы, еще раз 
сильным голосом повторяют последний слог» [8]. 
Если сравнить с профессиональным исполнени-
ем, «падение» тоже весьма заметно.

И все же позволим себе не согласиться с 
Науманном. Фольклорное произведение и про-
фессиональное выполняют в обществе разные 
функции, поэтому некорректно оценивать их по 
одинаковым критериям. 

Специфические законы поэтики фолькло-
ра не сходны с методами профессионального ху-
дожественного творчества. Певец (рассказчик) 
и слушатель интересуются только действием 
и больше ничем. Характеристика героя — это 
описание не индивидуальности, а типа героя как 
действующего лица. Ещё одно важное свойство, 
связано с пространством: это всегда эмпириче-
ское пространство, то, которое в момент действия 
окружает героя. В балладах происходящие собы-
тия «отнесены к потенциальной современности и 
действительности, хотя, может быть, и не к той, 
которая окружает исполнителя» [1]. Мир ма-
ленького города, отраженный в балладе, знаком 
каждому слушателю, а обилие бытовых деталей 
придает происходящим событиям весомую сте-
пень достоверности, тем самым усиливая их эмо-
циональное воздействие. 

Интересно, что и музыка создает две раз-
ные картины мира, даже если убрать текст. Пе-
сенная интонация связывает воображение слуша-
теля с бытом, тем, что вблизи, сочинение Регера 
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находится в другом мире (хотя тема та же). Этому 
способствуют звучность профессионального хора, 
(другая манера исполнения, академическое звуко-
извлечение, более «отстраненное» от слушателя, 
иное звуковое пространство — многоголосный 
смешанный хор); акустика сложного гармоническо-
го языка тоже делает это пространство «чужим», не 
бытовым, как и «непредсказуемые» изменения при 
повторах темы, «общего знания» здесь не суще-
ствует. Наконец, масштабы произведения больше: 
и за счет повтора фразы частью хора (Halbchor), 
и возникающих по этой же причине звуковых эф-
фектов, близких к «эху» — прямой посыл внима-
ния слушателя к пространственному восприятию.

Когда профессиональное произведение по-
падает в сферу фольклора, оно и функционирует 
по законам фольклора. При этом идея античной 
поэмы о силе любви и коварстве рока не «сниже-
на», она одинаково понимается александрийским 
поэтом, полуграмотным горожанином средневе-
кового города и нашим современником.

Примечания
1  Постройка собора началась в XIV веке, закон-
чилась в XIX.
2  Носитель фольклора в Германии — мужчина, 
холостой парень, хоровое пение в начале ХХ века 
тоже было обычно мужским.
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ЖАНРЫ ДЕТСКОГО ФОЛЬКЛОРА В ХОРОВОМ ЦИКЛЕ «ЛАДУШКИ» 
Д. А. БАТИНА 

В данной работе на примере хорового цикла «Ладушки» для детского 
хора и фортепиано современного пермского композитора Д. А. Батина анали-
зируется претворение детских жанров фольклора в профессиональной хоро-
вой практике. 

Ключевые слова: детское хоровое исполнительство, репертуар, Д. Ба-
тин, хоровой цикл, обработка, малые жанры фольклора

УДК 784.67 

Репертуар детского хорового коллекти-
ва — это самый важный фактор музыкального 
развития певчих, воспитания музыкальной куль-
туры детей, формирования их нравственного 
и эстетического мировоззрения. Н.  В.  Аверина 
отмечает: «Особое значение репертуар имеет в 
детском хоровом исполнительстве, так как здесь 
закладывается фундамент музыкальной культу-
ры детей. Разучивание и исполнение произведе-
ний оказывает многостороннее воздействие на 
психику ребенка, развивая его внимание, память, 
обостряет способность к наблюдениям и обобще-
ниям, делает более тонким и восприимчивым его 
слух, воспитывает ощущение формы, гармонии. 
Репертуар оказывает непосредственное влияние 
на воспитание эстетического вкуса, на формиро-
вание художественных взглядов и представлений 
детей и определяет творческое, исполнительское 
лицо детского коллектива» [1]. В умело подобран-
ном репертуаре прослеживается синтез воспита-
ния и обучения, единство процесса овладения 

знаниями, навыками, умениями и систематиче-
ского, целенаправленного воздействия на духов-
ное развитие личности. В этом и проявляется ос-
новное значение репертуара.

В последние годы появляются новые хо-
ровые сборники, тетради, в которых сочетаются 
музыкально-поэтические достоинства и педаго-
гическая целесообразность репертуара. Среди 
них: «Пойте с нами» (2002, сост. Н.  В.  Николь-
ская), «Хоровые миниатюры и песни» в двух ча-
стях Е. Подгайца (2004), Хоры для детей: сборник 
циклов и отдельных хоров С.  М.  Слонимского, 
репертуарный сборник «Песни солнца» (2006, 
сост. М.  Амбарцумян, Г.  Ковалев), «Праздник 
каждый день» И.  Каплуновой и И.  Новосколь-
цевой (2007), сборник песен «Дружная песня» 
А.  В.  Чернышова (2007), сборник песен «Мир 
прекрасен» А. С. Наумовой (2012), «Хоровая ла-
боратория XXI века»: музыка для детей и юноше-
ства (2012, сост. И. В. Роганова), «Нотная папка 
хормейстера», сост. Б. И. Куликов и Н. В. Авери-
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на (2013), хрестоматия «Младший хор. Одного-
лосие» (2015, ред.-сост. И. В. Роганова) и многие 
другие. 

Одна из важных составляющих реперту-
ара детского хорового коллектива — это фоль-
клорные произведения, формирующие эстети-
ческий и художественный вкус детей на основе 
национальной музыки и поэзии. В настоящее 
время, с его ускоренным темпом, динамичным 
ритмом, с активным электронно-техническим 
развитием фольклор выступает в качестве про-
тивовеса, который позволяет не потерять живую 
интонацию, русское слово, вековые традиции и 
богатство фольклорных пластов. Прикосновение 
к «живительному источнику» народной мудро-
сти — фольклору — необходимо в самом раннем 
школьном возрасте. С.  Миропольский так отме-
чал благотворное воспитательное влияние народ-
ной песни на исполнителей и слушателей: «Песня 
служит незаменимым средством для образования 
здорового вкуса, понимания изящного и способ-
ности им наслаждаться» (цит. по: [7, с. 27]). 

Народная поэзия богата аллегориями, эпи-
тетами, метафорами, художественными образа-
ми, что придает определенную направленность 
детскому воображению. Исследователи сравни-
вают содержание народной песни со «здоровой 
пищей» для детского представления, чувств, за-
ветных мечтаний. В одной из крупных работ по 
детскому фольклору М. Н. Мельников подчерки-
вает: «В детском фольклоре находится ключ к по-
ниманию возрастной психологии, детских худо-
жественных вкусов, детских творческих возмож-
ностей» [8, с. 3]. «Детский фольклор представля-
ет специфическую область народного творчества, 
объединяющую мир детей и мир взрослых, вклю-
чающую целую систему поэтических и музы-
кально-поэтических жанров фольклора» [8, с. 4]. 
Фольклор для детей можно разделить на несколь-
ко групп: а) «поэзия пестования» или «материн-
ская поэзия» (колыбельные песни, пестушки, 
потешки, прибаутки); б) календарный (заклички 
и приговорки); в) игровой (игровые припевы и 
приговоры, жеребьевые сговорки, считалки, драз-
нилки, поддевки, перевертыши; г) дидактический 
(скороговорки, загадки, пословицы и поговорки). 
Е.  М.  Кершнер считает, что именно фольклор 
должен быть основой воспитания детей, средой 
познания окружающего мира и идентификации 
себя в этом мире. Фольклор — это уникальная 
педагогическая система познания этики, норм по-
ведения, ценностей и красоты (цит. по: [4, с. 34]).

Неоспоримым вкладом в репертуар детско-
го коллектива является хоровая музыка современ-
ного пермского композитора, члена Союза ком-

позиторов России, дипломанта международных 
конкурсов Д. А. Батина (род. 1974). Уже признан-
ная многими музыкантами г. Перми и различных 
регионов России хоровая музыка молодого ком-
позитора отвечает воспитательным и обучающим 
задачам репертуара. Хоровое творчество Д. А. Ба-
тина весьма разнообразно: это духовные сочине-
ния («Cruxifixus», «Месса», «Gloria brevis in D», 
«Месса», «Ave Maria»), концерт («Песни Гагаку» 
на слова японских поэтов), хоры a cappella («Два 
хора на слова А.  Володеева»), оперы для детей 
(«Страсти по Ивану Семенову» по повести Л. Да-
выдычева, «Призраки Рождества» по мотивам свя-
точного рассказа Ч.  Диккенса «Рождественская 
песнь в прозе», «Малахитовая шкатулка» по мо-
тивам произведений П. Бажова). К числу послед-
них сочинений относятся кантата «Звездочет» на 
слова Л. Кузьмина, а также цикл «Ладушки» для 
детского хора и фортепиано по мотивам народных 
уральских потешек и прибауток. Это интересный и 
оригинальный пример воплощения детских фоль-
клорных жанров в хоровом варианте исполнения.

Если в музыкальной практике переложе-
нием и аранжировкой называют «перенесение 
фактуры оригинального произведения в иную, но 
схожую с оригиналом сферу» [10, с.  186], то об-
работка имеет «отличительную от оригинала ху-
дожественную образность» и допускает весьма 
значительное вмешательство в оригинальный 
текст (добавления, дописывания, изменения и пр.). 
Обработка в широком истолковании означает «вся-
кое видоизменение нотного текста музыкального 
произведения, преследующее определенные цели» 
[6, с.  1070]. В связи с этим основным приемом 
претворения фольклорных жанров в хоровую пар-
титуру цикла Д. А. Батина является обработка. В 
хоровой литературе известны такие обработки на-
родных песен для хора, как цикл «Пять свадебных 
песен» В. Калистратова, обработка русской народ-
ной песни «Во кузнице» А. Косенкова, обработка 
русской солдатской песни «Песнь о Вещем Олеге» 
А. Любимова, обработка русской народной песни 
«Хоровод» Л. Некрасовой, обработка русской на-
родной песни «Во поле березка стояла» В. Поляко-
ва, обработка русской народной песни «Не бушуй-
те, ветры буйные» Е. Таракановой и многие другие.

В цикле «Ладушки» Д. А. Батина пять ча-
стей: 1) «Лады, лада»; 2) «У бабушки»; 3) «Кот-ко-
тонай»; 4) «Бирю, бирю волчок»; 5) «Ай, ду-ду». 
Все части представляют различные народные 
жанры, отражающие целый мир детской жизни. 

Первая, вторая, третья и пятая части цик-
ла относятся к группе материнского фольклора 
или материнской поэзии. Первая часть выполняет 
функцию вступления к предстоящей детской за-
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баве и передает настроение радости ожидания и 
нетерпения.

Ладушки, лады, лады, лада,
Не поливаны сады, да.
Некогда поливать,
Надо в ладушки играть.
Ладушки, лады, лада (4 раза).

«Ладушки» являются старинной детской 
игрой-потешкой, исполняемой няней или роди-
телями ребенку для утехи и развития коммуни-
кативных навыков. Истоки игры уходят в славян-
скую мифологию и ее обрядовые действия. Ана-
логичное явление существует в английской куль-
туре — pat-a-cake. Наряду с «Сорокой» («Соро-
ка-воровка», «Сорока-ворона») «Ладушки» пред-
ставляют классический образец русских детских 
потешек. Для исполнения «Ладушек» берут руки 
ребенка в свои и, хлопая ими в ладоши на удар-
ных слогах, напевают текст. В Толковом словаре 
русского языка Д. Н. Ушакова отмечается, что это 
«слово иногда понимается, как "ладошки", пото-
му что при пении ударяют детскими ладошками 
одну о другую, но по происхождению это может 
быть множественное от "ладушка"». Ладушка в 
народной поэзии — возлюбленный, возлюблен-
ная, милый, милая (Толковый словарь русского 
языка С.  И.  Ожегова). В славянской мифологии 
Лада — это божество, богиня весны, весенней 
пахоты и сева, покровительница брака и любви.

В музыке первого номера настроение 
детской радости передается быстрым темпом 
( = 100) и обозначением характера Maestoso. Ка-
ждая из четырех строк единственной строфы дан-
ного номера изложена в трех тактах, образуя в це-
лом структуру из 12 тактов. Это типичная структура 
периода, характерная для народной музыки, в кото-
рой прослеживается гемиола 3 : 4 в виде 4-х фраз по 
три такта. Также гемиола заложена в переменности 
размера: 4/4 и 3/4. Фольклорная основа музыки под-
черкивается народным ладом — D-dur миксоли-
дийский с элементами лидийского (тритоновый ска-
чок d-gis в басу партии фортепиано) (см. пример 1).

В мелодической линии хора присутствуют 
элементы речитативности, говорка, скандирова-
ния на одном звуке, чередующиеся с интонацией 
восходящей большой секунды. Двухголосная вер-
тикаль хора (soprano, alto) постоянно подчеркива-
ет интервал чистой кварты как интонации призы-
ва, передающей общий характер активности. С 
нее начинаются и заканчиваются фразы. Общий 
диапазон хора выдержан в объеме чистой квинты, 
в пределах которого выстраиваются вертикали 
терций и большой секунды.

Если инструментальный проигрыш звучит 
в размере 3/4, то основной хоровой напев прохо-
дит в размере 4/4. В нем присутствует пропевание 
всех слогов равномерными музыкальными дли-
тельностями (восемь восьмых). Отдельные слоги 
расцвечены небольшими распевами. В данном 
случае важно понятие слогового времени, в кото-
ром, согласно Т.  В.  Поповой, «музыкально-рит-
мическая продолжительность одного слога вне 
зависимости от того, выражен ли этот слог одним 
звуком (четвертью, половиной) или же попевкой 
из двух, трех, четырех и большего количества зву-
ков» [9, с. 156]. Чтобы сохранить равнодлитель-
ность строк с разным количеством слогов (9, 8, 6, 
7, 7), отдельные слоги представлены небольшими 
попевками из двух звуков.

Силлабическая подача текста на основе 
ритмической фигуры в первой и последней стро-
ках на слова «Ладушки, лады, лада» (восьмая, две 
шестнадцатые, четыре восьмых) ассоциируется с 
моторным движением (хлопанье в ладоши). Ди-
намичная партия фортепиано, написанная на ff и 
sf, с обилием акцентов и глиссандо, и охватыва-
ющая диапазон инструмента от большой октавы 
до третьей, многократно утверждает ритмиче-
скую формулу с добавлением дробления первой 
или третьей доли на шестнадцатые длительности. 
Если первые три фразы номера построены по 
принципу чередования (вопрос-ответ) оркестра и 
хора, то в четвертой фразе хор на слова «Ладушки, 
лады, лады» и оркестр сливаются в синхронном 
ритмическом движении, утверждая и предвосхи-
щая настроение детской радости и игры-потешки 
следующего номера.

У потешки «У бабушки» (см. пример 2), 
мягкой и задушевной по характеру, существует 
много вариантов текста (около семи) (в частно-
сти, второй половины). В тексте второго номера 
цикла представлен мало известный вариант: 

— Ладушки, ладушки.
— Где были?
— У бабушки.
Стряпала нам бабушка
Вкусные оладушки.
Ладушки, ладушки,
Стряпала оладушки,
В масло макала,
Всех угощала.

— Ладушки, ладушки, да.
— Где были?
— У бабушки.
— Что ели?
— Кашку.
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— Что пили?
— Бражку.
— Что на закуску?
— Хрен да капустку.
— Ладушки, ладушки.
— Где были?
— У бабушки.
Попили, поели,
Домой полетели.

В данной части цикла использована куплет-
ная форма (два куплета). Естественная речевая 
интонация первого стиха воплощается в музыке 
унисонным изложением хора с гетерофонным 
окончанием фраз в виде расщепления основного 
тона на восходящую большую секунду в партии 
сопрано и нисходящую в партии альтов. Как из-
вестно, гетерофония восходит к более архаиче-
ским типам изложения и связана с естественными 
особенностями человеческого голоса. Мелодика 
второго стиха становится более развитой в партии 
сопрано, образуя с несколько статичным нижним 
голосом интервалы кварты и терции. Вопросы 
«Что ели?», «Что пили?», «Что на закуску?», «Где 
были?» построены на гармонических интервалах 
чистой квинты. Архаичность жанра подчеркива-
ется квинтовыми созвучиями аккомпанемента, 
основанных на I, I7, IV, VI7, VIь7,VII7, IIь7 мик-
солидийского D-dur. Данные ступени являются 
элементами модальной гармонии. В этом номере 
полуторное соотношение гемиолы образуется в 
инструментальной партии сопоставлением вну-
три четырехдольного такта двух трехдольных и 
одного двухдольного мотивов.

Третий номер «Кот-котонай», написанный 
в жанре колыбельной песни, как и заключитель-
ный номер цикла (прибаутка) продолжает группу 
поэзии материнства. Если потешки побуждают 
ребенка к бодрствованию, обучению и знаком-
ству с ручками, пальчиками, ножками, то данный 
номер переходит к размеренному, нежному напе-
ву успокоения (см. пример 3).

Кот-котонай, 
Поди дома работай,
Коням сена надавай.
Еще Ваню покачай.
Уж как я тебе, коту,
За работу заплачу —
Дам я кринку молока,
Дам кусок-то пирога.

Жанровый контраст — характерный при-
ем для построения цикла. Две строфы изложены 
в форме предложений повторного строения по 

8 тактов. Общеизвестный литературный текст 
воплощен самыми специфичными приемами ко-
лыбельности. Первый двутакт, основанный на 
широкой распевной интонации от I к VII ступени 
с опорой на восходящую терцию и квинту, урав-
новешивается интонацией укачивания во втором 
мотиве, построенном на малой секунде (V-VI-V) 
и заключительном возврате от IV ступени к I. Вто-
рой двутакт становится основой для 3 и 4 фразы, 
повторение которых создают атмосферу покоя. 
Умеренное использование приема распевания 
гласных придает песне особую выразительность, 
пластичность и гибкость мелодического изложе-
ния. В строении фраз присутствует переменность 
размера 4/4 и 3/4, вновь создающие гемиолу 
метра.

Четвертая часть «Бирю-бирю волчок» 
(см. пример 4) переходит к жанру сказки, произ-
ведению устного народного творчества, одного 
из видов фольклорной прозы. В основе текста ле-
жит начало уральского варианта волжской сказки 
«Волщице»:

Бирю-бирю, бирю-бирю волчок. 
На горе живет старичок.
Старичок да бабушка (2 р.). 
Паренек да девушка(2 р.).
У них было семь овечушек,
Восьмое телятятко (2 р.),
Девято жеребятятко.

Многократно повторяющийся, «крутящий-
ся» трихордовый мотив в партии сопрано созда-
ет ассоциации с быстро вращающейся детской 
игрушкой волчком-юлой. Присоединяющийся 
альтовый голос образует диссонирующие двух-
голосные созвучия (секунды, тритона, септимы), 
отражающие некоторую «угловатость» образа 
волка. В хоровой фактуре представлены все типы 
голосоведения: косвенное, противоположное и 
особенно параллельное (в чистую кварту). Инте-
ресной находкой второй половины стиха является 
каноническое изложение хора, нагнетающее об-
щее динамичное движение, усиленное акцента-
ми, динамикой ff и sf, снова сходное с моторикой 
волчка-юлы.

Печальное содержание сказки подчеркива-
ется гармонией в партии фортепиано, основанной 
на ступенях фригийско-дорийского a-moll. Неко-
торая архаичность, суровость уральской сказки 
иллюстрируется параллельными малыми минор-
ными септаккордами VIмин, VIIмин, IIIмин, IV

 ступе-
нями в партии фортепиано.

В переменности размера вновь наблюдает-
ся полуторное соотношение долей: чередования 
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четырех- и трехдольного размеров, и соответ-
ственно двух- и трехдольных мотивов.

В заключительной 5-й части цикла исполь-
зованы отдельные строки прибаутки «Ай, дуду». 

Ай, дуду-дуду-дуду,
Сидит ворон на дубу, да (2 р.).
Он играет во трубу. Ой!
Труба шелковая (3 р.), полушелковая. Ой!
Синенькие глазки (3 р.) купили салазки. Ой!
Ехали мы, ехали (3 р.) к бабушке приехали.
Стала бабушка вставать (3 р.),
Стала нас она встречать!

В данной части сложный музыкальный раз-
мер 10/8 делится на ряд простых: 3/8+3/8+2/8+2/8. 
Обычно данный размер состоит из одинаковых 
простых размеров, если они будут разными, то 
такой размер называют смешанным. В сложном 
размере имеется не только сильная и слабая доли, 
но и относительно сильная, с которой звучит ме-
лодия с другой ритмичностью. Сопоставление 
двух трехдольных и двух двухдольных мотивов, 
как и в предыдущих частях, образует гемиолу. 

Мелодическая линия прибаутки суще-
ственно отличается от предшествующих частей. 
Построенная в виде поступенных нисходящих и 
восходящих двухголосных волн, тема охватывает 
диапазон чистой октавы в каждой партии. Дина-
мичные в ритмическом плане фразы оканчивают-
ся распевными октавными восклицаниями «Ой!» 
(пример 5).

На протяжении всей части партия 
фортепиано поддерживает хоровые голоса в 
виде дублировки. Данная прибаутка, написанная 
в темпе Presto, также выдержана в натуральном 
ладу (d-moll с элементами дорийского). 

В конце прибаутки возвращается тема игры 
в «Ладушки»: композитор включает элемент теа-
трализации, вводя на сцене парное хлопанье в ладо-
ши (ремарка в нотах «играют в ладушки») на фоне 
того же тритонового хода (d-gis). Как реминис-
ценция возвращается фраза первого номера «Ла- 
ды, лада», каждая нота которой проходит с акцен-
тов на ff с заключительным ударом на слог «Да!».

Обработки малых жанров фольклора в хо-
ровом цикле «Ладушки» Д. А. Батина отличаются 
яркостью, образностью, доступностью изложе-
ния. Ориентируясь на детское хоровое исполни-
тельство, на вокальное удобство данного произве-
дения композитор обращает особое внимание на 
понятную детям форму, простоту и прозрачность 
фактуры, народные лады, удобство тесситуры, 
ясное голосоведение, лаконизм и строгую опре-
деленность хорового письма, глубоко продуман-

ную экономию выразительных средств. С чертами 
русской музыкальной ритмики связано проникно-
вение гемиольных соотношений на уровень метро-
ритмической системы: образование гемиольных 
ритмических рисунков, тактовой переменности 
с пропорциями 2  : 3 по горизонтали, смешанных 
размеров, сложение неквадратных структур.

В сочинении пермского композитора гар-
монично сочетается высокий профессионализм и 
простота музыкального языка, новые средства вы-
разительности и традиции классической музыки. 
Все это способствует широкой востребованности 
сочинений Д.  А.  Батина в современном детском 
исполнительстве. Данный цикл входит в репертуар 
многих детских коллективов, таких как ДМШ «Хо-
ровая капелла мальчиков и юношей» г. Перми, об-
разцового хорового коллектива «Фантазия» ДШИ 
№ 15 г. Перми, хор ДМШ г. Ессентуки и других. 
В хоровом творчестве пермского композитора чув-
ствуется опыт многолетней дирижерской работы. 
По мнению хормейстеров, музыка Д. А. Батина от-
личается редкой сбалансированностью, гармонич-
ностью и естественностью звучания.
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Приложение

1. Лады, лада
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Пример 1

2. У бабушки

Пример 2
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3. Кот-котонай
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Пример 3

4. Бирю, бирю волчок

Пример 4
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5. Ай, ду-ду

Пример 5
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М. С. ВОСКРЕСЕНСКИЙ — МУЗЫКАНТ-ПРОСВЕТИТЕЛЬ

Статья посвящена наиболее важным аспектам просветительской дея-
тельности М. С. Воскресенского — народного артиста РСФСР, выдающегося 
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Профессор МГК им. П. И. Чайковского Ми-
хаил Сергеевич Воскресенский широко известен 
как пианист, член жюри ряда престижных меж-
дународных конкурсов, музыкальный деятель. 
Его многочисленные просветительские проекты 
пользуются большим успехом у публики. Тем не 
менее на сегодняшний день они не получили до-
статочного освещения в исследовательской лите-
ратуре. 

Основным направлением просветительской 
работы М. Воскресенского стали выступления с 
лекциями на радио и телевидении, а также уча-
стие в качестве ведущего в различных концерт-
ных программах.

Первая радиопередача, организованная 
М. Воскресенским, была посвящена его учите-
лю — Льву Николаевичу Оборину. Затем, в на-
чале 1970-х годов, он выступил на телевидении 
с рассказом о ноктюрнах Ф. Шопена, ранее запи-
санных им на фирме «Мелодия». 

12 мая 1976 года в просветительской дея-
тельности М. Воскресенского состоялось еще 
одно знаковое событие: премьера первой пере-
дачи из цикла «Беседы у рояля». В рамках про-
граммы прозвучали ноктюрны Шопена: e-moll 
(op. 72), cis-moll (op. 27 № 1), b-moll (op. 9 № 1), 
E-dur (op. 9 № 2) и H-dur (op. 9 № 3), исполнен-
ные самим М. Воскресенским. 

В своей лекции автор подчеркнул особое 
значение жанра ноктюрн в творчестве Шопена и 
процитировал фрагмент письма, в котором ком-
позитор признается, что «не терпит» объяснения 
своих произведений и «привнесения литератур-
ного момента в тонкий язык музыки» [1]. Тем са-
мым М. Воскресенский старался донести до зри-
телей мысль о том, что музыка в представлении 
творца способна выразить мир чувств гораздо 
шире и глубже, чем человек может передать сло-
вами. 

После успешного выхода передачи, по-
священной Шопену, руководство телевизи-
онного канала предложило артисту продол-
жить серию. В результате были подготовле-
ны еще три выпуска: «Александр Николаевич 
Скрябин», «И. С. Бах — прелюдии и фуги» и 
«И. С. Бах — инструментальные концерты».

Рассказывая о Скрябине, М. Воскресен-
ский описал его как «художника, который прео-
долевает любые преграды для своей творческой 
воли, идущей по пути борьбы, через страдания и 
муки к освобождению и созданию себя единым со 
Вселенной, с космосом»1. В подтверждение сво-
их слов он исполнил ряд фортепианных опусов 
композитора: этюды cis-moll (ор. 2), b-moll № 7 и 
dis-moll № 12, прелюдии ор. 17 № 4, ор. 9 № 1 и 
ор. 37 № 1, две поэмы ор. 32, а также сонату № 5.

В следующей передаче, «И .С. Бах — Пре-
людии и фуги», прозвучали пять прелюдий и фуг 
из «Хорошо темперированного клавира»: C-dur, 
cis-moll и B-dur из первого тома и fis-moll и g-
moll из второго. М. Воскресенский обратил осо-
бое внимание зрителей на «гармонию целого» в 
баховских произведениях, сочетающуюся с раз-
нообразием деталей, призванных подчеркнуть 
сущность темы и раскрыть ее.

«Баховская» тема была подхвачена в сле-
дующей части цикла, «И. С. Бах — инструмен-
тальные концерты» в которой М. Воскресенский 
традиционно выступил в роли ведущего и соли-
ста. Совместно с оркестром Радио и телевидения 
под управлением Ю. Ароновича он представил 
публике два клавирных концерта композитора 
(d-moll и E-dur). Во вступительном комментарии 
М. Воскресенский затронул тему величия духа 
музыки Баха, ее обращенность ко всему челове-
честву. Однако цитирование лектором Р. Вагнера, 
композитора, чье творчество в те годы ассоцииро-
валось с фашистской пропагандой, вызвало рез-
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кое недовольство цензурного комитета. Передача 
была закрыта как «неприемлемая для советского 
телевидения».

Следующие выступления М. Воскресен-
ского состоялись в 1979 году. Это был цикл из 
восьми радиопередач-бесед «Исполнительское 
искусство С. В. Рахманинова», организованный 
совместно с Е. Ф. Светлановым. Ведущие расска-
зывали об исполнительской и дирижерской дея-
тельности композитора, его излюбленных жан-
рах, о значении его творчества для отечественной 
культуры. 

Примечательно, что просветительская ра-
бота М. Воскресенского не исчерпывалась попу-
ляризацией классической музыки. Не менее важ-
ный ее аспект — просветительство для профес-
сионалов, связанное с исполнением незаслуженно 
забытых сочинений. Одна из таких радиопередач 
была посвящена Н. К. Метнеру, его творческому 
наследию, философским взглядам, художествен-
ным принципам. 

Предпосылкой для создания программы ста-
ло состоявшееся в начале 1970-х годов знакомство 
М. Воскресенского с единственными наследника-
ми композитора: племянницей Верой Карловной 
Метнер и ее мужем Николаем Петровичем Тарасо-
вым. Благодаря этому знакомству молодой пианист 
получил возможность изучить архив композитора, 
хранившийся у Веры Карловны.

Знакомство с наследием Метнера произве-
ло на М. Воскресенского огромное впечатление. 
Спустя уже много лет, в 2010 году, при поддержке 
учеников ему удалось осуществить давнюю меч-
ту — подготовить единственную в России запись 
полного собрания фортепианных сонат, создан-
ных композитором.

Активная просветительская деятельность 
М. Воскресенского на телевидении возобнови-
лась с 2013 года и продолжается по настоящее 
время. В качестве ведущего он выступил в про-
граммах «Игры классиков» (2012–2014) и «Исто-
рические концерты» (2015–2017) (всего свыше 
20 передач), в которых представил записи высту-
плений крупнейших музыкантов прошлого и со-
временных исполнителей.

За годы просветительской работы М. Вос-
кресенский выработал свою особую манеру из-
ложения материала. Важной задачей для него 
является не только освещение фактов, связанных 
с деятельностью того или иного музыканта, но и 
максимально полное раскрытие его художествен-
ного почерка. Другая отличительная черта лек-
ций М. Воскресенского — собственная трактовка 
произведений, не всегда совпадающая с точкой 
зрения самих исполнителей. Примечательно, что 

со многими артистами, героями передач, М. Вос-
кресенский имел личное знакомство. 

За последние несколько лет М. Воскре-
сенский реализовал целый ряд ярких проектов. 
Одним из таковых стала передача, посвященная 
Григорию Соколову и представленная в 2013 году 
телеканалом «Культура». Во время эфира М. Вос-
кресенский публично принес извинения музы-
канту за то, что в 1966 году примкнул к тем, кто 
выражал недовольство после получения им пер-
вой премии на III Международном конкурсе име-
ни П. И. Чайковского. Сегодня М. Воскресенский 
принадлежит к почитателям таланта Г. Соколова 
и высказывается о нем как об одном из самых 
масштабных художников нашего времени, откры-
вающем незаслуженно забытые произведения 
Ж. Рамо, Ф. Куперена, У. Берда и других компози-
торов XVII–XVIII вв.

Другой заметной работой М. Воскресен-
ского стала передача из цикла «Игры класси-
ков», посвященная концерту, который состоялся в 
Большом зале Московской консерватории в 1989 
году и был приурочен к 150-летию со дня рожде-
ния М. П. Мусоргского. В программу концерта 
вошли в том числе выступления певицы И. Архи-
повой и Государственного академического сим-
фонического оркестра СССР под управлением 
Е. Ф. Светланова. 

С обоими знаменитыми артистами М. Вос-
кресенский познакомился в 1955 году на Между-
народном фестивале молодежи в Варшаве. Свет-
ланов для него — не только выдающийся дири-
жер, но и пианист, общественный деятель, автор 
лекций-концертов, основатель оркестра, ставшего 
национальным достоянием страны. «Светланов 
мог заставить оркестрантов играть лучше, чем 
они могли», — утверждал М. Воскресенский, по-
вторяя слова Г. Капитонова, первого альтиста Го-
сударственного оркестра. В свою очередь, высту-
пление И. Архиповой для него сохранило очаро-
вание артистки, всегда удивлявшей «бархатным 
голосом», оно было наполнено напряжением и 
эмоциональным подъемом (примечательно, что 
упомянутый концерт стал одним из последних в 
ее сценической деятельности).

Важнейшую роль в жизни М. Воскресен-
ского сыграло знакомство с Э. Гилельсом, кото-
рый оказал заметное влияние на формирование 
его исполнительских навыков. Знаменитый пи-
анист стал для него «звездой первой величины 
на фортепианном небосклоне»3. Своеобразной 
данью уважения Гилельсу стали три выпуска 
«Исторических концертов», транслировавшиеся 
на телеканале «Культура» в 2015 и 2016 годах, а 
также открытая лекция о педагогической деятель-
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ности Гилельса (2016), вошедшая в цикл «Вели-
кие профессора Московской консерватории».

В своих выступлениях М. Воскресенский 
характеризует Гилельса как музыканта-мысли-
теля, блестящего исполнителя, педагога, обще-
ственного деятеля. Он подчеркивает, что с момен-
та победы на Всесоюзном конкурсе пианистов в 
1932 году Гилельс никогда не переставал совер-
шенствоваться. Его виртуозность всегда была 
«подчинена мысли», которая со временем все 
больше «углублялась, умудрялась»4. 

М. Воскресенский особо отмечает чест-
ность, принципиальность и высокий профессио-
нализм своего наставника. Он рассказывает, как 
Гилельс, будучи председателем жюри I Между-
народного конкурса им. П. И. Чайковского в 1958 
году, отстоял первую премию для американского 
пианиста Вана Клиберна, а четыре года спустя в 
рамках того же конкурса настоял, чтобы первая 
премия была разделена между Владимиром Аш-
кенази (СССР) и пианистом из Великобритании 
Джоном Огдоном. Лекция сопровождалась фраг-
ментами концертных выступлений пианиста в 
Большом зале консерватории (1977). Среди про-
звучавших произведений: Соната № 12 A-dur 
(ор. 26) Л. Бетховена, Соната № 3 (ор. 28) и во-
семь «Мимолетностей» ор. 22 С. С. Прокофьева, 
Этюд cis-moll (op. 2) А. Н. Скрябина, «Арабески» 
(ор. 18) Р. Шумана. 

Наряду с программами о прославленных 
музыкантах М. Воскресенский создает переда-
чи об исполнителях, имена которых не столь из-
вестны в России. Одной из таких фигур являет-
ся Натан Мильштейн5, представитель одесской 
скрипичной школы. Музыкант эмигрировал в 
1925 году на Запад, где приобрел широкую из-
вестность. На родине же его творчество по-преж-
нему остается малоизученным. 

В программе рассматриваются заниматель-
ные факты из жизни Мильштейна, в том числе его 
общение с Эженом Изаи в Бельгии, последовав-
шее за ним знакомство с бельгийской королевой 
Елизаветой и совместное с ней музицирование 
(королева играла первую скрипку в Квартете Бет-
ховена, Мильштейн же успешно исполнил пар-
тию альта, не будучи при этом профессиональ-
ным альтистом6). 

В апреле 2015 года М. Воскресенский ре-
ализовал еще один крупный проект — цикл из 
девяти передач «К 175-летию со дня рождения 
П. И. Чайковского» (в рамках «Исторических 
концертов»). Это был своего рода «марафон», в 
рамках которого знаковые сочинения компози-
тора (Симфонии № 4, 5 и 6, «Манфред», Кон-
церт для фортепиано с оркестром № 1, пьесы из 

«Времен года», романсы и песни) прозвучали 
в исполнении выдающихся музыкантов. Среди 
них — В. Третьяков, Е. Кисин, И. Архипова, а 
также коллективы под управлением В. Гергие-
ва, Д. Китаенко, Е. Светланова, В. Дубровского, 
Е. Мравинского. 

М. Воскресенский обратил внимание теле-
зрителей на философские проблемы, затронутые 
в музыке Чайковского и до самого конца оставши-
еся для композитора «неразрешенными вопроса-
ми»7 (жизнь и смерть, рай и ад, грех и раскаяние). 
С этой точки зрения ведущим особенно был от-
мечен «Манфред», опус, который сам Чайковский 
считал своим «лучшим симфоническим сочине-
нием»8. По мнению М. Воскресенского, именно 
в этом образе концентрируются все волнующие 
композитора идеи.

В другой части цикла, посвященной Скри-
пичному концерту, рассматривается история соз-
дания и непростая судьба этого сочинения9. По 
признанию М. Воскресенского, еще в юные годы 
концерт потряс его удивительной искренностью, 
теплотой и трепетом. В программе он прозвучал 
в исполнении В. Третьякова. 

В свою очередь, передача, посвященная 
Симфонии № 5, сопровождалась записью высту-
пления оркестра под управлением Е. А. Мравин-
ского. М. Воскресенский очень тепло отзывается 
об этой интерпретации, утверждая: «Если на За-
паде преклоняются перед Г. Караяном, то я став-
лю Е. Мравинского гораздо выше»10. Ценнейший 
эпизод программы — интервью с дирижером, в 
котором он раскрывает смысл своей трактовки 
симфонии. Здесь же М. Воскресенский вспомина-
ет об уникальной записи голоса самого компози-
тора, услышанной им в Японии: «Это был доволь-
но тонкий и высокий голос... И это было одно из 
величайших потрясений моей жизни. Как будто я 
лично встретился с великим композитором...»11

Юбилейный, 2015 год для М. Воскре-
сенского был ознаменован новыми музыкаль-
но-просветительскими проектами. Он начинает 
проводить на базе Московской консерватории 
лекции-беседы, сопровождаемые выступлени-
ями своих учеников и других музыкантов. В 
центре внимания М. Воскресенского оказыва-
ются профессора, трудившиеся в разные годы в 
консерватории: Л. Оборин, Т. Николаева, Р. Ке-
рер, Н. Петров, Э. Гилельс, К. Игумнов, М. Ро-
стропович, Д. Ойстрах. Лекции, посвящен-
ные этим выдающимся музыкантам и педаго-
гам, проводились в Малом зале консерватории 
в 2015–2016 годах (цикл «Игры классиков») и в 
2016–2017 годах (цикл «Великие профессора Мо-
сковской консерватории»). 
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Т. Николаеву, ученицу А. Б. Гольденвейзе-
ра, М. Воскресенский называет одной из достой-
нейших пианисток своего времени. В лекции, по-
священной этой исполнительнице, он приводит 
немало сведений, красноречиво свидетельствую-
щих о ее высоком профессионализме. Так, в 1962 
году она единственная согласилась в кратчайшие 
сроки выучить Каприччо для фортепиано с орке-
стром к приезду его автора, И. Ф. Стравинского, 
в СССР.

Подлинной же сенсацией в отечественной 
музыкальной жизни стало исполнение Т. Никола-
евой 48 прелюдий и фуг из «Хорошо темпериро-
ванного клавира». Д. Д. Шостакович, входивший 
в состав жюри Международного конкурса имени 
И. С. Баха, под впечатлением от ее выступле-
ния создал собственный цикл — «24 прелюдии 
и фуги» (примечательно, что Т. Николаева стала 
не только вдохновителем, но и первой исполни-
тельницей этого опуса). «Эталон интерпретации 
музыки И. С. Баха» — такое мнение об игре пиа-
нистки высказал М. Воскресенский12. 

В лекции отдается должное и культур-
но-просветительским инициативам Т. Николае-
вой, в особенности ее вкладу в создание Скря-
бинского общества в Москве и идее учреждения 
Международного конкурса имени А. Н. Скря-
бина. М. Воскресенский подхватил начинания 
Т. Николаевой: в период с 1995 по 2012 год он 
принял участие в организации пяти Скрябин-
ских конкурсов, а с 1998 года начал исполнять 
обязанности президента общества компози- 
тора.

Нельзя не отметить, что на лекции, посвя-
щенной Т. Николаевой, выступил ее внук — Ар-
сений Тарасевич-Николаев, лауреат первой пре-
мии V Международного конкурса им. А. Н. Скря-
бина.

В цикле «Игры классиков» особое место 
занимает лекция о Рудольфе Керере, музыканте, 
имя которого во второй половине ХХ века поль-
зовалось широкой известностью. Часть его не-
многочисленных сохранившихся на сегодняшний 
день записей была включена в программу лек-
ции. Это — прелюдии Ф. Шопена ор. 28 (b-moll, 
As-dur, f-moll, Es-dur, c-moll), Марш из оперы 
«Любовь к трем апельсинам» С. С. Прокофьева, 
этюд f-moll (трансцендентный) Ф. Листа.

М. Воскресенский назвал Р. Керера одним 
из впечатляющих примеров, доказывающих, что 
искусство есть высшее спасение от всех невзгод. 
С 1941 года находясь в ссылке в Казахстане, му-
зыкант в течение тринадцати лет не имел доступа 
к инструменту. Тем не менее ему удалось сохра-
нить высокий уровень исполнительского мастер-

ства и профессионализма. Большая часть лекции 
была посвящена педагогической деятельности 
Керера, которую он осуществлял в Московской 
консерватории до 1991 года13.

Каждая творческая встреча, организован-
ная М. Воскресенским, становилась событием 
для его консерваторских коллег. Так, в лекции о 
К. Игумнове «Четыре поколения учеников» автор 
выстроил необычную «родословную» музыкан-
та. В ней приняли участие М. Гамбарян (ученица 
самого Игумнова), М. Воскресенский (его педа-
гогический «внук», ученик Л. Оборина), Ю. Фа-
ворин («правнук», ученик М. Воскресенского) и 
А. Гамалей-Воскресенская («праправнучка», уче-
ница Е. Кузнецовой).  

Сильнейшее воздействие на слушателей 
оказала и лекция, посвященная М. Л. Ростро-
повичу, которого М. Воскресенский считал ге-
нием, «величайшим музыкантом всех времен 
и народов». В игре Ростроповича он отмечает 
естественность, искренность, сочетающуюся с 
неуклонным стремлением отстоять свое видение 
музыки. 

В своей программе М. Воскресенский вы-
соко оценивает не только его мастерство игры 
на виолончели и фортепиано («многие пианисты 
должны завидовать его пианистическому искус-
ству»), но также невероятную волю, энергию, 
широту мышления. Лекция включала в себя и 
разнообразные истории, свидетельствующие о 
великолепном чувстве юмора артиста, его наход-
чивости и незаурядном восприятии окружающего 
мира.

Особое восхищение М. Воскресенского 
вызывает смелый поступок Ростроповича — его 
обращение в газету «Правда» с письмом в защи-
ту друга, писателя А. Солженицына (30 октября 
1970 года). Музыкант осознавал, что подобный 
«политический» шаг может стоить ему карьеры, 
однако не пошел против собственной совести. 
Позднее он заявлял: «Лучшее, что я сделал — это 
даже не музыка, а письмо в "Правду"». Эти сло-
ва Ростроповича, а также само вышеупомянутое 
письмо М. Воскресенский процитировал в своей 
лекции в знак глубокого уважения к выдающему-
ся музыканту.

Одним из самых масштабных просвети-
тельских проектов М. Воскресенского стал цикл 
«Все клавирные концерты В. А. Моцарта», вы-
шедший в 2014 году на радио «Орфей»14 и состо-
ящий из 27 передач (по числу концертов). 

Идея цикла возникла у Л. В. Николаева, му-
зыканта и дирижера, бессменного руководителя 
учебных оркестров Московской консерватории, 
основателя камерного оркестра Центра Павла 
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Слободкина. Этот сформированный из выпуск-
ников консерватории коллектив с большим эн-
тузиазмом отнесся к идее записи всех концертов 
Моцарта и осуществил свой замысел в 2007–2010 
годах. Эти записи и определили музыкальный об-
лик цикла.

В основу лекций были положены наиболее 
примечательные факты творческой биографии 
композитора, выдержки из его писем, а также по-
священные ему афоризмы знаменитых музыкан-
тов.

М. Воскресенский предлагает слушателям 
свою интерпретацию моцартовских концертов. 
Он стремится придать им простоту и естествен-
ность и в то же время прочувствованность и вы-
разительность. 

Таким образом, в каждом своем просве-
тительском проекте М. Воскресенский проявил 
себя не только как знаток музыкального искус-
ства, но и как выдающийся оратор. Искренний 
и доверительный тон его лекций демонстриру-
ет нам неизменное чувство глубокого прекло-
нения перед музыкой, композитором и испол-
нителем.

Примечания
1  Передача «Миниатюры А. Н. Скрябина». Цикл 
«Беседы у рояля». 
2  Передача «Евгений Светланов и Ирина Архи-
пова». Цикл «Игры Классиков» (15 февраля 2013 
года).
3  Передача «Эмиль Гилельс». Цикл «Игры клас-
сиков» (25 апреля 2015 года).
4  Там же.
5  В программе прозвучали: Чакона из Партиты 
d-moll для скрипки соло И. С. Баха, Каприсы № 5 
и 24 Н. Паганини, «Хота» и «Астуриана» из «Ис-
панской народной сюиты» М. де Фалья.
6  Передача «Натан Мильштейн». Цикл «Игры 
классиков» (8 ноября 2013 года).
7  Передача «Петр Ильич Чайковский. Симфония 
«Манфред». Цикл «К 175-летию со дня рождения 
П. И. Чайковского» (27 апреля 2015 года).
8  Там же. 

9  Речь идет об отказе от исполнения Л.  Ауэра, 
которому был посвящен Скрипичный концерт, и 
жесткой критика Э.  Ганслика после премьеры в 
Вене.
10  Передача «П. И. Чайковский. Симфония № 5». 
Цикл «К 175-летию со дня рождения П. И. Чай-
ковского» (29 апреля 2015 года).
11  Там же.
12  Ее интерпретация музыки И. С. Баха была по-
казана в фильме, созданном фирмой Yamaha.
13  Ярким представителем школы Р. Керера явля-
ется Ирина Николаевна Плотникова. 
14  Цикл передавался в эфире с 27 января по 22 
февраля 2014 года в хронологическом порядке 
ежедневно.
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ЭСТРАДНАЯ ПЕСНЯ:
К ПРОБЛЕМЕ ТРАКТОВКИ ЖАНРА В МУЗЫКАЛЬНОЙ НАУКЕ

В статье рассматриваются некоторые научные подходы к изучению 
жанра эстрадной песни. Представлена интерпретация понятия «эстрадная 
песня», определены ее признаки и характеристики, проанализированы социо- 
культурные функции. 

Ключевые слова: эстрадная песня, жанр, эстрадное искусство, массо-
вая музыка

УДК 784.6

Эстрадная песня — сложный, многоаспект-
ный и уникальный по своим функциям феномен. 
С одной стороны, это наиболее распространенный и 
востребованный жанр музыкального искусства, за-
ключающий в себе особую силу эмоционально-пси-
хологического воздействия. С другой — эстрадная 
песня как явление массовой культуры вызывает 
неоднозначную оценку исследователей: от оспа-
ривания ее эстетической ценности до утвержде-
ния эстрады как истинного искусства; от призна-
ния ее тупиковой ветвью в развитии культуры до 
оценки как закономерного этапа этого процесса.

Теоретическое осмысление жанра эстрад-
ной песни имеет сравнительно недолгую историю, 
исчисляемую примерно с середины XX века. Се-
годня эстрадная песня выступает предметом ос-
мысления нескольких наук: социологии музыки, 
музыкальной эстетики, музыкальной культуро-
логии, музыкальной педагогики, музыковедения 
(включая историю музыки). В соответствии с про-
блемным полем каждой из них можно обозначить 
некоторые подходы к изучению эстрадной песни:
•	 социологический (социальное значение 

эстрадной музыки; песня как явление массо-
вой культуры); 

•	 исторический (эстрадная песня как историче-
ский феномен); 

•	 эстетический (эстрадное песнетворчество как 
способ эстетического освоения действитель-
ности);

•	 культурологический (песня как явление куль-
туры);

•	 педагогический (эстрадная песня как средство 
воспитания и просвещения, а также вопросы 
обучения эстрадному вокальному исполни-
тельству); 

•	 искусствоведческий (эстрадная песня как 
жанр музыкального искусства).

Неоднозначность трактовки сущности жан-
ра, многообразие подходов к его исследованию 

делает актуальным поиск определения понятия 
«эстрадная песня», выявление его признаков, 
классификации и функций, а также изучение 
истории становления жанра.

Эволюция жанра эстрадной песни в музы-
кальной культуре России нашла достаточно подроб-
ное освещение в музыковедческих исследованиях. 
Генезис отечественной эстрады представлен в ра-
ботах М. С. Агина, Ю. А. Дмитриева, М. И. Зиль-
бербрандта, О. С. Ильичевой, В. Г. Кузнецова, 
Е. М. Кузнецова, Е. Д. Уваровой, А. М. Цукера и др.

Эстрадное исполнительство уходит свои-
ми корнями в античное прошлое. Зародившись в 
Западной Европе, в отечественной культуре оно 
стало формироваться значительно позднее, полу-
чив при этом национальную окраску. Истоками 
российской эстрады принято считать скоморошьи 
и балаганные представления. Следующими ша-
гами ее становления можно назвать вокальные 
залы («вокзалы») и открытые летние театры 
XVIII – первой половины XIX столетий, где впер-
вые со сцены стали звучать романсы и народные 
песни. Исследователи называют вторую полови-
ну XIX века периодом формирования профессио-
нальной эстрады в России, когда ее основные жан-
ры (песня, романс, куплеты) стали обосабливаться 
в самостоятельную ветвь сценического искусства. 
В этом процессе происходило выделение основ-
ных форм эстрадного исполнительства того вре-
мени — концертной (дивертисментной) эстрады, в 
которой участвовали артисты профессиональных 
театров, эстрады шантанов (вариант варьете) и 
частных антреприз. Тогда в музыкальной критике 
начал утверждаться и сам термин «эстрада».

Социально-политические катаклизмы пер-
вых десятилетий ХХ века привели к развитию и 
переосмыслению традиционных жанров бытовой и 
салонной вокальной музыки. «Русская музыкальная 
эстрада накануне Октября 1917 года представляла 
собой довольно разноречивое, пестрое и не впол-
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не определившееся в своем развитии явление» 
[2, с. 74]. На множестве разнообразных эстрад-
ных площадок (от чайных до концертных залов) 
бытовали частушки, крестьянские, политические, 
солдатские и революционные песни, русские бы-
товые песни и бытовой романс, городская песня, 
вокальная классика, цыганский романс, «интим-
ные песенки» и «песенки настроений» и др.

Начиная с 1930-х годов началось формиро-
вание советской песенно-эстрадной культуры ка-
чественно нового уровня: переосмысление содер-
жания жанра песни, существенная трансформация 
ее музыкально-поэтического облика, изменение 
общественного статуса эстрадной песни, выдвиже-
ние целого ряда талантливых композиторов-песен-
ников и плеяды певцов, стараниями которых песня 
стала поистине народным достоянием [2, с. 78]. В 
середине ХХ века наибольшее развитие получила 
советская массовая песня, однако постепенно на-
равне с ней заняли свое место в массовой музыке 
лирические бытовые и эстрадные песни.

Во второй половине ХХ столетия,  оказав-
шись под влиянием новых для России музыкаль-
но-стилевых направлений и форм эстрадного пес-
нетворчества (джаз, поп- и рок-музыка и др.), в 
виду заимствования зарубежных форм и жанров 
эстрадного исполнительства, расширения спектра 
технических возможностей, отечественная эстрад-
ная музыка переживает коренные преобразования, 
когда массовая патриотическая песня уступила 
свои ведущие позиции. Современная эстрадная 
песенная культура представляет собой полисти-
листическое и полижанровое явление: «Огромный 
звуковой массив неоднороден, расслаивается на 
пласты, образующие своеобразную пирамиду, у 
подножия которой раскинулась музыка рутинная, 
коммерческая, а на вершине сконцентрированы 
наивысшие достижения массовой музыки, ее наи-
более творческие формы» [10, с. 54].

Итак, в музыкальной науке эстрадная пес-
ня интерпретируется следующим образом: как 
жанр искусства эстрады; как подвид песни; как 
разновидность массовой музыки; как компонент 
эстрадно-джазовой музыки. Ряд исследовате-
лей (Ю. С. Дружкин, А. Н. Сохор, В. Н. Сыров, 
А. М. Цукер и др.) справедливо относят эстрад-
ную песню к сфере массовой музыки, которая, 
свою очередь, включается в массовую культуру. 
При этом А. М. Цукер настаивает на том, что ка-
тегория массовой музыки является более широ-
кой по отношению к понятиям «легкая», «развле-
кательная», «бытовая», «поп-музыка», которые 
нередко полагают как однопорядковые [12, с. 13].

Вправе предположить, что каждая из вы-
шеперечисленных областей, в контексте которых 

изучается эстрадная песня, сообщает ей опреде-
ленные характеристики. Так, эстрада, определя-
емая как «искусство малых форм, область зре-
лищно-музыкальных представлений на открытой 
сцене» [5, с. 31], позволяет говорить об эстрадной 
песне как о произведении, исполняемом в краткий 
временной промежуток, заключающем в концен-
трированной форме выразительность и предпо-
лагающее яркого, творчески индивидуального ис-
полнителя. Как вариант жанра  песни, эстрадная 
песня, безусловно, представляет собой вокальную 
композицию, написанную в простой музыкаль-
ной форме (как правило, куплетной) и воплощаю-
щую определенное поэтическое содержание. Как 
вид массовой музыки эстрадная песня обращена 
к «массовому слушателю, но предназначена для 
сольного концертного исполнения певцами-про-
фессионалами» [12, с. 43]. Наконец, эстрадно-джа-
зовая направленность сообщает эстрадной песне 
соответствующие черты этого направления му-
зыкального искусства (импровизационность, рит-
мичность, жанровое многообразие и пр.).

Эстрадная песня имеет и внутреннюю 
жанровую классификацию. К видам современ-
ной эстрадной песни следует отнести следую-
щие: эстрадно-джазовый, рок-эстрадный, фолк- 
эстрадный, соул-эстрадный, эстрадно-романсо-
вый (балладный).

Как уже говорилось, эстрадная песня чаще 
всего рассматривается как разновидность массо-
вой музыки. Представляя собой определенную 
эстетическую систему, массовая музыка придает 
эстрадной песне ряд особенностей. Среди них: 
доступность и легкость восприятия, прямая связь 
с современными формами досуга, мелодическая 
«навязчивость», тиражированность и простота 
понимания текстов. Поскольку эстрадная песня 
адресуется широкой аудитории, задачей ее авто-
ров выступает создание не только легко воспри-
нимаемого, но и быстро запоминающегося про-
изведения («система условных рефлексов» в тер-
минологии Т. Адорно). Отсюда формальная про-
стота и сознательно ограниченный выбор средств 
выразительности: использование в песнях про-
стых узнаваемых мотивов, гармонических оборо-
тов и ритмических рисунков, постоянные повто-
ры конкретных фрагментов произведения (напри-
мер, припева), использование метода перефрази-
рования (ремейковость). Популярная вокальная 
эстрадная музыка, таким образом, должна быть 
адаптирована к широкой социальной среде, а ве-
дущими технологиями ее распространения явля-
ются средства массовой коммуникации (отсюда 
повышенная роль аранжировки и технических 
средств).
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Весомо социальное значение эстрадной пес-
ни. Поэтому научный интерес к осмыслению таких 
вопросов, как феномен популярности эстрадной 
песни, социокультурные функции песни — не ос-
лабевает. Вместе с тем, можно отметить несколь-
ко отстраненную позицию академического музы-
кознания по отношению к эстрадной вокальной 
музыке. Как пишет культуролог Ю. С. Дружкин, 
«существуют интереснейшие феномены художе-
ственной культуры, пристальное изучение кото-
рых могло бы дать очень много для понимания не 
только важнейших тенденций современной куль-
туры, но и глубинных механизмов функциониро-
вания и развития культуры в целом. Однако, не бу-
дучи представителями элитных слоев культурных 
иерархий, эти феномены как бы бессознательно 
отодвигаются на периферию научных интересов 
искусствоведческих дисциплин» [4, с. 5].

Суть обозначенной проблемы хорошо из-
вестна: она заключается в противопоставлении 
музыки «серьезной» и «легкой», искусства «низ-
кого» и «высокого». Сторонники каждой позиции 
имеют свою аргументацию. В исторической ре-
троспективе интересно обратиться к взглядам двух 
выдающихся социологов музыки ХХ столетия: не-
мецкого ученого Т. Адорно (1903–1969) и совет-
ского исследователя А. Н. Сохора (1924–1977).

Т. Адорно подчеркивал критическое отноше-
ние к «легкой музыке». В своем труде-собрании из 
12 лекций «Социология музыки» (1962) он поме-
стил  статью под названием «Легкая музыка», начав 
ее с практически афористичной мысли: «Понятие 
легкой музыки кажется само собой разумеющимся, 
но именно поэтому оно туманно и темно» [1, с. 27].

Музыковед осуществляет экскурс в «гру-
бую, написанную яркими красками историю па-
дения типов и форм легкой музыки» от древней 
практики пародии до современных ему джаз-бан-
дов и мюзиклов. Тогда как «высокая музыка» эво-
люционировала в сторону «объективного духа 
и логичности», «легкая музыка» явила пример 
декаданса. По мнению ученого, легкая музыка 
апеллирует к опошленным вкусам и варварским 
инстинктам публики, она рассчитана на людей, не 
способных самостоятельно выразить свои эмоции 
и переживания, создавая у своих «жертв» систему 
условных рефлексов отвлечения, утешения и пр.

Указывая на отсутствие в легкой музыке 
оригинальных и свежих идей, Т. Адорно, в част-
ности, называет шлягер прототипом стандарта, 
«парфеноном музыкальной фетишизации». Он 
пишет: «Воздействие шлягеров <...> можно опре-
делить как воздействие на сознание схем иденти-
фикации» [1, с. 30]. Будучи выдающимся социо-
логом своего времени, Адорно одним из первых 

начал говорить о социальной власти индустрии 
культуры, о социальных механизмах «аппарата 
рекламы» — «шлягеры становятся шлягерами, 
если только не говорить об энергии, с которой они 
рекламируются и распространяются» [1, с. 30] и 
технических средств в популяризации развлека-
тельной музыки — «гальванизация музыкально-
го языка и точный, почти научный расчет эффек-
тов» [1, с. 28]. Вместе с тем, Т. Адорно признает 
взаимодействие и взаимовлияние музыки серьез-
ной и легкой: «Их взаимопроникновение длится 
с тех же давних пор, что и противопоставление 
и связь высокого и низкого искусства» [1, с. 27].

На наш взгляд, многие мысли блестяще-
го немецкого ученого находят свое полное под-
тверждение в современной нам так называемой 
«поп-культуре», однако в середине прошлого сто-
летия высказывались и другие взгляды по поводу 
легкой музыки и песенного жанра. Наиболее пол-
ное выражение они нашли в работах основателя 
отечественной социологии музыки А. Н. Сохора. 
Одним из первых в СССР он стал исследовать мас-
совую музыкальную культуру, уделяя особенное 
внимание культуре песнетворчества. Среди его ра-
бот, посвященных песне как жанру массовой му-
зыки, следует назвать кандидатскую диссертацию 
ученого «Массовая песня в период Великой Отече-
ственной войны» (1954), книгу «Русская советская 
песня» (1959), очерки «Романс и песня» (1959), 
«Путь советской песни» (1968), «О массовой музы-
ке» (1974), «Наше оружие — наши песни» (1983), 
а также исследования о корифеях советской пес-
ни — И. О. Дунаевском и В. П. Соловьеве-Седом.

Не сбрасывая со счетов идеологическую со-
ставляющую работ А. Н. Сохора, нельзя не согла-
ситься с его основными позициями по вопросам 
общественно-нравственного значения массовой 
песни, ее моральной и воспитывающей функции. 
Позиционируя массовую песню как «важный, 
равноправный и художественно полноценный 
вид профессионального композиторского твор-
чества», задачу создания которого «полностью 
решили советские композиторы», А. Н. Сохор 
особое внимание уделял историко-культурным 
аспектам бытования массовой песни, важности 
сохранения в ней «традиционных мотивов, идей 
и настроений народных песен» [7]. Исследова-
тель, таким образом, акцентировал в массовой 
песне не развлекательно-гедонистическое начало, 
а нравственный, личностно-преобразующий по-
тенциал этого жанра. Тем более, что исследования 
А. Н. Сохора осуществлялись в период расцвета 
отечественной патриотической песни, лучшие об-
разцы которой и по сей день остаются недосягае-
мыми вершинами эстрадного песнетворчества.
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На наш взгляд, в современных условиях, 
когда массовая музыка занимает одно из ведущих 
мест в художественной и эстетической культуре, ее 
интерпретация как явления, не достойного науч-
ного осмысления, малопродуктивно. Нам близка 
позиция Т. Б. Сидневой, которая, размышляя над 
вопросом о возможности истины художествен-
ного творения в связи с дихотомией элитарного 
и массового в искусстве, пишет: «При очевидно-
сти четкого разделения сфер влияния (свои спо-
собы бытования искусства, различная аудитория, 
специфические художественные приемы и т. п.) 
два "образа культуры" открыты друг другу, име-
ют общие критерии подлинности и органично 
вовлечены в процесс творения истины бытия» 
[6, с. 22].

Поскольку культурное функционирование 
песни реализуется в единицах языка и музыки, 
то, соответственно, она является синкретическим 
музыкальным жанром, представляющим собой 
органическое единство мелодического и вербаль-
ного компонентов, музыкальной и словесно-об-
разной составляющих, что также определяет 
направление исследовательских подходов уже 
со стороны языкознания. Эмоциональный накал 
словесного содержания, заключенный в лаконич-
ные и концентрированные рамки композиции ма-
лой формы, содержит значительный информаци-
онно-психологический посыл, воздействующий 
на сознание и подсознание реципиента.

Эстрадное песнетворчество несет также 
большую коммуникативную нагрузку: непо-
средственно воздействуя на эмоционально-чув-
ственную сторону человека, песня объединяет и 
сплачивает людей, создавая атмосферу некоего 
коллективного действа, сотворчества, «благодаря 
своей способности как бы собирать в один ре-
зервуар движения души людей» (Т. Адорно).  

Эстрадная песня функционирует как в эсте-
тических рамках музыкального искусства, так и 
культуры в целом. Транслируя субъективные, ин-
дивидуально-авторские переживания, песня в то 
же время экспонирует идеалы, мыслеобразы и цен-
ности человека определенной эпохи, создает «ар-
хетипы массового сознания» (В. С. Тяжельникова). 
Можно констатировать, эстрадная песня имеет вы-
сокую степень обобщенности, что сообщает этому 
жанру большую социокультурную значимость.

Важно отметить тот фактор, что исследова-
ние эстрадного вокального искусства как жанра в 
настоящее время приобретает особую значимость 
для современной музыкальной науки. На протя-
жении ХХ столетия и в современное время можно 
проследить не только эволюцию эстрадно-песен-
ного жанра как такового, но и трансформацию 

подходов к трактовке эстрадной песни в науч-
ной литературе. Очевидно, что эстрадная песня 
должна стать объектом комплексных междис-
циплинарных исследований, поскольку сегодня 
она функционирует не просто как музыкальный 
жанр, но и «как особое социально-культурное 
действие» (Ю. С. Дружкин), отражающее истори-
ческие, культурные и социальные процессы, про-
исходящие в обществе. Конечно, все это требует    
системного анализа свойств и характеристик, 
которые формируются под влиянием подобного 
многообразия отношений. 
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SUMMARY

Gerzman E. V. Teaching to Play Cithara and Aulos in Time of Antiquity. An article represents an analyss of Antiquity sources, 
which subject is related to discussion of the problems that arise regarding learning to play cithara and aulus. In the works of famous 
philosophers, writers and historians of Antiquity (Plato, Xenophon, Diogenes, Lucian, Plutarch) the remarks of dilletante nature re-
lated to music education can be found. However, one has to rely on these testimonies when describing music life of Ancient Greece, 
because there are no existing written materials, created by professional musicians. The fragments of the sources cited in the paper 
can provide the general impression on the difficulties that music pedagogy of Antiquity faced. All quotations are translated from 
Greek anew; and they are provided on both languages.

Key words: Learning, Education, Cithara, Aulos, Ancient Greece, Instruments of Antiquity, History of Music of Antiquity, 
Music Philosophy

Kuznetsov G. A., Zeifas N. M. Operatic Non-symphonism. Interpretation of the Leitmotifs in «The Ring of the Nibelungs». 
Part 1: Wotan’s «Grandiose Idea». The leitmotif of the sword symbolizes in tetralogy not only the real object, but also a Wotan's 
desire to retain supreme power with the help of the «new force». On the cost of their lives Wälsungs and Brünnhild find their own 
way to save the world from the curse of the ring. The evolution of the «grandiose idea» is reflected by variants of the leitmotif, which 
grows into a whole motive complex.

Key words: Wagner, leitmotifs, «The Ring of the Nibelungs», motif of the sword

Konstantinova M. A. Dargomyzhsky A. S. and Serov A. N. Dialog about the article «Rusalka» (based on correspondence and 
periodicals). The article considers the specific aspect of the communication between two musicians — how deeply Dargomyzhsky 
was involved into the process of creating critical analysis of the opera «Rusalka» by Serov. The correspondence of both musicians 
as well as periodicals of those years allowed to re-create the dialog, which was inspired by Serov’s articles. Many details have been 
clarified by defining the context of the correspondence: correcting dates and misunderstandings from previous publications of these 
letters. The special attention is given to the nature of the communication between the two musicians. 

Key words: Dargomyzhsky, Serov, opera «Rusalka», epistolary legacy, publications

Barsova I. A. Ernst Krenek’s music in Russia. The article is devoted to the history of performance and reception of Ernst Krenek’s 
music in Russia. It provides the list of the composer’s creations, which were performed in Russia during the first avant-garde move-
ment, and it also reveals the history of staging the opera «Jonny spielt auf».

Key words: Krenek, Russia, opera, «Jonny spielt auf»

Shikina G. A. Slap in the face with the genre. «Symphonia Germanica» by Ervin Schulhoff as a Dada music manifest. This 
article is devoted to the most provocative Ervin Schulhoff’s Dada composition «Symphonia Germanica». The author’s focus is on the 
history of this opus, its genre specificity (parody of the national anthem) and also some specific features of the score.

Key words: Dada, Schulhoff, national anthem, «Symphonia Germanica», parody
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Orlov V. S. «Aionic» Death of the Jewish Culture: a Vocal Cycle «From Jewish Folk Poetry» by Dmitri Shostakovich. The 
ardent debates around artistic and political messages of compositions created in Stalin's epoch are still ongoing today, which is 
demonstrated by the publications as well as numerous conferences on Soviet music. This article is devoted to the discussion of the 
contents and historical context of the vocal cycle «From Jewish Folk Poetry» by Dmitri Shostakovich. This composition is interpreted 
by many as his demonstration to the fate of a nation that had passed through the Holocaust. This vision was challenged, in no 
small part, by the article by American scholar Laurel Fay, who shows a number of examples, demonstrating the opposite — that 
Shostakovich, to the contrary, planned to satisfy the authorities, because official attitude to Jews was quite benevolent at that time. 
And only the unexpected anti-Semitic campaign in early 1949 prompted Shostakovich to postpone the premiere of the composition 
for 6 years, which had stipulated legendary status of the Songs).
My paper brings counter-arguments against Fay's concept, such as the fact of hidden anti-Semitism of Soviet authorities that had 
existed long before anti-Semitic campaign, which includes murders (for instance, of Solomon Mikhoels) and alarmed mood of many 
representatives of Soviet Jewry, who were expecting anti-Semitic policies coming soon. We also take into consideration popular 
views on Shostakovich's Songs of different scholars, who speak of collapse of spiritual world of Jewish nation, which is shown in 
Shostakovich's Songs.

Key words: Israel, Shostakovich, Stalin, Golda Meir, From Jewish Folk Poetry

Bachkovsky S. A. Piano cycle «Rounddances» by Anatoly Samonov in the context of his work. The article attempts to reveal pecu-
liarities of the composer’s style of A.V. Samonov (1931–2013) on the example of his piano cycle «Round dances». Specific features of the 
melody, the harmony, the metre-rhythm, the facture, the form are examined as well as the ties with the Russian musical folklore tradition.

Key words: A. V. Samonov (1931–2013), composer, the cycle of piano pieces «Round dances», stylistic features, Russian mu-
sical folklore

Mnatsakanyan E. K. Valerii Arzumanov. Features of the choral biography. The article explores heretofore relatively unknown 
facts of the biography of the contemporary composer Valerii Arzumanov. The composer's creative way is not entirely conventional. 
His work combines the signs of two European cultures: Russian and French. The author reviewed the composer's choral work and 
analyzed the works of the French period.

Key words: contemporary composer, choral works, choral concert, theme of repentance, sacred music

Seregina N. S. Smerdyakov’s songs in the novel by F. M. Dostoyevsky and in A. Smelkov's opera «The Karamazov Brothers» 
(2008). Smerdyakov's image is one of significant in the novel "The Karamazov Brothers» by F. M. Dostoyevsky. This image is import-
ant in the eponymous opera by A. Smelkov too. The intonational core of Smerdyakov's part is represented by the song «Invincible 
Power...». Dostoevsky was able to create an exact intonation image, as well as the image of Smerdyakov himself, expressed in the 
parody and convergence of the high sphere in the Legend about the Grand Inquisitor of Ivan Karamazov and profane, everyday, vulgar 
romance that is essentially the basis of duality (as the principal of creation the image correlations between Dostoyevsky’s characters).
The author of the novel «The Karamazov Brothers» defined the precise intonation image of Smerdyakov's songs. The melodic image 
of the songs in the opera is based on the possibly exact reproduction of the intonation pattern expressed by verbal means in the novel 
and combines sonorous treatment of the first part of the song and primitive repetition in the second part of the song. 
The dual construction of the intonation form realizes in Smelkov’s opera the main Dostoyevsky’s contextual method — duality of 
opposition between the images of Smerdyakov and the devil, Ivan and the devil, Smerdyakov and Ivan.
In the music the leitmotif development of the thematic material is conditioned by specificity of the opera dramaturgy. Smerdyakov is 
treated in Dostoyevsky’s novel as a new image in literature, as a landmark event in the social life. In the opera this image in Smerdy-
akov’s songs opens up a new sphere of intonation expressiveness transforming from the last scenes of the opera. 

Key words: A. P. Smelkov, F. M. Dostoevsky, Smerdyakov, opera «The Karamazov Brothers»

Petri E. K. «Who should be the bride?» (a song from Goethe's Singspiel and the space of folklore). The article examines the 
song «Wer soll Braut sein?» («Who should be the bride?») from Goethe's singspiel «Fisherwoman». It traces the history and reveals 
the prevalence of songs about the wedding of birds in the culture of Germany: national and professional. It is noted that variants of 
the song are also available in Russia, the Baltic States, the Ukraine, Poland, France, England, Spain and other countries. This confirms 
the idea of Goethe that the universal always «shines» through the national. Goethe anticipates the theory of K. Jung's archetypes.

Key words: singspiel «Fischerin», «Wedding of birds», typological structure, archetype

Petri E. K. «Es waren zwei Königskinder» (a picture of the world in the folk ballad and chorus by M. Reger). The arti-
cle examines the plot of the ancient legend «Gero and Leander» in Musei's poem, the German folk ballad and the choral work 
by M. Reger. The difference between the «picture of the world» and the perception of the world is revealed. The author analyzes the 
means of verbal and musical language that create this effect: peculiarities of intonation, acoustic space, repetitions, performing tech-
nique «echo». The conclusion is made about similarities and differences in understanding the idea of the legend in different epochs.

Key words: «Gero and Leander», «reduction» of the plot, «Royal children», «picture of the world», space, acoustics

Makina A. V. Genres of children's folklore in the choral cycle «Ladushki» by D. A. Batin. The present work studies the example 
of the choral cycle «Ladushki» for children's chorus and a piano by the modern Perm composer D. A. Batin and analyses the imple-
mentation of children's genres of folklore in professional choral practice. 

Key words: children's choral performance, repertoire, D. Batin, choral cycle, processing, small genres of folklore

Nguyen Thi Kim Ngan. M. S. Voskresenskiy — musician educator. The article deals with the little-known side of the activity of 
a major Russian pianist, People's Artist of the RSFSR, professor of the Moscow Conservatory Mikhail Sergeevich Voskresensky in 
the field of musical enlightenment. It reveals interesting details from the life of famous musicians — E. Svetlanov, M. Rostropovich, 
E. Gilels, G. Sokolov, N. Milstein, R. Kerer and others, who became the heroes of television and radio programs of M. S. Voskresensky.

Key words: M. S. Voskresensky, art of modern pianism, musical enlightenment, musicians-performers

Burmatov M. A. Pop song: to the problem of genre interpretation in music science. The article discusses some scientific ap-
proaches to the study of the genre of pop songs. It presents the interpretation of the concept "pop song", defines its features and 
characteristics and analyses its social and cultural functions.

Key words: pop song, genre, pop art, mass music
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