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Об особенностях интонационной драматургии фортепианного 
цикла «Евангельские картины» Ивана Соколова

Статья посвящена выявлению в фортепианном цикле Ивана Соколова «Евангельские 
картины» особенностей интонационной драматургии как проекции евангельского сюжета 
на музыкальную ткань. Данный цикл органично входит в ряд современных произведений, 
оригинально претворяющих религиозную тематику. В произведении программа определяет 
особенности композиции, драматургии и тонального плана. Раскрытию же и конкретизации 
библейского сюжета способствуют введенные перед каждой пьесой цитаты-эпиграфы 
из писаний евангелистов, что позволяет разграничить две драматургические линии, 
названные в работе «Земля» и «Небо». При их изучении с позиции семантического анализа 
выявляются специфические для каждой интонации лексемы, классифицированные на три 
типа: общеклассические (термин Е. Чигарёвой), аллюзии и цитаты, авторские. В статье 
определяются ключевые лексемы цикла и прослеживаются пути их преобразования в связи  
с программным содержанием пьес. 

В результате анализа выявляется связь стиля, поэтики «Евангельских картин»  
с доминирующей в современной культуре эстетикой постмодернизма. Ее важнейшие стороны, 
такие как интертекстуальность и новая простота, получают самобытное претворение  
в фортепианном цикле Ивана Соколова.
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is organically included in a number of modern works that originally implement religious themes.  
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И звестно, что взрыв интереса к би-
блейской теме, особенно ярко 
проявившийся в отечественной 

музыке последней трети XX века («Ли-
тургия Св. Иоанна Златоуста» Сидельни-
кова, симфонический макроцикл «Совер-
шишася» А. Караманова», «Семь слов 
Христа на кресте» С. Губайдулиной и 
многие другие), получает продолжение в 
XXI веке («Русский реквием» А. Чайков-
ского, «Stabat mater», «Requiem» В. Мар-
тынова, «Четыре евангельских сюжета» 
В.  Рябова, «Из песнопений вечерни» 
И. Вишневский и другие). В ряд сочине-
ний на религиозный сюжет попадет и соз-
данный в 2012 году фортепианный цикл 
И.  Соколова «Евангельские картины», 
претворяющий тенденции постмодерна в 
искусстве. Имеются в виду мультимедий-
ность, интертекстуальность и особый вид 
«новый простоты» в условиях современ-
ной стилевой ситуации. 

Разные стороны процесса создания 
произведения подробно освещаются са-
мим И. Соколовым в книге «Евангельские 
картины. 31 прелюдия, речитатив и эпи-
лог», в диссертационной работе Н. П. Ру-
чиной «Композиторское творчество И.Г. 
Соколова: становление «простого» стиля» 
[8], в статье Н. С. Гуляницкой «Опыт дис-

курс-анализа современного музыкального 
произведения (статья вторая)» [5]. 

Задуманный как самостоятельный цикл 
прелюдий под названием «Земля родная» 
опус стал частью мультимедийного про-
екта «Земля и небо» и представляет собой 
полилог музыки, словесного текста – эпи-
графов в виде цитат из Библии, и живо-
писи Константина Сутягина. Причём кар-
тины художника Константина Сутягина 
образуют самостоятельный пласт гипер-
текста, сочетающий в себе два прочтения 
Евангелия: традиционное и воспроизво-
дящее идею «Евангелие в наши дни»1. В 
свою очередь эпиграфы, появившиеся по-
сле создания музыки, стали расшифров-
кой смыслов, заложенных в музыкальном 
и живописном текстах. В ряде случаев 
композитор дополняет эпиграфы поясне-
ниями в книге «Евангельские картины» 
[10]. 

Выявлению особенностей интонаци-
онной драматургии как проекции еван-
гельского сюжета на музыкальную ткань, 
определению ключевых семантических 
элементов – лексем цикла – и анализу 
путей их преобразования в связи с про-
граммным содержанием пьес цикла  
И.Соколова посвящена данная статья.  
Метод семантического анализа, нераз-

In the work by I. Sokolov the program determines the features of the composition, dramaturgy  
and tonal plan. The revealing and concretization of the biblical plot is facilitated by the quotations-
epigraphs from the writings of the evangelists introduced before each piece, what allows us to select 
two main lines called “Earth” and “Heaven” in the work. When studying them from the semantic 
analysis the point of view, specific for each intonation-lexemes are identified and classified into three 
types: general classical ones (E. Chigarevaʼs term), allusions and quotations, and authorial ones.  
The article defines the key lexemes of the cycle and traces the ways of their transformation  
in connection with the program content of the plays.

The analysis reveals the connection between the style and poetics of the “Gospel Paintings”  
and the aesthetics of postmodernism that dominates in modern culture. Its most important aspects, 
such as intertextuality and new simplicity, are given an original implementation in the piano cycle 
of Ivan Sokolov.

Keywords: Ivan Sokolov, Gospel, program content, intonation dramaturgy, lexemes, semantics.
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рывно связанный с теорией интонации, 
является одним из ведущих в современ-
ном музыкознании. В контексте про-
граммной музыки метод семантиче-
ского анализа способствует углублённой 
«раскодировке» содержания. Этому во-
просу посвящён обширный корпус науч-
ных трудов отечественных авторов, среди 
которых работы М.Г.  Арановского [1], 
Б.В. Асафьева [2], В.В. Медушевского [6], 
В.Н. Холоповой [13], Е.И. Чигарёвой [14], 
Л.Н. Шаймухаметовой [15] и других. 

Особенности интонационой	  драма-
тургии цикла органично вытекают из по-
лижанровой структуры произведения, в 
котором соединяются черты музыкальной 
картины, прелюдии и пассиона. Однако 
если жанр музыкальной картины заявлен 
уже в названии цикла, то обозначение пьес 
прелюдиями вводится самим композито-
ром только в книге «Евангельские кар-
тины» [10]. Признакам картины отвечают 
акцент на фиксации впечатления, анало-
гичный живописному искусству, особая 
роль тембрового колорита, красочности 
и взаимопроникновение двух явлений, по 
наблюдению О.  Соколова, «динамики и 
условно-музыкальной статики» [11, с. 91]. 

О связи же миниатюр и с жанром, и с 
циклом прелюдий (от Баха до современно-
сти) свидетельствуют монообразность и 
моноинтонационность пьес, эскизность, а 
также цикличность композиции в целом. 
Однако, в отличие от традиционно сло-
жившейся композиции из 24 прелюдий, 
Соколов в соответствии с программным 
замыслом пишет 33, где 30 прелюдий сим-
волизирует земную жизнь Иисуса Христа. 
Первая и две последние прелюдии (32 и 
33 – речитатив и эпилог соответственно) 
выполняют роль обобщающего итога и 
потому представляют собой сжатое со-
держание всех пьес цикла. Это опреде-
ляет особенности тонального плана, где 
помимо 24 тональностей вводится еще  

6 энгармонических. Оставшиеся же пре-
людии 1, 32 и 33 концентрируют в музы-
кальном тексте весь тональный план про-
изведения: прелюдия № 1 как пролог бу-
дущей тональной структуры цикла и две 
последние прелюдии как его итог. 

Связь цикла Соколова с жанром пас-
сиона помимо программного содержания 
раскрывается в идущей от Баха харак-
терной многоплановости повествования, 
образующего рассредоточенный (но не 
хронологический!) нарративно-повество-
вательный ряд, а также в широком ис-
пользовании старинных жанров и ритори-
ческих фигур.

Анализ взятых в качестве эпиграфов 
цитат из Евангелия обнаруживает рассло-
ение на две драматургические линии – 
«Неба» и «Земли». Каждая из них, в свою 
очередь, выстраивается в рассредоточен-
ный субцикл, объединённый образно-сю-
жетными, тональными и мотивно-темати-
ческими связями. 

Объединению прелюдий в рассредото-
ченные субциклы способствуют связи на 
следующих уровнях текста:

—	 сюжетно-образном: последование 
картин Распятия в субцикле «Земли» и 
воплощение картин рая и чуда на земле в 
линии «Неба»; 

—	 тональном: движение только по 
диезным тональностям в «земной» части 
сюжета, что объясняется трактовкой ком-
позитором диеза как символа креста на 
Голгофе, и выбор относительно светлых 
тональностей (D-dur, A-dur, H-dur, Ces-
dur, Ais-dur, Ges-dur, Cis-dur, Des-dur, As-
dur, Es-dur, F-dur) — в «небесной»; 

—	 фактурно-регистровом: преоб-
ладание полифонического изложения в 
низком регистре для изображения обра-
зов Распятия и контрастирующая ей гомо-
фонно-гармоническая фактура с широким 
использованием верхнего регистра в ли-
нии «Небо»;
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—	 интонационно-лексическом: ка-
ждому из субциклов соответствует опре-
делённый круг интонационных элемен-
тов, семантически отвечающих программ-
ной направленности. 

В свою очередь, лексические элементы 
можно классифицировать на три типа: 
«общеклассические», по терминологии 
Е. Чигарёвой (первый тип), цитаты и ал-
люзии на творчество композиторов-пред-
шественников (второй тип), авторские ин-
тонационные модели (третий тип). Каж-
дый, как уже было отмечено, получает 
индивидуальную интерпретацию, под-
чинённую программному содержанию. 
Причём лексика представлена риториче-
скими фигурами, жанровыми и стилисти-
ческими отсылками, определёнными ти-
пами тематизма. 

Субцикл «Земли», связанный с эпизо-
дом распятия Иисуса, состоит из четырёх 
прелюдий – №№ 2, 6, 8, 24. Наибольшее 
значение здесь приобретают взаимодей-
ствующие между собой «общеклассиче-
ские» элементы – знаки скорби: креста, 
circulatio (круг, круглая чаша), passus 
duriusculus (жестковатый ход), lamento. 
Ко второму типу (цитат и аллюзий) 
можно отнести «мотив монолога» (ал-
люзия на прелюдию Шопена) и «судьбы»  
(цитата из сонаты № 17 Бетховена). Тре-
тий представлен появляющейся в мо-
менты просветления диатонической мело-
дией – знака лирики, который мы опреде-
ляем словом cantilena (тип тематизма). 

Фигура креста известна со времён 
Д.  Букхствехуде, Г.  Шютца, И.С.  Баха. 
При первом появлении в субцикле она 
наиболее близка монограмме BACH (при-
мер №1). Однако по мере сгущения эмо-
ционально-смысловой атмосферы в суб-
цикле, обусловленной его содержанием, 
фигура претерпевает заметные транс-
формации. Так, данная формула получает 
сквозное развитие и насыщает весь музы-

кальный текст прелюдии №6, раскрывая 
содержание эпиграфа о распятии Иисуса2. 
Однако в близком к инварианту (моно-
грамме BACH) виде фигура лишь обрам-
ляет прелюдию, тогда как внутри разви-
тия мотив разрастается до хроматической 
последовательности в триольном ритме, 
трансформируясь в passus duriusculus и 
раскрывая тем самым слова из эпиграфа 
«тьма была по всей земле» (пример №2):

В прелюдии №8 (пояснение компози-
тора: «это колыбельная песня младенцу. 
Богородица баюкает Своего Сына. Она 
тревожится за Его будущее»4) [10, с. 22] 
формула креста соединяется с ритори-
ческими фигурами passus duriusculus, 
circulatio и, как символ оплакивания мла-
денца, со знаком lamento (пример №3):

В последней, наиболее мрачной прелю-
дии субцикла (№  24)5, непосредственно 
связанной по содержанию с моментом 
распятия, остаётся лишь «жесткий ход», в 
то время как связь с мотивом креста про-
падает.

Фигура circulatio, впервые появляясь 
вместе с формулой креста в прелюдии  
№ 2 в связи с эпиграфом «И повели его 

Пример № 1	 Прелюдия № 2

Пример № 2	 Прелюдия № 63

Пример № 3	 Прелюдия № 8
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на распятие», в последних прелюдиях 
субцикла также претерпевает вместе с 
ним трансформацию в passus duriusculus, 
подводя итог трагическим событиям, свя-
занным с земной жизнью Иисуса Христа, 
и символизируя момент самого Распятия 
(пример №1, т. 3–4). 

Рassus duriusculus вводится в субцикле 
как средство омрачения колорита путём 
тотальной хроматизации фигур креста 
и circulatio. Впервые passus duriusculus 
возникает в прелюдии №6 в момент куль-
минации – столкновения диатонической 
попевки в верхнем голосе и хроматизи-
рованных ходов в нижнем (пример № 2, 
т. 2), подчёркивая содержание эпиграфа. 
В дальнейшем именно passus duriusculus 
оказывается доминирующей над всеми 
риторическими фигурами в большей ча-
сти прелюдий субцикла. 

Напротив, знак lamentо возникает лишь 
дважды: в начале субцикла (пример № 4), 
как предвестник печальных событий, и к 
концу – в прелюдии № 24 (пример № 5) – 
оплакивании Христа.

К интонационным формулам второго 
типа (цитаты из произведений предше-
ственников) относятся два мелодических 
оборота, условно определенные как «мо-
нолог» и мотив «судьбы». Первый – од-

ноголосная восходящая мелодия, содер-
жащая в себе интонации темы креста, 
словно символизирует речь Христа на 
кресте (пример № 6, а). Вместе с тем знак 
«монолога» обнаруживает связь с вырази-
тельной мелодической фразой, возникаю-
щей в кульминации прелюдии Ф. Шопена 
e-moll (пример № 6, б).

В процессе драматургического разви-
тия данный знак претерпевает трансфор-
мацию. Так, в контексте прелюдии № 6, 
символизирующей скорбь Матери, мотив 
модифицируется в напевную мелодию 
(пример № 2). Тематизм прелюдии № 24, 
непосредственно связанный по содержа-
нию с моментом распятия, носит сугубо 
монологический характер – речь Христа 
в момент Распятия. Причём трагизм его 
звучания усиливается путём искажения 
мелодии пунктирным ритмом и тотальной 
хроматизацией музыкальной ткани (при-
мер № 7). 

Мотив «судьбы» – октавное чередо-
вание трёх шестнадцатых и четверти 
(пример № 8, а), аллюзия на «литавро-
вый» элемент из медленных частей Сем-
надцатой сонаты, Третьей симфонии  

Пример № 4	 Прелюдия № 2

Пример № 6,	 Прелюдия № 2

а)

Пример№ 7	 Прелюдия № 24

б)

Пример № 5	 Прелюдия № 24
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Бетховена – формируется постепенно, 
на протяжении прелюдии № 2 к концу 
пьесы (пример № 9). В дальнейшем лек-
сема трансформируется в соответствии с 
программными пояснениями: в прелюдии  
№ 8, сохраняя от инварианта только 
триольный ритм, она обрастает хрома-
тизмами, воплощая тревогу Матери; в 
кульминационной 24-й прелюдии в сово-
купности со знаком «монолога» и passus 
duriusculus воспринимается как реакция 
на распятие Иисуса. 

Субцикл «Небо», в свою очередь, вклю-
чает 15 прелюдий6, многогранно трактую-
щих образы чуда и рая. Дискретность сю-
жетного повествования компенсируется 
большей образной общностью, единством 
фактурных решений, глубинной интона-
ционной взаимосвязью между пьесами. 
На образном уровне субцикл объединяют 
мотивы света, Царствия Небесного, чуда 
на земле. Вместе с тем трактовка еван-
гельских мотивов света претворяется че-
рез призму образов, связанных с Россией, 
её природой и культурой. 

Лексические элементы «небесной» ли-
нии также можно классифицировать на 
три типа. К первому отнесены колоколь-
ный звон и хорал. Второй связан с цити-
рованием стиля С.В. Рахманинова (тер-
минология Арановского [1, 161]). К треть-
ему же, наиболее обширному в данном 

субцикле типу авторских семантических 
элементов относятся формулы крестного 
знамения, райских птиц, а также выпол-
няющие знаковую функцию импровизаци-
онный взлёт и кантилена.

Разные варианты колокольного звона 
пронизывают весь цикл «Евангельских 
картин» и приобретают особое значение 
в субцикле «Небо» как символ христиан-
ства – православия. 

Известно, что колокольный звон – не-
отъемлемая составляющая жизни русского 
человека, что обусловлено особенностями 
жизненного уклада, обязательным уча-
стием колокола в духовной жизни России. 
Разнообразная интерпретация колоколь-
ного звона находит глубокое претворение 
в сочинениях М.И.  Глинки и М.П.  Му-
соргского, Н.А.  Римского-Корсакова и 
А.Н. Скрябина, С.В. Рахманинова и отме-
чается многими исследователями. 

В цикле «Евангельских картин» можно 
выделить звон колокольчиков, благовест-
ного (большого) и подзвонного колоко-
лов, трезвон (жанр церковного звона ко-
локолов). Наиболее распространенными 
принципами воспроизведения колоколь-
ного звона средствами фортепиано оказы-
ваются: широкий диапазон выдержанных 
созвучий, регистровое обособление зву-
ков, как бы рассеянных в пространстве, 
интервал «пустой» квинты, остинатно 
повторяющиеся акккордовые структуры. 
В отдельных случаях Соколов для более 
точного воспроизведения колокольности 
на рояле вводит ремарки “quasi campani”, 
“quasi campanelli”. Так, все названные ва-
рианты колокольного звона обнаружива-
ются в 11-й прелюдии. Звон маленьких 
колокольчиков передается посредством 
переливов остинатной мелодической 
фигуры в высоком регистре (прелюдии  
№ 15, 16). Звон же подзвонного колокола 
воплощен размеренными восьмыми ма-
лой и первой октав (прелюдия № 23). 

Пример № 8	  Л.В. Бетховен. Соната № 17,  
op. 31. № 2, часть I

Пример № 9	  Прелюдия №2
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Проанализируем в качестве одного из 
ярких примеров воспроизведения разных 
видов колокольного звона музыкальный 
текст прелюдии № 11, в связи с которой 
композитор пишет: «В данном случае ко-
локола у меня связаны с Россией <…>. 
Неизвестные бескрайние поля, храмы 
вокруг них» [10, 25]. Так, средний пласт 
фактуры, по замечанию Соколова озна-
чающий «крещение рояля», связан со 
звоном подзвонных колоколов, воспроиз-
веденным «внеладовыми» интервалами 
– октавой и квинтой (пример № 10, а). 
Ассоциация же с благовестным колоко-
лом возникает благодаря «удару» трезву-
чия as-moll в басовом регистре (пример 
№ 10, т. 1) с последующим резонансом 
«пустых» квинт (как бы звуковых волн – 
пример № 10, третий такт). Во второй ча-
сти прелюдии № 11 (простая двухчастная 
форма) сходство с перезвоном зазвонных 
колоколов возникает благодаря использо-
ванию ostinato при быстром чередовании 
звуков в верхнем регистре и принципа 
раскачки. Вместе с тем возникает па-
раллельное наслоение разных пластов- 
колоколов, вызывающее ассоциации с 
жанром трезвона – благовестного коло-
кола в нижнем регистре и зазвонных ко-
локолов в верхнем (пример № 10, б). 

Особое место среди фигур первого 
типа, относящихся к семантике «Рая», 

занимает хорал, непосредственно отвеча-
ющий программному содержанию произ-
ведения. Связь с жанровым прототипом 
также отмечает композитор в пояснении к 
прелюдии № 25: «В конце возникает хо-
рал, будто доносятся звуки церковного пе-
ния» [10, с. 39]. 

В «Евангельских картинах» хорал ста-
новится семантическим знаком надлич-
ностного начала, Царствия Небесного 
(прелюдии №№ 5, 10, 25, 27, 29). Можно 
выделить два пути интерпретации и соб-
ственно музыкального претворения хо-
рала. Первый, связанный с воссозданием 
жанрового канона хорала, часто возникает 
как своеобразная остановка повествова-
ния. В свою очередь, второй путь предпо-
лагает интеграцию хорала в сквозное раз-
витие, и как следствие – трансформацию 
формулы через синтез с другими элемен-
тами музыкальной ткани. Свойственное 
данному жанру состояние статики всегда 
сопряжено со сменой любого типа фак-
туры на аккордовую, а характера интони-
рования – на силлабический. При этом в 
ряде примеров формула хорала обособля-
ется паузами (прелюдии № 5, 10, 25). 

Нередко хорал появляется в заверше-
ние прелюдии, символизируя связь с Цар-
ствием Небесным и тем самым отражая 
содержание эпиграфа, например, к пре-
людии № 10 («...если не обратитесь и не 
будете как дети, не войдёте в Царство Не-
бесное») или к 5-ой («Чему подобно Цар-
ствие Божие, и чему уподоблю его?»).

Второй путь претворения хорала – вне-
дрение его в сквозное развитие – обнару-
живается в прелюдиях № 27 и 29, причем в 

Пример № 10	 Прелюдия № 11

а)

б)

Пример № 11	 Прелюдия № 5
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последней знак хорала в соединении с ко-
локольным звоном и другими лексемами 
субцикла становится частью единого се-
мантического комплекса, коррелируя с 
контекстом эпиграфа: «И славу, которую 
Ты дал Мне, Я дал им: да будут едино, как 
Мы едино» (Ев. от Иоанна, 17:22). 

Ко второму типу лексем относятся 
многочисленные аллюзии на стилистику 
фортепианных сочинений С.В.  Рахмани-
нова. Связь обнаруживается на уровне 
образных, фактурных, интонационных, 
гармонических ассоциаций. Именно че-
рез связь «Евангельских картин» с твор-
чеством Рахманинова раскрывается тема 
«духовность и Россия», в своем роде ключ 
к понимаю русской культуры XIX века. 

Параллели с музыкой Рахманинова 
возникают на протяжении всего музы-
кального развития «Евангельских кар-
тин», однако в субцикле «Небо» им от-
ведена наиболее значимая роль. В каче-
стве одного из примеров можно привести 
фрагмент из прелюдии Соколова № 13, 
вызывающий ассоциации с прелюдией  
№ 4 op. 23 С. Рахманинова (примеры  
№ 13, 14). Прелюдии объединяет аккордо-
вая фактура, полиритмия, малосекундо-
вое движение басового голоса по звукам 
e и es, колокольность звучания. К числу 
примеров можно отнести также ассоци-
ации с прелюдией Рахманинова gis-moll 
(№ 12, op. 32), возникающие благодаря 
использованию Соколовым обращённой 
фактуры в сочетании со звоном колоколь-
чиков в прелюдии № 11 из «Евангельских 
картин» (пример № 10, б). Число подоб-
ных примеров можно умножить. 

К третьему типу лексем (авторских) в 
субцикле «Небо» относятся пять наиболее 
ярких интонационных элементов: фор-
мула крестного знамени, образ райских 
птиц, импровизационный взлет, канти-
лена. Регламент статьи не позволяет про-
следить судьбу каждой, поэтому в работе 
представлены только наиболее значимые 
для цикла. 

Мотив райский птиц становится для 
Соколова символом в земном мире анге-
лов небесных: «Птицы, которые подобны 
ангелам, которые, как считается, в нашем 
мире и воплощают ангелов» [10, с. 19]. 
Образ райских птиц претворяется компо-
зитором в прелюдиях №№ 5, 7, 16, 20, 25. 

«Трепет» птичьих крыльев воспроизво-
дится Соколовым остинатной формулой 
с трелеобразными и форшлагообразными 
интонациями. Причём в названных прелю-
диях можно отметить интонационное род-
ство птичьего щебета с трёхзвучным моти-
вом судьбы, возникшем в субцикле «Земля» 
(см. пример № 9), что свидетельствует о 
коренном переосмыслении одной из ключе-
вых мрачных фигур первого субцикла. 

Пример № 12	 Прелюдия № 29

Пример № 13	 Прелюдия № 13

Пример № 15	 Прелюдия № 5

Пример № 14	 С. Рахманинов.  
Прелюдия №4, op. 23
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В прелюдии № 20 мотив ликующих 
(эпитет композитора) райских птиц отве-
чает сквозному развитию, в процессе ко-
торого последовательно высвечиваются 
три варианта формулы. Рождаясь в виде 
восходящих форшлагов с акцентами (при-
мер № 16 а), фигура перерастает сначала 
в трель в 3–4 октавах (пример № 16 б), а 
затем в формулу альбертиевых басов в об-
ращенной фактуре (пример № 16 в), что 
способствует постепенному просветле-
нию колорита.

Авторской лексемой, пронизываю-
щей всю музыкальную ткань субцикла 
«Небо», оказывается кантилена – напев-
ная диатоническая мелодия, знак «но-
вой простоты», в значительной степени 
определяющей стиль «Евангельских 
картин». Впервые кантилена появляется 
в качестве контрапункта к рассредото-
ченным в верхнем регистре возгласам 
птиц (пример № 15). Вместе с тем ее ин-
тонационный строй обнаруживает связи 
с русской народной песней (пример  
№ 17), с романсовой мелодикой  
XIX века (пример № 18), с песенной 
культурой XX века (пример № 19). 

В определенных случаях кантилена 
трансформируется при взаимодействии с 
другими авторскими семантическими эле-
ментами, что, как правило, связано с уси-
лением светлого колорита. В числе приме-
ров оказывается прелюдия № 27, где она 
взаимодействует с хоралом (пример № 20).

Итак, как было показано, интонаци-
онные элементы с закреплённым значе-
нием становятся средством воплощения 
драматургического контраста земного и 
небесного, и шире – философской кон-
цепции, обусловленной Евангельским 
сюжетом. При этом диалог «земли» и 
«неба» раскрывает особенности откры-
то-ассоциативного типа стиля (термин  
Г.В. Григорьевой), в котором соединяются 
подчеркнутая простота (по выражению  
Н. Ручкиной «простой стиль») и широ-
чайший диапазон сонорно-колористиче-

Пример № 16	 Прелюдия № 20

а)

б)

в)

Пример № 17	 Прелюдия № 7

Пример № 18	 Прелюдия № 21

Пример № 19	 Прелюдия № 10

Пример № 20	 Прелюдия № 27
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ских эффектов, раскрывающих содержа-
ние цикла «Евангельских картин». Более 
того, апелляция к разным историко-сти-
левым, историко-культурным пластам, 
наглядными репрезентантами которых 
становятся соответствующие интонаци-
онные формулы, эпиграфы, произведения 
живописи, свидетельствует об интертек-
стуальности цикла И.  Соколова. Кроме 
того, выявленные концептуальные осо-

бенности произведения свидетельствуют 
об отражении принципов эстетики пост-
модерна, изучение которых может стать 
темой отдельного исследования. 

За помощь в исследовании и подго-
товке статьи выражаю благодарность 
научному руководителю – доктору  
искусствоведения, профессору Евгении  
Романовне Скурко.

ПРИМЕЧАНИЯ
1	 Каждой из пьес И. Соколова соответ-

ствуют по две картины художника Констан-
тина Сутягина, одна из которых посвящена 
изображению традиционного взгляда на би-
блейский сюжет, а другая – его воспроизведе-
нию с позиции «Евангелие в наши дни». 

2	 Эпиграф: «От шестого же часа тьма была 
по всей земле до часа девятого, и померк-
ло солнце и завеса раздралась по середине»  
(Ев. от Луки. 23:45)

3	 В существующем изданном тексте 
«Евангельских картин» [10] обозначение тем-
пов даётся только у прелюдий №№ 1, 2, 18.

4	 Эпиграф: «Лисицы имеют норы, и птицы 
небесные – гнёзда; а Сын Человеческий не име-
ет где приклонить голову» (Ев. от Луки, 9:58)

5	 Эпиграф: «И будут бить и убьют Его; и в 
третий день воскреснет»

6	 Прелюдии №№ 5, 7, 10, 11, 12, 15, 16, 17, 
20, 21, 23, 25, 27, 29, 30
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