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Знаменная монодия в условиях современной  
камерно-инструментальной композиции: опыты А. Шнитке

Древнерусский распев, осуществляя многовековую трансмиссию в отечественной культурной 
традиции, неизменно демонстрирует свой неисчерпаемый аксиологический и художественный 
потенциал. Освещаемые в статье камерные опусы Альфреда Шнитке – Гимн I для виолончели, 
арфы и литавр и Второй струнный квартет – являются первыми опытами обращения композитора 
к интонационности знаменного распева и позволяют выявить целый спектр специфических 
художественных приёмов «переинтонирования» цитируемых первоисточников в ткани светской 
камерно-инструментальной композиции, устройство которой обусловлено поиском точек 
соприкосновения средневекового и современного типов музыкального мышления. Рассматривая 
произведения как своеобразную творческую лабораторию, в которой формируются принципы 
подхода Шнитке к адаптации распева в новых жанрово-стилевых условиях, автор приходит к выводу 
об особой смысло- и текстообразующей функции знаменной монодии в новом художественном 
объекте. Её влиянием охватываются разные уровни поэтики целого, начиная от самых глубинных, 
связанных с постижением своеобразия национального интонационно-ладового мышления,  
и заканчивая структурно-композиционными и драматургическими решениями. В процессе 
анализа также выявляются разнообразные типы диалогических связей между текстом-источником 
и вновь создаваемым на его основе художественным объектом: от введения обиходного распева 
в хорошо распознаваемом виде до диффузного взаимопроникновения авторских стилистических 
средств и отдельных параметров (интонационных, ладовых, синтаксических) первоисточника. 
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Znamenny Monody in the Contemporary Сhamber Instrumental 
Сomposition Context: A. Schnittke’s Experiences 

Znamenny Monody by performing centuries-old transmission in the Russian cultural tradition 
invariably demonstrates its inexhaustible axiological and artistic potential. The chamber opuses  
by Alfred Schnittke: “Hymn I for Cello, Harp and Timpani” and “The Second String Quartet” 
covering in the article are the composerʼs first experiences in using echoes chant intonation and allow 
reveal a whole range of specific artistic techniques of “reintonating” of the cited primary sources  
in the context of a secular chamber composition the structure of which is determined by searching 
for medieval and contemporary types contact points of musical thinking. Considering the works  
as a kind of creative laboratory where Schnittkeʼs principal attitude to adapting the chant in new genre 
and style conditions are formed, the author comes to a conclusion about the special semantic and text-
forming function of Ancient Russian monody in new art object. 

Its influence covers different levels of poetics in the whole, starting from the most profound ones, 
connected with discovering the peculiarities of national intonation and melodic thinking and finishing 
with structural-compositional and dramaturgical solutions. 

The analysis also reveals diverse types of dialogical links between the source text and the artistic 
object created anew on its basis: from introduction of everyday chant in a well-recognized form  
up to the diffuse interpenetration of the authorʼs stylistic means and separate parameters (intonation, 
harmony, syntactic) of the primary source.

Keywords: the 20th century Russian musical culture, Alfred Schnittke, chamber music, echoes 
chant, religious, secular, ancient in modern, adaptation, quotation.

Православное церковное пение, яв-
ляясь самодостаточной «корне-
вой» основой русской музыки, 

одновременно выступает в качестве вне-
временной национально-художественной 
формы, актуализирующейся в последую-
щие эпохи. Транслируя комплекс сущ-
ностных духовно-эстетических характери-
стик (онтологизм, соборность, канонич-
ность, символизм), церковная монодия 
проявляет себя как динамический кон-
структ, музыкальная лексика и семантиче-
ское поле которого поддаются переосмыс-
лению в процессе создания на его основе 
новых, очень разноликих в функциональ-
ном, стилевом и жанровом отношениях 

образцов. Её рецепция становится той 
«объединяющей интонацией», на которой 
выстраивается целая линия музыкаль-
но-стилевого контрапункта отечественной 
музыки второй половины XX – начала 
XXI века.

Стратегии, которые используют авторы 
в процессе адаптации древнерусского рас-
пева, глубоко индивидуальны, обуслов-
лены стилевыми параметрами, а также 
теми жанрово-композиционными и функ-
циональными условиями, в которых он 
обретает новую жизнь. Тем не менее эта 
многомерная палитра художественных ме-
тодов может быть «свёрнута» в два основ-
ных направления, определяемых целевой 
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установкой композитора. Первое из них – 
реконструктивное – направлено на вос-
создание первоисточника и реализуется, 
как правило, в рамках религиозно-обря-
довой практики: во-первых, в многочис-
ленных опытах переложений и гармониза-
ций, как знаменного распева, так и более 
поздних разновидностей монодии (киев-
ской, болгарской, греческой); во-вторых, 
в сочинениях, стилистически близких 
первым, отмеченных стремлением сохра-
нить певческое молитвенное устроение 
посредством освоения поэтики и стили-
стики распева. Другой творческий метод 
его использования – реинтерпретирую-
щий – предполагает свободную, эвристи-
ческую трактовку первоисточника, кото-
рый привлекается в качестве средства для 
выражения авторской концепции1. Его 
вторичное бытие в новых функциональ-
ных условиях, как правило, это духовно- 
концертные и светские композиции, ре-
шает сложные образно-смысловые и ком-
муникативные задачи и формирует от-
крыто диалогическую природу таких ху-
дожественных опытов. 

Попытки типологизировать2 это много-
мерное явление бесспорно способствуют 
выявлению его существенных закономер-
ностей, позволяют выявить динамику раз-
вития. Однако, в конечном итоге, они заве-
домо приводят к упрощению художествен-
ной реальности, не позволяют оценить как 
разнообразие авторских методов «пере-
интонирования» артефакта средневеко-
вой духовно-музыкальной культуры в со-
временной композиторской практике, так 
и уникальность каждого отдельного твор-
ческого решения. Значительный интерес 
представляют те из них, которые были соз-
даны в числе первых в отечественной му-
зыке второй половины ХХ века и открыли 
галерею целого ряда художественных экс-
периментов такого рода, дифференциру-
емых и по масштабам заимствований  

православных песнопений, и по степени 
их проникновения и влияния в тексте. Это 
опыты Г. Уствольской, Ю. Буцко, С. Сло-
нимского3 и, конечно, А. Шнитке – ком-
позитора, универсализм мышления кото-
рого, впитавшего всё богатство мировых 
и отечественных культурных традиций, 
а также процессы активной художествен-
ной коммуникации со смыслами, жан-
рами, текстами той или иной эпохи не раз 
становились и ещё будут становиться объ-
ектом внимания музыковедов.

Знаменный распев и, шире, отечествен-
ная церковно-певческая традиция состав-
ляет одну из существенных граней диало-
гического пространства мастера, один из 
«маршрутов» постижения им музыкаль-
но-стилевого историзма. Наиболее после-
довательно он проявился в сочинениях, 
созданных Шнитке в течение 1970–1980-х 
годов: Четыре гимна (1974–1979), Второй 
струнный квартет (1981), Три духовных 
хора и Четвертая симфония (оба произве-
дения – 1984), Концерт для смешанного 
хора на стихи Г. Нарекаци (1986), «Стихи 
покаянные» для смешанного хора без со-
провождения (1988). Лишь в двух из на-
званных опусов композитор обращается 
к постижению художественной логики 
знаменного распева, которую сам Шнитке 
называл «феноменальной» и «проявле-
нием великой силы» [4, с. 68], через ци-
тирование: Гимн I для виолончели, арфы 
и литавр и Второй струнный квартет дают 
возможность выявить целый спектр ориги-
нальных художественных приёмов адапта-
ции монодийных первоисточников в ткани 
светской камерно-инструментальной ком-
позиции. Представляется закономерным, 
что именно в двух хронологически пер-
вых сочинениях этой группы компози-
тор обращается к цитированию – пройдя 
опыт «вживания в архаическую интона-
ционную логику» [там же, с. 129], освоив 
лексику распева, в дальнейшем Шнитке 
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скорее близок к моностилистике (термин 
Г. Григорьевой)4, к тонким внутристилис-
тическим ассимиляциям, в которых мо-
нодия выступает как код, высвечиваясь 
в символической глубине интонирования 
музыкальных образов. Ещё одна интерес-
ная траектория в освоении композитором 
древнерусской монодии – это движение от 
камерных жанров, в которых молитвенное 
слово присутствует неизреченно, скрыва-
ясь в бессловесности инструментального 
начала, к более органичной среде хоровой 
музыки a capella в Концерте для смешан-
ного хора на стихи Г. Нарекаци и «Стихах 
покаянных».

Первый опыт «прочитывания» древ-
него распева был озаглавлен композито-
ром «Гимн I для виолончели, арфы и ли-
тавр» во многом под влиянием цитиру-
емого первоисточника5 – трёхголосного 
гимна «Святый Боже» в расшифровке 
М. Бражникова6, играющего в поэтике це-
лого роль смысло- и текстообразующего 
стержня. Оригинальный инструменталь-
ный состав – очевидная примета совре-
менной композиционной техники с её ин-
тересом к открытию новых горизонтов 
в тембровой области – с одной стороны, 
создаёт архаизированный колорит звуча-
ния. С другой – максимально удаляет от 
идеи воссоздания образа храмового пения, 
особенно учитывая ведущую «мелодиче-
скую» роль в изложении распева удар-
ного инструмента и зачастую «немело-
дическую» – виолончели, чьё пиццикато 
с мгновенным угасанием звука атомизи-
рует его целостность. Однако постепенно, 
в процессе развития, это пустотное аку-
стическое пространство обретает плоть: 
первоначальная темброво «бестелесная» 
монодия разрастается фактурно, наполня-
ется выразительностью виолончельного 
голоса вплоть до достижения эффекта «хо-
ризации», воссоздающего звукообраз хо-
рового многоголосия, в тембровом реше-

нии воплощающего идею «индивидуаль-
ное – соборное». 

На основе той же идеи постепенной 
концентрации извлекаемых из перво-
источника, своего рода «конспекта», прин-
ципов интонационной, ладовой и струк-
турной организации, Шнитке выстраи-
вает всё движение музыкальной материи 
Гимна. При этом важную конструктивную 
роль в композиции играет принцип «об-
раза и подобия» – один из основополага-
ющих в храмовом искусстве. Подражание 
главному образцу, но не тождественность 
с ним, заложено и в форме целого, пять ва-
риаций которой – этапы постепенного со-
бирания темы распева, и в оригинальном 
ладовом решении, осуществляемом через 
выявление «кода» обиходного лада и пре-
образование параметров авторских ладо-
вых структур в соответствии с ним. К ре-
шению этого вопроса Шнитке подошёл 
с аналитических позиций: инстинкт творца 
соединился с научно-теоретическим ос-
мыслением проблемы освоения церков-
но-певческой традиции в светской му-
зыке и рациональным подходом к отбору 
и комбинированию различных средств со-
временной композиторской техники, ис-
пользуемых для реализации этого худо-
жественного задания7. Композитор фор-
мирует собственную модальную систему 
из сцепленных равнотипных тетрахордов, 
взяв за основу тетрахорд а – b – c1 – d1, 
на котором построен «верх» троестрочия 
«Святый Боже». Эта ладовая единица ста-
новится конечной целью, её достижение 
в момент наиболее полного проведения 
гимна в финальной вариации составляет 
основную идею. Цепочку восхождения 
к ней образуют тетрахорды той же струк-
туры, формирующие лад, во многом по-
вторяющий структурные закономерности 
обиходного – деление на трихорды-согла-
сия, квартовость строения составного зву-
коряда, неоктавность (см. Схему 1). 
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Таким образом, тетрахорд становится 
системой отсчёта в проекции на горизон-
таль. В организации же вертикальных зву-
кокомплексов, которые в виде своеобраз-
ных инструментальных ритурнелей звучат 
на гранях вариаций, на первый план выхо-
дит принцип максимального непересече-
ния с тонами тетрахордов. По словам ком-
позитора, «аккорды должны были прозву-
чать как нечто гармонически другое, чем 
окружающая ткань, как внеладовое – ак-
корды – пятна внеладового развития» [8, 
с. 69]. Эти пятна, чередуясь с проведени-
ями темы, с одной стороны, размывают 
опорный ладовый стрежень. С другой, 
именно достигаемый контраст горизон-
тальных структур и вертикальных, анти-
теза структурно неоформленной, «доладо-
вой» материи и предельной в своей про-
стоте и логичности тетрахордовой оси 
и создаёт динамику движения «сюжета 
о сотворении лада» в Гимне.

Второй сюжет – «о сотворении темы» – 
также разворачивается композитором по 
оси восхождения от смутного образа ци-
тируемого гимна, абрис которого намеча-
ется в первой вариации, через его ниве-
лирование в процессе развития, к новому 
обретению утраченной идеи – звучанию 
темы-эталона в финале. В первой вари-
ации, в блуждающем движении, словно 
прощупывающей настройку виолончели, 
постепенно просвечивается контур рас-
пева, получающий достаточную отчёт-
ливость к концу вариации. Однако вто-
рое проведение – с расширением и сжа-
тием интервальной структуры распева, 
третье – с рассечением исходных конту-
ров резкими изменениями регистра, чет-

вертое и пятое – с арпеджированными до-
полнениями, превращающими мелодию 
гимна в экзальтированную импровизацию, 
постепенно формируют образ деструкции 
и хаоса. Процесс неустанного накопления 
динамики, количества голосов, расшире-
ния диапазона, усложнения контрапунк-
тической и тембровой техники, искаже-
ний темы снимается только при её ше-
стом проведении, дословно цитирующем 
первоисточник. Как концептуальное от-
влечение от других сторон бытия, отрыв 
от сложных координаций предшествую-
щего развития воспринимается появление 
«лика» идеальной темы в хоровых арфо-
вых вертикалях, замыкая движение этой 
инвертированной формы к образу право-
славной молитвы.

Второй струнный квартет Шнитке 
открывает новый спектр художествен-
ных приёмов адаптации распева в ткани 
светской инструментальной композиции, 
устройство которой обусловлено поис-
ком точек соприкосновения средневеко-
вого и современного типов музыкального 
мышления. Вновь обращаясь в поиске ин-
тонационно-тематических идей к «Об-
разцам» Н. Успенского, композитор ин-
терпретирует первоисточники в рамках 
«инородных» по отношению к ним форм 
и принципов развития, реализуя с их по-
мощью религиозно-философскую концеп-
цию мемориального опуса8. Её смысловое 
ядро – преодоление экзистенциального 
переживания смерти через запечатление 
продолжающегося пути бессмертной че-
ловеческой души к вечному, к Свету, к по-
кою – может быть выражена словами рус-
ского философа И. Ильина: «Наша земная 

Схема 1. 

Сis – D – E –Fis Fis – G – A – H H – c – d – e e – f – g – a а – b – c
1
 – d

1

первое
проведение

 темы

второе
проведение

 темы

третье
проведение 

темы

четвёртое
проведение 

темы

пятое и шестое
проведения 

темы
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смерть есть не что иное, как наше сверх-
земное рождение» [5, с. 50]. 

Во Втором квартете сопряжение древ-
нерусской певческой традиции и стиле-
вого пространства музыки ХХ века порож-
дает не только сложную диалектику древ-
него / современного, традиции / новации. 
Складывающаяся антитеза – своеобраз-
ное стилевое «двуязычие» – становится 
стержнем конфликтной драматургии: фор-
мулируется контраст разных типов музы-
кального мышления – органике древнего 
мелоса противопоставляется образ де-
струкции, вызвучивающийся современ-
ными музыкальными средствами. Однако, 
в отличие от многих произведений других 
композиторов, в том числе и проанализи-
рованного Гимна I самого Шнитке, в кото-
рых знаменный распев интерпретируется 
исключительно в тесной связи с образами 
просветления, преображения, гармонии 
и максимально разведён с противополож-
ным, негативным интонационно-драма-
тургическим полюсом, в анализируемом 
опусе интонационность древней монодии 
пронизывает противоположные грани об-
разного пространства квартета, которые 
могут быть обозначены как сфера голо-
шения-причета и сфера смиренной скорби.

Механизмы работы «с чужим словом» 
в обозначенных двух сферах разнятся. 
Пользуясь терминологией М. Аранов-
ского, их можно определить как: вариа-
цию – максимально лексически прибли-
женную к заимствуемому материалу 
(в сфере смиренной скорби), и деривацию, 
предполагающую глубокую и многосто-
роннюю его трансформацию, выходящую 
за рамки простого реконструирования об-
разца9. В качестве примера, иллюстриру-
ющего первый подход, можно привести 
кодетту I части Квартета, в которой зву-
чит окончание трёхголосного гимна «Буди 
имя Господне», коду II части и реминис-
ценцию IV части на том же самом матери-

але. Максимальным стремлением к сохра-
нению первоначального интонационного 
облика напева отмечены также первое 
проведение темы в III части с погласи-
цей на «Господи воззвах» и первый раз-
дел IV части на гимне «Иже херувимы». 
В этих примерах распев присутствует экс-
плицитно, зримо, с чёткими и устойчи-
выми гранями: его рельефность в автор-
ском контексте обеспечивается и сохран-
ностью интонационного облика, и особым 
типом «подсвечивающей» монодию фак-
туры, имитирующей хоровую, и сохран-
ностью грамматической структуры ориги-
нала (в «Иже херувимы»). 

Второй подход – деривация – представ-
лен у Шнитке множеством решений, позво-
ляющих композитору «конвертировать» ар-
тефакт средневековой духовно-музыкаль-
ной культуры в авторский стиль, соединив 
тем самым «своё» и «чужое» в «единое». 
Во-первых, это гармоническая модифика-
ция через приспосабливание модальной ди-
атоники распева к хроматической тональ-
ности посредством системы полутоновых 
повышений при движении вверх и пониже-
ний при движении вниз (начальная фраза 
I части). В ряде эпизодов к этому методу 
добавляется каноническая разработка мате-
риала, в результате которой возникающее 
наслоение звуковых линий в сумме с ори-
гинальными тембровыми эффектами и по-
лиритмией рождает яркий сонорный про-
странственный эффект в звучании (уже 
упоминавшаяся начальная фраза I части 
и эпизоды II части). Четыре рефренных 
проведения II части, которые составляют 
полную цитату гимна «Иже херувимы», 
оставляют ощущение двойственности: 
мнимая динамика и устремлённость арпед-
жированных «вихревых» фигур гасится, 
с одной стороны, их же механической по-
вторяемостью, с другой – статичностью са-
мого цитируемого напева, акцентирован-
ного в разное время на пиках фигураций. 
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Траектория сквозного драматургиче-
ского развития к кульминационному фи-
налу Квартета, мажорная «хоровая» кода 
которого знаменует просветление и по-
кой, решается композитором через по-
степенное разрастание сферы сдержан-
ной скорби, изживающей экспрессивные 
плачевые восклицания. В максимальном 
приближении если не к букве, то к духу 
православной панихиды, в чередовании 
псалмодированного чтения-пения свя-
щеннослужителя, хоровых молитвенных 
ответов и плачевых стенаний выстраива-
ется траектория движения к заключитель-
ному проведению стихиры «Господи воз-
звах», символизирующему приятие неиз-
бежного и смирения.

Таким образом, авторские страте-
гии адаптации древнерусского распева 
у Шнитке глубоко индивидуальны; они 
обусловлены теми содержательно-смыс-
ловыми задачами, которые решает ком-
позитор в каждом из анализируемых 

сочинений. Несмотря на разность ре-
шений – неконфликтного, монодраматур-
гического – в Гимне I, построенном на 
продвижении распева посредством вари-
ационной разработки, и, напротив, остро-
конфликтного – в Квартете, приводящего 
к выходу в новое качество после изжива-
ния негативной плачевой сферы, цитиро-
ванные источники оказывают значитель-
ное воздействие на организацию внут-
реннего устройства музыкальной ткани. 
В сложной диалектике индивидуально- 
авторской поэтики и литургического ме-
лоса, динамике удаления и приближения 
к оригиналу рождаются уникальные худо-
жественные решения, демонстрирующие 
неисчерпаемые возможности древнерус-
ской монодии, позволяющие ей выступать 
инструментом символического осмысле-
ния различных онтологических и аксиоло-
гических реалий в новых историко-куль-
турных контекстах.

ПРИМЕЧАНИЯ
1 Детальную характеристику феномена 

реинтерпретации даёт в своей диссертации 
П. Волкова, трактуя его как творческий акт, 
в результате которого первоисточник, послу-
живший «точкой опоры» в работе композито-
ра, воспроизводится на уровне элемента но-
вой художественной системы и подвергается 
переосмыслению [2]. 

2 Попытка выстроить типологию форм 
сопряжения древнерусского распева и автор-
ского текста была предпринята автором ста-
тьи. См.: [6].

3 В непосредственной хронологической 
близости от произведений Шнитке находят-
ся «Композиция для флейты-пикколо, тубы 
и фортепиано» Г. Уствольской (1970–1971), 
в которой композитор использует погласицу 
1-го гласа с псалмом «Господи воззвах»; опу-
сы Ю. Буцко – «Полифонический концерт на 
темы русского знаменного распева» (1969), 

симфония-сюита «Древнерусская живопись» 
(1970) и «Евхаристический канон на древне-
русскую знаменную тему» (1971), где автор 
цитирует знаменные песнопения из рукопи-
сей XVI–XVII веков в расшифровке М. Браж-
никова, Н. Успенского, М. Рахмановой; со-
чинения С. Слонимского – «Драматическая 
песнь» (1973) с Херувимской из рукописи 
XVIII века и стихирой на Рождество Богоро-
дицы из рукописи конца XVII века, использу-
емых в качестве главной и побочной партий 
сонатной формы, и «Симфонический мотет» 
(1975), где песнопение «Слава» («Родился 
еси яко сам восхотел…») 2-го гласа выполня-
ет роль первой темы (из пяти) полифониче-
ской мотетной композиции.

4 В своей известной работе Г. Григорье-
ва трактует моностилистику, пронизанную 
«живым ощущением “связи времен”, со-
прикосновением в сфере множественных,  
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но бесконтрастных аллюзий» как этап, прихо-
дящий на смену «политенденциям», с харак-
терным для них сопоставлением контрастных 
стилистических единиц [3, с. 22].

5 Об этом говорит сам Шнитке в беседе 
с Д. Шульгиным, конкретизируя: «это гим-
ны [имеется в виду весь цикл из четырех 
Гимнов. – Е. Л.] не в смысле дифирамбов 
и воспевания чего-то, а духовные гимны»  
[8, с. 71].

6 Расшифровка содержится в труде 
Н. Успенского «Образцы древнерусского пев-

ческого искусства», первая редакция которо-
го была опубликована в 1968 году, вторая –  
в 1971 [7, с. 165]. 

7 Как известно, до Шнитке концепцию ав-
торского «обиходного» звукоряда предложил 
Ю. Буцко, апробировав её в своём «Полифо-
ническом концерте» (1969).

8 Квартет посвящен памяти безвременно 
ушедшего режиссёра, сценариста и актрисы 
Ларисы Шепитько.

9 Более подробно о двух методах см.:  
[1, с. 293].
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