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Sergei Prokofiev – Sergei Slonimsky: Literary Parallels

The article is devoted to the literary heritage of S. Prokofi ev and S. Slonimsky. The attention is 
focused on Slonimskyʼs long-standing interest to the work of his idol, Sergei Prokofi ev, whom he 
devotes his fi rst major research work. Later, the name of this composer will pass through a number 
of his literary opus, and will also be refl ected in “Two Fleeting Moments” for piano, created to the 
master’s anniversary in 2006.

The purpose of the article is to outline the parallels between Sergei Prokofi ev’s and Sergei 
Slonimsky’s literary works. The material was served the composers’ diaries, autobiographical 
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Проблема взаимосвязи музыки и 
литературы – из тех, что разраба-
тывается достаточно давно, но не 

теряет своей значимости и сегодня. Формы 
диалогов и взаимодействия этих сфер 
культуры расширяются и обновляются по-
стоянно в силу того, что филологи, изучая 
структурные особенности литературного 
текста, нередко находят аналогии им в му-
зыкальных сочинениях композиторов раз-
ных эпох и национальных школ. По этой 
линии идёт постоянный терминологиче-
ский взаимообмен между музыковедами и 
литературоведами. В современной фило-
логии определяющую роль играет поня-
тие интертекстуальности, широко разви-
тое и в музыковедении. Сошлёмся на ис-
следования М. Арановского, Л. Акопяна, 
статьи Е. Чигарёвой и М. Раку. Особо ска-
жем о ценности работ Н. Гуляницкой, 
предложившей термин «композиторское 
музыковедение».

Композиторы, в их числе немало вели-
чайших, оставили выдающееся литера-
турное наследие в виде книг, монографий 
и статей, автобиографий и писем.

Дружба композиторов, пожизненно объ-
единяющая крупнейших музыкантов в лич-
ностные и творческие союзы, – явление, 
показательное для русской культуры XIX и 
первой половины ХХ столетий. Тесное об-
щение учителя и ученика (П. Чайковский 
– С. Танеев), сотоварищество по обучению 
в Alma Mater (Н. Мясковский – С. Проко-

фьев), интерес к личности, творчеству и 
исполнительству друг друга (С. Рахмани-
нов – Н. Метнер) дополнялись регулярной 
и обязательной перепиской. Последняя, как 
известно, послужила важнейшей иссле-
довательской базой для изучения истории 
отечественной музыки названного периода. 
Роль литературного наследия классиков и 
сегодня трудно переоценить.

В сфере сказанного нет необходимо-
сти доказывать, сколь огромен интерес 
исследователей к сравнению стилевых 
взаимодействий композиторов разных по-
колений, какими являлись, в частности, 
С. Прокофьев и С. Слонимский. Послед-
нему повезло – он ещё юношей присут-
ствовал на авторских концертах Проко-
фьева1, а в детстве, занимаясь в классе 
А.Д. Артоболевской, познакомился с 
циклом Прокофьева «Детская музыка» 
(ор. 66). Уже почти век это сочинение вхо-
дит в обязательный репертуар учащихся 
Детских музыкальных школ. Влияние 
этого цикла сказалось на характере и жан-
ровости множества детских пьес Слоним-
ского, написанных им и в ХХ, и в ХХI 
столетиях. Известные всем начинающим 
пианистам «Капельные пьески» созда-
вались по просьбе А.Д. Артоболевской. 
Поздние же детские пьесы (три тетради, 
изданные в Германии) были редкой для 
Слонимского заказной работой 1980–90-х 
годов, но в России изданы уже посмертно, 
в 2021 году.

editions and other literary works. The analysis of the sources showed that for both musicians, literary 
sketches evolve from a description of an event, important or not, to deep emotional refl ections, 
generalizations; both authors often use the portrait as a means of artistic characterization to recreate 
the object of interest.

In numerous dialogical episodes of Prokofi ev’s and Slonimsky’s diaries, the characterological 
traits of the authors themselves are clearly visible, where the satirical component also plays a certain 
role. In the literary writing technique both authors used keywords, text refrains, nominative sentences.

Keywords: Sergei Prokofi ev, Sergei Slonimsky, literature, heritage, books, diaries, autobiography, 
stories, portraits, essays, letters, poetry, prose, technique.
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Убеждена: С. Слонимским досконально 
было изучено всё, что создано Прокофье-
вым. Это и огромное литературное наследие 
композитора, и музыкальное, представлен-
ное разными жанрами – от опер, балетов, 
инструментальных концертов до детской 
музыки. Увлечение Прокофьевым Слоним-
ский пронёс через всю свою жизнь, а пер-
вая масштабная исследовательская книга 
о творчестве композитора – «Симфонии 
Прокофьева» – была опубликована уже в 
1964 году. Много позднее, в 2016-м, С. Сло-
нимский напишет Две мимолётности для 
фортепиано с посвящением их 115-летию 
со дня рождения Прокофьева. Названия и 
образный контраст между пьесами дило-
гии – «Ажурное видение» (лирическое) и 
едко-ироничный «Сарказм» – рождены в 
отсвете ведущих сфер одноимённого цикла 
Прокофьева2.

Занимаясь изучением литературных 
рукописей обоих мастеров, пришла к вы-
воду, что здесь немало параллелей, ка-
сающихся, например, очень ранних дет-
ских лет, уже заполненных не только му-
зыкальным, но и литературным трудом. 
А также – огромным влиянием тради-
ций семьи (особенно у С. Слонимского, 
сына крупного литератора М.Л. Слоним-
ского).

Из автобиографии С. Прокофьева давно 
известен факт существования его детских 
дневников, и совсем недавно стали до-
ступны аналогичные сведения о Слоним-
ском3. Первые три тетради его детского 
дневника были озаглавлены не по летам 
серьезно: «Мои впечатления и размыш-
ления. Повесть. Том I». Том II открывался 
пометкой «Не для печати» [13]. В них не 
было никаких дат, кроме одной, при на-
чале дневника – 22 июня 1941 года. По-
казательно, что оба композитора, ещё бу-
дучи мальчиками в возрасте менее десяти 
лет, изобрели в дневниках свои алфавиты 
(чтобы мамы перестали их читать). Из 

дневников узнаём, что у обоих рано стал 
формироваться художественный вкус. 
Слонимский в пять лет, стоя на табурете, 
«пел» для гостей стихотворение «Ноче-
вала тучка золотая» Лермонтова, в буду-
щем его любимого поэта. Прокофьев же 
щедро сочинял и дарил родственникам 
маленькие фортепианные пьески, создан-
ные ещё до занятий с Р.М. Глиэром, кото-
рые называл «собачками» (за их, видимо, 
гармонически «кусачий» текст).

Можно, думается, говорить, что оба 
Сергея как бы прожили по два детства: 
первое, безоблачное, имело место с «мла-
дых ногтей»: Сонцовка у автора «Игрока» 
и жизнь на съёмной даче близ Финского 
залива в Комарово – ныне Репино у Сло-
нимского. Второе детство у обоих было 
сходным благодаря раннему началу само-
стоятельной жизни: творческой – у уче-
ника младшего отделения Санкт-Петер-
бургской консерватории С. Прокофьева, 
и социально обусловленной, военной – у 
С. Слонимского в годы эвакуации. 

Кроме того, интерес к театру (с воз-
можностью увидеть блистательные спек-
такли в Мариинке) у обоих петербуржцев 
проступил очень рано. В возрасте 5 лет 
и 9 месяцев, посетив этот столичный те-
атр, С. Слонимский рисует оркестр, где 
на всех инструментах играет одна и та же 
фигура: разумеется, сам Сергей. Исполне-
ние идёт удивительно необычным, только 
ему ведомым способом и на струнных, и 
на клавишных, и на духовых.

Прокофьев примерно в этом же воз-
расте оставляет для потомков некоторые 
зарисовки, важные для его начинающейся 
самостоятельной жизни: на рисунках он 
изображает всех участников своей оперы 
«Великан» на ходулях. Позже появляются 
зарисовки главных предметов в кабинете 
директора А. Глазунова, куда он входил, 
сгибаясь под тяжестью клавиров своих 
опер и камерных пьес.
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Общеизвестен факт уникальный: уже 
в возрасте 6-8 лет Прокофьев обраща-
ется к крупным формам: пишет не только 
оперы («На пустынных островах» и «Ун-
дина»), но и литературные романы и по-
эму «Граф». Многие десятилетия спустя 
С. Прокофьев, перебирая свои детские 
бумаги и рукописи, обнаруживает среди 
них неоконченный детский роман. Пере-
читав, приходит к выводу, что это «сплош-
ное многословие», но что он мог бы пи-
сать «совсем недурные рассказы, была 
бы мысль». Опасение вызывает у него 
собственный литературный стиль: «Ха-
рактерный ли он или просто неприятный? 
Если первое, то писать можно, если вто-
рое, то он будет смешным. Но важно сле-
дующее: если есть мысль, то стиль пови-
нуется мысли. У меня есть мысль, значит, 
я пишу» [цит. по: 10, с. 7].

Позже возникнут рассказы, которые 
Прокофьев писал между 1917 и 1919 го-
дами. Первая половина была создана в 
Петербурге, во время двухмесячного ожи-
дания визы в США. Он писал рассказы 
вдохновенно и не считал, что они мешают 
музыкальному творчеству. Скорее наобо-
рот – способствуют развитию его литера-
турного стиля. Создание рассказов – и это 
особенно показательно – совпало с одной 
из вершин в его творчестве, когда один за 
другим рождались шедевры ведущих жан-
ров: Классическая симфония и Третий кон-
церт для фортепиано с оркестром, оперы 
(«Игрок» и «Любовь к трём апельсинам»), 
Симфонические фрески «Скифская сю-
ита» (из музыки к балету «Ала и Лоллий»), 
кантата «Семеро их» (по Бальмонту).

Написав свои восемь рассказов практи-
чески за год (если вычесть возникающие 
неожиданно перерывы), композитор сде-
лал знаковое обобщение в свою пользу и, 
естественно, не без яркой юмористиче-
ской подсветки. С. Прокофьев подсчитал, 
что при таких темпах за сорок лет он на-

пишет триста двадцать рассказов – «что 
совсем недурно для солидного писателя!» 
[цит. по: 10, c. 9]. 

Приведём фрагмент высказывания 
сына Прокофьева, Святослава Серге-
евича, который утверждал в предисловии 
к рассказам: «К сожалению, или к счастью 
для композитора, сочинение музыки одо-
лело литературное творчество. Больше 
рассказов Прокофьев не писал. Его по-
следним литературным опусом можно 
считать сказку “Петя и волк”, текст кото-
рой иногда издаётся отдельно от музыки и 
часто называется “народным”. Как это ни 
парадоксально, не это ли высшее призна-
ние литературного таланта Сергея Проко-
фьева?» [10, с. 9].

Зададимся вопросом: есть ли у С. Сло-
нимского рассказы, изданные затем в пе-
чати? Собственных нет. Однако после 
смерти отца он издаёт всё наследие пи-
сателя – Михаила Леонидовича Слоним-
ского – участника объединения «Серапи-
оновы братья». Книга выходит под назва-
нием «Копыто коня» – так назывался один 
из интереснейших рассказов писателя.

Через 80 лет С. Слонимским будет из-
дана автобиографическая книга «Бурлес-
ки, элегии, дифирамбы: в презренной 
прозе», построенная как череда расска-
зов-портретов, рассказов-воспоминаний, 
рассказов-очерков, словно останавливаю-
щих мгновения. В них, как и в «Автобио-
графии» Прокофьева, постоянно возни-
кают диалоги и монологи, столь типичные 
для нарративной прозы, которая и у Про-
кофьева, и у Слонимского была активно 
востребована. 

Подчеркнём: в литературных текстах 
разных жанров оба композитора умели 
органично преломлять индивидуальные 
особенности своих музыкально-речевых 
(оба выдающиеся рассказчики) интона-
ций. В литературных работах двух петер-
бургских композиторов нет места заигры-
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ванию с абсурдом или с вульгарностью, 
но есть редкое чувство юмора, зоркость 
наблюдателя. Разумеется, у каждого из со-
поставляемых композиторов-литераторов 
есть своя манера в словесности, в устной 
или письменной речи. Напомним в этой 
связи об известном афоризме: стиль – это 
человек. В наследии же композитора-пи-
сателя соотношение в книгах личного с 
творческим всегда будет привлекать чита-
ющего, ибо его интерес к жизни большого 
мастера неистребим. 

Сутью автобиографических книг не-
редко становится поиск феноменов успеха 
их героев. С этой точки зрения биографии, 
написанные о деятелях разных областей 
культуры, интересны своей достоверно-
стью вплоть до мельчайших фактов. На-
чиная с дневников, Прокофьев и Сло-
нимский сохраняли подлинные имена, не 
отклонялись от хода реальных ситуаций. 
Музыковедческий интерес к прозе творя-
щей личности позволяет ввести сказанное 
в контекст эпохи, прочитать невысказан-
ное между строк, достроить образ ком-
позитора, «симфонизировать» его идеи, 
то есть прокомментировать ту или иную 
мысль и тем самым дополнить его твор-
ческий образ: властителя дум эпохи, учи-
теля жизни. Подтвердим эти аксиомы кон-
кретными примерами. 

Во второй части дневника («Продолже-
ние») Слонимского под названием «Мои 
приключения и странствования во время 
войны (повесть). Том 1», есть параграф, 
рассказывающий, как плывущая на паро-
ходе в эвакуацию детвора в возрасте от 
5 до 9 лет решила устроить в кают-ком-
пании вечер с концертом. Младшие дети 
только что перенесли коклюш, и их вели-
чали «дошколята-коклюшата». В их число 
попал и сильно повзрослевший девяти-
летний Серёжа Слонимский. Объявля-
ющая сказала, что выступает в концерте 
несколько «дошколят-коклюшат», и доба-

вила, что «Серёжа Слонимский исполнит 
на рояле свои произведения» (в это время 
у него уже были две тетради собственных 
сочинений). И вот какая реакция зафикси-
рована в дневнике: «Это было обидно. По-
хоже, что я дошколёнок. Но нечего делать. 
Я вышел к роялю и отбренчал. Хлопали 
вяло». Всего пять очень кратких назывных 
предложений, обобщающих ход внутрен-
них психологических событий, пережива-
ний и реакцию слушателей. Даже на этом 
частном примере возникает ассоциация с 
излюбленным лаконизмом письма Про-
кофьева. Например, подпись без гласных 
или его мастерское умение адаптировать 
в текстах опер длинные сложноподчинён-
ные предложения в короткие назывные 
реплики с введением ключевых слов4.

Две ипостаси Слонимского – музы-
канта и литератора – уже в его дневниках 
представлены ярко, талантливо. В буду-
щем они углублялись его огромной лек-
ционно-просветительской деятельностью, 
педагогикой и написанием книг. Скажем 
сразу – ни одна из его «наваристых книг» 
(М. Горький) не была заказана компози-
тору. К какому бы литературному твор-
честву Слонимский ни обращался – изу-
чал симфонизм Прокофьева или историю 
«Мелодики» – в промежутках создавались 
очерки, эссе и книги о своих учителях. 
Все они написаны пером композитора, 
которого хочется назвать и литературо-
ведом. Они всегда отличались стройным 
изяществом композиции, добротностью 
словесной фактуры, богатством душев-
ных тональностей, простотой изречения.

Тетради дневников Слонимского да-
леки от канонов жанра: каждая из записей 
или описанные эпизоды воспринимаются 
как живые литературные экспромты. Од-
нако в них уже заключён огромный спектр 
эмоций: от трагических воспоминаний 
о ходе Великой Отечественной войны до 
детски-наивного бытописательства по 
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принципу «что вижу – то пою». Поэтому 
любая, даже заурядная вещь, стоило ей 
попасть на глаза Сергею, становилась под 
его пером или броским портретом героев, 
или сюжетом для небольшого рассказа.

Литературный портрет, подобно жи-
вописи и скульптуре, существует и как 
самостоятельный жанр, и как составная 
часть большого произведения. С. Про-
кофьев и С. Слонимский выступали мас-
терами литературных портретов, своей 
точностью не уступающих графическим 
эскизам художников. Их портретирование 
выражалось в форме ярких литературных 
зарисовок образов современников (в пер-
вую очередь деятелей культуры), а также 
исторических личностей и, естественно, 
придуманных персонажей. Портретисты 
по призванию в творчестве, композиторы 
удивительно быстро схватывали главное 
в человеке и уже в дневнике легко и сво-
бодно рисовали портреты своих обидчи-
ков (у Слонимского их было немало), но 
чаще всего – интересных личностей из 
любого сословия.

В ранних автобиографических зарисов-
ках С. Прокофьев и С. Слонимский портре-
тируют действующие лица из близкого окру-
жения ребёнка: обычно это родители (или 
заменяющая их добрая няня), товарищи по 
играм и развлечениям, а позже – обязательно 
учителя в приватных или официальных уч-
реждениях. С. Прокофьев и С. Слонимский 
умело воплощают индивидуальные черты 
личности, для них интересной или, напро-
тив, вызывающей отторжение. 

Обратимся для примера к раннему тек-
сту Слонимского – параграф под назва-
нием «Наша хозяйка». Он занимает всего 
10 строк и начинается с любимого Сер-
геем приёма – с прямой речи, обращённой 
к читателю: «В этом рассказе я сообщу 
вам более подробно о нашей хозяйке. Она 
была уже древняя старуха, за 70 лет, но 
это не мешало ей вновь выйти замуж, за 

бывшего кулака. Но повенчавшись, она 
стала жаловаться, что её мужик плохо ра-
ботает. Она была довольно симпатичная 
старуха, но одного она не любила тер-
петь – это когда мы долго мылись… Когда 
у меня начался коклюш и я рано утром и 
поздно вечером непрерывно кашлял, она 
понимала, что я тут не виноват, и не вор-
чала (а мама боялась, что она нас выгонит) 
… Не помню, как мы прощались со стару-
хой-хозяйкой, как вышли во двор, помню 
только, что очнулся я от раздумья у пруда. 
Грустно стало покидать этот город, уже 
насиженное, ставшее для меня почти род-
ным, место Гаврилов-Ям» [13].

Одно из самых ценных свойств мемуар-
ных текстов – воспроизведение характера 
одного конкретного человека, увиденного 
в определённой ситуации, как бы здесь и 
сейчас, характера, вписанного в контекст 
эпохи. Иллюстрациями сказанного могут 
послужить описания действующих лиц 
при поступлении в Петербургскую консер-
ваторию на младшее отделение (С.С. Про-
кофьев) или в Центральную музыкальную 
школу при Московской консерватории в 
годы войны (С.М. Слонимский). Один за 
другим возникают портретные зарисовки 
и экзаменаторов, и себя, входящих в каби-
нет под тяжестью собственных сочинений. 
В обоих случаях метод «зоркого глаза», 
усиленный литературной одарённостью, 
дополняется мастерством диалога и живо-
писными деталями на полях рукописей.

В обильных диалогических эпизодах 
дневниковых записей Прокофьева и Сло-
нимского ярко проступают характероло-
гические черты личностей самих авторов, 
где известную роль выполняет и сатири-
ческая составляющая. Последняя сполна 
представлена в литературных портретах 
Прокофьева и значительно меньше в днев-
никах и книгах Слонимского. 

И у того, и у другого музыканта лите-
ратурные зарисовки эволюционируют: от 
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описания события, важного или не очень, 
к эмоциональным, глубоким размышле-
ниям, обобщениям и настроениям, где они 
ощущают себя не просто личностью, че-
ловеком, но прежде всего – творцом. 

У Прокофьева, как и у Слонимского, 
были, разумеется, свои духовные искания, 
получившие отражение и в их творческой 
эволюции. Прокофьев не раз говорил о 
себе: «Я – выражение Духа, который даёт 
мне силы сопротивляться всему, что явля-
ется бездуховным» [4, с. 82]. Его духов-
ные искания получают отражение в сочи-
нениях, обращённых к теме жизненного 
предназначения личности. Напомним для 
примера русский церковно-молитвенный 
характер темы монастыря, открывающей 
финальное действие «Огненного ангела». 
Близкое прокофьевскому появление инто-
наций отечественной духовной музыки в 
синтезе с музыкальным языком мировой 
религиозной традиции наблюдаются у 
многих композиторов XX столетия. В их 
числе музыка Шостаковича и Слоним-
ского. Последний стал в начале XXI столе-
тия автором Реквиема. Об этом жанре он 
говорил, что композитор может написать 
только один раз Реквием и Фортепианный 
квинтет5. Именно в последнее десятиле-
тие своей жизни Слонимский принимает 
крещение, чтобы успеть, как он говорил, 
пожить по-христиански.

Теперь кратко остановимся на харак-
теристике литературных составляющих 
дневника С. Слонимского. Здесь видное 
место занимают пейзажные описания, 
что естественно для жизни мальчика, 
вынужденного следовать «из пункта А 
(Ленинград) в пункт Б (деревня Чёрная 
на Урале)». Путешествия девятилетнего 
С. Слонимского по берегам Волги и Камы 
давали простор иному – очевидной точно-
сти и достоверности наблюдателя при яр-
кой фантазийности: «Пароход неспешно 
двигался по реке. Красные живописные 

берега смутно выделялись на фоне волн. 
Лопасти парохода шумно работали, вы-
брасывая из-под колёс воду, которая с ши-
пением отползала в сторону. Вот Волга 
расширилась и завернула в сторону… 
Небольшие домишки стелились по до-
лине». Проплывая Казань, Слонимский 
фиксирует начало восхода: «Заря занима-
ется. Первые лучи солнца озаряют город. 
Синие воды Волги перемешиваются и пе-
нятся. Дует холодный ветер. Город ещё 
не пробудился. Одиночные люди иногда 
проходили по улицам. Было раннее, ран-
нее утро… И тут я увидел тёплую полосу 
воды, тянувшуюся на восток. Это была 
Кама. Пароход подошёл к пристани. На 
одной стороне Камы виднелся город Мо-
лотов (Пермь – Е.Д.), а на другой – бес-
конечные леса… Леса стояли в несколько 
рядов, и каждый ряд выделялся своим от-
тенком – серо-зелёным, буро-зелёным или 
каким-то другим». В путешествии эваку-
ированных детей лагеря ждала пересадка 
на железнодорожный транспорт: «Прое-
хали тёмную туннель (орфография автора 
дневника – Е.Д.), которая показалась мне 
котлом, а дым, идущий из трубы паро-
воза, казался мне паром из этого котла, и, 
снова попав на поверхность, покатили по 
неровной низменности. Проехали мимо 
вдавившегося в крутой бок обрыва камен-
ной стены, затем выехали на головокру-
жительную высоту, а под собой видели 
долину… Я с любопытством глядел на 
уральский пейзаж, но ничего особенного 
в нём не находил – лес, обыкновенный 
хвойный тёмный лес, временами дома, 
деревни. И только что-то мрачное было в 
этом пейзаже, и хмурое, тёмное небо под-
чёркивало это. И в деревнях не было той 
какой-то весёлости, которая есть в ленин-
градских пригородных деревнях, а была 
угрюмость, какая-то глухость и что-то в 
этом роде. Но я этого ещё не замечал, хотя 
всё, что я видел, оставило у меня непри-
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ятное впечатление – грязь, мрак и холод». 
По прибытии на Пермский вокзал общий 
итог С. Слонимского был неутешитель-
ным: «48 километров за 12 часов – в срок, 
достойный хилой кобылы или дожде-
вого червя, которые водятся в обилии на 
здешних огородах, – но не современного 
поезда. Холода не заставили ждать даль-
нейшего. Поезд засвистел и ушёл. Так 
кончилась эвакуация лагеря литфонда из 
Гаврилова-Яма в деревню Чёрную, про-
должавшаяся 8-10 дней. А потом из Ярос-
лавской области потянулись эшелоны де-
тей, погибающих от бомбёжки, эпидемии, 
голода…» [13].

Военные сводки девятилетнего С. Сло-
нимского не раз в дневнике обращены к 
текущим событиям в его родном городе: 
«Ленинград месяц уже находился в бло-
каде, и там наступал страшный голод. 
Немцы сжали Ленинград в кольцо, от ко-
торого нелегко освободиться. Балтийский 
флаг был заперт в Кронштадте. Немцы 
захватили Киев, Смоленск и шли на Мо-
скву, а Украина, Белоруссия, Прибалтика 
горели и разрушались» [13].

Дневник отличает разнообразие форм 
подачи фактов новой, военной жизни 
(увиденных, услышанных, пережитых), 
переходящих от драматических событий 
к бытовым эпизодам, описанным с долей 
юмора – и прежде всего по отношению к 
самому себе. И это не случайно: семью 
Слонимских связывала крепкая дружба 
– творческая и человеческая – с такими 
мастерами светлого юмора, как Евгений 
Шварц и Михаил Зощенко6, не без влия-
ния которых шёл процесс формирования 
личности будущего композитора.

Нельзя не заметить, что почти в каждом 
из параграфов дневника (тетради № 1, 
№ 2), как своеобразный текстовый рефрен, 
возникает выражение «очнуться от разду-
мий». Нередко оно бывает связано с не-
прерывностью долгого чтения, с которым 

Слонимскому всегда было трудно расста-
ваться: «оторвавшись от книги, которую 
читал, опять стал думать» (эпизод «Подго-
товка к выезду»). Кстати, указанный эпи-
зод демонстрирует и значимость для девя-
тилетнего Слонимского естественного для 
этого возраста описания разных событий, 
в его изложении как бы налетающих друг 
на друга. Чтобы не покидать своего чита-
теля, Слонимский вводит такие пометы: 
«не возвращаюсь к началу», или «я обе-
щал вам рассказать про примус»7.

Нельзя не остановиться ещё на одной 
области литературной деятельности двух 
мастеров: это музыкальная критика.

За перо рецензента или критика Прокофь-
ев брался редко и весьма избирательно. Об-
ращает на себя внимание крохотная публи-
кация композитора «И. Стравинский. «Три 
песенки (из воспоминаний юношеских лет) 
для голоса с фортепиано». Он с восхище-
нием писал: «Перед нами крошечная се-
ренькая тетрадка, по содержанию обратно 
пропорциональная своему размеру и цвету. 
Это три наивных песенки, которые компо-
зитор откопал среди своих юношеских на-
бросков, и, сделав аккомпанемент, посвятил 
своим малолетним детям. Оставшаяся в 
неприкосновенности детская простота во-
кальной партии в сочетании с изощрённым 
аккомпанементом производит необычно пи-
кантное впечатление. Собственно аккомпа-
немент по рисунку ясен и прост, но не раз 
ущипнёт ухо непривычными созвучиями. 
При ближайшем же рассмотрении поразит 
та остроумная и в то же время железная ло-
гика, с которой композитор достигает этих 
созвучий» [4, с. 17]. 

Искренним воодушевлением отме-
чена статья Прокофьева о Шестнадцатой 
симфонии Мясковского (так называемой 
«Авиационной»). Он определил её жанр 
как героический, а лирическую привле-
кательность музыки характеризовал как 
«улыбку Глинки». 
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Сергей Слонимский своей статьёй об 
отечественном гении (М.И. Глинке) от-
крывает книгу «Свободный диссонанс», 
озаглавливая её (статью) как «Русское 
чудо (Творчество Глинки)». Девять эссе 
о титанах русской музыки Балакиреве 
и Мусоргском, Римском-Корсакове и 
Глазунове, Рахманинове и Стравинском, 
Шостаковиче и Прокофьеве обрамлены 
предисловием и эпилогом. Цель послед-
него начинается с вопроса: состоится ли 
Русский Ренессанс? Вопрос не праздный, 
ведь в названии каждого очерка уже со-
средоточена его смысловая направлен-
ность: «трагедию разобщённости людей» 
Слонимский видит как главную в операх 
Мусоргского, а размышлением о «траги-
ческой судьбе солнечного человека, о Про-
кофьеве», завершает свой аналитический 
круг. В предисловии же помещает следу-
ющее заключение: «С упоением читая 
вдохновенную прозу поэтов, на чьи стихи 
так люблю писать музыку… позавидовал 
их содержательной простоте, элегантной 
лёгкости повествования о поэзии… почти 
полному отсутствию специальных терми-
нов. Они встречаются редко, лишь там, 
где без них невозможно обойтись (напри-
мер, для обозначения необычного стихо-
вого ритма). 

Увы, о музыке писать словами вообще 
очень, очень сложно. Лады, тональности, 
полифонические приёмы, музыкальные 
формы, темы, аккорды, ритмы, тембры, 
мелодические обороты – как промолчать о 
них музыканту... Без них поневоле склады-
вается популярная брошюра, скользящая 
по поверхности нашего искусства. О поэ-
зии и прозе словами писать естественно и 
приятно, о музыке – проблемно» [14, с. 5].

Литературный талант двух компози-
торов ярко раскрылся в письмах. Сер-
гей Прокофьев был одним из тех, кто не 
только активно переписывался с колле-
гами и друзьями, но и сохранил высочай-

шую культуру письма как литератур-
ного жанра, справедливо подчёркивал 
В. Юзефович [11, с. 4]. Причём круг его 
респондентов был исключительно широк: 
Б. Асафьев, С. Дягилев, С. Кусевицкий, 
И. Стравинский, В. Мейерхольд, С. Эй-
зенштейн, П. Сувчинский, К. Бальмонт, 
Н. Мясковский и многие другие – в Рос-
сии и на Западе, в Москве и Ленинграде. 
Живой письменный диалог с единомыш-
ленниками исключительно активно про-
должался более 40 лет и касался художе-
ственных событий, как личного характера, 
так и имеющих место в текущем времени. 

Как и Прокофьев, Слонимский всю 
жизнь писал письма друзьям по цеху и 
единомышленникам-композиторам по 
всему миру. Легко представить, какой 
огромный свод интереснейших, уникаль-
ных сведений содержит его бесценный 
эпистолярий. Незадолго до ухода Сергей 
Михайлович подготовил и издал свою пе-
реписку с Э. Денисовым, с которым, как и 
с А. Шнитке, С. Губайдулиной, Р. Леденё-
вым и другими москвичами (и не только), 
дружил до конца своих дней, доверяя пись-
мам то, что не раз вынужден был скрывать 
в своих журнальных публикациях. В них 
«большие начальники», как называл Сло-
нимский редакторов журналов и газет, не-
изменно всё подгоняли под дозволенный 
временем стандарт. В силу этого он напи-
сал Э. Денисову, что не стоит читать его 
очередную статью в журнале «Советская 
музыка», т.к. из неё вымарано всё ценное 
по содержанию, а оставлены только имена 
молодых композиторов. Тенденция оказа-
лась очень живучей: ещё Д. Шостакович 
говорил Слонимскому, что перестал чи-
тать этот журнал, кроме его статей. Од-
нако это уже другая тема.

Перейдём к итоговым наблюдениям. 
* Прокофьев и Слонимский обратились 

к жанру дневника в раннем детстве, а свою 
автобиографию писали в зрелом возрасте, 
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зачастую с критическим уклоном оцени-
вая и свои поступки, и свои сочинения. К 
настоящему моменту дневники Слоним-
ского ещё ждут своей публики. Аналогич-
ный литературный труд Прокофьева стал 
известен на родине много позже его напи-
сания – только в начале XXI столетия.

* Общим в литературном стиле двух 
петербуржцев видится мастерство как ли-
тературного портретирования, так и ди-
алогов, всегда оживляющих изложение. 
Слонимский познакомился с парижским 
изданием дневников Прокофьева в 2002 
году и постоянно, до конца своей жизни 
с любовью к ним обращался как читатель. 
Разумеется, классический труд Проко-
фьева, «Автобиографию», Слонимский 
знал давно текстуально и любил свободно 
цитировать её фрагменты в своих интер-
вью и беседах, публикациях и лекциях. 

* По нашему предположению, именно 
знакомство с рассказами и «Дневником» 
Прокофьева сподвигло Слонимского к 
публикации своих автобиографических 
эссе, составивших ядро его известной 
книги «Бурлески, элегии и дифирамбы в 
презренной прозе». В них, как и в «Ав-
тобиографии» Прокофьева, маститый 
композитор чуть иронично «судит» свои 
юношеские сочинения разных жанров, но 
серьёзно преподносит эпизоды, что явля-
ются хроникой его музыкальной жизни.

* Ценнейшая переписка С. Прокофьева 
с множеством респондентов в России и на 
Западе давно стала важнейшим источни-
ком литературы о музыке XX столетия. 
Огромная коллекция писем Слонимского 
пока представлена только прижизненным 
изданием переписки с Э. Денисовым.

Отмечу также, что особенности литера-
турного слова Слонимского и Прокофьева 
сохранили либретто опер, написанных 

композиторами. В вокальном интонирова-
нии определяющим выступает не столько 
природа мелоса, сколько вербальное на-
чало, связанное с озвучанием самого 
слова. Его интонирование – с активным 
саморазвёртыванием – становится «фир-
менным знаком» вокальных сочинений 
обоих композиторов. В силу этого опер-
ные и кантатные тексты порой сжимаются 
до кратких назывных предложений, а в 
камерном творчестве нередко появляются 
стихотворения с музыкой. 

Пристальное внимание музыковедов к 
литературному наследию С. Прокофьева 
и С. Слонимского не могло не сложиться 
при жизни композиторов, если учесть мас-
штаб их присутствия не только в русской 
музыке, но и в литературе XX столетия. 
В мировой же классике титул «великого 
писателя» предопределён гением Данте и 
Шекспира, Пушкина и Чехова. Писателям 
Прокофьеву и Слонимскому предначер-
тано иное счастливое место – они творили 
для музыкантов, среди которых завоевали 
интерес всех специалистов, включая кри-
тиков. Своими дневниками и автобио-
графиями8, рассказами и эссе, книгами и 
письмами С. Прокофьев и С. Слонимский 
пробуждали в критике читателя, наделён-
ного искренней радостью при встрече с 
интересной прозой. Последняя же поко-
ряла доверительным тоном, краткостью и 
образной яркостью фразы, разнообразием 
приёмов. Непревзойдённые мастера уст-
ных рассказов, Прокофьев и Слонимский 
умели преломлять особость своих музы-
кальных интонаций, переводя их на лист 
бумаги без нотного стана. В литературных 
работах двух петербургских композиторов 
не было места социальной или политиче-
ской проблематике, но крупным планом 
предстал образ их драматической эпохи. 
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ПРИМЕЧАНИЯ
1 Речь идёт о премьере 1947 года в Ленин-

граде Шестой симфонии ор. 111 Прокофьева 
(оркестр Ленинградской филармонии, дири-
жёр Е. Мравинский) и о первом исполнении 
в 1952 году в Москве Симфонии-концерта 
для виолончели с оркестром ор. 125 (солист 
Мстислав Ростропович, дирижёр Святослав 
Рихтер).

2 С. Слонимский не раз обращался в своём 
творчестве к подобной антитезе: «Монолог и 
токката» для кларнета и фортепиано (1974 г.), 
«Хоровод и фуга» для органа (1976 г.), две 
школьные юморески: «Примерный ученик» и 
«Непокорный школяр» (2017 г.).

3 Результаты изучения двух частей первой 
тетради дневников представлены в публика-
ции: Долинская Е.Б. Автомат войны застучал 
// Музыкальная жизнь. 2021. № 8. С. 52–57.

4 Сошлёмся на первый монолог Алексея в 
«Игроке»: «Добродетельный фатер. Почтен-
ное семейство», в котором композитором за-
конспектирован развёрнутый текст-описание 
Достоевского.

5 Возможно, данная ассоциация возникла 
в связи с ролью духовного начала в финале 
фортепианного ансамбля Н. Метнера – по-
следнего сочинения композитора.

6 Сергей Михайлович отдал много сил 
открытию музея Е. Шварца. С блестящими 
его комедиями «Голый король», «Дракон» 
молодой Слонимский был знаком с момен-
та их авторской премьеры в квартире своего 
отца, Михаила Леонидовича Слонимского 
(1897–1972), редактора журналов «Звезда» и 
«Ленинград», разгромленных в 1946 году. 

7 История с примусом в высшей степени 
курьёзна. Мать и сын Слонимские посыла-
ют в Москву, где тогда находился Михаил 
Леонидович, телеграмму с просьбой сроч-
но прислать им примус, что даёт возмож-
ность готовить тёплую пищу. Однако это 
обращение вызывает у отца семейства тре-
вогу – нет ли в слове «примус» какого-ли-
бо шифра, и по этой причине отказывает в 
просьбе. Только письменное обоснование 
просьбы убеждает Михаил а Леонидовича 
в том, что итогом приобретения примуса 
будет возможность приготовления горячей 
пищи.

8 Не случаен, а скорее показателен, факт 
создания музыкальной композиции по Авто-
биографии С. Прокофьева в Детской редак-
ции радио. Сценаристом и режиссёром был 
приглашён Алексей Баталов.
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Пресса о творчестве С.С. Прокофьева: 
проблематика изучения и осмысления материала

В статье рассматривается проблематика актуализации газетно-журнальных публикаций, 
связанных с бытованием музыкального наследия Прокофьева. К такого рода источникам 
относятся не только критические отзывы на исполнения сочинений, но и общие обзоры, 
объявления, анонсы, заметки и другие краткие упоминания. В подавляющем большинстве 
музыковедческих исследований ссылки на указанные материалы немногочисленны 
либо отсутствуют вовсе. Среди причин выделяется главная – традиционное разделение 
музыковедения на две неравновеликие области: исследование собственно музыки и историю 
исполнительского искусства. Отмечено также возникновение в Советской стране нового жанра 
публицистики – «творческих отчётов» деятелей искусства. Влияние этих тенденций привело 
к тому, что во времена максимальной известности Прокофьева в отечественной литературе о 
нём зародилась традиция заменять многоголосие критических оценок одним голосом – его 
собственным, громко звучавшим из интервью, статей и автобиографий.

Между тем сам композитор настойчиво и скрупулёзно собирал все доступные отзывы на свои 
выступления и исполнения. Корпуса этих источников занимают заметное место в огромном 
прокофьевском архиве. К некоторым из них Прокофьев обращался в процессе написания 
автобиографий, писем и дневников. Всё это побуждает к всестороннему исследованию данных 
материалов. 

В статье впервые произведена их классификация в зависимости от жанров сочинений и 
выступлений, которым они посвящены. Сделана попытка установить иерархию известности 
таких публикаций и их востребованности учёными, начиная с рецензий на прокофьевские 
сольные концерты и заканчивая отзывами, сопутствовавшими посмертным театральным 
премьерам.
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The article deals with the problems of actualization of the newspaper and magazine publications 
related to the existence of Prokofi ev’s musical heritage. Sources of this kind include not only critical 
reviews of compositions performances, but also general reviews, advertisements, announcements, 
notes and other brief mentions. In the overwhelming majority of musicological studies, references to 
these materials are few or nonexistent. Among the reasons, the main one stands out – the traditional 
division of musicology into two unequal fi elds: researching music itself and performing arts history. 
The emergence in the Soviet country of a new genre of journalism “creative reports” of artists was 
also noted. 

These tendencies infl uence led to the fact that at the time of Prokofi ev’s maximum fame in Russian 
literature arose a tradition about him which has been fl ourishing today: to replace the polyphony 
of critical assessments with one voice – his own, loudly sounded from interviews, articles and 
autobiographies.

Meanwhile, the composer himself persistently and scrupulously collected all available reviews 
for his performances. The corpuses of these sources occupy a prominent place in the huge Prokofi ev 
archive. 

Some of them Prokofi ev turned to in the process of writing autobiographies, letters and diaries. All 
this prompts a comprehensive study of these materials. The article fi rstly classifi es them depending on 
the genres of compositions and performances which they are dedicated to. The attempt to establish a 
hierarchy of popularity of such publications and their relevance by scholars, by starting with reviews 
of Prokofi ev’s recitals and ending with reviews, accompanying post-mortem theatrical premieres, 
has been made in the article.

Keywords: Prokofi ev, heritage, existence, newspaper and magazine materials, musicology, 
performing arts history, archival sources.

В первые имя Прокофьева было 
упомянуто на страницах прессы 
11 сентября 1906 года. Обозрева-

тель «Русской музыкальной газеты» по-
хвалил две оркестровые пьесы молодого 
композитора, исполненные его консерва-
торским преподавателем Н.Н. Черепниным 
в Павловском летнем концерте1. Следова-
тельно, в сентябре 2021 года, юбилейного 
для Прокофьева, его библиографии испол-
нилось 115 лет – дата не «круглая», но ве-
сомая.

За прошедший период, казалось бы, 
если не все, то большинство составляю-
щих биографии и творчества Прокофьева 
подверглось изучению, осмыслению, си-
стематизациям и классификациям. Не 
только собственно текст прокофьевского 
музыкального наследия, но и многочис-
ленные контексты его бытования полу-
чили в разные времена различные научные 
интерпретации. Помимо этого, огромный 
публичный интерес привлекают докумен-
тальные свидетельства жизни гения, в 
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последние десятилетия издаваемые в не-
виданных до того масштабах. Дневники 
и эпистолярий, рассказы и стихи Проко-
фьева, безусловно, обогащают современ-
ное представление о мышлении и миро-
воззрении композитора.

Однако в этой благополучной картине, 
как обычно, находятся и лакуны. Самая 
заметная из них – недостаточность, а то 
и полное отсутствие в исследованиях ма-
териалов газетно-журнальной периодики. 
Тех отзывов о Прокофьеве и его музыке, 
что появлялись через непродолжительное 
время после её исполнений. В общем кор-
пусе такого рода публикаций, разумеется, 
наиболее ценными остаются прижизнен-
ные. Непосредственные, зачастую резкие 
или, напротив, уклончивые, они отражают 
восприятие Прокофьева его современни-
ками, для которых он не являлся ни клас-
сиком, ни – сперва – даже известным или 
успешным композитором. 

Объективную значимость сохраняют и 
рецензии на премьеры прокофьевских со-
чинений, состоявшиеся как при его жизни, 
так и после его кончины. Среди откликов 
второй группы на главное место необхо-
димо поставить те, что появились как раз в 
рубежный период после 5 марта 1953 года – 
даты, ознаменовавшей не только перемену 
социального статуса Прокофьева, но и пер-
вопричину ослабления идеологического 
гнёта в Советской стране. 

Вышеизложенные замечания в настоя-
щее время могут быть высказаны лишь в 
качестве предварительных. Указанные ма-
териалы, относящиеся как к исполнениям 
отдельных произведений Прокофьева, так 
и к протяжённым периодам бытования 
его музыки, как правило, не выявлены2. 
Этот факт маркирует мощную тенден-
цию, относящуюся к творчеству не только 
Прокофьева, но и большинства других 
композиторов. С одной стороны, поиски 
материалов прессы нередко значительно 

затруднены. С другой – всегда есть опас-
ность обнаружить там информацию или 
её интерпретацию, которые могут разру-
шить давно устоявшуюся, традиционную 
концепцию, что приведёт к необходимо-
сти скрупулёзного комментирования с 
привлечением немалого числа разнород-
ных источников. Но есть, разумеется, и 
третья сторона. Это разделение общего 
русла мировой музыковедческой науки на 
два направления: исследование музыки 
и историю исполнительства. На рубеже 
XX–XXI столетий исследовательская 
сфера значительно расширилась за счёт не 
применяемой ранее методологии. Однако 
проблематика публичного восприятия 
композиторского творчества, раскрытая 
на основании анализа не мемуарных сви-
детельств, зачастую немногочисленных 
и недатированных, а статей, рецензий, 
обзоров, анонсов, объявлений прессы, 
по-прежнему занимает далеко не первые 
позиции в списке научных приоритетов 
музыковедения. Естественно, что такое 
положение непосредственным образом 
отражается и на отношении к бытованию 
прокофьевского музыкального наследия.

* * *
В научном обиходе сложилась устойчи-

вая классификация критических отзывов 
в зависимости от жанров тех сочинений 
и выступлений, о которых они написаны. 
В жанровой системе классико-романти-
ческой эпохи на первое место по числу 
сопутствующих материалов периодики 
выдвинулись театральные представления 
и примыкающие к ним исполнения круп-
ных вокально-симфонических опусов. В 
разные времена всё это привлекало зна-
чительно большее число зрителей, чем 
инструментальные концерты. Внутри же 
инструментальной отрасли также можно 
заметить соответствующую иерархию: 
симфоническим концертам посвящено 
большее число откликов, чем камерным, 
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которые на протяжении длительных пе-
риодов (в частности, в России в первой 
трети XIX столетия) почти не освещались 
прессой. 

Начало творческой карьеры Прокофьева 
совпало с расцветом отечественной жур-
нально-газетной публицистики, писавшей 
об искусстве. Тогдашняя широта охвата 
событий культурной жизни, огромный ин-
терес публики и критики к каждому твор-
ческому явлению создавали новую «табель 
о рангах» журналистских материалов. И 
уже не «большие» традиционные спек-
такли, но яркие и неожиданные камерные 
зрелища, десятки которых проходили в 
столицах почти каждый вечер, привлекали 
к себе преобладающее внимание. 

Сам Прокофьев отсчитывал начало соб-
ственной профессиональной библиогра-
фии с 18 декабря 1908 года – со скромного 
анонса своего первого выступления в ка-
честве пианиста и композитора в зале Ре-
форматского училища3. Корпус рецензий, 
посвящённых сольным выступлениям 
Прокофьева в сборных камерных концер-
тах и (с 1916) в рециталах, объёмен и изве-
стен исследователям значительно лучше, 
чем подобные корпуса, сопутствовавшие 
прокофьевским театральным премьерам. 
Отличительной чертой этого собрания яв-
ляется также монолитность: отъезд Про-
кофьева на запад не стал тем рубежом, 
за которым его концертная деятельность 
превратилась в плохо различимую.

На второе место по частоте цитирова-
ния давно выдвинулись отклики на испол-
нения концертно-симфонических произ-
ведений Прокофьева. Пальму первенства 
здесь традиционно удерживает резкий и 
ироничный отзыв на первое исполнение 
Второго фортепианного концерта (Пав-
ловск, 23 августа 1913): «На эстраде по-
является юнец с лицом учащегося из Пе-
тер-шуле. Садится за рояль и начинает не 
то вытирать клавиши, не то пробовать, 

какие из них звучат повыше или пониже. 
При этом острый, сухой удар. В публике 
недоумение. Некоторые возмущаются. 
Места пустеют. Немилосердно диссони-
рующим сочетанием медных инструмен-
тов молодой артист заключает свой кон-
церт. Скандал в публике форменный»4.

Прокофьев, скрупулёзно собиравший 
даже мелкие объявления о своих выступ-
лениях, эту рецензию любил особенно 
нежно. Большую выдержку из неё он по-
местил в «Автобиографию»5, тем самым 
подав пример своим исследователям. 

С ростом популярности композитора до-
полнительный интерес критики к его про-
изведениям подогревался тем обстоятель-
ством, что впервые автор нередко исполнял 
их сам. Однако именно обретение извест-
ности стало и причиной того, что Проко-
фьев постепенно сократил, а затем и вовсе 
прекратил свои выступления в качестве пи-
аниста и дирижёра, с чистой совестью от-
давшись лишь сочинительской деятельно-
сти. Вряд ли это обусловило значительно 
меньшее распространение рецензий на 
прокофьевские премьеры, состоявшиеся 
в СССР после войны. Но факт остаётся 
фактом. Материалы прессы, связанные с 
блистательными исполнениями симфоний, 
камерно-инструментальных ансамблей, 
фортепианных сонат, и ныне не только не 
проанализированы, но даже не собраны.

Например, в исследованиях поздних 
симфоний Прокофьева, в разные времена 
привлекавших пристальное внимание учё-
ных, вообще отсутствуют отклики перио-
дической печати. И можно понять, когда 
так происходит в западных работах [12], 
но неясно, что останавливает отечествен-
ных специалистов. Тем более, что некото-
рую известность в их среде получила раз-
вёрнутая статья о Прокофьеве в журнале 
“Time” (1945) – том самом, с портретом 
композитора на обложке с подписью: «Он 
придерживается темпа марксистского ме-
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тронома». Материал, созданный аноним-
ным американским автором и помещён-
ный между красочными картинками и 
рекламными предложениями, вдохновлён 
премьерой Пятой симфонии (Москва, 13 
января 1945). «Это большое по масштабу, 
значительное, громогласное произведе-
ние, в котором ощущается сложное пере-
плетение мощи и динамической энергии 
советской электростанции с неким пас-
торальным лиризмом чеховской деревни. 
Человек, познакомивший с этим произве-
дением США, – знаменитый Сергей Ку-
севицкий, родившийся в России, – был 
в восторге. Он назвал пятую симфонию 
“величайшим музыкальным событием 
за много-много лет, величайшей после 
Брамса и Чайковского! Никто не умеет пи-
сать с таким техническим совершенством, 
с такой инструментовкой!” Кусевицкий 
считает 39-летнего Шостаковича великим 
композитором будущего, а пятидесятиче-
тырёхлетнего Прокофьева великим ком-
позитором, который уже пришёл»6.

По отношению к описываемому пери-
оду вновь можно отметить возникновение 
нового (в сравнении с предшествовав-
шими временами) жанра отечественной 
газетно-журнальной публикации – так 
называемого «творческого отчёта» деяте-
лей искусства, в том числе композиторов. 
«Отчёты» и Прокофьева, и Шостаковича 
составили значительные разделы соот-
ветственных сборников [2; 8, с. 122–231]. 
Именно тогда, благодаря обилию подоб-
ных материалов, зародилась традиция, 
процветающая и ныне: заменять в иссле-
дованиях о Прокофьеве многоголосие 
критических оценок одним голосом – его 
собственным, дополненным при необхо-
димости некритическими мемуарными и 
эпистолярными свидетельствами. 

Сходным образом обстоит дело и с об-
ращениями к сочинениям тех жанров, ко-
торые вошли в наследие Прокофьева уже 

после его возвращения на родину. Это 
крупные вокально-симфонические опусы 
и музыка к спектаклям и кинофильмам. По 
числу отзывов лидирует здесь, разумеется, 
кинокартина «Александр Невский» (1938), 
с большим отрывом обогнавшая даже три-
умфальную премьеру «Ромео и Джульетты» 
(1940). Тем не менее только единичные тек-
сты из объёмного корпуса использованы в 
недавней монографии, предметом которой 
стал указанный фильм [10]. 

Собранные публикации традиционно 
предоставил специалистам сам компози-
тор – неутомимый создатель собственной 
биографии. Исследованием рецензий на 
прокофьевские исполнения стоит зани-
маться уже хотя бы потому, что не может 
быть ни малейших сомнений – герой дан-
ного «романа» очень хотел, чтобы плоды 
его собирательских трудов получили ос-
мысление в будущем. В огромном про-
кофьевском архиве, разделённом между 
хранилищами нескольких городов, сбор-
ники рецензий занимают весьма заметное 
место. Газетно-журнальные вырезки Про-
кофьев наклеивал в специальные тетради 
сперва сам, затем его сменили секретари 
и (последовательно) первая и вторая су-
пруги. Активный путешественник и га-
стролёр, Прокофьев заказывал такие вы-
резки в каждом городе мира, где довелось 
побывать с творческими миссиями. А в 
1940–1950-е, когда получаемых листков 
разного формата стало очень много, их 
уже не наклеивали в тетради, а просто со-
бирали в конверты приличного размера. И 
если поиск отечественной прессы можно, 
находясь в России, осуществить самосто-
ятельно, то в отношении зарубежной эта 
задача сильно усложняется. 

Актуальность обращения к уникальной 
коллекции композитора многократно воз-
растает по отношению к его театральному 
наследию. Напомню, что первые оперные 
и балетные премьеры музыки Прокофьева 
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состоялись за рубежом, как и поздние 
премьеры двух опер, которые автор был 
лишён возможности посетить: «Войны и 
мира» (Прага, 25 июня 1948; Флоренция, 
26 мая 1953) и «Огненного Ангела» (Па-
риж, 25 ноября 1954 – концертное испол-
нение; Венеция, 14 сентября 1955). 

Список оперных постановок в прин-
ципе выглядит впечатляюще. Из девяти 
(включая раннюю «Ундину», 1907) завер-
шённых опер Прокофьева четыре впервые 
показаны не на родине композитора: «Лю-
бовь к трём апельсинам» (Чикаго, 30 дека-
бря 1921), «Игрок» (Брюссель, 29 апреля 
1929), «Война и мир» и «Огненный Ан-
гел». Добавим сюда вторую редакцию 
«Маддалены» (радиопрограмма BBC, 
25 марта 1979), инструментовка которой 
частично осуществлена Э. Даунсом, и по-
лучим пять сочинений – более половины. 

Судьба опер Прокофьева при его жизни 
в целом не сложилась счастливо. Осо-
бенно многих усилий и нервов стоил «Ан-
гел», на которого было потрачено более 10 
лет, а в советский период – «Война и мир», 
занявшая (с небольшими перерывами) ре-
кордные 12. И, видимо, есть какая-то за-
кономерность в том, что эти сочинения, о 
каждом из которых много писали исследо-
ватели, до последнего времени не имели 
исполнительских историй, основанных на 
работе с откликами прессы. 

В данном случае к совокупности при-
чин такого положения необходимо доба-
вить ещё одну, во многом определяющую, 
– формирование установок создания мно-
готомных историй театральных жанров в 
послевоенном отечественном музыкове-
дении, то есть как раз тогда, когда плани-
ровались поздние премьеры прокофьев-
ских театральных сочинений. В 1947-м 
– году 30-летия Октябрьской революции 
– Институт истории искусств начал раз-
рабатывать под руководством В.Э. Фер-
мана концепцию комплексной «Истории 

русской оперы». Её обсуждение ожида-
емо привело к противоречиям двух базо-
вых идей: написанию истории собственно 
композиторского текста – и его воплоще-
ний на театральных сценах.

«Мы считаем, – говорил на обсуждении 
Ферман, – что история оперы является тру-
дом не только музыковедческим, но в ос-
новном и прежде всего музыковедческим. 
<…> Опера есть не только спектакль, но 
и концерт <…> оперу не только смотрят, 
но и слушают. <…> В истории русской 
оперы на первом месте должны стоять во-
просы музыкальной драматургии, музы-
кального языка, т[о] е[сть] исследование 
самих оперных произведений»7. После 
чего предложение дирекции Института 
создать полидисциплинарную группу для 
многостороннего исследования жанра 
было отвергнуто.

Подобные процессы происходили тогда 
и в сфере изучения балетного искусства: о 
нём, напротив, писали, прежде всего, те-
атроведы, старавшиеся обычно ни в какой 
степени не затрагивать проблематику ком-
позиторских решений.

В результате газетно-журнальные мате-
риалы, в том числе дореволюционные, и 
до того не особенно востребованные му-
зыковедами, продолжали находиться под 
спудом. Актуальные же публикации пери-
одики 1940–1950-х оставались единствен-
ными свидетельствами, благодаря кото-
рым можно было дистанционно получить 
хотя бы общее, поверхностное представ-
ление о том, что реально происходило на 
театральных сценах.

Между тем сохранность и содержание 
корпусов прессы, связанных с каждой из 
посмертных премьер прокофьевских те-
атральных произведений – «Войны и 
мира», «Сказа о каменном цветке» (Мо-
сква, 12 февраля 1954) и «Огненного Ан-
гела», – представляются явлениями уни-
кальными. Так, первая фундаментальная 
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рецензия на «Войну и мир» была написана 
до её постановки известным американ-
ским критиком Олином Даунсом (1944) – и, 
несмотря на «железный занавес», своевре-
менно отложилась в прокофьевском архиве 
(РГАЛИ. Ф. 1929. Оп. 2. Ед. хр. 636. Л. 8). 
В премьерной истории «Цветка» удивляет 
неожиданно малое число откликов – всего 
пять, чему, конечно, были причины. «По-
смертный» статус этого балета, с одной сто-
роны, способствовал обострению к нему 
публичного интереса, с другой же – входил 
в противоречие с неожиданно слабой хоре-
ографией и музыкой, именно в данном слу-
чае обеспечивавшей дансантное балетное 
«сопровождение» [4, с. 193, 197].

Наличие в московском архиве рецензий 
на концертное исполнение «Огненного 
Ангела» в Париже (1954) – и полное от-
сутствие вообще каких-либо упоминаний 
о сценической премьере в Венеции (1955), 
разумеется, также могут быть рассмо-
трены как следствия более значительных 
тенденций. Они относятся к проблемной 
сфере, лишь опосредованно связанной с 
бытованием произведения Прокофьева. 
Среди его «мест силы», важных биогра-
фических локусов, Париж и Франция в 
целом занимали одну из главных позиций. 
Духовное единение композитора с фран-
цузскими культурой, географией, приро-
дой, языком не прервалось и после того, 
как он оказался запертым на родине, и 
даже после того, как ушёл из жизни. 

Из откликов на прокофьевские оперные 
премьеры к настоящему времени в науч-

ный обиход введён только один корпус 
периодики, предметом которого является 
«Война и мир» [5, с. 190–198]. Значительно 
лучше обстоит дело с библиографией ба-
летных спектаклей – она намеренно остав-
лена здесь напоследок с целью завершить 
статью относительно мажорной нотой. 

Из девяти балетов Прокофьева (считая 
«Алу и Лоллия», 1914, поставленных в 
1927 году с иным сюжетом) премьерную 
историю с опорой на свидетельства прессы 
обрели пока четыре: «Шут» (Париж, 
17 мая 1921) [9], «Стальной скок» (Париж, 
7 июня 1927) [6; 7], «Ромео и Джульетта» 
(Брно, 30 декабря 1938; Ленинград, 11 ян-
варя 1940) [3, с. 18–22, 85–89, 116–118] и 
«Каменный цветок» [4, с. 196–205]. Число 
немалое и даёт надежду, что работа будет 
продолжена. 

Нельзя обойти молчанием аналити-
ческие статьи, основанные на обзорах 
прессы по более общим вопросам био-
графии и творчества Прокофьева [1; 13]. 
Подобные исследования позволяют выйти 
в обширные контекстные пространства 
общественного восприятия искусства и 
его создателей как таковых. Однако в ка-
честве заключительного вывода всё-таки 
необходимо сформулировать следующий: 
отсутствие исполнительских библиогра-
фий большинства произведений Проко-
фьева не только лишает нас уникальных 
деталей, которые нередко сообщают оче-
видцы, но и ощутимо тормозит осмысле-
ние многих важных аспектов композитор-
ского наследия.
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В еликая опера Сергея Прокофьева 
«Огненный ангел» привлекает 
ныне внимание и постановщиков, 

и исследователей. Так, спектакль в Мюн-
хене (ноябрь–декабрь 2015)1, показанный 
по баварскому телевидению и оказав-
шийся доступным благодаря сети Интер-
нет, пробудил желание напомнить о дру-
гой премьере оперы Прокофьева, ставшей 
важным событием музыкальной культуры. 
Собственно с пермской постановки 1984 
года, осуществлённой режиссёром Эми-
лем Евгеньевичем Пасынковым (дири-
жёр-постановщик Александр Анисимов, 
дирижёр Валерий Платонов)2 начинается 
история сценической жизни «Огненного 
ангела» в отечественном театре. Следует 
отметить, что в информационном про-
странстве встречаются досадные ошибки 
по поводу первого исполнения оперы в 
России3.

В советский период существовали ещё 
две постановки «Огненного ангела». Че-
рез шесть месяцев после пермской, в 
июне 1984, состоялась премьера оперы в 
Ташкенте, где основой, в отличие от перм-
ского спектакля, стала авторская – про-
кофьевская – версия партитуры. Работа 
над ней шла параллельно с Пермским 
театром, куда дирижёр-постановщик из 
Узбекистана Дильбар Абдурахманова4 
приезжала, интересуясь российским вари-
антом. Несколько позже к «Огненному ан-
гелу» обратился Грузинский театр оперы 
и балета имени Палиашвили (Тбилиси), 
показ их спектакля прошёл на фестивале 
в немецком городе Дуйсбурге (1990). В 

1991 году «Огненный ангел» был постав-
лен в Мариинском театре, впоследствии 
он был возобновлён 23 августа 20205.

Таким образом, сценическая жизнь 
оперы Прокофьева представлена довольно 
скромным числом постановок как в со-
ветском, так и российском музыкальном 
театре. Причины подобного невнимания 
к опере Прокофьева обусловливаются, 
прежде всего, существованием искусства 
в жёстких рамках советской идеологии. 
«Огненный ангел», созданный композито-
ром по одноимённому роману В. Брюсова, 
не вписывался в парадигму соцреализма 
по причине сложности и неоднозначности  
содержания, проникнутого мистицизмом. 
Несмотря на то, что «красоту и неверо-
ятную силу этой музыки все прекрасно 
чувствовали», как справедливо отмечает 
Н.П. Савкина [16, c. 75], не всё оказыва-
лось понятным, в частности, в поведении 
героини: «метания Ренаты представля-
лись нам беспочвенными и тёмен был их 
смысл» [там же]6. 

Возникновению интереса к опере Про-
кофьева в отечественной музыкальной 
культуре в немалой степени способство-
вали два события. В 1978 году в журнале 
«Советская музыка» появилась статья 
И.В. Нестьева «Почему не ставят “Огнен-
ного ангела”?», где прозвучал страстный 
призыв к музыкальным театрам осуще-
ствить постановку шедевра компози-
тора, ни разу не прозвучавшего на рус-
ской сцене, «и тем самым восстановить 
историческую справедливость» [8, с. 86]. 
Другим важным стимулом усиления вни-

The conclusion about the invaluable role of the director, Peopleʼs Artist of the RSFSR 
E.E. Pasynkov, conductors, Honored Art Workers of the Russian Federation A.M. Anisimov and 
V.I. Platonov, who presented S.S. Prokofi ev’s opera masterpiece for the fi rst time.  

Keywords: Perm Opera House, director E.E. Pasynkov, conductors A.M. Anisimov, V.I. Platonov, 
rethinking the libretto, idealization of the image of Renata, glorifi cation of the image of Ruprecht, the 
rearrangement of scenes, re-textualization. 
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мания к сочинению стало издание кла-
вира в 1981 году по инициативе Г.Н. Рож-
дественского. Поскольку права на оперу 
Прокофьева принадлежали английской 
компании «Буси и Хокс», в нём была сде-
лана пометка: «Данное издание подлежит 
распространению только на территории 
СССР». Клавир был снабжён лаконичной, 
но ёмкой вступительной статьёй О.Б. Сте-
панова. 

Эти события, а также и постановка «Ог-
ненного ангела» Б.А. Покровским в Праге 
(1981) [9], во многом стали импульсом для 
Пермского театра, на сцене которого впер-
вые в СССР опера была поставлена Эми-
лем Евгеньевичем Пасынковым. Автору 
данной статьи посчастливилось наблюдать 
за постановочным процессом и иметь воз-
можность общения с режиссёром7. Роль 
Пермского театра как первооткрывателя 
отмечена в книге М.Е. Тараканова, посвя-
щённой ранним операм Прокофьева [18, 
с. 163], а также в монографии Н.П. Сав-
киной [16, с. 249]. «”Огненный ангел” в 
нашей стране, – пишет исследователь, – 
был впервые поставлен в 1984 году благо-
даря энтузиазму Александра Анисимова и 
Эмиля Пасынкова» [там же].

Пермская сценическая версия харак-
теризуется весьма значительными изме-
нениями первоисточника, известного в 
то время только по изданному клавиру. 
Пять действий «Огненного ангела» пре-
образованы в семь картин, разделённых 
на три действия. Материал оперы Проко-
фьева был переосмыслен режиссёром. В 
первую очередь, это затронуло основную 
идею сочинения, понимаемую как бес-
предельно напряжённая борьба в душе 
героини между силами земными и ми-
стическими. В интерпретации режиссёра 
главной идеей становилась Любовь, все-
охватывающая и всепоглощающая. Как 
отмечал сам Пасынков, центральной в 
опере «стала тема верности прекрасному 

идеалу. Как это типично для музыки, фи-
лософская тема трансформируется через 
показ эмоционального мира, через тему 
Любви» [9, с. 4]. «Изменения либретто 
были обусловлены “сверхзадачей” – при-
близить содержание оперы к пониманию 
современным слушателем, – объяснял 
свою позицию режиссёр. – Большая кон-
центрированность сюжета, создание более 
чётких, определённых характеров и кол-
лизий стали возможны благодаря переста-
новкам, сокращениям, переакцентировке, 
новой подтекстовке, введению побочных 
драматургических линий» [там же, с. 12]. 
В результате в сценической версии оперы 
мистика, пронизывающая «Огненного ан-
гела», уходила на второй план.

Кроме того, снять налёт мистики и ок-
культизма было необходимо для того, 
чтобы получить разрешение на поста-
новку в партийном руководстве Перм-
ской области. Клавир, переработанный 
в связи с предполагаемой режиссёрской 
интерпретацией, был представлен в соот-
ветствующий отдел обкома КПСС8. Благо-
даря привнесённым изменениям удалось 
добиться положительного решения, убе-
див партийных деятелей в необходимости 
постановки оперы, поскольку в этом слу-
чае театр становился её первооткрывате-
лем для советских слушателей. 

Снижение мистики произошло благо-
даря сценической трансформации пары 
героев – Фауста и Мефистофеля. В опере 
Прокофьева эти персонажи воспринима-
ются как явная пародия на героев Ш. Гуно, 
ирония в трактовке которых отчётливо 
проступает в выборе тембров: бас (Фа-
уст) и тенор (Мефистофель). В отличие от 
композитора, в образе Мефистофеля Па-
сынков персонифицирует зло. В пермском 
спектакле дьявол становился квазирежис-
сёром, управляющим происходящим. Вся 
мистическая интрига концентрировалась 
в его образе. Так, возникавший «из-под 
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земли» (на поднимающемся из-под сцены 
лифте) Мефистофель жестом демонстри-
ровал, что галлюцинации и припадок глав-
ной героини Ренаты возникают исклю-
чительно по его воле. Общение Ренаты с 
духами и стуками («Комната в Кёльне») в 
трактовке Пасынкова также происходило 
по повелению Мефистофеля, до поры до 
времени скрытого от зрителя за высокой 
спинкой стула. И восхождение Ренаты на 
костёр инквизиции, завершающее оперу, 
совершалось под неусыпным оком Ме-
фистофеля. Непознаваемое, мистическое 
воспринималось как аналогичное фанта-
стике в романтических операх. 

Важнейший акцент делался на «возвы-
шении», даже некоторой идеализации, об-
разов главных героев. Рупрехт умирал на 
дуэли за честь возлюбленной. Этот пер-
сонаж, по словам В.С. Гавриловой, «яв-
ляющийся альтернативой мистическому 
Мадиэлю, в трактовке Прокофьева олице-
творяет земную энергию практического 
действия. Композитор ведёт своего героя 
по ступеням духовной эволюции – от бы-
тового персонажа к обретению через лю-
бовь к Ренате качеств истинного героя» [1, 
с. 11]. Пасынков это качество усиливает, 
превращая Рупрехта в истинного Героя с 
большой буквы. 

Именно из-за его гибели «пермская» 
Рената отправлялась в монастырь. Кар-
тина, где она конфликтует с Рупрехтом, 
выздоравливающим от раны, полученной 
на дуэли, купировалась. Постановщики 
считали, что такое поведение героини 
непоследовательно, неубедительно, осо-
бенно в русле концепции героизации. Фа-
була выпрямлялась и упрощалась, но идеи 
подвига мужчины во имя любви и верно-
сти женщины своему избраннику стано-
вились гораздо более выпуклыми, отчёт-
ливыми. 

Заслуживает внимания режиссёрская 
интерпретация образа Генриха, суще-

ственно отличающаяся от прокофьевской. 
Так, первый возлюбленный Ренаты – граф 
Генрих, олицетворявший для неё любов-
ную мечту детства – огненного ангела 
Мадиэля, – получал у Пасынкова реаль-
ное сценическое воплощение, причём с 
пением. Кроме того, Генрих и Фауст у ре-
жиссёра соединились в единый персонаж, 
носящий имя Генрих Фауст9, благодаря 
тому, что фраза прокофьевского Фауста 
«И нигде нельзя за деньги купить любовь» 
прозвучала из уст Генриха. Пасынков на-
шёл подтверждение подобному сцениче-
скому решению в литературе, обнаружив, 
что и у И. Гёте имя Фауста – Генрих. Ру-
прехт героически сражался именно с ним, 
Генрихом Фаустом, и сцена дуэли нашла 
эффектное театральное решение. 

Режиссёр подчёркивал, что сам компо-
зитор значительно изменил литературный 
первоисточник. В.С. Гаврилова также от-
мечает, что «…сохраняя основные поэ-
тические мотивы романа, Прокофьев су-
щественно переосмыслил его текст. <…> 
Либретто, по сравнению с романом, отли-
чают сжатость, лапидарность, утрирова-
ние главных смысловых и эмоциональных 
акцентов. <…> Ряд общих приёмов при-
даёт тексту либретто динамику, служит 
своего рода драматургическим “нервом”» 
[1]. 

Важными драматургическими фак-
торами в сценической версии оперы 
Э.Е. Пасынкова становятся приёмы пе-
реподтекстовки и монтажа. Переподтек-
стовка, неоднократно предпринимаемая 
режиссёром, служила, в первую очередь, 
для обострения конфликта, активиза-
ции драматического развития. Например, 
конце первого действия было придумано 
разбойное нападение на Рупрехта и Ре-
нату, организованное Хозяйкой гостиницы 
и Работником. В сцене ранения, а затем и 
смерти Рупрехта переподтекстовка при-
менялась для идеализации образа Ренаты. 
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Образ мятущейся прокофьевской героини, 
балансирующей на грани реального и ир-
реального, сомневающейся в своих чув-
ствах, терял свою символистскую мно-
гозначность, становился романтическим. 
В момент гибели Рупрехта Рената, нако-
нец, осознавала, что никто, кроме него, 
ей не нужен. Она, а затем дублирующий 
её слова хор многократно повторяли при-
знания: «Я люблю тебя, Рупрехт». Такой 
поворот фабулы сильнее воздействовал на 
восприятие слушателей, чего и добивался 
режиссёр. Благодаря особому сцениче-
скому решению, при котором солистка на-
ходилась в глубине сцены, а группы хора 
на ярусе в зале, а далее, глубоко за кули-
сами, звучание «опоясывало» всё акусти-
ческое пространство. Таким образом, воз-
никало ощущение всеохватности любов-
ного признания.

Применение принципа монтажа в перм-
ской редакции во многом было обуслов-
лено спецификой первоисточника. Как 
известно, музыка оперы стала основой 
тематизма Третьей симфонии. Кроме того, 
Н.Е. Ржавинская отмечает такую осо-
бенность, обусловившую «возможность 
отчуждения музыки от конкретного сю-
жета», «Огненного ангела», как «особая 
система взаимодействия слова, музыки и 
сценического изображения», [15, с. 115]. 
Музыковед подчёркивает, что слово, му-
зыка и сцена едины, но разграничены 
функционально, и это – единственный 
случай в театре Прокофьева. Разъединён-
ность слова и действия, психологического 
и событийного планов, по словам Ржавин-
ской, свойственна и роману В.Я. Брюсова, 
стилизованному под немецкую рукопись 
мемуарного характера XVI века [там же].

Отличительной особенностью музы-
кальной драматургии оперы, указывает 
Ржавинская, является то, что «симфониче-
ское развитие в “Огненном ангеле” под-
чинено логике сценического движения 

(курсив мой. – С.П.) до той максимальной, 
предельной степени, где законы, по кото-
рым это развитие осуществляется, начи-
нают выступать именно как внутренние 
законы музыки» [15, с. 116]. То есть блоки 
лейтмотивов берут на себя роль персона-
жей. В качестве примера приведём сцену 
разговора Рупрехта с книготорговцем 
Яковом Глоком, где, по воле режиссёра, 
появляется Мефистофель. Невидимый 
вначале (как упоминалось, он сидит в «го-
тическом» кресле, стоящем спинкой к зри-
телю), дьявол обнаруживает себя в момент, 
когда Рупрехт решительно устремляется 
на приём к учёному Агриппе, чтобы рас-
познать причины галлюцинаций Ренаты10. 
Обходя полукругом сцену, Мефистофель 
жестом показывает, что всё мистическое 
здесь, в том числе видения героини, – дело 
его рук. В это время звучит начальный 
оборот мотива галлюцинаций. Следует 
отметить детальную работу по монтажу 
музыки оперы, проделанную дирижёрами 
А.М. Анисимовым и В.И. Платоновым. 
Имея «стабильный набор» (выражение 
Н. Ржавинской) [15, с. 116]) сквозных 
лейтмотивов, музыканты смогли поста-
вить их в соответствии со сценической си-
туацией, предложенной режиссёром. 

Исследуя «Огненного ангела», 
В.С. Гаврилова указывает, что принцип 
дуализма реального и ирреального выра-
зился в опере в виде синтеза театральных 
и симфонических принципов. Действие, 
происходящее на сцене, и действие, обо-
значаемое в оркестре – это два параллель-
ных смысловых ряда: внешний и внутрен-
ний [1]. В пермском «Огненном ангеле» 
противостояние этих пластов заметно 
снижено. Интонационная драматургия 
оркестровой партии активно подчиняется 
зрительному ряду. 

Постановка оперы С.С. Прокофьева 
«Огненный ангел» обозначила важный 
этап в истории Пермского театра. Сцени-
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ческая жизнь спектакля сложилась весьма 
удачно. «Огненный ангел» был дважды 
показан в Москве на исторической сцене 
Большого театра СССР (1989)11. Дири-
жёр-постановщик А.М. Анисимов вскоре 
после премьеры доверил спектакль своему 
коллеге В.И. Платонову. В 1991 году «Ог-
ненный ангел» вошёл в программу фести-
валя «Дни Прокофьева», проводившегося 
в Пермском театре. На партии главных 
героев были приглашены солисты грузин-
ской оперы Анзор Шомахия (Рупрехт) и 
Нателла Мкервалидзе (Рената). Дирижи-
ровал В.И. Платонов. Тот факт, что столь 
сложная партитура держалась в реперту-

аре театра достаточно продолжительное 
время, свидетельствует о высоком творче-
ском уровне пермских артистов12. 

В советской музыкальной культуре 
существовали «лозунги времени», иде-
ологические запросы. Пасынков, сфор-
мировавшись в этой системе, чувствовал 
и был зависим от них. Его обращение к 
«опальному» шедевру Прокофьева свиде-
тельствовало о творческой смелости и ак-
тивности жизненной позиции художника. 
Постановка «Огненного ангела» в Перм-
ском театре – первая в СССР – стала яр-
кой страницей в истории отечественного 
театра.

ПРИМЕЧАНИЯ
1 Режиссёр-постановщик Барри Коски, ди-

рижёр Владимир Юровский, партия Ренаты 
– Светлана Создателева. Помимо Мюнхена 
«Огненный ангел» Прокофьева поставлен 
также в Берлине, Дюссельдорфе, Риме, Вар-
шаве, Брюсселе. Мюнхенский спектакль был 
повторён в Нью-Йорке. В названных городах 
заглавную партию пела Светлана Создате-
лева – «самая известная и востребованная в 
мире Рената», как отмечает Д. Морозов [6]. 
Кроме того, в Лондоне (Ковент-Гарден), То-
кио, Сан-Франциско, был показан спектакль 
Мариинского театра [3].

2 Премьера в Пермском театре состоялась 
22 января 1984 года. В архиве автора данной 
статьи имеются программка спектакля [14] и 
газетная публикация от 23 января 1984 года [5].

3 Например, в Википедии указывается 29 
декабря 1991 года, как дата первой поста-
новки оперы Прокофьева (имеется в виду 
спектакль Мариинского театра). На сайте 
belcanto.ru также приводится текст, содер-
жащий ошибки: «премьера в СССР – в Таш-
кенте (! – С.П.), на русской сцене – в Перми, 
30 октября 1983 г.» [10]. В.С. Гаврилова в ав-
тореферате кандидатской диссертации тоже 
называет неверную дату – 1983 год: «Пробуж-
дение интереса отечественных музыкантов 

к опере произошло позже – только в начале 
восьмидесятых годов. Так, в 1983 году состо-
ялась первая постановка “Огненного ангела” 
в Пермском оперном театре» [1].

4 Дильбар Гулямовна Абдурахманова 
(1936–2018) – советский и узбекский дири-
жёр, скрипач, педагог, народная артистка 
СССР (1977). Государственный академиче-
ский Большой театр Республики Узбекистан 
имени Алишера Навои.

5 Дирижер Валерий Гергиев, режиссер Дэ-
вид Фриман. Рената – Галина Горчакова, Ру-
прехт – Сергей Лейферкус. Этот спектакль 
был записан фирмой Philips (The Fiery An-
gel. Gorchakova, Leiferkus. Kirov Opera and 
Orchestra. Mariinsky Theatre. Valery Gergiev. 
Philips, 1995. – Огненный ангел. Сергей Про-
кофьев. Мариинский театр, 1991). Режиссё-
ры возобновления 2020 года – Юрий Лаптев, 
Кристина Ларина.

6 Музыку оперы многие знали по Третьей 
симфонии, базирующейся на тематизме «Ог-
ненного ангела». Б.А. Королёк пишет, что 
«Прокофьев ещё в 1929 году сложил её из 
массивных фрагментов оперы, не дожидаясь 
театральной премьеры: в оперу было “убуха-
на масса хорошей музыки” <…>, а музыка 
эта, по глубокому убеждению Прокофьева, не 
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была привязана к конкретному сюжету, имела 
абсолютную ценность» [3].

7 Э.Е. Пасынков, видя активный интерес с 
моей стороны к работе театра над «Ангелом», 
счёл нужным продиктовать свои главные сце-
нарно-драматургические установки [9]. Ру-
копись хранится в домашнем архиве автора 
статьи. Сравнение прокофьевского клавира с 
пасынковским вариантом изложено в статье, 
опубликованной в 2005 году [12].

8 Экземпляр трансформированного кла-
вира с многочисленными перемещениями и 
новыми подтекстовками находится в архиве 
В.И. и С.М. Платоновых.

9 Напомним, что у Прокофьева Фауст но-
сит имя Иоганн.

10 Режиссёр делает переподтекстовку. Вме-
сто вопроса «Принёс ли трактат о каббали-

стике?» Руперхт излагает просьбу: «Достань 
мне трактат о чёрной магии». Здесь – не толь-
ко стремление постановщика сделать слова 
более понятными современному слушателю, 
но и выстраивание мотивации обращения ге-
роя к авторитетному учёному.

11 Один из спектаклей состоялся 7 нояб-
ря 1989 года в преддверии фестиваля со-
ветской музыки «Московская осень–89» 
(партии Ренаты и Рупрехта исполнили 
Н. Абт-Нейферт и Ф. Можаев). Второй – уже 
в рамках фестиваля [7] (в главных ролях 
С. Чумакова и Ю. Горбунов). Дирижировал 
В. Платонов.

12 На одном из спектаклей побывал ленин-
градский композитор Андрей Павлович Пе-
тров и дал высокую оценку всему театру, а 
также дирижёру В.И. Платонову [11].
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Музыкальный мир Леонида Сабанеева. 
К 140-летию со дня рождения

Л.Л. Сабанеев. Последние годы жизни (из семейного архива).

Статья является предисловием к публикации работы Л.Л. Сабанеева «Клод Дебюсси» (1922) 
и представляет собой краткий обзор музыкально-критической, научной и композиторской 
деятельности одного из самых оригинальных и независимых русских критиков Серебряного 
века и Русского зарубежья. Благодаря появлению новых записей музыкальных произведений 

ОТ РЕДАКЦИИ

FROM THE EDITOR

We are opening the new rubric “From the History of Domestic Thought about 
Music” with the article by Tatiana. Y. Maslovskaya, devoted to L. Sabaneyev, and 
with the work by Leonid L. Sabaneyev “Claude Debussy”. The next journal issues 
will continue publishing little-known to the Russian readers works by Sabaneyev 
and other scholars.
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Сабанеева, публикации некоторых трудов, написанных в России, и особенно – знакомству 
с архивом, полученным из Франции от дочери Сабанеева В.Л. Ланской, некоторые привычные 
и давно сложившиеся представления о творчестве Сабанеева претерпели определённые 
коррективы. Так, возможность услышать запись двух фортепианных трио, одно из которых стало 
(по признанию Сабанеева) эскизом к грандиозной оратории Апокалипсис на текст Откровения 
Св. Иоанна, поколебало мнение о безусловной принадлежности Сабанеева к композиторам 
скрябинского круга. То же произошло и с надолго укоренившимся представлением о Сабанееве 
как авторе по преимуществу одной темы, опять же связанной с творчеством Скрябина и его 
мистическими идеями. Подобную точку зрения опровергают научные труды и публицистика 
о самых разных явлениях музыкальной жизни и разных персоналиях, созданные в России, и 
особенно – статьи, написанные в эмиграции, круг тем которых еще более широк, а некоторые 
прежние приоритеты поменялись, иногда на почти противоположные.

Ключевые слова: Л.Л. Сабанеев, музыкальный мир, А.Н. Скрябин, критические статьи, 
эмиграция, французский архив.  
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К 140-летию со дня рождения // Проблемы музыкальной науки / Music Scholarship. 2021. № 4. 
С. 39–46. DOI: 10.17674/2782-3601.2021.4.039-046

TATIANA Yu. MASLOVSKAYA

Moscow, Russia
ORCID: 0000-0002-9004-7894

Leonid Sabaneev’s Musical World. To the 140th Anniversary

The article is a preface to the publication of the work “Claude Debussy” by L.L. Sabaneev (1922) 
and is a brief overview of the musical-critical, scientifi c and composing activities of one of the most 
original and independent Russian critics of the Silver Age and the Russian Diaspora. Thanks to the 
emergence of new recordings of Sabaneevʼs musical works, the publication of some works written in 
Russia, and especially the acquaintance with the archive received from France from the daughter of 
V.L. Lanskoy, some familiar and long-standing ideas about Sabaneevʼs work have undergone certain 
adjustments. Thus, the opportunity to hear a recording of two piano trios, one of which became 
(according to Sabaneev) a sketch for the grandiose oratorio Apocalypse on the text of the Revelation 
of St. John, had shaken the opinion about Sabaneevʼs unconditional belonging to the composers of 
the Scriabin circle. The same thing happened with the long-rooted idea about Sabaneev as the author 
of mainly one topic, again connected with the work of Scriabin and his mystical ideas. Such a point 
of view is refuted by scientifi c works and journalism about the most diverse phenomena of musical 
life and various personalities created in Russia, and especially articles written in emigration, the 
range of topics of which is even wider, and some of the previous priorities have changed, sometimes 
almost opposite.

Keywords: L.L. Sabaneev, musical world, A.N. Scriabin, critical articles, emigration, French 
archives.
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После переиздания «Воспомина-
ний о Скрябине», ознаменовав-
ших возвращение Л.Л. Сабанеева 

к российскому читателю, прошло чуть бо-
лее 20 лет. За это время написанное Саба-
неевым постепенно возвращалось из «не-
бытия», хотя и не так скоро, как хотелось 
бы. Были переизданы (также в издатель-
стве «Классика–XXI») «Воспоминания о 
Танееве» и изданы впервые «Воспомина-
ния о России», куда вошли статьи, напи-
санные в эмиграции. 
А в 2021 году издательство «Канон+» вы-
пустило под одной обложкой три разные 
по темам и жанрам работы Сабанеева: 
«История русской музыки», «Музыка по-
сле Октября» и «Еврейская национальная 
школа в музыке» [6].

«История русской музыки» (1924), как 
и написанная годом позже «Всеобщая 
история музыки», – отклик на призыв со-
здать новую педагогическую литературу 
для приобщения к культуре «масс», осо-
бенно молодёжи. Это оригинальные и, к 
сожалению, почти неизвестные учебные 
пособия, где автор даёт практически весь 
срез русской и европейской музыкальной 
жизни, затрагивая такие области, кото-
рые в учебники не попадали, например, о 
разных социальных группах слушателей 
и разном восприятии музыки – мысль, 
как никогда актуальная в современной 
ситуации. 

«Еврейская национальная школа в му-
зыке» (1924) –  первая работа, освещаю-
щая деятельность Общества еврейской 
народной музыки и композиторов наци-
ональной школы «извне», человеком, не 
являющимся членом Общества и специа-
листом в гебраистике, но горячо сочувст-
вующим молодой национальной музы-
кальной школе. Брошюра переведена на 
несколько языков, переиздавалась в Изра-
иле и за  почти 100  лет со времени выхода 
в свет не утратила своего значения.

«Музыка после Октября» (1926) – сме-
лая попытка описать и оценить ситуацию в 
музыкальном мире России после 1917 года 
с расстояния ещё слишком короткой «исто-
рической дистанции».

Уже на примере этих немногочислен-
ных «возрождённых» трудов Сабанеева 
очевидно, что он не был автором одной 
темы, каким его привыкли считать: до 
революции – благодаря работам о Скря-
бине, что выразилось в известном, но не 
вполне справедливом афоризме В.В. Дер-
жановского «Аллах Скрябин и его пророк 
Сабанеев». Сам Леонид Леонидович от-
водил себе в отношениях со Скрябиным 
роль слушателя и ни в коей мере не соби-
рался становиться пророком или идейным 
вдохновителем. Сабанеев, как и Скрябин, 
видел «пророком» Б.Ф. Шлёцера1: «Алек-
сандр Николаевич очень любил Бориса 
Федоровича и искренне считал его своим 
провозвестником и как бы «пророком» 
[5, с. 197]. В 1920-е годы, особенно пос-
ле выхода в свет «Воспоминаний о Скря-
бине» (1925), это заблуждение ещё бо-
лее укрепилось, и Сабанеева продол-
жали критиковать именно за работы о 
Скрябине. В результате критики, которая 
стала ещё более ожесточённой после его 
эмиграции в 1926 году, читатели были ли-
шены возможности познакомиться с пре-
восходными работами 1910–1920-х годов 
о Вагнере, Дебюсси, Равеле, теоретиче-
скими исследованиями: «Психология му-
зыкально-творческого процесса», «Этюды 
Шопена в освещении закона золотого се-
чения» и особенно – «Музыка речи», ко-
торое чрезвычайно высоко ценили все, 
кому удалось его найти. 

Перечитывая сейчас «Воспоминания о 
Скрябине» – лучшую и поистине блиста-
тельную книгу Сабанеева, запечатлевшую 
опыт творческого, научного, духовного 
постижения скрябинского мира, трудно 
понять, чем же она могла настолько воз-
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мущать оппонентов автора, что эстафета 
недоброжелательной и явно предвзятой 
критики передавалась следующим поко-
лениям? Может быть, оппоненты чувство-
вали, что книга, написанная Сабанеевым 
на переломе собственной судьбы, – не 
только монография или мемуары: это по-
весть о конце семьи, конце эпохи, конце 
русского музыкального мира, каким его 
«воскресил» Сабанеев, попрощавшись с 
ним навсегда и не засвидетельствовав по-
чтения реалиям новой жизни.

Среди своих современников и товари-
щей по «музыковедческому цеху», мно-
гие из которых имели и музыкальное, и 
университетское образование (Ю. Энгель, 
В. Каратыгин, Л. Оссовский…), Сабанеев 
выделяется удивительно гармоничной 
совместимостью разнонаправленных, ка-
залось бы, полюсов: профессор Москов-
ского университета, автор научных работ 
по математике и зоологии и музыкант 
в «трёх лицах» –  композитор, пианист, 
критик («… я так и не знал, что я в самом 
деле, ученый или музыкант» [4, с. 8]). Но 
это не был дуализм противоположностей. 
Математический склад ума обнаружи-
вает себя в работах о музыке. Он помог 
15-летнему подростку без особых уси-
лий постичь всю премудрость танеевской 
контрапунктической школы (С.И. Танеев 
возлагал большие надежды на своего лю-
бимого ученика, которого воспитывал с 
девяти лет, но ученик выбрал другой путь, 
далёкий от вкусов и пристрастий учи-
теля). Вопросы, которые интересовали 
Сабанеева в математических и естествен-
нонаучных исследованиях, в частности, 
проблемы симметрии, развиваются и в те-
оретических трудах о музыке, например, 
в брошюре «Этюды Шопена в освещении 
закона золотого сечения». Наконец, ха-
рактерные особенности его критических 
статей – краткость, логичность, умение в 
малое вместить многое – также свидетель-

ствуют об особой, «математической», дис-
циплине мышления.

В композиторском творчестве Сабане-
ева результаты занятий с Танеевым сказа-
лись в логике построения формы целого, 
в разработке музыкального материала 
и полифонической оснащённости. Но 
процесс сочинения музыки и её эмоцио-
нальный тон совершенно иные. В работе 
«Психология музыкально-творческого 
процесса» Сабанеев пишет об особой в 
его творческой жизни роли сновидений: 
«Я не могу не обратить внимания на этот 
своеобразный звуковой мир представле-
ний, обособленный и от воли в главной 
массе независимый, с точки зрения его 
несомненного сходства со сновидениями» 
[7, с. 4]. Подобный тип творчества гораздо 
ближе скрябинскому. Сабанеев приводит 
слова Александра Николаевича в «Воспо-
минаниях о Скрябине»: «Какие мне сны 
снятся иногда, не сны, а видения! … это 
великое наслаждение, звуки в образах…» 
[5, с. 56]. Но даже то немногое из сочи-
нений Сабанеева, что нам известно, едва 
ли подтверждает его репутацию компози-
тора скрябинского круга. Она сложилась 
на основе ранних фортепианных пьес и, 
особенно, наиболее известного сочине-
ния – Сонаты для фортепиано ор. 15 па-
мяти Скрябина (1924) с программой из 
стихотворного текста «Предварительного 
действа» и отзвуками его последних тво-
рений. Однако в рецензии 1915 года на 
фортепианные поэмы ор. 11 и Четыре 
фрагмента ор. 13, подписанной инициа-
лами В.К. (по всей вероятности, это В. Ка-
ратыгин), обращает на себя внимание сле-
дующее замечание: «Общее, своё выра-
жение произведений Сабанеева выделяет 
его из ряда последователей Скрябина. На 
пьесах…есть особая печать энергии, му-
жественности, индивидуального духов-
ного склада, что вместе с интересной гар-
монией и выразительным тематическим 
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складом даёт им свою незаурядную силу» 
(Цит. по: [2, с. 164]). Наблюдения критика 
подтверждают и два фортепианных трио, 
записанные в Германии на фирме Genuin 
в 2012 году.

Стилистически сочинения 1910–1920-х 
годов вполне отвечают новейшим тенден-
циям времени. Леонид Леонидович счи-
тал, что путь эволюции его музыкальных 
вкусов «в сторону модернизма» шёл от 
Римского-Корсакова, у которого он брал 
уроки в Петербурге. Не последнюю роль 
сыграли восторженное увлечение Вагне-
ром и, конечно, погружение в мир музыки 
Скрябина (особенно его последних со-
чинений), ставшего для Сабанеева род-
ной стихией. Он живо интересовался от-
крытиями в области музыкального языка 
(например, явлением ультрахроматизма), 
пытаясь осмыслить их в научных статьях. 
Интересно, что упомянутый выше В.К. 
относит Сабанеева к плеяде молодых ком-
позиторов: А. Станчинскому, А. Крейну, 
Н. Мясковскому, С. Прокофьеву, способ-
ных «сильно колыхнуть мертвое болото 
нашей… фортепианной литературы» 
(Цит. по: [2, с. 165]).

Во Франции Сабанеев продолжал пи-
сать музыку преимущественно в круп-
ных жанрах: балет «Лётчица», симфо-
нические сочинения и грандиозная ора-
тория Апокалипсис на текст Откровения 
Св. Иоанна – главное творение своей 
жизни, не надеясь никогда его услышать. 
Им, возможно, он завершил свой непре-
рывный внутренний диалог со Скряби-
ным и идеей «Мистерии».

Сабанеев был прекрасным пианистом, 
выступал в публичных концертах в России 
и в эмиграции. Известно о его исполнении 
«Прометея» в собственном переложении, 
наизусть, к удивлению Танеева и самого 
Скрябина. Впрочем, наизусть он испол-
нил на пари всю оперу Вагнера «Тристан 
и Изольда». 

Феноменальная память и общая музы-
кальная одарённость в сочетании с блес-
тящим литературным даром, широкой 
эрудицией и острой наблюдательностью 
позволили Сабанееву стать одним из са-
мых ярких и оригинальных музыкальных 
критиков Серебряного века. С 1908 по 
1917 год для журналов («Музыка», «Апол-
лон», «Мелос», «Музыкальный современ-
ник») и многочисленных газет им было 
написано огромное количество статей. 
Как в композиторском творчестве, так и в 
амплуа музыкального критика Сабанеев 
стоял в эти годы на передовых позициях. 
Вкусы его были субъективны, суждения 
независимы и иной раз беспощадны, и не 
удивительно, что он приобрёл не только 
почитателей, но и ярых противников, 
а то и врагов. И, вероятно, было немало 
таких, кто обрадовался скандалу, чуть не 
погубившему репутацию Сабанеева, от-
голоски которого не затихли и поныне. 
Причиной стала публикация на несосто-
явшееся исполнение «Скифской сюиты» 
Прокофьева, когда все решили, что критик 
написал о музыке, которую не знал. Од-
нако это не совсем так: «справедливости 
ради нужно отметить, что Сабанеев все же 
был знаком с музыкой сюиты, – и в этом 
признается сам Прокофьев: “… Сабанеев 
от своей агентуры имел очень точную ин-
формацию о ней и, если бы услышал, ве-
роятно, не изменил бы ни слова в своей 
статье”» [2, с. 40]. 

Критические статьи Сабанеева, опуб-
ликованные до отъезда во Францию, 
никогда не переиздавались, и найти их 
можно только в старых журналах и газе-
тах, имеющихся в немногих крупных биб-
лиотеках. Больше повезло, как бы это ни 
казалось странным, статьям, написанным 
в эмиграции. Малая, но весьма «предста-
вительная» их часть опубликована в сбор-
нике «Воспоминания о России», благодаря 
знакомству с материалами архива, сохра-
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нённого дочерью Сабанеева В.Л. Ланской 
и переданного ею на родину. Содержи-
мое архива подробно описано в статье 
«О времени и о себе: Французский архив 
Леонида Сабанеева» [3], поэтому остано-
вимся лишь на наиболее существенных 
моментах.

Как и на родине, за границей Леонид 
Леонидович сотрудничал с разными жур-
налами и газетами, преимущественно с 
«Современными записками» и газетой 
«Русская мысль» (Париж), «Новое рус-
ское слово» и «Новый журнал» (Нью-
Йорк). Темы статей стали ещё разно-
образнее, чем до отъезда из России, боль-
шинство посвящено русской культуре, и в 
целом они представляют собой мемуары 
участника и очевидца блестящей эпохи 
Серебряного века. Главный герой этих 
публикаций – «русский музыкальный 
мир», включающий в свои границы и на-
уку, и литературу, и быт, и политику. За 
границей Сабанеев очень много писал на 
политические темы, но все эти статьи хра-
нятся в архиве Колумбийского универси-
тета и практически недоступны.

По-видимому, время и жизненные ис-
пытания сгладили нетерпимость и рез-
кость прежних взглядов и принципиаль-
ных позиций. Но гораздо важнее, что не-
которые из этих взглядов поменялись на 
едва ли не противоположные. Так прои-
зошло с оценкой творчества И. Стравин-
ского и С. Прокофьева, к которым раньше 
Сабанеев не благоволил. И особенно ин-
тересный пересмотр позиций произошёл 
в отношении А. Скрябина и С. Рахмани-
нова, почти поменявшихся местами в са-
банеевской иерархии ценностей. Об этом 
свидетельствует даже знаменательный 
«ракоход» в названии поздней статьи: 
«Рахманинов и Скрябин» (1956) по отно-
шению к ранней «Скрябин и Рахманинов» 
(1912). Статьи о Скрябине стали суше, из 
них исчез былой «экстаз» и восторг; веро-

ятно, сказалась и усталость от многолет-
них нападок критики. И теперь Сабанеев 
воздавал должное Рахманинову (которого, 
по собственному признанию, в своё время 
«проглядел»), отмечая  его гениальность 
пианиста, композитора и дирижёра и, осо-
бенно, редкое человеческое благородство. 
Заметим, что статьи о Рахманинове были 
написаны после смерти Сергея Василье-
вича, поэтому их следует признать абсо-
лютно искренними и объективными.

Статьи Сабанеева, став более объектив-
ными и спокойными по общему эмоцио-
нальному тону, не потеряли оригиналь-
ности и независимости суждений. Значи-
тельная их часть написана к юбилейным 
датам, но творческие портреты совер-
шенно свободны от елейного восхваления, 
и главное их достоинство – умение кратко, 
но при этом полно и многосторонне оха-
рактеризовать «героя», подчеркнув де-
тали, освещающие каждый такой портрет 
оригинально и неповторимо. Для Сабане-
ева люди, которым посвящены статьи, не 
были «памятниками», лишёнными чело-
веческих слабостей и недостатков. Почти 
всех он знал лично, от А. Рубинштейна, 
Чайковского, Л. Толстого, Вл. Соловьёва, 
с которыми был знаком с детства, до его 
молодых современников, ещё при жизни 
признанных гениями. Потеряв своего 
взыскательного читателя в России, 
Сабанеев писал для эмигрантской пу-
блики, весьма пёстрой и в основной массе 
далёкой от искусства, но его статьи ждали 
и с удовольствием читали музыканты, ли-
тераторы, театральные деятели. Об этом 
свидетельствуют восторженные отклики 
Рахманинова и М. Алданова, Н. Малько и 
Л. Леонидова…

* * *
Среди воспоминаний о прошлом обра-

щает на себя внимание статья под назва-
нием «Чудаки» [4, с. 158–172]. Написан-
ная с присущим Сабанееву остроумием, 
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не уступающим юмористическим расска-
зам Н. Тэффи или А. Аверченко, начина-
ется она в другой, «минорной», тональ-
ности: «Россия всегда была поставщицей 
несравненных чудаков. Некоторых из них 
хотелось бы воскресить в памяти: ведь 
это – мир ушедший, и вновь таких уже не 
будет никогда. Будут другие, возможно; но 
не те, потому что «те» были кровно свя-
заны с ушедшим жизненным укладом. А 

может быть, и вовсе переведутся они, если 
удадутся старинные и неизменные мечты 
русских царей, императоров и революци-
онеров об острижении под гребенку всех 
российских граждан – на предмет полного 
порядка и уравнения» [3, с. 158]2. Мысль 
провидческая, глубокая и не утратив-
шая своей актуальности в наши дни. Как, 
впрочем, и большинство из созданного 
Л.Л. Сабанеевым.

ПРИМЕЧАНИЯ
1 Шлёцер (Schloezer de) Борис Фёдорович 

(1881–1969) – французский писатель, литера-
турный и музыкальный критик. Выходец из 
России, с 1921 жил во Франции. 

2 Удивительно, что нечто подобное встре-
тилось среди высказываний нашего совре-

менника, замечательного ученого-энцикло-
педиста С.С. Аверинцева: «В нашей культуре 
то нехорошо, что нет места для тех, кто к ней 
относится не прямо, а косвенно, – для меня, 
например. В Англии нашлось бы оберегаемое 
культурой место чудака» (Цит. по: [1, с. 107]). 
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The published material represents the fi rst part of Sabaneyevʼs scientifi c work “Claude Debussy”, 
published in 1922 by the publishing house “Worker of Education” is off ered. It is one of the earlest 
extremely interesting work about Debussy in Russia. It is distinguished by the originality of the 
authorʼs position, “musicality” and literary style elegance.

Sabaneev creates a voluminous K. Debussy’s creative portrait: he thinks over the composerʼs 
aesthetic attitudes, ideas, moods, and the range of images that determined the individuality of the 
composerʼs style and wider – the composer’s music. Debussyʼs style is considered in the context 
of the predecessors’ infl uences, contemporaries and various national schools. The researcherʼs 
fi eld of view includes the features of form, melody, harmony, and Debussyʼs instrumentation. The 



Из истории отечественной мысли о музыке

48

2 0 2 1 , 4

Появление настоящей брошюры 
продиктовано целым рядом усло-
вий и причин. Прежде всего – 

полным отсутствием оригинальной и, я 
бы сказал, «русской» оценки одного из ве-
личайших композиторов последнего вре-
мени, – композитора, самого созданного 
отчасти воздействием русской музыкаль-
ной культуры и, обратно, так мощно по-
влиявшего на эту самую нашу русскую 
музыку уже в её более современном лике. 
До сих пор литература о Дебюсси на рус-
ском языке, помимо мелких журнальных 
статей и заметок, исчерпывалась перево-
дами с французских его оценок. При  пол-
ном уважении к литературному стилю и 
музыкальным вкусам моих заграничных 
коллег – гг. Louis Laloy, М. Calvocoressi и 
Шенневьера, равно как и Romain Rolland, 
тоже включившему свою лепту в симфо-
нию кадильных дымов, вознесённых пред 
композиторским троном Дебюсси, я не 
могу не указать на то, что в этих всех 
оценках, как очень часто случается с 
французами, патриотизм слишком часто 
заслоняет собой истину и литературное 
красноречие – мысль. Можно отнестись с 
величайшим почтением к композитор-
скому гению Дебюсси, но справедливость 
требует признания того, что фельетон ни-
когда не есть эстетическая оценка и что 
французская музыкальная критика даже в 
своих лучших представителях никогда не 
возвышается над уровнем блестящего, но 
легковесного фельетона. Итак, Дебюсси в 
сущности ещё не оценен, ибо германское 
музыкальное сознание его органически не 
приемлет, а Россия не собралась ещё с ду-

хом, чтобы сказать свое веское слово в 
оценку несомненного гения и притом ге-
ния типично латинской культуры.

Время этой оценки наступило именно 
теперь, когда влияние гения Дебюсси ещё 
свежо, но когда насыщенная иными уже 
художественными упованиями атмосфера 
заставляет предполагать непрочность 
этих влияний в их основной эстетической 
окраске. Именно в России может быть 
объективно оценён гений Дебюсси, столь 
органически чуждый современной Гер-
мании и столь эстетически имманентный 
французскому музыкальному сознанию, 
что последнее лишено возможности его 
исследовать.

Предлагаемая брошюра даёт в воз-
можно лаконичной форме эстетическую 
характеристику творчества композитора, 
несомненно долженствующего быть при-
численным к категории самых ярких явле-
ний последнего времени. Биографические 
данные о жизни композитора даны тут в 
самой минимальной дозе, что тем более 
допустимо, что внешняя жизнь Дебюсси 
не носила в себе моментов яркости и не 

interpretation of various instruments both solo (voice, piano), and in an ensemble (string ensemble), 
orchestra is in the same row.

The stylistic and spelling features of original text are completely preserved. 

Keywords: Leonid Sabaneyev, Claude Debussy, history of national musicology, impressionism 
and Russian music

К.  Дебюсси. Фото с дар-
ственной надписью ком-
позитора Л. Сабанееву. 
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изобиловала элементами событий. Оста-
ваясь всецело в рамках эстетических кри-
териев, я тем не менее не мог не отметить 
слишком ясной для нас, переживших вой-
 ну и революцию, ориентации творчества 
Дебюсси с точки зрения коллизии двух 
культур: прежней, утончившейся и деге-
нерирующей, пред своим исчезновением 
рождающей обольстительные цветы эсте-
тических достижений, и новой, бурной, 
стихийной, ещё не выработавшей в себе 
лика красоты и даже презирающей его, но 
несущей в себе неоспоримые, яркие эле-
менты грядущей жизни и развития.

I.
Современное музыкальное сознание 

причислило Клода Дебюсси к тем верши-
нам музыкального искусства, по которым 
история ведёт свой счёт событий. Целое 
поколение видело в нём своего пророка, 
провозвестника новой, разрешившейся от 
оков музыки, – музыки, освободившейся от 
традиций и академических тисков, смело 
и бодро входящей в необъятные звуковые 
миры. То, чем был Вагнер для предыду-
щего поколения, и то, чем отчасти был 
Скрябин для России, то был Дебюсси для 
молодой музыкальной Франции. Но цен-
ность и значение Дебюсси как раз не в этом 
историческом сходстве, а в том различии, 
которое он, как новатор, обнаружил в своей 
индивидуальности по сравнению с этими 
двумя тоже новаторами, ибо эстетический 
мир Дебюсси все время был противополо-
жен миру, в котором получали истоки и им-
пульсы творчества Скрябин и Вагнер.

Чтобы оценить музыкальную стихию 
Дебюсси, нам надо рассмотреть те слага-
ющие, из которых она создалась. Для осоз-
нания, для постижения феномена творче-
ства гораздо важнее знать музыкальных 
предков композитора, чем его физических 
родоначальников. И в этом смысле генеа-
логия и родословное древо Дебюсси очень 

поучительно и, пожалуй, более сложно и 
ветвисто, чем для других крупных компо-
зиторов.

Он музыкально очень родовит, этот 
французский патриций среди музыкантов. 
Тысячелетняя латинская культура давит 
и даже гнетёт его творческий стимул. Он 
весь – следствие, весь – сплошная наслед-
ственность, и элемент личной, буйной, 
молодой воли творчества в нём органи-
чески блёкнет перед сцеплением косми-
ческих, социальных и национальных сил, 
обусловливающих и его психику, и его 
творчество, и самую его ту «революци-
онность», которая так резко разнится от 
революционной бури Вагнера и нашего 
Скрябина.

Он весь – порождение Франции. Едва 
ли можно указать другого более нацио-
нального композитора. Наши кучкисты, 
наскоро одевшие народный мелос в немец-
кие одежды, сплошной курьез, чисто-бар-
ская затея перед этой глубинной связью, 
которая делает Дебюсси роскошным, эк-
зотическим, благоуханным цветком того 
дерева, корни которого глубоко ушли в 
землю Прованса и Иль-де-Франса и про-
звучали в мире музыки в своё время полу-
денными песнями трубадуров, и листьями 
которого были т акие чисто-французские 
гении, как Couperin, Rameaux, отразившие 
в своем музыкальном мире всё те же уже 
навеки, как горы, сложившиеся эстети-
ческие воззрения, цельные, компактные, 
неизменные. Одно и то же небо светило и 
трубадуру, и Couperin, и Дебюсси – одна 
мечта об искусстве была у всех.

Глубокая старость этой национальной 
души – вот что прежде всего поражает нас 
в этом творчестве. Порода всегда есть из-
вестная дегенерация. Усталостью духов-
ного аристократа веет от звуков, исполнен-
ных такого бездонного вкуса, что этот культ 
вкуса заслоняет в искусстве всё остальное. 
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Это тот самый «вкус», отсутствие которого 
французы так болезненно чувствовали в 
величайших представителях германской 
музыки – в Бетховене (отзыв о нём самого 
Дебюсси см. письмо Fel. Weingartner’a, 
перевод коего помещен в «Муз. современ-
нике» 1915 года, № 2), в Бахе, в Вагнере 
в особенности. Вкус – низшее выраже-
ние эстетических созерцаний, по мнению 
эстетиков-философов тот вкус, которым в 
человечестве обладает преимущественно 
женская половина, а из мужской – наи-
менее мужественные и духовно развитые 
элементы. Франция – страна женственной 
культуры, в психологии её нетрудно ра-
зыскать все характерные слагающие жен-
ской души: рационализм, практический 
здравый смысл, культ золотой середины, 
быстрая возбуждаемость-чувственность 
и в области эстетической – вкус. Вот этот 
культ вкуса, умеряющий зной душевных 
эмоций, охлаждающий страсти и каждому 
глубокому переживанию полагающий пре-
дел и неминуемое «decrescendo», есть цен-
тральное содержание эстетики француз-
ского духа, неизменное от Галлии эпохи 
Юлия Цезаря и до наших дней. Но то, что 
ещё было молодо в дни трубадуров, что 
блестело и сверкало зрелостью в эпоху 
«Короля Солнца», то тяжёлой, двадцативе-
ковой наследственностью легло на потомка 
самой древней в мире духовной аристокра-
тии, утончённейшего из утончённых, несу-
щего в себе испорченную кровь галльских 
предков-рыцарей – Клода Дебюсси.

Отсутствие воли к жизни и созерцатель-
ный транс, как следствие, это характерная 
черта этого цветка тысячелетнего, увяда-
ющего уже великана-древа. Предзакатное 
равнодушие к жизни, минимум волевого 
импульса, сдержанный ещё вдобавок вы-
работанным вкусом тысячелетий, – вот 
творческий план Дебюсси.

Вот его исконные, глубинные родичи 
– это культура всей музыкальной Фран-

ции – трубадуры Рамо, Куперен. Линия 
прародителей обрывается за ними, и взор 
с любопытным недоумением замечает 
отсутствие почти всякой связи культуры 
Дебюсси с музыкой «великой эпохи», ни 
Баха, ни Моцарта, ни Бетховена, ни, боже 
сохрани, Вагнера. Все это – в стороне от 
него, и только формальный аналитический 
взор может ловить тут связующие звенья 
и нити. Но это иной полюс эстетического 
мировоззрения. Там мощь, культ силы, 
разбойная смелость или гранитная мону-
ментальность, благоговейное преклоне-
ние пред непостижимым. Среди предков 
Дебюсси не было мужчин, а только жен-
щины. Тут, помимо женственности, ещё и 
атония жизни, восход к созерцательному 
пред угашением бытия. Оттого, быть мо-
жет, в звуках Дебюсси просыпается иногда 
Восток, эта колыбель вековых культур, эта 
могила рядов сменявшихся цивилизаций, 
угасших и изживших себя наций, – Вос-
ток, уже века впавший в это же безволь-
ное, созерцательное полубытие, ведущее к 
окончательной смерти. Более молодая, чем 
Восток, но тоже уже угасающая культура 
«нации-старца» Франции – протягивает 
руку другим таким же ещё более древним 
старцам человеческого рода.

Правда, есть ещё славяно-француз Шо-
пен, следы влияния которого на Дебюсси 
можно ещё уловить. Но и он ведь – жен-
щина, а не мужчина в искусстве. Ведь и 
славяне тоже – нация женственная по пре-
имуществу. «Партеногенезис» Дебюсси 
таким образом является установленным 
вполне.

Отсутствие французских предков в пе-
риод «великой эпохи» обгоняется тем, что 
Франция в это время сама заблудилась. Её 
национальный дух как-то угас и в тщет-
ных поисках бытия напал на чуждые себе 
созерцания. Вместо вкуса – негатив его 
в романтических утрировках ложного 
титана Берлиоза и quasi-француза Мей-
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ербера. Всегда от одной крайности есть 
склонность перейти в другую. И застыв-
шая скала французского эстетизма, со-
крушённая напором революции, даёт гро-
тескные контуры «Фантастической сим-
фонии», рационалистический романтизм 
программной музыки и, наконец, сбитая 
с толку отсутствием руководящих эсте-
тических критериев в постоянно сменяю-
щихся «правящих сферах», попадает чрез 
бесвкусицу Мейербера в плен к Вагнеру.

Вагнер, как метко сказал Феликс Вейн-
гартнер, не переварим французским желуд-
ком и лежит у них в нём «комом» поныне. 
Но и отделаться от него не так-то легко. 
Чары байрейтского Клингзора опутали со-
зерцание французов на полвека с лишком. 
Вся французская музыка с Сен-Санса – 
сплошная история о том, как французские 
фагоциты боролись с германскими токси-
нами и как мало из этого выходило толка. 
Стареющий организм не мог противосто-
ять новой, занесённой извне в него, чу-
ждой крови. Но она была, эта германская 
кровь, слишком чужда для организма ла-
тинян. Нет сомнения в том, что французы 
поняли Вагнера совсем вкривь и вкось – и 
внешне и несуразно, что всё глубинное в 
его творчестве, вся стихия его гениально-
сти прошла мимо их восприятия. Ясно, 
что те, кто был даровитее, кто был тоньше, 
чувствовал если не Вагнера, то хотя бы эту 
чуждость Вагнера французскому гению.

Если Бизе был первым французом, про-
шедшим мимо Вагнера, в точном соответ-
ствии своему национальному типу, то Де-
бюсси был тут ещё более типичным. Весь 
его музыкальный склад есть сплошная 
антитеза вагнеровских идеалов, приёмов, 
эстетических воззрений. В лице Дебюсси 
старая культура, извергнув из себя чуж-
дый ей тевтонизм и не переварив его, за-
мирает в предзакатной созерцательности, 
почти абсолютно чуждой всяких волевых 
импульсов.

Но стареющая культура инстинктивно 
ищет варварской свободной, буйной крови, 
оживляющей организм. Иначе бы она 
впала в творческий маразм, в бессилие, в 
рассудочность внешнего эстетизма вкуса. 
Стремление к освобождению музыки, но 
безусловно в рамках хорошего вкуса – вот 
что окрыляет Дебюсси. Нет ничего более 
характерного для французского духа, как 
эта «революционность в пределах вкуса», 
как этот эстетизирующий рационализм 
и революционное эстетство. Судьба по-
могла Дебюсси, как лицу, обречённому 
на то, чтобы последними гениальными 
цветами украсить иссыхающий ствол ве-
ликого древа романской культуры. Она 
привела его на восток, в Россию, где его 
гений получил ряд оплодотворительных 
прививок из глубины молодой, жизненной 
русской музыкальности.

Биографически это значит, что Дебюсси, 
родившийся в 1862 году, впитавший в себя 
вековые устои романской музыкальной 
культуры в недрах парижской консервато-
рии, попадает ещё юношей в дом москов-
ского миллионера фон Мекка и приходит 
тут в соприкосновение с такими явлени-
ями музыкальной жизни, как Мусоргский, 
Римский-Корсаков, Балакирев, Бородин.

Конечно, надо быть французом в роде 
Laloy или Chenneviera с их неизменной, 
самодовольной, наивной самоуверен-
ностью, чтобы утверждать, будто русская 
культурная музыка осталась неведомой 
Дебюсси (это-то в доме одного из просве-
щённейших представителей московской 
буржуазии!) и что воздействие «варвар-
ской» России на французского компози-
тора исчерпывалось музыкой... русских 
цыган, которые будто бы научили его 
впервые представлению о том, что такое 
музыка «без правил».

Я далёк от мысли преувеличивать са-
мобытность и революционность русского 
«кучкизма». Быть может, прав один из 
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виднейших представителей этого самого 
кучкизма – Н.А. Римский-Корсаков, го-
воря, что нет никакой русской музыки. Те-
перь нам более чем когда бы то ни было 
ясно, что национальный лик не исчерпы-
вается внешним сходством мелоса с на-
родно-этнографическим, – и для нас Скря-
бин и Чайковский, эти два «иностранца 
из русских», быть может, окажутся более 
глубинно русскими, чем даже слишком 
по-немецки чёткий и по-французски рас-
судочный Римский-Корсаков, хотя у по-
следнего весь мелос русского пошиба, а 
у Скрябина нет ни одной «русской» ме-
лодии. Но для нас ясно то, что не ясно 
французу, – именно, что «песни москов-
ских цыган» не могли научить Дебюсси 
отсутствующей в них «музыке без пра-
вил», ибо всякому известно, что за музыка 
московских цыган и как далека она от же-
лания быть революционной эстетически, 
как много в ней именно «правил». Ясно и 
то, что эта музыка не могла перекинуть в 
творчество Дебюсси целые обороты, род-
ственные Мусоргскому и Бородину, столь 
мало имеющие общего с «цыганщиной». 
Именно Мусоргский, и почти опреде-
лённо гениальный «Борис Годунов», ко-
торого Дебюсси, очевидно, много и при-
стально изучал, дал ему эту спасительную 
прививку чего-то свежего, необходимого, 
чтобы, соединившись с вековой роман-
ской культурой, дать чудный цветок его 
творчества.

Это новое, это свежее был эстетический 
нигилизм Мусоргского, его реализм, его 
представление о музыке, как средстве пси-
хологического чарования, его стремление 
оправдать всё звуковое, что обусловлено 
заданием психологии. Революционизм 
Дебюсси – от Мусоргского, но ему орга-
нически осталась чужда демократическая, 
«разбойная» душа опростившегося дво-
рянина-гвардейца, а вековые оковы вкуса 
заключили этот революционизм в новую, 

тесную тюрьму самоограничения, сты-
дящегося всего резкого, бурного, самую 
страсть облекающего в целомудренные 
покровы недоговорённых полуслов. Но 
ведь мы помним, что и в Мусоргском жила 
душа андрогина, а не мужа, что эта гени-
альная натура более старалась быть мощ-
ной и грубой, чем была ею на деле.

Ещё один предок нами не упомянут в 
этой галерее портретов родичей. Это – 
опять один из тех, кто своей свежестью, 
своим прикосновением к земляному, род-
ному, национальному мог быть освежа-
ющей прививкой для старческого гения 
Франции. Это – Григ. В его гармониче-
ских новаторствах, в его цельном систе-
матическом импрессионизме не трудно 
усмотреть черты сходства с теми гармони-
ческими мирами, с тем психологическим 
подходом к звуковой материи, которая нам 
уясняется в творчестве Дебюсси.

Итак, вот эта галерея духовных родо-
начальников Дебюсси, формовавших его 
творческий мир и облик. Древняя куль-
тура французского основного, исконного 
музыкального течения, сдержанный, не-
сколько рациональный, всегда сдержива-
емый строгим каноном вкуса, музыкаль-
ный контур, воплощённый в мелодиях 
трубадуров и менестрелей, в гениальном 
творчестве Куперена и даровитом Рамо, 
некоторое влияние Шопена, в его утон-
чённых музыкальных формах, небольшая 
прививка варварского музыкального духа 
Мусоргского и, наконец, пантеистический 
импрессионизм Грига – вот его предки. 
Любопытна уже отмеченная женствен-
ность этой галереи. Тут ни одного титана 
(Мусоргский в своём глубинном демокра-
тизме чужд Дебюсси), ни одного гения 
чёткого, могучего ритма жизнеощущения. 
Все полутона, все полутени, так гармони-
рующие с усталостью поэтического угаса-
ния великой культуры, со старостью духа, 
искушённого в утончённости пережива-
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ний, духа по существу глубоко скептиче-
ского, чуждого веры во что бы то ни было, 
тем более в мистические корни искусства.

Такие гении, как Дебюсси, являющи-
еся по существу пассивными, обусловлен-
ными наследственностью культуры, не 
волевыми, а созерцательными, редко об-
наруживают сколько-нибудь резкую эво-
люцию стиля. Таких контрастов в стиле 
одного и того же автора, какие нам являет, 
например, творчество раннего и позднего 
Бетховена, раннего и позднего Вагнера, 
шагающего от почти бездарности к пре-
дельной гениальности – или раннего и 
позднего Скрябина, свершающего путь 
от явного подражания к исключительной 
оригинальности, мы тут никогда не разы-
щем. Конечно, полного раскрытия даро-
вания сразу не наступает, но нет и таких 
колебаний: ровная, гладкая линия разви-
тия, быстро достигающая вершины и на 
ней успокаивающаяся надолго. Академи-
ческий Дебюсси ранних лет почти не ин-
тересен. Его «L’enfant prodigue» – полу-
ученическая работа, за которую будущий 
новатор удостоился «Римской премии» 
от таких блюстителей музыкального по-
рядка, какими всегда были французские 
консерватористы – всё же в большей 
мере предсказывает настоящего Дебюсси, 
чем шопеноподобный Скрябин первых 
opus’ов –Скрябина «Прометея». Уже в 
«La Damoiselle elue» мы видим Дебюсси 
во всеоружии своих собственных средств. 
Если бы кривыми линиями диаграмм 
было позволительно вычерчивать пути 
эволюции стилей, то кривая Скрябина 
неуклонно и беспрерывно идёт вверх, а 
кривая Дебюсси, быстро достигнув значи-
тельной высоты, в ней пребывает, уже не 
воздвигаясь значительно далее.

Всякое дарование, тем более гениаль-
ное, получает всегда провиденциально 
ту атмосферу духовного окружения, ка-

кая ему нужна. Это случается как-то само 
собой. Дебюсси, несомненно, нашёл эту 
свою, родственную ему по духу, атмос-
феру в том кружке художников, артистов 
и поэтов, который группировался кругом 
Ст. Маллармэ. Любопытно, что этот мо-
гучий импульс исходил не из специаль-
но-музыкальной среды, а из среды, в коей 
едва ли не один Дебюсси был настоящим 
музыкантом. Утончённая организация ду-
ховного аристократа Дебюсси, конечно, 
не могла удовлетвориться замкнутым 
профессиональным, с довольно узким 
интеллектуальным развитием, кружком 
музыкантов. Он искал иной, более тонкой 
среды и нашёл её в группе поэтов симво-
листов и художников-импрессионистов, 
возглавлявших тогда новаторские течения 
в искусстве.

Салон Маллармэ был как бы интеллек-
туальным фокусом Франции. Это были 
даже не «верхние 10.000» духовной ари-
стократии, а «верхние 100» – ещё более 
узкий аристократический, интеллекту-
ально и эстетически обострённый круг. 
Вековая культура вкуса выделила из себя 
этот «вкусовой центр», столь же органи-
ческий, сколь морфологически оторван-
ный от воспитавшей его среды. Иерархия 
интеллектуального развития увенчалась 
этой духовной олигархией, которая, ко-
нечно, и не пыталась обосновывать себя 
на каком-либо «демократическом» поста-
менте. Они были и хотели быть аристо-
кратами.

Символическая поэзия обнаружила в 
это время несравненную тягу к музыке, 
к музыке речи, к погружению в ирраци-
ональную стихию. Живопись стала стре-
миться к световым самодовлеющим впе-
чатлениям, к отходу от «изобразительно-
сти», к чистой гармонии световых смен. 
Музыкальная иррациональная стихия 
пронизала дотоле чёткий художественный 
мир и сокрушила древнюю рациональ-
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ность слова и предметность живописи. 
Один за другим отпадали старые каноны 
формы воплощения в свете открываю-
щихся перспектив свободной сменности 
черт, обликов и очертаний.

Символизм в поэзии знаменовал собою 
ставку на чтение между строк и между 
слов, на постижение невыразимого. Быть 
может, он был отличен от русского симво-
лизма именно тем, что был психологич-
нее, не ставил пред собой онтологических 
связей. Сменность настроений в слове, 
сменность цветов в красках. В музыке же 
аналогом были гармонии – краски, и смен-
ность этих гармоний. Нет никакого сомне-
ния в том, что как наш, русский, глубин-
ный, онтологический и в основе своей фи-
лософский символизм породил Скрябина 
с его теургоманией, так эстетический сим-
волизм французов породил живописный 
звуковой импрессионизм Дебюсси. Раз-
ные причины вызвали разные следствия. 
Философии тут не было никакой. Фран-
цузское искусство всегда имело непри-
язненные отношения со всякой филосо-
фией, особенно мистической. По духу ра-
ционалист и чистый эстет (разновидность 
гастрономического отношения к жизни), 
француз скорее подпишется под эстетской 
формулой «искусство для искусства», чем 
станет изображать из себя в серьез теурга 
и волшебника и считать искусство за ре-
лигиозный акт. Если угодно, это будет 
религия, но тогда та, «настоящая» рели-
гия уничтожится в волне эстетствующего 
скепсиса. Отсутствие мистических и те-
ургических одеяний столь же характерно 
для французского символизма, как жре-
чество – для русского. И никто не мог бы 
никогда заподозрить Дебюсси – верного 
сына салона Маллармэ – в желании стать 
пророком и богом – по образцу Скрябина. 
Он, этот утончённый скептик, знает всё 
великолепно и не верит ни во что, кроме 
психологической магии искусства (эмпи-

рический факт). Он знает свои границы и 
полномочия, не заносится и не смешивает 
искусство ни с политикой, ни тем более 
не желает обратить свой олигархический 
«салон» (и именно салон) в жреческую 
организацию. «Мы – творцы, можем мно-
гое, но не знаем ничего, да и ничего знать 
нельзя и не надобно» – вот скрытый девиз 
изнурённого, старческого скепсиса духов-
ных сливок культуры.

Да, наконец, ведь вся эта мистическая 
судорога, все эти великие чаяния, гранди-
озные миссии, обречённости, пророчества 
– помимо того, что всё не приемлется рас-
судком (а француз всегда рационалист) – 
да они неминуемо-дурного вкуса, как вся-
кая истерия, как всё, что не хочет золотой 
меры, не хочет замкнуться в эстетическом 
и пытается дойти до глубин, заглянуть в 
бездны, объять необъятное, подойти к гра-
ням последним...

Тут не могло родиться ни Вагнера, ни 
заглядывающего в бездну Достоевского, 
ни мечтающего стать богом Скрябина. 
Все это – дурной вкус, неуравновешен-
ность. Самые утончённые, глубокие пе-
реживания должны быть сбалансированы 
на весах вкуса. И над всем – тонкий, неу-
ловимый холодок скепсиса, отрывающего 
всякую «глубинность» у феномена искус-
ства и, быть может, и жизни.

Нет ничего удивительного, что «вкусо-
вой центр» культуры привёл к культу полу-
тонов. Ведь опять же яркость есть дурной 
вкус, крик, резкость, тривиальность. Всё 
сглажено, все показано в дымке. Чёткость 
контуров уничтожена, ибо она в массе – 
безвкусна. Но острота чёткости оставлена – 
она может быть пикантна и дать серию вку-
совых ощущений. В конечном счёте – быть 
может гастрономическая симфония ощуще-
ний. Ибо ведь не надо быть Авенариусом, 
а достаточно быть просто скептиком, чтобы 
усомниться в реальности всего, кроме 
ощущений. Искусство становится наиэко-
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номнейшим восприятием ощущений в воз-
можно более комплексной форме. За этими 
ощущениями никакой «хаос не шевелится», 
а быть может и шевелится, но бог с ним, – 
этим не интересуются. То, что есть глубина, 
есть тоже только ощущение, и не надо им 
злоупотреблять, чтобы не надоело и не при-
елось. Берегитесь слишком возвышенного, 
чтобы не стало противно; не надо слишком 
много красоты, чтобы не стать безобразным 
от её избытка… Единственное, в чём нельзя 
быть неумеренным, это во «вкусе».

Я убеждён, что в глазах Дебюсси ка-
кой-нибудь Вагнер или Бетховен выглядят 
так же комично, как обыватель из Чухломы 
в глазах истого парижанина. Наивности 
нет места в этом новом, одновременно 
и старом, великом и бесконечно-уста-
лом искусстве, а ведь наивны и Бетховен 
со своей радостью всего человечества, и 
Скрябин с мечтами о предельном воссо-
единении искусств.

Зачем им воссоединяться, когда и по-
рознь они хороши? И что за безвкусие 
ударять сразу по нервам всеми искус-
ствами, когда истинный художник может 
сделать это одним? А предельные назна-
чения всего искусства в целом? Да разве 
нам они ведомы? Ведь не надо забывать, 
что среди культурных предков Дебюсси 
были и Вольтер, и «энциклопедисты».

Умный, тонкий, высоко-художествен-
ный протест против всего крикливого, 
всего бездарного, всего академически-су-
хого, всего тривиального, всего «слиш-
ком», даже в хороших прилагательных 
этого слова, всего чрезмерного, всего даже 
просто недостаточно нового – вот музыка 
Дебюсси. И это всегда всё-таки протест, 
но не революция, ибо революция взывает 
к массе, а Дебюсси нет дела до массы. Эта 
психология творчества в нём очень скоро 
оформляется, и уже в “La Damoiselle elue” 
он является в полной мере носителем 
своих эстетических убеждений.

Характерен для Дебюсси, как следствие 
всего общего тона творчества, живопис-
ный взгляд на звуковой материал, который 
проникает все его работы. В этом отноше-
нии он более новатор, чем кто бы то ни 
было, ибо в этом пункте им более всего 
выветрена преемственность со старой му-
зыкой. Ни для Вагнера, ни для Скрябина, 
ни даже для какого-либо ультра-современ-
ного Прокофьева звук не разлагается на 
отдельные краски, на отдельные созерца-
емые моменты. Он – часть речи, органиче-
ски слитый в её феномене. Во всей музыке 
есть «голосоведение» – логика отдельных 
звуковых струй.

У Дебюсси его вообще меньше, иногда 
же вовсе нет. Музыка его, ряды отдельных 
тонов, каждый из которых, созерцаемый, 
даёт известный психологический отстой – 
и сменяется новым. Так причудливо тают 
облака на небе, принимая свободные, ни-
чем не связанные формы очертаний. У 
него нет голосоведения, а зато есть «гар-
мониеведение». Его последователь Равель 
гораздо в этом отношении «классичнее» и 
ретрограднее. У Дебюсси центр – в сохра-
нении отдельных ощущений и психологи-
ческих моментов их переменности, а не 
в цельном образе восприятия, как было в 
прежней музыке да как осталось и в боль-
шей части современной.

Отсюда его свойство, которое можно, 
если угодно, означать как безформен-
ность – атектоничность. Это – опять-таки 
не «формальная» атектоничность (фор-
мально у Дебюсси можно найти все при-
знаки даже традиционных форм), а психо-
логическая. Наше сознание не улавливает 
в этой изысканной музыке, с её отвраще-
нием к резким подчёркиваниям, пунктов 
психологического упора, по которым оно 
привыкло осознавать стройность. А эта 
стихия вечного наслаждения самим зву-
ковым ощущением склонна к тому, чтобы 
давать слитные, сплошные, безгранные 
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последования этих ощущений. Мы по-
гружены в музыку, а не созерцаем её, как 
что-то внешнее: мы купаемся в звуках, а 
не смотрим на них. В этой растворённо-
сти, в этой слитности с звуковым миром 
– и очарование, и магия, и в то же время 
какой-то органический дефект. Эта му-
зыка бесконечна по существу, можно её 
перестать слушать, но она, кажется, обла-
дает способностью вечного продолжения, 
она всё время пребывает, она статична, и 
форма для нее – что-то извне натянутое, 
лишнее, она безформенна, как небо с об-
лаками, как текущая река. В любом месте 
можно прекратить созерцание и в любом 
его вновь начать. 

Ко времени 1902 года творчество Де-
бюсси уже совсем окрепло. В смежности 
с этим появляются центральные его про-
изведения: “L’après midi d’un faune”– на-
писанный к тексту эклоги Маллармэ, ряд 
музыкальных поэм на стихи Бодлэра и 
Верлэна, оркестровые «Ноктюрны», и 
центральное творение всей эпохи – опера 
«Пеллеас и Мелисанда» – на сюжет и текст 
Метерлинка. Если аналитический взор и 
усматривает в этих творениях веяния твор-
чества его духовных родоначальников – от 
старых французов и до Мусоргского, то 
нельзя не отрицать того факта, что все эти 
влияния так органически претворены в 
собственном лике Дебюсси, что они дают 
впечатление нераздельного единства. 
Необъятный гармонический мир, совер-
шенно новый и по структуре, и по методу 
его художественного созерцания, тонкий, 
безукоризненный вкус, органический, со-
вершенно самобытный стиль изложения, 
мастерский во всём, до чего бы ни касалась 
его рука, будь то фортепиано или голос, 
или оркестр, наконец, совершенно бес-
примерное чувство колорита звучности, 
создающее то совершенно новые звучно-
сти в фортепиано, то небывалые эффекты 
в оркестровке, – всё это представляет нам 

Дебюсси этой эпохи, уже как совершенно 
зрелого композитора, и притом великого в 
мастерстве, в чисто-техническом овладе-
нии материалом звука.

Дальнейший путь его творчества – уже 
не раскрытие, а как бы пребывание на 
этой огромной, раз достигнутой высоте. 
Его сочинения как “Le mer”, “Images” для 
фортепиано и серия под тем же назва-
нием для оркестра, его многочисленные 
чисто-фортепианные, камерные и вокаль-
ные вещи дают картину некой остановки 
эволюции стиля и даже некоторой оцепе-
нелости в достижении. Как все компози-
торы с очень ярко выраженной индивиду-
альностью, с рядом характерных приёмов 
сочинения, Дебюсси производит в массе 
своих творений несколько однообразное, 
монотонное впечатление, усиливающееся 
от свойственного ему культа полутоновых 
нюансов и избегания моментов физически 
ярких, четких и рельефных.

Всё же внимательный взор может 
усмотреть в позднем творчестве Дебюсси 
некоторые новые нюансы, некий сдвиг к, 
пожалуй, большей простоте, к большей, 
если угодно, классичности построений. 
Ведь тот протест против косности, во-
площением которого явилось первичное 
творчество Дебюсси, со временем поте-
рял смысл, ибо он был воспринят и пере-
варен по мере возможности. Это обстоя-
тельство, конечно, должно было повлиять 
на стиль его творчества и повлияло так 
именно, как следовало ожидать, в сторону 
некоторой ретроспективности. “Rondes 
de printemps” уже несут отпечаток этого 
«неоклассицизма» Дебюсси, но в его по-
следних фортепианных вещах многое ещё 
рельефнее выступает.

Дебюсси кончил свой жизненный путь 
при зареве войны, в эпоху гибели куль-
турных интересов и ценностей. Можно 
сказать, что он почти успел сказать всё, 
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что мог. Его последние произведения уже 
отмечены той печатью предельной зре-
лости и даже окаменелости манеры, ка-
кая характерна для творцов на склоне их 
творческого пути. Мы не можем так, как 
в случае Моцарта или Шуберта упрекать 
судьбу за то, что она закрыла перед нами 
слишком рано занавес его откровений. 
Сказано было многое, сказано было, аб-
солютным мастерством, которого далеко 
не всегда хватало даже первоклассным 
гениям. В следующих главах я постара-
юсь детальнее осветить творчество К. Де-
бюсси и его слагающие, пока же укажу 
что, как ни изолировано его искусство – 
искусство олигархической группы выс-
шего вкуса – и как ни насыщено оно ра-
финированной, ультра-буржуазной куль-
турой Франции начала двадцатого века, 
как ни сумеречны его настроения и сти-
мулы самого творчества, симптоматично 
оно с социологической точки зрения, как 

символ угасания, усталости аристократии 
духа одной из древнейших европейских 
культур, всё же его чистый художествен-
ный вес заставляет поместить Дебюсси 
в высшие ранги композиторского пан-
теона, в мир звуковых гениев, которые 
сумели подслушать и схватить неродив-
шиеся ритмы и гармонии. Дебюсси, как 
художественное достижение, – величина 
огромная, быть может, более чёткая и 
оформленная, чем даже наш Скряб ин, и 
то влияние, которое его творчество уже 
возымело на композиторский мир (и в 
том числе и на Скрябина), особенно ясно 
подтверждает это его высокое положение 
в композиторской иерархии.

Ибо ценность гения всегда обусловлена 
суммой влияний на него, а измеряется 
суммой влияний его собственного творче-
ства.
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Х удожественная антропология 
(или антропология искусства) – 
одно из актуальных междисци-

плинарных исследовательских направле-
ний, объектом которого, согласно В.В. Са-
вельевой, является «воссозданный в 
искусстве человек, изучаемый другим че-
ловеком» [8, с. 17]. Но если в литературо-
ведении это есть «осмысление, интерпре-
тация и разноаспектное изучение образов 
персонажей», то в музыкальной науке под 
художественной антропологией можно 
понимать анализ комплекса материаль-
ных (включая телесно-витальные) и ду-
ховных (ценностно-смысловых) проявле-
ний личности, принадлежащей той или 
иной культурно-исторической эпохе и так 
или иначе воссозданной в произведении 
музыкальными средствами. Действи-
тельно, ресурсы музыки как вида искус-
ства позволяют воплощать интеллекту-
альные концепции, моделировать эмоцио-
нальные состояния человека, отражать 
проявления его жизненной силы. Иными 
словами, её язык способен достаточно 
полно запечатлеть особенности человече-
ской экзистенции. Эти возможности мно-
гократно усиливаются, когда речь идёт о 
музыкальном театре. 

Сегодня художественная антропология 
как наука находится в стадии своего фор-
мирования, в её проблемное поле попадают 

вопросы, требующие междисциплинарной 
интеграции различных отраслей гумани-
тарной и естественнонаучной сфер. В обла-
сти изучения культуры и искусства возрас-
тает интерес к телесно-ориентированному 
подходу, в рамках которого утверждается 
понимание того, что «телесное – не просто 
внешняя сторона ментального, а форма его 
воплощения в жизнь, в реальность матери-
ального мира» [1, с. 11]. Разделяя общий век-
тор интереса к «Человеку и его внутренней 
драме поиска своего места во Вселенной» 
[7, c. 33], обозначим цель данной статьи 
следующим образом: выявить особенности 
художественно-антропологического под-
хода к музыкальному искусству во второй 
половине XIX века на примере теории и 
практики Ф. Дельсарта (1811– 1871) в его 
исторической перспективе. 

Популяризатор системы Дельсарта 
в России директор Императорских те-
атров С. М. Волконский так описывает 
путь французского мастера в искусство: 
под руководством профессора Бамбини 
«…мальчик познакомился с основами 
музыки и вошёл в волшебный мир Глу-
ковских опер… [здесь и далее сохранена 
стилистика первоисточника – прим. Е.В.]. 
Скоро домашнего образования было уже 
недостаточно. Бамбини имел некоторые 
связи в музыкальном мире, он поместил 
пятнадцатилетнего ученика в консервато-

the possibilities of plasticity, voice and word in the unity of physical, emotional and intellectual 
manifestations of a person. In modern holistic concepts, scholars again return to the ideas of the 
psychophysical integrity of a person, revising, in particular, the role of corporeality in the cognition 
and thinking. These tendencies are in line with Delsarte՚s ideas about the fundamental role of 
gesture in the process of thought formation and expression. Thus, the theoretical signifi cance of the 
concept, considered in the article acquires a new relevance, suggesting going beyond the established 
musicological methodology into the sphere of interdisciplinary research. The purpose of the article is 
to reveal the features of the artistic and anthropological approach to musical art in the second half of 
the 19th century by using the example of F. Delsarte theory and practice in its historical perspective.

Keywords: F. Delsarte, expressive person, musical and theatrical art, gesture, artistic anthropology, 
musical science, interdisciplinary research.
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рию… Его начатки были странны: офици-
альное непризнание и восторженные при-
веты со стороны некоторых знатоков… В 
консерватории он не выдержал конкурса» 
[3, с. 18]. Однако благодаря своему та-
ланту в 1829 году молодой певец устро-
ился в Национальный театр комической 
оперы, где завоевал огромный успех. С 
1839 года он начинает проводить автор-
ские курсы прикладной эстетики и на 
примере собственного исполнения музы-
кальных и драматических произведений 
наглядно демонстрирует основные поло-
жения своей концепции. 

Как известно, теория Дельсарта не была 
полноценно зафиксирована автором, све-
дения о ней можно почерпнуть из набро-
сков недописанной книги «Episodes of a 
Revelator» («Эпизоды Пророка»), а также 
из отрывочных свидетельств его дочери, 
учеников и современников, собранных 
на английском языке в объёмном изда-
нии Abbé Delaumosne, François Delsarte 
«Delsarte System of Oratory» [12]. На рус-
ском языке практическая часть учения наи-
более полно изложена С.Н. Волконским в 
книге «Выразительный человек» [3].

Музыкальная практика трактуется ав-
тором как деятельность одновременно и 
художественная, и направленная на глубо-
кое постижение сущности человеческой 
природы, что придаёт искусству статус 
особого рода целостного знания, объеди-
няющего все типы познавательной актив-
ности человека – ощущение, чувствова-
ние (как субъективную реакцию) и мыш-
ление. Так, Дельсарт называет искусство 
«озарённой природой», или знанием «тех 
внешних приёмов, которыми раскрыва-
ются человеку жизнь, душа и разум» и 
умением «владеть ими и свободно на-
правлять их» [3, с. 35]. Несмотря на то, 
что музыкальная эстетика ещё со времен 
Античности указывала на возможности 
искусства запечатлеть некоторые свой-

ства человеческой натуры (что красноре-
чиво отражает название известного труда 
В.П. Шестакова «От этоса к аффекту»), до 
середины XIX века никто, по-видимому, 
не ставил перед собой всеобъемлющей 
задачи воплотить своё понимание сущно-
сти человека в единстве теории и художе-
ственной практики. 

Антропология Дельсарта имеет религи-
озную основу. Французский мастер убеж-
дён в том, что через человека проявляется 
божественная благодать. Это отразилось, 
в том числе, в принципе троичности, ле-
жащем в основе всех его классификаций. 
В представленной ниже схеме он показы-
вает, каким образом переплетаются чело-
веческие способности, отражая проявле-
ния божественной души (soul), жизненных 
сил (life) и ума (mind). Каждая из них имеет 
свои функции: разум различает, душа со-
четает, жизнь утверждает. В то же время 
каждое из этих начал в качестве элемента 
присутствует в двух других таким обра-
зом, что они всегда неразрывно связаны 
между собой, но в разных случаях одно из 
них доминирует, а два других имеют под-
чинённое значение. Так, проявление ума – 
интеллект (intelligence) – тесно связано с 
божественной интуицией (intuition) и про-
явлением жизненной силы – инстинктом 
(instinct). Проявление жизненной силы – 
ощущение (sensation) – переплетено с чув-
ством (sentiment), являющимся свойством 
души, и суждением (judgment), идущим от 
ума. Наконец, созерцание (contemplation), 
как проявление божественной души, свя-
зано с сочувствием (sympathy), идущим от 
жизненной силы, и совестью (conscience), 
порождённой умом. 

Следуя богословской традиции, Дель-
сарт считает мудрость, любовь и могуще-
ство божественными атрибутами. По его 
мнению, каждое из этих свойств отража-
ется в человеке, при этом «любовь – эле-
мент, который связывает и уравновешивает 
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мудрость и силу, а суть любви раскрывается 
в общении, т. к. мы можем любить только 
то, что реагирует на наше собственное су-
ществование» [13, p. 351]. В человеке боже-
ственная природа проявляется по принципу 
пирамиды, на вершине которой – его мен-
тальные возможности, в середине – эмоции 
и в основании – жизненная сила. Соответ-
ственно, гармоничное существование пред-
полагает постоянный контроль сознанием 
происходящих процессов, тело обеспечи-
вает выживание, а чувства («сердце») коор-
динируют ум и жизненную силу.

Если вынести за скобки религиозное 
толкование души, понимая её как сово-
купность психических явлений, и с новых 
позиций интерпретировать традицион-
ную терминологию, с помощью которой 
Дельсарт объясняет природу человека, то 
можно увидеть в этой системе проница-
тельный поворот к холистическому прин-
ципу объяснения человеческой природы. 
Согласно современному научному дис-
курсу, человек есть «целостная объёмная 
недуальная структура, кодирующая посту-
пающие сигналы сразу всеми ресурсами, 

находящимися в её распоряжении, – а это 
всё богатство человеческой интегральной 
телесности. В результате поступившие 
сигналы оказываются представлены пол-
нообъёмными репрезентантами, о кото-
рых можно сказать только одно: будучи 
увидены с позиции двойственного ума, 
они воспринимаются как выраженные 
одновременно, параллельно и с самого 
начала сразу в трёх языках: 1) в языке 
телесных динамик (уровень отдельных 
субсистем организма); 2) в языке чувств-
ощущений-переживаний (организм как 
совокупность систем); 3) в вербально-
образных средствах эго-сознания (орга-
низм как новая, самостоятельно действую-
щая в мире единичность)» [1, с. 278–279]. 

В соответствии со спецификой своей 
деятельности Дельсарт проецирует это 
понимание на выступление драматиче-
ского актёра или оперного артиста, что 
приводит его к идее синтеза артикуляции 
(слово), тембро-интонации (голос) и же-
ста (пластика). Человек «выразительный» 
рассматривается им одновременно как 
предмет и материал искусства. По его мне-
нию, в своих лучших образцах истинное 
искусство и должно явить людям их акту-
ализированную божественность, т. е. мак-
симально полную и гармоничную реали-
зацию всех потенциальных возможностей.

В теории Дельсарта акцент сделан на 
выражении человеком своего внутрен-
него состояния, т.к. в целях коммуника-
ции с другими он «обязан материализо-
вать всё: ощущения через голос, чувства 
через жест, идеи через речь»; средства 
этой материализации он называет семио-
тическими, а их изучение – семиотикой. 
Огромное внимание автор уделяет первой 
стадии процесса самовыражения – жесту, 
под которым понимает «пантомимическое 
выражение впечатления» или «эллиптиче-
скую форму речи» [13, p. 368]. «Жест пре-
восходит любой другой язык, потому что 

Пример 1.  Схема дана по изданию [12]
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он охватывает все составляющие нашего 
существа. Жест включает в себя всё, что 
находится внутри нас. Звук – это жест го-
лосового аппарата. Согласные и гласные – 
жест ротовой полости, а жест, собственно 
так называемый, – продукт мышечного 
аппарата», – отмечает Дельсарт [12]. От-
крытие французского автодидакта коррес-
пондирует и с современной музыкальной 
практикой. Так, например, по мнению 
Т.В. Цареградской, автора монографии 
«Музыкальный жест в пространстве со-
временной композиции», английский ком-
позитор Б. Фернихоу (р. 1947) «…стоит на 
позициях понимания музыки как энергии 
и считает жест тем носителем энергии, 
который, “отвердеваяˮ, становится фигу-
рой» [10, c. 360]. 

Разработанная Дельсартом «семио-
тика» телодвижений (если трактовать жест 
расширительно как всю сферу кинезиса 
человека) является наиболее 
ценной частью его учения, по-
скольку систематизированно 
охватывает практически все 
его типы и виды. Свои семан-
тические интерпретации автор 
создавал на прочной эмпири-
ческой основе: наблюдал за 
непосредственным общением 
людей в парках, на улицах и 
дома, в том числе за поведе-
нием детей, посещал боль-
ницу и анатомический театр 
(это было необходимо для вы-
явления того, как отражается 
степень «жизненной силы» на 
направленности и динамике 
жеста), изучал скульптуру и 
живопись Античности и Возрождения. 

Все движения он делит на три группы: 
эксцентрические (направленные от центра 
наружу и отражающие витальную энер-
гию человека), концентрические (направ-
ленные к центру и обозначающие сферу 

мысли) и нейтральные (монотонные, от-
ражающие спокойную «жизнь души»). 
Задавая общий вектор трактовки смысла, 
он, тем не менее, подчёркивает, что чело-
век всегда целостен в каждом своём про-
явлении как физическое, эмоциональное 
и интеллектуальное существо, поэтому 
предлагает стройную и детализированную 
систему расшифровки значения огром-
ного количества телодвижений, в которой 
оказывается принципиально значимым не 
только направленность и интенсивность 
жеста, но и то, какая часть тела его совер-
шает (глаза, голова, плечи, туловище, ко-
нечности, пальцы). Отсылая за подробно-
стями к книге С.Н. Волконского [3], при-
ведём лишь один красноречивый пример 
из области трактовки движений корпуса. 
Настолько же подробно изучена семантика 
движений всех остальных частей тела.

Помимо интерпретации статических 

движений Дельсарт подробно рассматри-
вает их и в динамическом аспекте. Что же 
представляет собой процесс «выражения» 
в целом? Рождаясь как нечто смутное в 
глубине души, мысль формируется сна-
чала как еле уловимый телесный импульс, 

Пример 2.  Обозначения: К – концентрическое 
движение («к себе»), Э – эксцентрическое движение 

(«от себя»), Н – нормальное движение 
(спокойное равновесие в центре). 

Типы движений комбинируются попарно. 
Схема дана по изданию [3]
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который усиливается через всё ещё недо-
статочно ясное чувственно-эмоциональ-
ное переживание и только потом форму-
лируется вербально. 

Современники описывают художе-
ственный результат исканий Дельсарта, и 
он оказывается поистине впечатляющим. 
Вот как интерпретировал мастер роль Ар-
нольда во фрагменте трио одной из самых 
драматичных опер Россини «Вильгельм 
Телль»: «…после слов “перерезал ста-
рику нить жизниˮ Арнольд догадывается, 
что Гесслер убил его отца, но ему ещё не 
сказали об этом. Первое и смутное подо-
зрение появляется на лице художника. По-
степенно оно становится более выражен-
ным благодаря мимике; в глазах засвети-
лось беспокойство, каждый мускул лица 
выражает сомнение, затем рука актёра, 
дрожащая и сжатая, протягивается к вра-
гам, словно умоляя их высказаться более 
определённо. Он уже как будто заранее 
потрясён новостью, которую ему только 
предстоит услышать; наконец, состояние 
предчувствия беды становится невыно-
симым, и Арнольд, озарённый вспышкой 
прозрения, отчаянно восклицает: “Мой 
отец!ˮ» [12]. 

Не менее тщательно проработана и 
знаменитая ария Телля, которую, кстати, 
очень высоко оценил Вагнер (в целом не 
испытывавший приязни к музыке Рос-
сини) за проникновенный драматизм во-
кальной партии, подчёркнутый вырази-
тельным соло виолончели. К сожалению, 
свидетели лекций и выступлений Дель-
сарта описывают его вокальное мастер-
ство только с любительских позиций, на-
пример, в подобных эмоциональных пас-
сажах: «Крик с его губ никогда не казался 
продуманным. Это был разрыв груди. Ка-
залось, что слеза шла прямо из сердца. Это 
была правда, украшенная красотой. В его 
пении рулады превращались в настоящие 
взрывы смеха или настоящие рыдания» 

[12]. Однако по сохранившимся наброс-
кам книги можно понять, что вопросы се-
мантики вокальной музыки, в том числе 
тембра (значение отдельных регистров), 
дыхания, артикуляции (эмоциональность 
гласных и смысловой посыл согласных и 
т.д.), интонации (эксцентрические, кон-
центрические, монотонные, «особые» и 
др.), находились в поле внимания автора 
как предмет теоретического осмысления. 
Их изучение в тесной взаимосвязи с «се-
миотикой жеста» и сегодня может пред-
ставлять интерес в науке о музыке. От-
части подобную работу проделал в начале 
первого десятилетия ХХ века Жан д’Удин 
в книге «Искусство и жест» [9]. Однако ав-
тор, будучи философом, делает основной 
акцент не на интерпретации конкретных 
«музыкальных жестов», а на самой идее 
взаимосвязи музыки и движения.

Художественная антропология Дель-
сарта не была исключительным явлением 
в культуре своего времени. Напротив, 
именно во второй половине XIX века по-
явилась и постепенно укреплялась уто-
пическая линия преобразования человека 
посредством искусства в единстве тела, 
души и духа, являя собой воскрешение на 
новом уровне античных идей. Об этом, в 
частности, мечтал и Рихард Вагнер, кото-
рого также можно считать приверженцем 
самобытной линии развития искусства как 
жизненно необходимого для человечества 
инструмента «организации индивидуаль-
ного сознания и поведения» [6, с. 34]. 

Так, немецкий романтик называет ис-
кусство высшим проявлением «гармонич-
ной, в полном соответствии с природой 
развивающейся, чувственно прекрасной 
личности» [2]. В истинном произведении, 
по Вагнеру, должна быть «отображена 
человеческая природа с её подлинными 
стремлениями, возможностями и склон-
ностями, как движущая и находящая в 
себе самой удовлетворение сила» [2]. Её 
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идеалом должен стать «артистический 
человек», цель существования которого – 
полноценная самореализация. «Если наш 
свободный человек будущего не должен 
будет считать целью своей жизни приоб-
ретение средств существования, … если 
индустрия будет не нашей повелительни-
цей, а, наоборот, нашей служанкой, – раз-
мышляет композитор, – тогда мы своей це-
лью сделаем наслаждение жизнью и при-
ложим все усилия к тому, чтобы воспитать 
в наших детях силу и способность насла-
ждаться жизнью как можно продуктивнее. 
Воспитание, основанное на развитии сил, 
на заботе о физической красоте, станет 
преимущественно художественным бла-
годаря хотя бы любви к ребенку, …благо-
даря радостному созерцанию развития его 
красоты; и каждый человек в известном 
смысле будет действительно художником» 
[2]. Таким образом, Вагнер призывает на 
новом уровне вернуться к идеалу, который 
некогда символизировал Аполлон: «…та-
ковым же представлял его себе афинянин, 
когда все импульсы его прекрасного тела, 
его безудержных душевных стремлений 
и его неугомонной мысли побуждали его 
воспроизводить свою собственную сущ-
ность в идеальных образах искусства, 
когда голоса сливались в полнозвучном 
хоре, воспевавшем творения божества и 
дававшем импульс к полному увлечения 
танцу, который своими привлекательными 
и смелыми телодвижениями изображал 
эти божественные деяния» [2]. 

В сходном русле мыслили Л.Н. Толстой 
в России («Искусство есть духовный ор-
ган человеческой жизни») и Р.У. Эмерсон в 
Америке (знаменитый призыв к человеку: 
«Верь себе»). Своё практическое развитие 
идеи Дельсарта нашли в школе «эвритми-
ческого воспитания» Э. Далькроза, кото-
рый на практике пытался воплотить мечты 
своих предшественников о воспитании 
целостной художественной личности, те-

лесно-двигательная активность которой 
«облагорожена» тонким чувствованием 
и постижением законов музыки. По его 
мнению, «…человек, способный прони-
зать ритмически свою жизнь и своё тело, 
приобщается к глубочайшим тайнам ми-
роздания и приобретает невиданное мо-
гущество. Ритм воздействует на человека 
в целом, равным образом воспитывая и 
формируя его тело, душу и дух» [4, с. 15]. 
Цель системы «одухотворённых телесных 
упражнений» швейцарского педагога та-
ким образом выходит за рамки искусства 
ради искусства; напротив, он стремится 
«…привести человека к самопознанию, 
к ясным представлениям о своих силах и 
творческих возможностях, помочь изба-
виться от физических и психологических 
комплексов и зажимов, обрести радость 
жизни» [4, с. 15].

Последствиями развития и укрепления 
в художественной практике идей антро-
пологии стали направление «свободного 
танца», «теургическая концепция» искус-
ства у символистов (вплоть до утопиче-
ской «Мистерии» А.Н. Скрябина), театр 
переживания К. Станиславского и многие 
другие самобытные явления. Однако по-
сле мощной волны теоретического и прак-
тического интереса к антропологической 
проблематике произошёл заметный спад, 
обусловленный серьёзными социальными 
катаклизмами ХХ столетия. 

«В каждой науке, как в отношении её 
целей, так и в отношении содержания, че-
ловек говорит о самом себе. Всякий науч-
ный опыт сводится к самопознанию» [11] 
– эти слова О. Шпенглера можно считать 
квинтэссенцией антропологического под-
хода к культуре, который сформировался 
во второй половине XIX века. Эта позиция 
близка и современной антропологической 
психологии, которая рассматривает куль-
туру как «изоморфную сознанию живую 
систему» [6, с. 197]. Сегодня, в эпоху гло-
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бальных трансформаций культуры, актуа-
лизация этого ценного опыта может ока-
заться по-новому перспективной, сооб-
щив импульс как развитию искусства, так 

и обогащению знания о человеке, в том 
числе в сфере специально-музыкальных и 
междисциплинарных исследований. 
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Эзопов язык в музыке терезиенштадтских узников

Изучение феномена «репрессированной музыки» Третьего рейха нередко сопряжено с 
поиском едва уловимых намеков, тайных знаков, скрытых посланий, которые в совокупности 
образуют единую знаковую систему – эзопов язык. Эзопов язык в искусстве – это неизменный 
спутник тоталитарных культур. Одним из ярких примеров его активного применения стала 
музыка, написанная в концентрационном лагере Терезиенштадт. 

В зарубежном музыковедении данная проблема находит отражение в большом корпусе работ, 
в российских же исследованиях эзопов язык как феномен западноевропейской музыки пока 
малоизучен. Автор данной статьи, используя герменевтический и музыкально-аналитический 
метод, опираясь на культурно-исторические и биографические факты, рассматривает различные 
проявления эзопова языка в музыкальных сочинениях терезиенштадтских композиторов.

Заключенные в чешский замок Терезин, четыре композитора еврейского происхождения – В. 
Ульман, Г. Кляйн, П. Хаас и Г. Краса – запечатлели в своих произведениях дух сопротивления, 
горький смех над миром, тяжелые личные трагедии. Адресаты их были различны: близкие друзья 
и родные («Al s՚fod» П. Хааса), заключенные Терезиенштадта (Пассакалья и фуга Г. Красы), 
славяне и евреи («Четыре песни на слова китайских поэтов» П. Хааса, Соната № 7 В. Ульмана), 
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скрывая с помощью языковых «экранов» «знаки-сигналы» и «знаки-противоречия», которые 
были понятны лишь ограниченному кругу слушателей. Таким образом, музыка становилась 
для них важнейшим средством коммуникации, способом внутреннего освобождения. 
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Aesopian Language in the Music of the Theresienstadt Prisoners

The study of the phenomenon of “repressed music” of the Third Reich is often associated with the 
search for subtle hints, secret signs, hidden messages, which together form a single sign system – the 
Aesopian language. Aesopian language in art is an invariable companion of totalitarian cultures. One 
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«Р епрессированная музыка»1 
Третьего рейха уже более 75 
лет является объектом при-

стального внимания зарубежных музыко-
ведов. Ряд исследователей, таких как 
И. Шульц, М. Бекерман, Х.Г. Адлер, К. Би-
анки, Д. Блох, Б. Червинкова, М. Чурда, 
Р. Фриман, Й. Карас, У. Мигдаль, В. Нэ-
геле, Я. Немцов, Л. Педуцци, посвятили 
свои работы этому сложному феномену 
XX века. Однако в России данная тема 
остаётся пока малоизученной, в особен-
ности это касается произведений, напи-
санных в концентрационных лагерях. 
Между тем необходимость изучения «ре-
прессированной музыки» Третьего рейха 
назрела давно, и не только потому, что 
того требует историческая наука, но и по-
тому, что такая музыка представляет худо-
жественную ценность. 

В данной работе мы подробно оста-
новимся на музыке противоречивого по 
своей роли концентрационного лагеря 
Терезиенштадт2. Терезиенштадт назы-
вали «витриной» национал-социализма: 

его использовали в пропагандистских 
целях, показывая богатую культурную 
жизнь международному сообществу (в 
концлагерь в 1944 году приезжала ко-
миссия Красного Креста). Это позволяло 
скрывать массовые преступления нацио-
нал-социалистов. 

С другой стороны, музыка помогала 
узникам Терезиенштадта психологиче-
ски пережить ужас действительности. 
Приведём в доказательство знаменитое 
 высказывание В. Ульмана из эссе «Гёте 
и гетто»: «Терезиенштадт не препятство-
вал, но способствовал моей музыкаль-
ной работе» [22, S. 25–26]; воспомина-
ние джазового музыканта Эрика Фогеля3: 
«Мы, музыканты, не думали, что наши 
угнетатели рассматривали нас только 
как инструмент в своих руках. Мы были 
одержимы музыкой и были счастливы, 
что могли играть наш любимый джаз. 
Мы удовлетворялись миром мечты, ко-
торый нацисты создали для своей пропа-
ганды» [14]; комментарий выжившего уз-
ника Е. Джона: «Музыка помогала в гетто 

of the striking examples of its active use was the music written in the Theresienstadt concentration 
camp.

In foreign musicology, this problem is refl ected in a large amount of works, while in Russian 
studies of Aesopians, the language as a phenomenon of Western European music is still poorly 
understood. The author of this article, using the hermeneutic and musical-analytical method, relying 
on cultural, historical and biographical facts, examines various manifestations of the Aesopian 
language in the musical works of the Terezienstadt composers.

Imprisoned in the Czech castle Terezin, four composers of Jewish origin – V. Ullmann, G. Klein, P. 
Haas and H. Krasa – captured in their works the spirit of resistance, bitter laughter over the world, and 
diffi  cult personal tragedies. Their addressees were diff erent: close friends and relatives (“Al s’fod” 
by P. Haas), prisoners of Theresienstadt (Passacaglia and fugue by H. Krasa), Slavs and Jews (“Four 
songs on the words of Chinese poetry” by P. Haas, Sonata No. 7 by V. Ullmann), contemporaries 
and descendants (G. Klein՚s String Trio). Composers cleverly maneuvered, hiding with the help of 
language “screens” “signs-signals” and “signs-contradictions”, which were understandable only to a 
limited circle of listeners. Thus, music became for them the most important means of communication, 
a way of inner liberation.

Keywords: Aesopian language, Theresienstadt, repressed music, Victor Ullmann, Gideon Klein, 
Pavel Haas, Hans Krasa.



From the History of Foreign Music

69

2 0 2 1 , 4

сохранить идентичность, достоинство и 
волю к жизни заключённых» [11].  

Но даже эти свидетельства не способны 
в полной мере представить ценность му-
зыкальной культуры в чудовищных усло-
виях концлагеря. Здесь не просто занима-
лись искусством, музыка становилась спо-
собом духовного объединения узников, их 
внутреннего сопротивления, она кричала 
о том, о чём невозможно было говорить, 
обвиняла и утешала. Стихийно в музыке 
Терезиенштадта начала складываться си-
стема иносказаний – эзопов язык. 

Эзопов язык – явление искусства, ак-
туализирующееся в периоды обострения 
проблемы «творец и власть». Литературо-
вед Л.В. Лосев считал главной предпосыл-
кой его возникновения «существование 
идеологической цензуры» [16, с. 4]. Эзо-
пов язык является неизбежным спутником 
тоталитарных культур [5, с. 18], в которых 
политической диктатурой насильствен-
ным образом начинают навязываться эсте-
тические нормы искусства. 

В российской музыкальной науке об 
эзоповом языке принято говорить в от-
ношении творчества Д.Д. Шостаковича. 
Разгромная статья «Сумбур вместо му-
зыки» (1936) стала актом политиче-
ского «бойкота» композитора. В статье 
Т.Н. Левой отмечается, что в это время 
его творчество «оперировало аллюзи-
ями и было адресовано “посвящённым”» 
[4, с. 23]. О скрытых смыслах произве-
дений Шостаковича писали и его жесто-
кие критики в газете «Правда»: «словно 
нарочно зашифровал свою музыку» [4, 
с. 20], – приковав к этому феномену вни-
мание следующих поколений отечест-
венных музыковедов.

Тайнопись была свойственна и музыке 
Терезиенштадта, на что указывали мно-
гие зарубежные исследователи. Особенно 
ярко идея иносказательности музыки про-
слеживается в статьях М. Бекермана: он 

обнаруживает в Струнном трио молодого 
композитора Г. Кляйна особые символы, 
которые он именует «посланиями в бу-
тылке» [20]. Хотя некоторые выводы ис-
следователя кажутся слишком смелыми4, 
само направление его работы и её предмет 
подталкивают к дальнейшим научным по-
искам.

Иносказания особенно широко пред-
ставлены в музыке и либретто двух опер 
Терезиенштадта – «Император Атлан-
тиды» В. Ульмана и «Брундибар» Г. Красы. 
Но в данной статье мы обратимся и к дру-
гим примерам, поскольку остановимся и 
на менее известных примерах, поскольку 
тайнопись пронизывала все музыкальные 
жанры и направления.

Основные темы и идеи, запечатлённые 
в музыкальных сочинениях Терезиен-
штадта с помощью эзопова языка, можно 
разделить на следующие группы: 1) ду-
ховное сопротивление; 2) сатирическое 
изображение обезумевшего мира; 3) отра-
жение глубоко сокровенных личных пе-
реживаний. Приведённые ниже примеры 
ярко иллюстрируют это.

Необходимо обозначить уровни прояв-
ления эзопова языка. Мы выделяем три 
уровня: 1) жанр; 2) взаимодействие со 
словом; 3) стиль.

Нередко в разных сочинениях один и 
тот же жанр обладает единой семантикой. 
Например, жанр марша становится сим-
волом зла, разрушения, войны, существо-
вания в Терезиенштадте. Он широко пред-
ставлен в операх «Император Атлантиды» 
В. Ульмана и «Брундибар» Г. Красы, также 
встречается в чистой музыке – в финале5 
Сонаты № 5 В. Ульмана, второй части Со-
наты № 76, в конце второй части Струнного 
трио Г. Кляйна. Другой жанр – пассакалия 
– стал воплощением образа насильствен-
ной смерти (Пассакалия и фуга Г. Красы; 
второй раздел арии Барабанщика из оперы 
«Император Атлантиды» В. Ульмана).
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Литературное слово, взаимодействуя 
с музыкой, содержит элементы эзопова 
языка второго уровня. Намёки и аллюзии 
встречаются в поэтических текстах во-
кальных произведений и либретто опер. 
Например, в мелодраме «Песнь о любви 
и смерти корнета Кристофа Рильке» 
В. Ульмана ключевой для понимания соб-
ственного мироощущения композитора 
является поэтическая строчка «В седле, 
в седле, в седле…», которая находит своё 
отражение в музыке в жёстком, сухом лей-
тмотиве скачки. Взаимодействуя, музыка и 
слово передают слушателю монотонность 
движения времени, страх заключённых, 
потерявших свой дом, перед новым ски-
танием, ожидание смерти. Эту же мысль 
композитор вводит в автобиографический 
текст дуэта Пьеро и Смерти «Дни, дни, 
кто купит новые дни?» из оперы «Импера-
тор Атлантиды» (в музыке звучит мрачная 
скороговорка, используется риторическая 
фигура circulatio). 

Ещё один возможный вариант проявле-
ния эзопова языка – в программности ин-
струментальных сочинений. Например, во 
второй части Сонаты № 5 Ульман помес-
тил эпиграф из стихотворения венского 
поэта и сатирика еврейского происхож-
дения К. Крауса “Vor dem Schlafˮ («Пе-
ред сном», 1919)7: литературный текст 
подвергается «перекодировке» в «новой 
плоскости исторического, социально-
политического и философского значения». 
Образ сна из текста К. Крауса становится 
метафорой смерти [8]. Интересно и то, что 
эта метафора появляется и в опере «Импе-
ратор Атлантиды» – в колыбельной Пьеро 
«Спи, дитя, спи. Я – твоя эпитафия».

Широким полем для иносказаний ста-
новится область стилистики. Одно пере-
числение найденных в терезиенштадтской 
музыке чужеродных стилевых элементов, 
цитат и аллюзий заняло бы несколько 
страниц (большинство следующих приме-

ров посвящено проявлению эзопова языка 
на уровне стиля).

Эзопов язык Терезиенштадта пред-
ставлял собой не отдельные, несвязанные 
элементы и средства, но единую развет-
влённую коммуникативную систему, о 
чём свидетельствует, в первую очередь, 
закономерная повторяемость определён-
ных знаков (жанров, литературных тек-
стов, цитат, аллюзий, мотивов и пр.). При 
этом возникает двойной диалог: 1) диалог 
между композитором и слушателем; 2) ди-
алог между композиторами, использовав-
шими одинаковые средства языка. Нали-
чие диалога первого типа подтверждают, 
например, воспоминания выживших о 
терезиенштадтских постановках детской 
оперы «Брундибар» Г. Красы. Хотя опера 
была создана еще в 1938 году, до Терези-
енштадта, в концлагере антагонист Брун-
дибар стал олицетворением Гитлера, а 
победа над ним – посланием для всех уз-
ников, сообщавшим надежду на лучшее 
будущее. О сходстве Брундибара и Гитлера 
в восприятии заключённых говорил вен-
герский дирижёр Иван Фишер в коротком 
документальном фильме, подготовленном 
для премьеры «Брундибара» в Будапеште 
в сентябре 2009 года [15]. 

Примеры диалога между композито-
рами не единичны. Дважды в качестве 
особого знака используется тема “Dies 
Iraeˮ из Реквиема А. Дворжака: в Дуэте 
Пьеро и Смерти «Дни, дни, кто купит но-
вые дни» из оперы «Император Атлан-
тиды» (пример 1) и в теме фуги из Этюда 
для струнного оркестра П. Хааса. Цитата 
связана с мортальными образами, харак-
терными для искусства Терезиенштадта. 

Милитаристские образы связаны с те-
мой гимна Третьего рейха8. В Терези-
енштадте она по крайней мере дважды 
становилась символом разрушающегося 
мира. Тема представлена в арии Барабан-
щика «Мы, Всемогущие и Прославлен-
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ные, даруем...» из оперы «Император Ат-
лантиды» В. Ульмана (пример 1) и в не-
сохранившейся единственной Симфонии, 
написанной в Терезиенштадте Карло Та-
убе9. Как указывает Арност Вайс, кульми-
нацией финала Симфонии являлась тема 
гимна, «в котором первые четыре такта 
“Deutschland, Deutschland über alles” по-
вторялись снова и снова и подчеркивали 
всё возрастающую свирепость, затем на 
вершине кульминации, не дойдя до über 
alles, происходит крушение “Deutschland, 
Deutschland” в ужасном диссонансе. Все 
поняли» [8]. 

Имели место и косвенные, незначи-
тельные, на первый взгляд, связи между 
сочинениями. Один из таких связующих 
элементов – образ гусей в Струнном трио 
Г. Кляйна и «Четырёх песнях на слова ки-
тайских поэтов» П. Хааса. В первой песне 
из «Четырёх песен…» Хааса поэтическая 
строка «Из своего высокого дома я ус-
лышал крик диких гусей» приходится на 
кульминационную зону. М. Чурда сим-
волически трактует этот фрагмент: это 
«единственное событие поэмы, сверхъе-
стественное появление чего-то знакомого 
в странном и незнакомом контексте», 
«мимолётное воспоминание дома» [10, 
p. 331]. В первой части Струнного трио 
Г. Кляйна появляется тема моравской 
песни “Tá kneždubská věž” [«Священная 
башня»]. В ней поётся о диком гусе, про-
летающем над Кнездубской башней, кото-
рого убивает деревенский парень Яничек 
[1, с. 13]. В моравском фольклоре дикий 
гусь являлся символом свободы. Возни-
кающая образная связь между произведе-
ниями П. Хааса и Г. Кляйна, а также па-

раллели с жизненными обстоятельствами 
заключения в башне Терезин помогают 
по-новому взглянуть на них и расширить 
границы их интерпретации.

Эзопов язык может быть и монологи-
чен, отсюда связи между разными сочи-
нениями одного автора. Например, «идеей 
фикс» многих поздних опусов В. Ульмана 
становится сочетание дионисийского 
опьянения и надлома. Отсюда его много-
численные аллюзии на «Пьяный весною» 
из симфонии-кантаты «Песнь о земле» 
Г. Малера. Таковые встречаются в увертюре 
написанной незадолго до Терезиенштадта 

оперы «Разби-
тый кувшин», 
в арии Пьеро 
«Луна на хо-
дулях обходит 
коньки крыш» 

из оперы «Император Атлантиды», в пер-
вой части Сонаты № 7. 

К этому образу примыкает образ мо-
наха Августина, уснувшего в яме с чум-
ными мертвецами из известной австрий-
ской народной песни (её Ульман цитирует 
в коде первой части Сонаты № 5). Образы 
Августина и Пьеро обретают для компо-
зитора значение автопортретов, поскольку 
он сам чувствовал себя оказавшимся в 
безумном месте, наподобие чумной ямы 
или мифической Атлантиды. Эту мысль 
подтверждают его собственные слова из 
критической заметки № 2, написанной в 
концлагере: «Мы в Терезиенштадте до-
вольно рассудительно осматриваемся в 
этом мире, в этом обществе, положение 
которого столь неустойчиво, и всегда бо-
лее или менее веселы. Мы давно осоз-
нали, что призыв мира больше не “Развле-
чение”, как во времена наших предков; в 
нас, потомках Арлекина и Коломбины, мы 
видим историческое будущее культуры, 
которое уже было в прошлом. Слишком 
много шума и вина, женщин и песен – это 

Пример 1. В. Ульман. Опера «Император Атлантиды», 1 сцена, Первая ария 
Барабанщика «Милостью божьей»
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танец на будущих могилах – наших моги-
лах. Мы же потягиваем шампанское, но 
наш разум остаётся ясен» [21, S. 54–55].

Необходимо обозначить некоторые 
замечания о механизме выявления эле-
ментов эзопова языка. Л.В. Лосев пишет 
об этом: «Эзопов приём включает в себя 
контраст текста художественного произ-
ведения – текста, то есть уже организо-
ванного стилистически, – с социо-иде-
ологической ситуацией» [16, p. 23]. Для 
понимания эзопова языка реципиенту 
нужно выявить заложенные в тексте скры-
тые смыслы. Чтобы это произошло, автор 
должен маркировать тот или иной важный 
художественный элемент, выделить его из 
остального текстового потока. Таким вы-
делением может служить:

– понятные автору и реципиенту оз-
начающие знаки-си гналы (однозначно 
трактуемые элементы в конвенции огра-
ниченного сообщества, коим может быть 
сообщество музыкантов Отдела досуга, 
узников Терезиенштадта, чешских евреев, 
чешских граждан, политических заклю-
чённых и пр.);

– означающие знаки-противоречия, вы-
являющие иносказательный смысл (внед-
рение определённых элементов, которые 
не укладываются в рамки ожидания слу-
шателей и осознаются как нечто, нуждаю-
щееся в ином понимании).

Примерами знаков-сигналов могут слу-
жить многочисленные цитаты гимнов и 
национальных песен: гимн Чехословакии 
“Nad Tatrou sa blýskaˮ, протестантский хо-
рал «Возблагодарим все господа», гусит-
ский гимн «Ktoz jsu bozi bojovnici» в фуге 
финала Сонаты № 7 В. Ульмана, Святовац-
лавский хорал в «Четырёх песнях на слова 
китайских поэтов» П. Хааса, “Deutschland, 
Deutschland über allesˮ в опере «Импера-
тор Атлантиды» В. Ульмана и др.

Знаки-противоречия также нередки. 
Интересная загадка такого рода кроется 

в финале «Четырёх песен на слова ки-
тайских поэтов» П. Хааса. В поэтическом 
тексте звучит полный надежды монолог 
о долгожданной встрече с родным чело-
веком, между тем радостный характер 
музыки вызывает ощущение некой искус-
ственности, внутренней неправильности. 
Это происходит по причине того, что глав-
ный символ дома, тема Святовацлавского 
хорала, исчезает из музыкальной ткани, а 
экспрессивные интонации сменяются не-
замысловатым напевом в C-dur, напоми-
нающим «Крысолова» С.В. Рахманинова. 
Несомненно, эти музыкальные детали на-
мекают на другой, «несчастливый финал».

Экранами (элементами, скрывающими 
эзопов язык) в сочинениях терезиенштад-
тских авторов служат отвлечённые вне-
временные сюжеты, темы и образы, язы-
ковые средства, делающие цитаты неузна-
ваемыми.

Отдельно следует остановиться на адре-
сатах эзопова приёма. Анализируя музы-
кальные произведения Терезиенштадта, 
мы обнаруживаем, что все элементы тай-
нописи были понятны разному кругу лю-
дей: одни – только узкому кругу друзей, 
другие – заключённым Терезиенштадта, 
третьи – всем людям, подвергшимся 
остракизму, гонимым нациям. Некоторые 
произведения называют музыкальными 
завещаниями – их адресатами были те, 
кто смог пережить Терезиенштадт. 

Приведём некоторые примеры. На 
наш взгляд, адресатом мужского хора «Al 
S’fod» П. Хааса на ивритский текст Да-
вида Шимони (30 ноября 1942) [18, p. 121] 
были самые близкие друзья композитора, 
и в первую очередь – его коллега Г. Кляйн. 
Напомним, что после транспорта в кон-
цлагерь Терезиенштадт П. Хаас около 
года страдал сильной депрессией из-за 
вынужденной разлуки с семьёй, ничего 
не писал. По воспоминаниям Томаса Ман-
для, П. Хаас в Терезиенштадте стал «пол-
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ностью подавленным и сломленным че-
ловеком» [17, S. 355]. Выйти из этого тя-
желейшего кризиса ему помог молодой и 
предприимчивый Г. Кляйн. Согласно сви-
детельствам, он пришёл однажды к П. Ха-
асу и положил перед ним чистые нотные 
листы (сделанные от руки) [6]. Сейчас 
едва ли найдутся точные свидетельства их 
разговора, однако именно после него по-
явилась рукопись “Al S’fodˮ. В переводе 
с иврита название означает «Не жалуйся» 
(«Не горюй»). По-видимому, избранный 
Хаасом текст мог быть музыкальным про-
должением того разговора с Кляйном.

Заключённым Терезиенштадта, несо-
мненно, была адресована Пассакалия и 
фуга Г. Красы (7 августа 1944), его послед-
ний опус. В центре сочинения – энергич-
ная оригинальная тема в духе моравского 
фольклора. Её претворение в пассакалии 
создаёт двойственность (радость превра-
щается в траги-
ческую гримасу). 
Активное развитие 
темы, её уменьше-
ние и ускорение 
приводит к яркой 
кульминации, в ко-
торой неожиданно 
появляется образ 
приближающегося 
поезда [12, p. 228]. 
После обрыва кульминации тема исчезает: 
как герой, покинувший Терезиенштадт и 
увезённый в неизвестность. Столь яркие 
ассоциации с реальными событиями, кото-
рые наблюдали узники концлагеря, не вы-
зывают сомнения.

Многие произведения терезиенштадт-
ских композиторов обращены к общим 
чувствам целых наций. Особенно много-
численны чешские и еврейские музыкаль-
ные символы.

Например, важное значение приобрёл 
Святовацлавский хорал. Во время окку-

пации он превратился в символ духовного 
сопротивления. Политически активные 
чешские композиторы стали использовать 
его в знак солидарности с противниками 
немецкого вторжения – назовем Мессу 
с хоралом «Святой Вацлав» op. 64 Ста-
нислава Маха (1939), Сюиту для гобоя и 
фортепиано П. Хааса (1939), «Триптих 
Святого Вацлава» для органа Витезслава 
Новака (1942). В самые тёмные времена 
1940-х годов, когда весь мир нуждался 
в защите, П. Хаас, находясь в Терезиен-
штадте, в «Четырёх песнях на слова ки-
тайских поэтов» обратился к образу чеш-
ского заступника вновь (пример 2). И хотя 
преобладающими эмоциями в его музыке 
становятся меланхолия и тоска, утвержде-
ние этого мотива даёт надежду как бы во-
преки самой действительности10. 

Примером укрепления еврейского са-
мосознания является цитирование песни 

на иврите «Рахиль» Иуды Шаррета. В 
тексте речь идёт о еврейской праматери 
Рахиль из Библии: «Смотри, её кровь 
течёт в моей крови, её голос звучит в 
моём, Рахиль, кто пасла Лабаново стадо, 
Рахиль, матерь всех матерей». Цитата 
этой песни появляется в финале Сонаты 
№ 7 В. Ульмана. Композитор обнаружил 
внутреннее сходство этой еврейской темы 
с национальным гимном Чехословакии 
«Nad Tatrou sa blýska», создав «двойную» 
отсылку: введя сначала цитату песни, он 
трансформировал её в вариациях и затем 

Пример 2 П. Хаас. Четыре песни на слова китайских поэтов. 
№ 1 «Я слышал крик диких гусей». Начальный мотив 

Святовацлавского хорала. Такты 1–2.
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с помощью восходящей секвенции пре-
вратил в чешский гимн.

Но исследуя финал Сонаты № 7, мы мо-
жем обнаружить и более личные мотивы, 
побудившие Ульмана обратиться к еврей-
ской музыкальной традиции, – это дань 
памяти трагически погибшему в 1944 году 
в Терезиенштадте молодому композитору 
З. Шулю, стиль которого был близок си-
нагогальной музыке. На эту мысль наво-
дит не столько цитата «Рахиль», сколько 
ладовая основа контрапункта: здесь мы 
видим необычный гемиольный лад: d – e 
– f –gis – a – b – c – d. 
Среди традиционных 
еврейских ладов та-
кой вариант не встре-
чается, хотя интервал 
ув.2 – один из главных 
маркеров еврейского 
фольклора. Отсылка 
скрыта глубже: это на-
мёк на ладовую основу 
Хасидского танца № 2 
З. Шуля. И это, оче-
видно, неслучайно: тоны точно совпадают. 
Эту важную деталь могли бы обнаружить 
немногие – только близкие Ульману и 
Шулю музыканты Терезиенштадта. 

Наконец, приведём пример произведе-
ния-завещания, которое адресовано тем, 
кто пережил ужасы Третьего рейха. Наи-
более ярким в этом отношении является 
Струнное трио Г. Кляйна. Трио было на-
писано в сентябре–октябре 1944 года, за 
несколько недель до перевозки в лагерь 
смерти Аушвиц. М. Бекерман предпола-
гал, что Г. Кляйн знал о скорой транспор-
тировке. Мортальные образы пронизы-
вают всё произведение, но особенно они 
сконцентрированы в финале. Это – кла-
дезь музыкальных аллюзий, но все они 
скрыты и не всегда точно идентифициру-
ются. Так, основная тема отсылает к твор-
честву В.А. Моцарта, которое композитор 

скрупулезно изучал незадолго до депорта-
ции. Обнаруживается цитата из «Гретхен 
за прялкой» Ф. Шуберта, соответству-
ющая поэтическому тексту “Meine Ruh 
is hin, min Herz ist schwerˮ [«Мой покой 
ушёл, моему сердцу тяжело»] (пример 3), 
а также намеки на «Гробницу Куперена» 
М. Равеля, «Асраэля» Й. Сука [7, p. 25]. 
Не представляется возможным доказать, 
намеренными ли были все эти отсылки к 
образу смерти. Но если гипотеза М. Бе-
кермана всё же верна, то Г. Кляйн писал 
себе Реквием. 

Богатейший словарь эзопова языка в 
музыке Терезиенштадта не исчерпывается 
указанными примерами. Очевидно, даль-
нейшее изучение музыкальных произве-
дений, пока остающихся в безвестности, 
создание структурированной системы воз-
никающих связей – стилевых, жанровых, 
тематических – позволило бы лучше по-
нять как феномен музыкальной тайнописи, 
так и феномен искусства Терезиенштадта. 

Подведем некоторые итоги. Эзопов 
язык является неотъемлемой составля-
ющей всякой тоталитарной культуры, в 
том числе культуры Третьего рейха. Рас-
смотрев данный феномен на примере ис-
кусства Терезиенштадта, мы пришли к 
выводу, что в изолированной среде конц-
лагеря тайнопись приобретала форму осо-
бой знаковой системы, включавшей в себя 
знаки-сигналы и знаки-противоречия. 

Пример 3. Г. Кляйн. Трио для скрипки, альта и виолончели.
Аллюзия на «Гретхен за прялкой» 
Ф. Шуберта. Часть 3, тт. 126–128.
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Использование этого комплекса приемов 
приводило к вербализации содержания 
произведений и усилению коммуникатив-
ной функции музыкального искусства. С 
помощью эзопова языка Г. Кляйн, В. Уль-
ман, Г. Краса и П. Хаас транслировали 

идеи для своих современников, оказав-
шихся, как и они, в сложных жизненных 
обстоятельствах. Благодаря их сокровен-
ным зашифрованным посланиям, многим 
заключенным Терезиенштадта удалось со-
хранить в себе волю к жизни. 

ПРИМЕЧАНИЯ
1 Термин впервые был использован в од-

ноимённой немецкоязычной серии книг: 
Verdrängte Musik. NS-verfolgte Komponisten 
und ihre Werke. Schriftenreihe // Albrecht Düm-
ling; herausgegeben von Hans-Günter Klein. 
Neumünster; Friedberg: von Bockel Verlag; 
Pfau-Verlag, 1991–2021. В России термин был 
впервые использован в буклете М. Калужско-
го [3].

2 Терезиенштадт – это концентрационный 
лагерь Третьего рейха (1941–1945), располо-
женный на западе Чехословакии в чешском 
городе Терезин. В этом концлагере в основ-
ном размещали пожилых людей и приви-
легированных евреев – культурную элиту 
Чехословакии, участников Первой мировой 
войны. В настоящее время в крепости распо-
ложен мемориальный комплекс.

3 Эрик Фогель (1896–1980) – джазовый 
трубач, в марте 1942 года депортированный в 
концлагерь Терезиенштадт. Один из участни-
ков джазового коллектива «Свингеры гетто». 
Ему удалось бежать во время транспортиров-
ки в концлагерь Дахау. См. о его судьбе: [19].

4 Почти не осталось высказываний компо-
зитора и его современников о музыкальном 
содержании, по этой причине многие пред-
положения уже не могут быть по дтверждены 
историческими фактами.

5 Интересно предположение И. Шульца о 
том, что начальные звуки мелодии скрывают 
зашифрованное и данное в обращении назва-
ние концлагеря Терезиенштадт: Theresienstadt 
– h e e es a d [13, p. 51].

6 В рукописи Ульмана есть зачёркнутый 
словесный комментарий к этой части – «Эски-
зы Терезиенштадта» [13, p. 69].

7 Текст эпиграфа следующий: «Уже так 
поздно, так поздно, / Не знаю, что будет даль-
ше, / Теперь это будет недолго, / Моя возрас-
тает тревога…».

8 Эта традиция восходит к Э. Шульхофу, 
который ещё в 1919 году использовал гимн 
для критики немецкого национализма в своей 
“Symphonia germanica”. См. об этом подроб-
нее: [2, с. 50–51].

9 Карло Зигмунд Таубе (1897–1944) – пи-
анист, дирижер, композитор, ученик Ф. Бузо-
ни. В декабре 1941 года был депортирован в 
Терезиенштадт. Из написанных им в Терези-
енштадте произведений сохранилась только 
колыбельная «Еврейский ребенок». Был убит 
в Аушвице. [9].

10 Впервые об «идее четырёх тонов» заго-
ворил В. Ульман в своих «26 критических за-
метках» после первого исполнения «Четырёх 
песен» в Терезиенштадте. См. об этом: [23, 
S. 33]. 

ЛИТЕРАТУРА

1. Бекерман М. Правда и вымысел в современных музыкально-исторических 
исследованиях // Проблемы музыкальной науки. 2008. № 2. С. 9–17.

2. Векслер Ю. Музыка и революция Эрвина Шульхофа: от дада к «Коммунистическому 
манифесту» // Журнал Общества теории музыки. 2018. № 1. C. 43–56.

3. Калужский М. Репрессированная музыка. М.: Классика–XXI, 2007. 56 с.
4. Левая Т.Н. Контрасты жанра: Очерки и исследования о Д. Шостаковиче / под ред. 

Б.С. Гецелева. Нижний Новгород: ННГК, 2013. 173 с.



Из истории зарубежной музыки

76

2 0 2 1 , 4

5. Цимбал М.Ф. Музыкальная культура европейских тоталитарных систем (Фашистская 
Италия, Третий Рейх, СССР): дисс. ... канд. культурологии. СПб.: Изд-во Института философии 
СПбГУ, 2014. 153 с.

6. Beckerman M. Pavel Haas // The Orel Foundation // URL: http://orelfoundation.org/ 
composers/article/pavel_haas (28.12.2019).

7. Beckerman M. Klein the Janáčkian // Musicologica BRUNENSIA. 2009. Vol. 58. № 1–2, 
pp. 23–31.

8. Bianchi Carlo. L’Andante della Sonata No. 5 op. 45 di Viktor Ullmann. Una testimonianza da 
Theresienstadt // Philomusica on-line. Vol 5. No.1. 2006 // URL: http://riviste.paviauniversitypress.it/
index.php/phi/article/view/05-01-SG02 (28.11.2021).

9. Carlo Taube // Music and the Holocaust. URL: http://holocaustmusic.ort.org/ru/places/
theresienstadt/taube-carlo/ (21.03.2021).

10. Čurda M. Analytical and Hermeneutical Perspectives on the Music of Pavel Haas: Thesis 
submitted in partial fulfi lment of the requirements for the degree of PhD. Cardiff : Cardiff  University, 
2017. 399 p.

11. Davis S.N. Art. Theresienstadt // Die Musik in Geschichte und Gegenwart / hrsg. von Laurenz 
Lütteken, Kassel. Stuttgart, New York, 2016. [zuerst veröff entlicht 1998, online veröff entlicht 2016] 
// URL: https://www.mgg-online.com/mgg/stable/15369 (05.12.2020).

12. Debenham J. Principles of Passacaglia:Terezín, Summer 1944 // Analisi e Teoria Musicale. 
2014. № 1–2, pp. 217–232.

13. Eccher M. Beyond Theresienstadt: Illuminating the Late Piano Sonatas of Viktor Ullmann. 
Thesis of the degree of D. Mus. Performance Studies: Schulich School of Music. Montréal, 2020. 
103 p.

14. Fackler G. Music on command // Music and the Holocaust // URL: http://holocaustmusic.ort.
org/ru/places/camps/ (02.06.2021).

15. Hans Krása: Brundibár – children’s opera // Youtube. URL: https://www.youtube.com/
watch?v=st4INYATIqc&ab_channel=BudapestFestivalOrchestra (28.11.2021).

16. Loseff  L. On the benefi cence of censorship. Aesopian Language in Modern Russian Literature. 
München: Verlag Otto Sagner, 1984. 277 p.

17. Migdal U. “Jüdische Musik” im KZ Theresienstadt? // Musikwelten – Lebenswelten: Jüdische 
Identitätssuche in der deutschen Musikkultur / Hrsg. B. Borchard, H. Zimmermann. Köln; Weimar; 
Wien: Böchlau Verlag, 2009, S. 349–363.

18. O’Sullivan L.M. Selected Performances and Compositions of the Theresienstadt Ghetto 
(1941–1945): An Examination of Music, Memory and Survivance. PhD dissertation. Maynooth: 
National University of Ireland, 2012. 313 p.

19. Petrusich A. The Jewish Trumpeter Who Entertained Nazis to Survive the Holocaust // 
The New Yorker. April 22, 2019 // URL: https://www.newyorker.com/culture/culture-desk/
the-jewish-trumpeter-who-entertained-nazis-to-survive-the-holocaust (28.11.2021).

20. Reynolds E. Music Under the Microscope: Can We Know What Holocaust Composers Were 
Trying to Say? // NYU. 2014. // URL: https://www.nyu.edu/about/news-publications/news/2014/
march/music-under-the-microscope--can-we-know-what-holocaust-composers.html (21.03.2021).

21. Schultz I. Viktor Ullmann: 26 Kritiken über Musikalische Veranstaltungen in Theresienstadt 
Reprint (original published Hamburg: Bockel, 1993). Neumünster: Bockel, 2011. 172 p.

22. Schultz I. Wege und Irrwege der Ullmann-Forschung // Schriftenreihe Verdrängte Musik. 
Band 12: Viktor Ullmann – Die Referate des Symposions anläßlich des 50. Todestag S. 14–16. 
Oktober 1994 in Dornach und ergänzende Studien / Hrsg. von Hans-Günter Klein. Hamburg: Von 
Bockel verlag, 1994. S. 13–37.



From the History of Foreign Music

77

2 0 2 1 , 4

Об авторе: 
Федусова Алина Алексеевна, преподаватель кафедры истории музыки, Нижего-

родская государственная консерватория им. М.И. Глинки (603000, г. Нижний Новгород, 
Россия), ORCID: 0000-0002-4262-7210, alina.fedusova@yandex.ru

REFERENCES

1. Bekerman M. Pravda i vymysel v sovremennykh muzykal'no-istoricheskikh issledovaniyakh 
[Truth and Fiction in Contemporary Music Historical Research]. Problemy muzykal'noy nauki [Music 
Scholarship]. 2008. No. 2, pp. 9–17.

2. Veksler Yu. Muzyka i revolyutsiya Ervina Shul'khofa: ot dada k «Kommuni-sticheskomu 
manifestu» [Music and Revolution by Erwin Schulhof: From Dada to the ʻCommunist Manifestoʼ]. 
Zhurnal Obshchestva teorii muzyki [Journal of the Society for Music Theory]. 2018. No. 1, pp. 43–56.

3. Kaluzhskiy M. Repressirovannaya muzyka [Repressed Music]. Moscow: Klassika-XXI, 
2007. 56 p.

4. Levaya T.N. Kontrasty zhanra: Ocherki i issledovaniya o D. Shostakoviche [Contrasts of 
Genre: Essays and Studies on D. Shostakovich]. Edited by B.S. Getselyov. Nizhny Novgorod: NNGK, 
2013. 173 p. 

5. Tsimbal M.F. Muzykal'naya kul'tura evropeyskikh totalitarnykh sistem (Fashistskaya 
Italiya, Tretiy Reykh, SSSR): dissertatsiya ... kandidata kul’turologii [Musical Culture of European 
Totalitarian Systems (Fascist Italy, the Third Reich, the USSR): Thesis of Dissertation for the Degree 
of Candidate of cultural studies]. St. Petersburg: Izdatel'stvo Instituta fi losofi i Sankt-Peterburgskogo 
gosudarstvennogo universiteta, 2014. 153 p.

6. Beckerman M. Pavel Haas. The  Orel Foundation. URL: http://orelfoundation.org/composers/
article/pavel_haas (28.12.2019).

7. Beckerman M. Klein the Janáčkian. Musicologica BRUNENSIA. 2009. Vol. 58. No. 1–2, 
pp. 23–31.

8. Bianchi Carlo. L’Andante della Sonata No.°5 op. 45 di Viktor Ullmann. Una testimonianza da 
Theresienstadt. Philomusica on-line. Vol 5. No.°1. 2006. URL: http://riviste.paviauniversitypres s.it/
index.php/phi/article/view/05-01-SG02 (28.11.2021).

9. Carlo Taube. Music and the Holocaust. URL: http://holocaustmusic.ort.org/ru/places/
theresienstadt/taube-carlo/ (21.03.2021).

10. Čurda M. Analytical and Hermeneutical Perspectives on the Music of Pavel Haas: Thesis 
submitted in partial fulfi lment of the requirements for the degree of PhD. Cardiff : Cardiff  University, 
2017. 399 p.

11. Davis S.N. Art. Theresienstadt. Die Musik in Geschichte und Gegenwart / hrsg. von Laurenz 
Lütteken, Kassel. Stuttgart, New York, 2016. [zuerst veröff entlicht 1998, online veröff entlicht 2016]. 
URL: https://www.mgg-online.com/mgg/stable/15369 (05.12.2020).

12. Debenham J. Principles of Passacaglia:Terezín, Summer 1944. Analisi e Teoria Musicale. 
2014. N o.1–2, pp. 217–232.

23. Sedláčková P. Čtyři písně na slova čínské poezie. Výpověď terezínského vězně: Bakalářská 
diplomová práce. Brno: Masarykova univerzita, 2011. 43 s.

24. Verdrängte Musik. NS-verfolgte Komponisten und ihre Werke. Schriftenreihe // Albrecht 
Dümling; herausgegeben von Hans-Günter Klein. Neumünster; Friedberg: von  Bockel Verlag; 
Pfau-Verlag, 1991–2021.



Из истории зарубежной музыки

78

2 0 2 1 , 4

13. Eccher M. Beyond Theresienstadt: Illuminating the Late Piano Sonatas of Viktor Ullmann. 
Thesis of the degree of D. Mus. Performance Studies: Schulich School of Music. Montréal, 2020. 
103 p.

14. Fackler G. Music on command. Music and the Holocaust. URL: http://holocaustmusic.ort.
org/ru/places/camps/ (02.06.2021).

15. Hans Krása: Brundibár – children՚s opera. Youtube. URL: https://www.youtube.com/
watch?v=st4INYATIqc&ab_channel=BudapestFestivalOrchestra (28.11.2021).

16. Loseff  L. On the benefi cence of censorship. Aesopian Language in Modern Russian Literature. 
München: Verlag Otto Sagner, 1984. 277 p.

17. Migdal U. “Jüdische Musik” im KZ Theresienstadt? Musikwelten – Lebenswelten: Jüdische 
Identitätssuche in der deutschen Musikkultur. Hrsg. B. Borchard, H. Zimmermann. Köln; Weimar; 
Wien: Böchlau Verlag, 2009, S. 349–363.

18. O’Sullivan L.M. Selected Performances and Compositions of the Theresienstadt Ghetto 
(1941‐1945): An Examination of Music, Memory and Survivance. PhD dissertation. Maynooth: 
National University of Ireland, 2012. 313 p.

19. Petrusich A. The Jewish Trumpeter Who Entertained Nazis to Survive the Holocaust. 
The New Yorker. April 22, 2019. URL: https://www.newyorker.com/culture/culture-desk/
the-jewish-trumpeter-who-entertained-nazis-to-survive-the-holocaust (28.11.2021).

20. Reynolds E. Music Under the Microscope: Can We Know What Holocaust Composers Were 
Trying to Say? NYU. 2014. URL: https://www.nyu.edu/about/news-publications/news/2014/march/
music-under-the-microscope--can-we-know-what-holocaust-composers.html (21.03.2021).

21. Schultz I. Viktor Ullmann: 26 Kritiken über Musikalische Veranstaltungen in Theresienstadt 
Reprint (original published Hamburg: Bockel, 1993). Neumünster: Bockel, 2011. 172 p.

22. Schultz I. Wege und Irrwege der Ullmann-Forschung. Schriftenreihe Verdrängte Musik. 
Band 12: Viktor Ullmann – Die Referate des Symposions anläßlich des 50. Todestags. 14.–16. 
Oktober 1994 in Dornach und ergänzende Studien. Hrsg. von Hans-Günter Klein. Hamburg: Von 
Bockel verlag, 1994, S. 13–37.

23. Sedláčková P. Čtyři písně na slova čínské poezie. Výpověď terezínského vězně: Bakalářská 
diplomová práce. Brno: Masarykova univerzita, 2011. 43 s.

24. Verdrängte Musik. NS-verfolgte Komponisten und ihre Werke. Schriftenreihe. Ed. Albrecht 
Dümling; herausgegeben von Hans-Günter Klein. Neumünster; Friedberg: von Bockel Verlag; Pfau-
Verlag, 1991–2021.

About the author: 
Alina A. Fedusova, Lecturer of Music History Department, Nizhny Novgorod State 

M.I. Glinka Conservatory (603000, Nizhny Novgorod, Russia), ORCID: 0000-0002-4262-7210, 
alina.fedusova@yandex.ru



Из истории русской музыки

79

ISSN 2782-3601 (Print), 2782-361X (Online)
УДК 7.072

DOI: 10.17674/2782-3601.2021.4.079-092

Т.А. ЗАЙЦЕВА

Санкт-Петербургская государственная консерватория 
имени Н.А. Римского-Корсакова, г. Санкт-Петербург, Россия

ORCID: 0000-0001-8971-7558

О Балакиреве и его школе в «могучие 1860-е»:
к 185-летию композитора

Цель данной статьи – показать связь творческих устремлений главы «Могучей кучки» и 
его питомцев с ведущими тенденциями русской культуры 1860-х годов. По-новому осветить 
эту важную тему позволила опора на круг чтения музыканта в совокупности с материалами 
его библиотеки, часть которых приведена впервые. Это помогло прояснить волновавшие 
Балакирева проблемы, размышления над которыми воплотились в его творчестве. В 
результате композитор первым из кучкистов ответил на насущные потребности времени, 
будь то историческая тематика или обращение к драматургии Шекспира. Его ключевые 
произведения тех лет – симфоническая картина «1000 лет» и музыка к трагедии «Король Лир», 
анализу которых уделено особое внимание. Проблематика картины, где композитор создал 
музыкальными средствами свой памятник русскому самосознанию, нашла продолжение 
и развитие в драматургии исторической оперы кучкистов. Его «Лир» открыл новый этап в 
музыкальной Шекспириане, составившей отдельное русло русской классики. Весом вклад 
балакиревцев в развитие восточной тематики. В качестве некой параллели отечественной 
научной арабистики рассматривается «арабистика» музыкальная, которая расцвела в 
творчестве кучкистов, сыгравших неоценимую роль в обновлении музыкального искусства 
России.

Ключевые слова: М.А. Балакирев, Новая русская школа, симфоническая картина «1000 лет» 
М.А. Балакирева, музыка к трагедии Шекспира «Король Лир» М.А. Балакирева, музыкальная 
«арабистика». 

Для цитирования / For citation: Зайцева Т.А. О Балакиреве и его школе в «могучие 1860-
е»: к 185-летию композитора // Проблемы музыкальной науки / Music Scholarship. 2021. № 4. 
С. 79–92 DOI: 10.17674/2782-3601.2021.4.079-092

TATYANA A. ZAITSEVA

Saint Petersburg Rimsky-Korsakov State Conservatory, Saint Petersburg, Russia
ORCID: 0000-0001-8971-7558

About Balakirev and His School in the "Mighty 1860s":
on the Composer’s 185th Anniversary 

The purpose of this article is to show the connection of the creative aspirations of the head of the 
“Mighty Bunch” and his pets with the leading trends of Russian culture of the 1860s. The reliance on 
the musicianʼs reading circle in conjunction with the materials of his library, some of which are given 



Из истории русской музыки

80

2 0 2 1 , 4

Э поха 1860-х – особая пора, кото-
рая привлекала и привлекает вни-
мание писателей, поэтов, музы-

кантов, художников наряду с исследовате-
лями и мыслителями. То было время, когда 
шёл бурный процесс обновления всей по-
литической и культурной жизни России. 
Наряду с литературой и живописью рус-
ская музыка завоёвывала новые темы и 
образы, жанры и формы, изъясняясь све-
жим интонационным и ладогармониче-
ским языком. Средоточием этих исканий 
стала балакиревская школа, которой 
В.В. Стасов дал звонкое имя – «Могучая 
кучка», не потускневшее в своей значимо-
сти за более чем полтора века, прошедшие 
со дня её основания.

Словно следуя наставлениям В.Г. Бе-
линского, Балакирев среди множества пре-
восходных сюжетов стремился выбирать 
те, что выражали «дух времени», «его го-
сподствующие идеи» [3, c. 636]. Прежде 
всего, это сюжеты исторические, которые 
в 1860-е годы особенно увлекали россиян, 
искавших в уроках прошлого ответы на 
вопросы, выдвинутые современностью. 
Среди них – история Руси-России, которая 

стала едва ли не ведущей темой в творче-
стве Балакирева и его учеников. При этом 
учитель рисует разные лики Отечества. 
Светлый мир русской жизни воссоздаёт 
продолжающая традиции глинкинской 
«Камаринской» Увертюра на темы трёх 
русских песен. Она стала прототипом 
увертюр на народные темы, которые, как 
отметил Ц.А. Кюи, «были и у нас во мно-
жестве написаны в значительном числе. 
Все копировали у Балакирева созданную 
им новую форму, полную блеска и инте-
реса» [11, c. 377]. В качестве стилевого 
ориентира Кюи упоминает и балакирев-
скую поэму «Русь» (2-я редакция, 1890), 
первоначально названную симфонической 
картиной «1000 лет» (издана в 1869 году). 

Принято считать, что толчком к ее 
созданию в 1862–1864 годах послужила 
статья А.И. Герцена «Исполин просыпа-
ется», где молодого музыканта поразил 
образ поднимающейся волны народного 
возмущения. Однако очевиден и другой 
повод, разогревший творческую мысль 
Балакирева. Судя по названию картины, 
она была навеяна памятником «Тысяче-
летие России», воздвигнутым по проекту 

for the fi rst time, allowed to illuminate this important topic in a new way. This helped to clarify the 
problems that worried Balakirev, refl ections on which were postponed in his work. As a result, the 
composer was the fi rst of the Kuchkists who had responded to the urgent needs of the time, whether it 
was a historical theme or an appeal to Shakespeareʼs dramaturgy. His key works of those years are the 
symphonic painting “1000 years” and the music for the tragedy “King Lear”, the analysis of which is 
given special attention. The problematic of the painting, where the composer created his monument 
of Russian identity by musical means, found continuation and development in the dramaturgy of the 
historical opera of the Kuchkists. His “Lear” opened a new stage in the musical Shakespearean, which 
formed a separate channel of the “post-Linkin” classics. The contribution of Balakirev residents to 
the development of oriental themes is signifi cant. As a kind of parallel to the Russian scientifi c Arabic 
studies, the musical “Arabistics” is considered, which fl ourished in the works of the Kuchkists, who 
played an invaluable role in the renewal of the musical art of Russia.

Keywords: M.A. Balakirev, The New Russian School, symphonic painting “1000 years” 
by M.A. Balakirev, music for Shakespeareʼs tragedy “King Lear” by M.A. Balakirev, musical 
“Arabistics”.
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М.О. Микешина в Новгороде к тысяче-
летию русского летоисчисления. А точ-
нее – полемикой с официальной идеей 
памятника, ибо Балакирев оказался далек 
от показа русской истории через вереницу 
государственных деятелей, включая пол-
ководцев, литераторов и учёных. Герцен 
своей статьёй мог подтолкнуть компози-
тора к размышлениям о русском пути, вы-
делив судьбу народную в качестве опреде-
ляющей и судьбу державы. Углубить эти 
позиции Балакиреву помогли историки 
Н.М. Карамзин, С.М. Соловьёв, В.И. Кель-
сиев наряду с литераторами В.Г. Белин-
ским, Н.Г. Чернышевским и Н.А. Добро-
любовым, которые видели в народе творца 
истории. К такому выводу подталкивали и 
события 1861 года, связанные с отменой 
крепостного права и возвращением на-
роду долгожданной свободы. Их очевид-
цем стал Балакирев, отразивший в музыке 
свои впечатления как от чтения истори-
ческих и публицистических трудов, так и 
от действительности. В результате компо-
зитор создаёт музыкальными средствами 
свой памятник русскому самосознанию. 

Балакирев открывает тему, позднее раз-
витую выдающимся философом Н.А. Бер-
дяевым в труде «Русская идея» (1946). 
Задумываясь о судьбе России, композитор 
задолго до учёного поставил эту тему в 
зависимость от национального характера. 
Обозревая исторический путь Отечества 
от времён язычества до современности, 
Балакирев сосредотачивается на трёх, 
судьбоносных, по его мнению, периодах, 
что отмечает в предисловии ко второму 
изданию поэмы. Разделённые веками 
эпохи предстают у композитора словно во 
вневременном кружении вокруг одних и 
тех же вопросов. Попутно заметим: Бала-
кирев «поправил» Карамзина и последо-
вавшего за ним Микешина, которые вели 
«Историю государства Российского» от 
862 года; Балакирев же – с древних вре-

мён язычества. Борьба за вольность, ув-
лечение старинным русским фольклором, 
идеализация вечевого строя Древней Руси 
– генеалогия этих вопросов восходит и к 
идеям декабризма, которые Балакирев мог 
впитать от наставника А.Д. Улыбышева. 

Сконцентрировавшись на свободолю-
бии как сердцевине русского характера, 
Балакирев живописует его разные про-
явления: в эпоху язычества, Московского 
царства с его вольным Новгородом времён 
Ивана Грозного и у современного казаче-
ства. Три эпохи характеризуют три темы 
– три народные песни: «Не было ветру», 
«Подойду, подойду во Царьгород», «Ка-
тенька весёлая». И что важно: они пока-
зывают русский свободолюбивый харак-
тер не в статике, а в движении. При этом 
композитор «поправил» и В.И. Кельсиева, 
считавшего: «Казацкий порядок принял 
в себя и развил всё, что было лучшего в 
вечевом устройстве» [цит. по: 14, c. 25]. 
По мнению Балакирева, казачество со-
хранило лишь внешнюю связь с вечевым 
устройством, утратив его подлинный дух: 
«…Они сначала подкупают Вас в свою 
пользу своим quasi-республиканским, 
или, лучше, вечевым устройством, но 
приглядевшись, Вы увидите, что у них 
всюду господствует самый грубый про-
извол, проистекающий от них же, а не от 
правительства» [1, c. 189]. Вот почему 
композитор иначе обращается с третьей 
песней «Катенька весёлая», характеризу-
ющей современное казачество. Словно 
плясовой напев, разбежавшись, на полном 
ходу начинает ломаться, терять отдельные 
интонации, а потом искажаться благодаря 
«неуклюжим» sforzando на слабых долях 
такта. Отсюда ясно, почему композитор 
посчитал своё произведение инструмен-
тальной драмой, но – не трагедией. За-
ключительный мажорный аккорд звучит 
надеждой: ещё возможен иной разворот 
событий, если осознать причину грозя-



Из истории русской музыки

82

2 0 2 1 , 4

щей опасности. И тогда не будет порушена 
судьба страны, как это чуть не случилось 
на примере перерождения третьей темы. 
А ещё балакиревская симфоническая кар-
тина исполнена мечты по Руси-России – 
той, которой она могла бы стать, но пока 
не стала. Композитор словно предупреж-
дает: ход истории подошёл к опасной 
черте, от выбора дальнейшего пути зави-
сит будущее России. Но есть, есть наде-
жда на лучшую долю – о ней поёт плени-
тельная четвёртая, балакиревская, тема [7, 
с. 77‒94; 8, с. 183‒185]. 

От программной балакиревской «Руси» 
тянутся нити к историческим хрони-
кам «Борис Годунов» и «Хованщина» 
М.П. Мусоргского, сделавшего главным 
действующим лицом народ с его траги-
ческой судьбой. Отсюда и выбор компо-
зитором «смутных» периодов русской 
истории. Времена царствования Ивана 
Грозного оживают в «Псковитянке», «Бо-
ярыне Вере Шелоге», «Царской невесте» 
Н.А. Римского-Корсакова. Он же воспел 
разноликий языческий мир древней Руси 
в «Снегурочке» и «Младе». 

Музыка на театре – особое пристрастие 
кучкистов. Преамбулой к созданию опер-
ных шедевров стало освоение музыки к 
драме. Тем более что обращение к произве-
дениям мировой классики ещё и помогало 
постигать законы драматургии, открытые 
гениями. Глава кружка увлёкся «Королем 
Лиром» Шекспира, Мусоргский – «Царём 
Эдипом» Софокла, А.С. Гусаковский (Гус-
саковский) – сценами из «Фауста» Гёте.

С середины 1850-х годов в России на-
блюдается подъём интереса к Шекспиру. 
Балакирев действует в унисон с передо-
выми демократическими кругами, для 
которых английский драматург стал зна-
менем в борьбе за утверждение реалисти-
ческого искусства. «Истина, высочайшая 
истина – вот отличительный характер его 
созданий <…> вот поэзия реальная, поэ-

зия жизни, поэзия действительности», – 
писал Белинский [2, c. 107‒108]. И для Ба-
лакирева Шекспир превратился в одного 
из художественных «богов». Потому Ста-
сов и предложил композитору написать 
Увертюру к готовившемуся спектаклю 
«Король Лир» в новом переводе А.В. Дру-
жинина. Но Балакирева захватил другой 
замысел: создать музыку ко всей трагедии. 
Драматический спектакль менее оперного 
заражён статичной картинностью, услов-
ностью мизансценирования, отличаясь 
большей действенностью, почерпнутой из 
реалий жизни. Это развязывало Балаки-
реву руки в поисках нового синтеза дра-
матического содержания и музыки. Путь 
указывали «Эгмонт» Бетховена и «Князь 
Холмский» Глинки. 

Из рук Глинки Балакирев подхваты-
вает и развивает традицию живописать 
«дальние страны», опираясь на их фоль-
клор, культурные обычаи. Незаменимую 
помощь ему оказывает Стасов, который 
угощает друга «настоящей английской 
музыкой», прислав записи двух песен [1, 
c. 65]. Это крайне важно для композитора, 
который стремится, по его словам, «под-
чиниться Шекспиру» [1, c. 71]. «Англий-
ская древнейшая песнь, на музыку которой 
в Глостершире английские мужики» пели 
«какую-то балладу» [1, c. 64], как нельзя 
лучше пригодилась в антракте к четвёр-
тому действию. Она не только конкрети-
зирует введённое композитором заглавие 
«Пробуждение Лира в лагерной палатке 
Корделии при звуках народной английской 
песни», но и поясняет подтекст: теперь 
развенчанный, обездоленный король сам 
сравнялся с простым человеком из народа. 

Желая возродить атмосферу шекспиров-
ского «Глобуса», Балакирев также вводит в 
антракт к третьему действию присланную 
Стасовым песню Шута. Но композитору 
ещё важнее добиться по-шекспировски яр-
кого контраста в развитии действия, а за-
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одно – придать песне современную, узна-
ваемую российским слушателем-зрителем 
окраску. С этой целью Балакирев сближает 
напев с русской плясовой песней. В сред-
ней же части «Шествия», оглядываясь на 
Глинку, он вписывает в рукопись: «Движе-
ние полонеза из “Жизни за царя”»1. 

А.Н. Серов, приветствовавший Увертюру 
к «Лиру», ко всей балакиревской «музыке 
на театре» отнёсся критически. Расстрои-
лись его отношения с молодым композито-
ром, переменился и тон рецензий критика. 
По мнению Серова, ощутимые в музыке 
Балакирева «русицизмы» «довольно дико 
разноречат с программою, когда она: „Ко-
роль Лир“!» [17, c. 1633]. Между тем ком-
позитор, судя по ремаркам на автографах, 
ввёл в музыку «русский дух» сознательно. 
В его глазах герой трагедии не только при-
шёл из английской литературы, но был дан 
жизнью, её вечными для разных стран и 
эпох законами. Поэтому Балакирев находит 
параллели с Лиром в личностях и судьбах 
близких людей. «Королем Лиром» он вели-
чает Улыбышева, испытывавшего, подобно 
шекспировскому персонажу, сходные не-
урядицы в семье. «Большое родство с Ли-
ром» композитор отмечает и у Стасова, а по-
тому записывает на рукописи «Шествия»: 
«дикообразно, яко Бах»2. Неудивительно, 
что Стасову балакиревский «Лир» и посвя-
щён. Наконец, мысли Шекспира, вложен-
ные в уста Лира, Балакирев прикладывает 
и к себе. Объясняя В.М. Жемчужникову 
своё нежелание «сходиться» с «придвор-
ными особами», композитор ссылается на 
великого драматурга: «У всякого нищего, 
говорит Шекспир, есть своя роскошь, свой 
комфорт, без коего он существовать не мо-
жет, и, отняв у него это необходимое для 
его индивидуальности, Вы отнимете у него 
жизнь» [13, c. 96]3. 

В поле зрения музыканта попадают и 
новации в области драматического театра 
тех лет, где значимую роль стал играть ре-

жиссёр, а также не возбранялась переста-
новка сцен. Коррекцию шекспировского 
текста и его сокращение допустил Дру-
жинин. Подобные «вольности» позволил 
себе и Балакирев. В его прочтении жанра 
«музыки к драме» музыка из «непраздну-
емого гостя» становится одним из важных 
действующих лиц. Она «предслышит» 
события, которые потом разворачива-
ются на театральных подмостках. При 
этом балакиревская свобода трактовки 
Шекспира шла от ощущения целого, от 
сути трагедии. Такой подход был крайне 
близок Балакиреву, у которого работа над 
крупным сочинением, как правило, начи-
налась с музыкально-драматургического 
сценария, шла от общего к частному. А 
то, что «Король Лир» создавался именно 
так, подтвердил сам композитор в письме 
к П.И. Чайковскому: «…У меня не рисо-
валось сначала никаких идей, и потом уже 
идеи стали приходить и укладываться в 
сочинённую мной рамку» [13, c. 137]. 

Причём своеобразие своей компози-
ции музыкант почерпнул у Шекспира, 
открывавшего многие пьесы прологом, 
чтобы «пробудить воображенья власть» 
[21, с. 373]. Словно развивая его настав-
ление, Балакирев вводит в пьесу не только 
увертюру, но и антракты-прологи к ка-
ждому акту. Во второй, окончательной, 
редакции (1906)4 он переименовывает их 
во вступления, снабжая словесными по-
яснениями. Вот пример: «Злые дочери 
Лира. Проклятие отца». В этих антрактах-
вступлениях композитор сосредотачивает 
суть трагедии в виде неких музыкально- 
драматургических «узлов», которые вме-
сте составляют целостное музыкальное 
прочтение «Лира». Кроме того, Балаки-
рев, отчасти следуя указаниям драматурга 
или укрупняя какие-то сцены, вводит раз-
нообразные музыкальные вставки по ходу 
спектакля – от сигналов труб до «Ше-
ствия» Лира, живописующего не только 
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празднество во дворце, но и образ короля. 
Он – в центре внимания Балакирева, во-
плотившего в звуках сгущающуюся тра-
гедию Лира как бесконечно страдающего 
человека, которого превратности судьбы 
подвели к бездне отчаяния. Глубока оценка 
Стасова, назвавшего Увертюру «проник-
новенной поэмой», в центре которой «ве-
личавая фигура бедного старика Лира с 
великою любящею душою, не понятого и 
оттолкнутого» [18, c. 174]. 

Однако Балакирев далёк от пессимисти-
ческих итогов: музыка к трагедии заверша-
ется апофеозом. Не потому, что творческое 
постижение Шекспира началось в пору, 
когда композитору был всего 21 год, и он не 
утратил свойственного молодости роман-
тического взгляда на мир. Жизнеутвержда-
ющий финал Балакирев сохранил и во вто-
рой редакции, опубликованной незадолго 
до его кончины. Иными словами, таковой 
была выношенная художественная концеп-
ция Мастера. Серов счел её не соответству-
ющей духу шекспировской трагедии. Спу-
стя чуть ли не сто лет точку зрения Серова 
разделила Э.Л. Фрид [14, c. 129]. Однако 
они не заметили, что Балакирев, напро-
тив, сумел разглядеть дали Шекспира. Тор-
жествует правда, вечные законы жизни, и 
никому не дано безнаказанно их попирать. 
Гибнут злодеи, но гибнет и честная, любя-
щая Корделия, и обездоленный Лир. Та-
кова цена, которую главный герой заплатил 
за своё прозрение, обретя сквозь все беды 
лучшее в себе: любовь и сострадание к лю-
дям, умение радоваться простым человече-
ским чувствам. Вот что «дороже клада, по-
чётнее короны королей» [22, Сонет № 91]. 
Торжествует Лир – человек, трудная судьба 
которого служит назиданием потомкам. 
Это подчёркивает музыка Балакирева, где 
после краткого эпизода: Лир над трупом 
Корделии и его смерть – звучит заклю-
чительный фрагмент Allegro maestoso с 
«укрупнённой» темой Лира, поданной в 

ритмическом увеличении и мощном звуча-
нии оркестрового tutti. 

«Шекспир не будет Шекспиром, если 
театр оставит победу за злодейством, если 
герой уйдёт со сцены… побеждённым и 
одиноким», – пишет замечательный исто-
рик театра Г.Н. Бояджиев [6, c. 123]. Но 
этого нет и в спектакле с балакиревской 
музыкой. 

Создавая Лира, композитор, похоже, 
«предслышал» и свою нелёгкую судьбу, 
оказавшись после всех свершённых им 
с таким бескорыстием и отвагой могу-
чих дел «непонятым и оттолкнутым» от-
дельными учениками, влиятельными со-
временниками и потомками… Остался 
несломлен и Балакирев. Победа его духа 
– в многоликом творчестве, в том числе и 
в обращении к теме «Лира», в глубоком 
постижении шекспировской мысли. Про-
читанная Балакиревым трагедия открыла 
новый этап в музыкальной Шекспири-
ане, став первенцем у истоков отдельного 
русла русской классической музыки, ко-
торое вскоре пополнят произведения Чай-
ковского, а позднее – Прокофьева, Шоста-
ковича, Шебалина, Слонимского…

Параллельно с работой над «Лиром» 
Балакирев искал сюжет для оперы, а на-
ряду с ним – тип его оперы. Боготворя 
Глинку, композитор не хотел его повто-
рять. Трагедия – вот что влекло Балаки-
рева. Неслучайно в череде его оперных 
замыслов одной из первых оказалась шек-
спировская пьеса «Ромео и Джульетта». 
Однако Балакирев и сам не хотел повто-
ряться, а потому, увлёкшись «Лиром», от-
казался от «Ромео» и возобновил поиски5. 
Хотя не был забыт и во многом разрабо-
танный замысел, позднее передоверенный 
Чайковскому. 

В поле зрения Балакирева находилась и 
современная драматургия: особо востре-
бованными им оказались пьесы Л.А. Мея. 
Его «Псковитянку» композитор адресовал 
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Римскому-Корсакову, «Царскую невесту» 
– Бородину. Однако последний, написав 
несколько хоров, от предложенного сюжета 
отказался. Хоры же вошли в оперу «Князь 
Игорь», одним из источников либретто ко-
торого стало «Слово о полку Игореве», пе-
реложенное Меем былинным стихом. 

Заинтересовала Балакирева и «Серви-
лия» Мея, о чём «проговаривается» библи-
отека композитора. Так, в журнале «Му-
зыкальный и театральный вестник» (1856, 
№ 19. 13 мая) на 1-й странице в верхнем 
поле Балакирев оставил запись: «Отеч. За-
писки», и ниже: «1854 г. Май Сервилия 5 
акт. Мей»6. Иными словами, и об этом сю-
жете из эпохи античности могла идти речь 
на собраниях кучкистов. Очевидно, что 
«Сервилию» в качестве либретто оперы 
Балакирев рекомендовал Кюи, но тот от 
предложения отказался. Неслучайно в 
письме Балакиреву от 17 июля 1856 года 
Кюи приводит краткое содержание дру-
гого либретто по повести Марлинского 
(псевдоним А.А. Бестужева), указывая в 
сноске: «Я очень рад, что мой изверг (речь 
идёт о герое по имени Мей. – Т. З.) – од-
нофамилец с нелепым автором нелепой 
“Сервилии”. Это моя месть вам» [12, c. 34]. 
Иными словами, античная тематика, при-
сутствовавшая в русской литературе тех 
лет в качестве периферийной, оказалась в 
поле зрения Балакирева и его учеников. Не 
осталась без внимания кучкистов и «Сер-
вилия». Спустя годы к ней обратится Рим-
ский-Корсаков, когда античная тема уве-
ренно войдёт в проблематику искусства 
рубежа веков. Сюжет его оперы по драме 
Мея составит некую петербургскую па-
раллель античному сюжету «Орестеи» Та-
неева – представителя московской школы. 
Кроме того, Римский-Корсаков не только 
переделает «Псковитянку», напишет му-
зыку к этой драме, но воспользуется и 
другими сочинениями Мея, положив их в 
основу либретто опер «Боярыня Вера Ше-

лога» и «Царская невеста». Сотрудничать 
с Меем-либреттистом собирался и Бала-
кирев, но из их альянса ничего не вышло: 
литератор только забирал «авансы», так и 
не представив каких-либо материалов для 
будущей оперы. 

Повышенный интерес Балакирева к 
фольклору диктовало время второй поло-
вины XIX столетия, отмеченное бурным 
ростом национального самосознания по 
всей Европе. Композитор с его Новой рус-
ской школой словно оказался в эпицентре 
этих исканий, ибо устремления к новой 
образности нуждались в опоре на новый 
язык. В 1860 году, накануне отмены кре-
постного права, когда Россия бурлила в 
ожидании перемен, Балакирев вместе с 
поэтом Н.Ф. Щербиной отправился в пу-
тешествие по Волге. Композитора инте-
ресовал не городской фольклор, а древ-
ний, сохранённый в русской глухомани. 
Тревожное время определило и выбор 
им народных певцов – бурлаков: вот он, 
народ-герой, в котором таятся силы по-
тайные! Доведённый до крайности, он 
способен поднять «закипающую волну» 
(А.И. Герцен) народного бунта, всё смета-
ющую на своем пути! Со всей силой это 
обнажилось в финальной песне сборника 
«Эй, ухнем!», впервые записанной Бала-
киревым. 

Выбор им прибрежных территорий 
Волги, вероятно, имел и другое значение: 
земли эти, не обследованные фольклори-
стами, были более всего близки компо-
зитору – уроженцу Нижнего Новгорода. 
Песни волжских «рыбарей» он слышал 
с детства. Теперь Балакирев решил углу-
бить свои знания фольклора, погрузив-
шись в родную песенную стихию, и обо-
гатить этой «живой водой» музыку нового 
стилевого направления. Вечно юная по-
эзия фольклора – таков, в глазах Балаки-
рева, источник композиторского новатор-
ства. В этих напевах он сумел разглядеть 
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творческий гений народа, создавшего за 
многовековую историю свою систему 
музыкального мышления, не схожую с 
западноевропейской. В её основе – моно-
дия, отличающаяся самоценностью каж-
дого тона. Данный принцип определяет 
склад обработок, выполненных Балакире-
вым, которому принадлежит «приоритет 
открытия… закономерностей русского 
народного мелоса не только в тематиче-
ском, но и в логическом плане – в плане 
его особой, монодийной ладоинтонацион-
ной природы» [5, c. 403]. Недаром о ред-
кой глубине постижения им народно-пе-
сенного искусства Чайковский писал 
Л.Н. Толстому [15, с. 213]. 

Выпущенный композитором по итогам 
путешествия Сборник обработок русских 
народных песен (1866) стал неким рубе-
жом в развитии отечественной культуры. 
Дело не только в том, что практически все 
мелодии из сборника были разобраны на 
цитаты, а ощущение монодийной природы 
народного мелоса позволило Балакиреву 
перевести на более высокую ступень ис-
кусство обработки напевов. Был сделан 
важный шаг к обновлению ладогармони-
ческого языка русской музыки.

В этом процессе важную роль сыграла 
не только поездка композитора по Волге. 
Внимание Балакирева привлекал фоль-
клор разных народов. Музыкант помнил 
наказ Глинки, которому путешествия по 
Кавказу, Испании помогли открыть неве-
домые горизонты в творчестве. Балакирев 
и сам мечтал побывать сначала на Кав-
казе, потом – в Испании, Персии, Турции. 
Однако поездки эти не сбылись. 

Возможность перенестись в чужие края 
вместе с героями любимых писателей му-
зыканту дарила и русская литература, где 
со времён Пушкина утвердилась тема Кав-
каза. К ней сразу обращаются кучкисты, 
тогда ещё малочисленные. В 1857‒1858 
годах Кюи пишет оперу «Кавказский плен-

ник», в основу либретто которой легла од-
ноимённая пушкинская поэма. Причём за 
созданием и музыки, и либретто наблю-
дал Балакирев, потому и сохранил руко-
писный вариант либретто В.А. Крылова в 
своей библиотеке, который удалось обна-
ружить7. Кавказ, поначалу воображаемый, 
завладел и самим главой кружка. Опира-
ясь на стихи Лермонтова, композитор обо-
гащает восточной тематикой свою камер-
но-вокальную лирику. Такова героическая 
Песня Селима (из поэмы «Исмаил-Бей», 
1858), фантастичная Песня золотой рыбки 
(из поэмы «Мцыри», 1860). Причём ком-
позитор и рисует Кавказ таким, каким 
запечатлел его Лермонтов. Тем более Ба-
лакиреву хотелось увидеть «погибель-
ный», по его определению, край воочию. 
«Погибельный» – скорее всего потому, 
что композитор заранее предвкушает эту 
волнующую встречу и страшится, боясь 
разочароваться в своих представлениях, 
окрашенных в лермонтовские тона. Но 
приехав на Кавказ, Балакирев поражён 
сходству воображаемых картин с реаль-
ностью, а потому, перепроверяя себя, еще 
раз перечитывает «всего» Лермонтова, о 
чём восторженно сообщает В.В. Стасову 
[1, c. 188]. Новая природа и новые люди 
захватили Балакирева целиком. Влюблён-
ность в Кавказ позволила ему чутко про-
никнуть в фольклор народов этого края и 
как будто «из первых рук» донести его кра-
соты до учеников, щедро распахивая пе-
ред ними новые области творчества. «Ка-
кое громадное и важное воспитательное 
значение для нас всех имел энергичный 
юный Балакирев, только что вернувшийся 
с Кавказа и игравший нам слышанные 
им там восточные песенки!.. – восклицал 
Римский-Корсаков. – Эти новые звуки 
для нас в то время являлись своего рода 
откровением, мы все буквально перероди-
лись (выделено мной – Т.З.)» [16, c. 111]. 
Благодаря Балакиреву темы и образы Вос-
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тока, причём Востока реального, стали од-
ними из ведущих в творчестве кучкистов. 
Подчеркнём: в многообразии избираемых 
ими сюжетов отчётливо прослеживаются 
две тенденции: творческая мысль балаки-
ревцев то кружит в границах России, то 
устремляется далеко за её пределы. 

Для самого Балакирева восточная тема 
навсегда осталась связанной преимуще-
ственно с Кавказом. Первым произведе-
нием, написанным после поездок 1862–
1863 годов и навеянным ими, оказалась 
«Грузинская песня» на пушкинские стихи 
«Не пой, красавица», тоже рождённые 
Кавказом. Однако Балакирев далек от под-
ражания глинкинскому романсу на тот же 
текст. У Балакирева песня эта сродни опер-
ной сцене: неслучайно первоначально она 
была написана для голоса в сопровожде-
нии оркестра. Композитор разворачивает 
здесь целую поэму, сгущая драматические 
краски – в духе Лермонтова. 

Лермонтовские образы увлекли ком-
позитора настолько, что он собрался по 
мотивам произведений поэта написать 
симфонические произведения. Приме-
чателен балакиревский выбор героев. 
В их число не вошёл Печорин, ибо, по 
мнению композитора, в роли героя его 
сменил тургеневский Базаров. Не прив-
лёк лермонтовский «Демон», которого 
композитор «вышучивал» в беседах с 
К.Н. Черновым [25, c. 25]. Пламенный 
Мцыри, чья драматичная судьба привела 
к гибели, но не сломила его стремления к 
свободе – вот кто завладел воображением 
Балакирева. Однако замысел симфонии 
«Мцыри» (1861) остался неосущест-
влённым, вероятно потому, что со време-
нем уже не вмещал мысли композитора 
о драматичности жизни. Средоточием 
их стала симфоническая поэма «Тамара» 
(1882), написанная по одноимённому 
стихотворению Лермонтова. Представ-
ленная в Париже, поэма эта вызвала вос-

хищение французских музыкантов, в том 
числе – К. Дебюсси.

Образы Кавказа, дарившие Балакиреву 
особую свободу творчества, подтолкнули 
его к созданию фантазии – пламенного 
«Исламея» (1869). Вместе с ним в миро-
вую музыку вошёл новый тембральный 
образ «восточного» фортепиано, одновре-
менно знаменовавший и высшую ступень 
трансцендентной виртуозности.

Кавказ опосредованно помог компози-
тору и в решении другой капитальной за-
дачи: в создании симфонии нового типа, 
получившей название эпической. Неудачи 
Глинки, не осуществившего мечту о сим-
фонии, построенной не по немецким схе-
мам, лишь подстёгивали настойчивость 
Балакирева, искавшего ключи к отече-
ственной трактовке жанра. Не стал при-
мером и А.Г. Рубинштейн с его сонатами 
и симфониями, хотя Балакирев-дирижёр 
включал его симфонию «Океан» в свои 
программы. Новый подход главе кружка 
подсказал фольклор, где на первом плане 
– постоянные вариационно-вариантные 
превращения мелодий. В симфонической 
музыке данный принцип преображения 
тематического материала многократно 
усиливался благодаря свежему ладогармо-
ническому языку, разнообразным тембро-
вым краскам. Это позволяло рисовать в 
симфонии объёмную, стереофоническую 
картину мира, где органично переплета-
лись русское и восточное начала, так ор-
ганично живописавшие евразийский мир 
Руси-России с её завораживающим окра-
инным Кавказом. Балакирев словно во-
плотил в звуках высказанную много позже 
мысль Бердяева: «…В России сталкива-
ются и приходят во взаимодействие два 
потока мировой истории – Восток и Запад. 
Русский народ есть не чисто европейский 
и не чисто азиатский народ. Россия есть 
целая часть света, огромный Востоко-
Запад, она соединяет два мира. И всегда 
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в русской душе боролись два начала, вос-
точное и западное» [4, c. 30]. В таком духе 
была задумана Балакиревым «Русская 
симфония». Потом её масштабный замы-
сел трансформировался и перетёк в це-
лый ряд его симфонических сочинений, 
включая Первую и Вторую симфонии, 
начатые и во многом сочинённые уже в 
1860-е годы. Их фрагменты Балакирев не-
однократно играл своим ученикам. В ре-
зультате его незавершённые произведения 
влияли на создававшиеся кучкистами сим-
фонические опусы. 

На пути музыкального «евразийства» 
ярче всех балакиревские идеи развил Бо-
родин. Недаром его Вторая, «Богатыр-
ская», симфония обрела такую популяр-
ность. «Можно, не побывав в России, по-
лучить представление о стране и народе, 
слушая эту музыку», – так отозвался о 
симфонии известный немецкий дирижёр 
Ф. Вейнгартнер [19, c. 601]. Неподражае-
мый Восток Бородина навеян, как и у Ба-
лакирева, жизнью Руси-России. 

В музыке композитора оживают раз-
ные эпохи её истории. С современными 
событиями – присоединением Средней 
Азии к России в 1860‒1870-х годах – свя-
зана симфоническая картина «В Средней 
Азии». Напротив, к «делам давно ми-
нувших дней» обращена опера «Князь 
Игорь», включающая Половецкие пляски 
с их искромётными ладогармоническими 
и тембровыми красками, разогретыми 
вихрем кипящих ритмов. Не сродни ли 
они фрагментам балакиревской «Жар-
птицы»? В исполнении учителя отрывки 
оперы, «преимущественно сочинённые на 
восточные темы» [16, c. 57], остались не-
забываемы. 

Подчеркнём важное: в трактовке вос-
точной тематики балакиревцы не замы-
кались в границах России, по-своему от-
кликаясь на другие культурные тенденции 
тех лет. Так, в середине XIX века заявила 

о себе русская научная арабистика, вы-
соко оценённая учёными-арабистами 
всего мира. Эта сфера привлекла и оте-
чественных литераторов. Арабистом был 
Н.Г. Чернышевский, арабский язык изучал 
в Казанском университете Л.Н. Толстой.

Кажется, с расцветом научной араби-
стики в России расцвела и «арабистика» 
музыкальная. Её основатель – великий 
Глинка с «Русланом», одним из номеров 
которого стал Арабский танец. Следую-
щий шедевр – Персидские песни А.Г. Ру-
бинштейна на слова Мирзы Шафи. Не-
даром ими восхищались кучкисты, про-
должившие освоение «арабских земель», 
вдохновляясь сюжетами из литературы. 
Первым из кружка опять оказался Балаки-
рев, запечатлевший арабскую Испанию в 
Увертюре на тему испанского марша, за-
вещанную ему Глинкой. 

Не обошлось без творческих пересече-
ний главы Новой русской школы «с бле-
стящим когда-то бароном Брамбеусом – 
арабистом Сенковским, которым зачиты-
валась вся Россия» [10, с. 213]. Похоже, 
зачитывался им и Балакирев, включив-
ший сочинения О.И. Сенковского в своё 
собрание. Сказка Сенковского, к сюжету 
которой, «по мысли Балакирева и Мусорг-
ского» [16, c. 74], обратился Римский-Кор-
саков, легла в основу программы Второй 
симфонии «Антар», позднее переимено-
ванной в сюиту. По мотивам сборника 
арабских сказок «Тысяча и одна ночь» 
Римский-Корсаков создал свою сказочную 
сюиту «Шехеразада». Пленителен Танец 
персидок в «Хованщине» Мусоргского, 
интонационно перекликающийся со стра-
ницами «Демона» А.Г. Рубинштейна.

Ещё одно важное обретение: после по-
ездок на Кавказ в произведениях Балаки-
рева и его учеников сложился ладогармо-
нический язык послеглинкинской клас-
сики, включивший не только диатонику, 
но и пряную восточную хроматику. Была 
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сформирована сложноладовая гармония, 
востребованная в музыке XX и XXI сто-
летий. Она питала тот реальный Восток, 
который в музыке едва ли не каждого оте-
чественного композитора засверкал сво-
ими неподражаемыми красками.

Однако не только фольклор служил 
опорой музыкантам Новой русской школы 
в их стилистических исканиях. Балакирев 
вновь первым из кучкистов обратился к 
сфере церковно-певческого искусства. 
Декларируемый атеизм не мешал ему бы-
вать в храмах, чутко вдумываться и вслу-
шиваться в древние обиходные напевы. 
К этому подталкивали и научные работы 
Стасова, В.Ф. Одоевского. Первым опы-
том в данной сфере стало песнопение «Со 
святыми упокой» (1859), вызванное вне-
запной смертью друга. Сочинённая Бала-
киревым тема в духе знаменного распева 

должна была лечь в основу новаторского 
русского Реквиема (1861), оставшегося 
неоконченным. Тогда же возник и за-
мысел Ми-бемоль мажорного фортепи-
анного концерта, вторая часть которого 
тоже строилась на данной теме и стала 
«реквиемом» Балакирева по себе8. На ру-
беже 1860‒1870-х годов Балакирев взялся 
за грандиозный проект обновления Оби-
хода9. Пришла пора ему погрузиться в 
стилевую сокровищницу, доставшуюся от 
предков… 

Всё это подводит к мысли: Балакирев 
на редкость отчётливо провидел будущее, 
ту жизнь, что необходима России, и всей 
своей многогранной деятельностью от-
важно шёл к новым свершениям. Вот по-
чему в истории русской музыки он стал 
ключевой фигурой: недаром из 1860-х го-
дов потянулась балакиревская слава.
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В статье рассматриваются некоторые аспекты диалога Чайковского с австро-немецкой 
музыкальной традицией, затрагивается проблема культурных стереотипов, влияющих 
на идентификацию «чужого» и самоидентификацию «своего». Для определения их роли 
в межкультурной коммуникации обозначаются несколько уровней биографического, 
творческого, музыкально-теоретического и социокультурного взаимодействия Чайковского 
с австро-немецкой традицией. Наряду с анализом лейпцигского издания «Немецкой песенки» 
и обзором биографических и творческих пересечений Чайковского с австро-немецкой 
культурой, задачей статьи является фиксация несовпадения культурных кодов. Несовпадение 
повлекло за собой последствия для европейской рецепции музыки Чайковского и для контакта 
композитора с европейскими музыкантами-современниками. Жанрово-интонационный 
комплекс «Немецкой песенки», а также высказывания композитора о Бахе, Генделе, Глюке, 
Гайдне, Моцарте, Бетховене и Шуберте показывают, что Чайковский воспринимал австрийскую 
и немецкую музыку в рамках единой культурно-географической общности. «Исправление» 
этого культурного стереотипа стало возможной причиной, по которой немецкий композитор 
Ф.Й. Бройер переименовал «Немецкую песенку» в «Тирольский танец» в аккордеонном 
переложении для лейпцигского издания 1944 года. 

Другая сторона диалога – отношение австро-немецких музыкантов к творчеству Чайковского, 
которое эволюционировало от высокомерного отрицания (рецензия Э.Ганслика на Скрипичный 
концерт) к восторженному приятию (концертные проекты Чайковского 1890-х годов по 
приглашению венских музыкантов). Срыв участия Чайковского в Венской международной 
выставке 1892 года стал следствием несовпадения стереотипов социокультурного «этикета», 
из-за чего композитор лишился прижизненного творческого триумфа в Вене. В заключение 
ставится вопрос о последующем влиянии музыки Чайковского на австрийских (или австро-
немецких) композиторов рубежа XIX–XX веков, а также о роли культурных стереотипов 
в этом процессе. 

Ключевые слова: Чайковский, «Немецкая песенка», австро-немецкая культура, 
межкультурные взаимодействия, йодль, «моцартианство», Вена, Э. Ганслик, Э. Штраус.
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The article analyzes some aspects of Tchaikovsky’s dialogue with the Austrian and German musical 
tradition, touching upon the problem of those cultural stereotypes which exert their infl uence upon 
someone’s identifi cation of ‘another’s’ and his/her self-identifi cation as ‘his/ her own’. To determine 
their role in the intercultural communication, it singles out several levels of the biographical, creative, 
musical-theoretical and socio-cultural interaction between Peter I. Tchaikovsky and the Austrian and 
German tradition. Along with the analysis of The German Song’s Leipzig edition and with the digest 
of Tchaikovsky’s biographical and creative intersection with the Austrian and German culture, the task 
of the article is to fi x a lack of coincidence of the cultural codes. The result of this lack is a number 
of consequences important for the European reception of Tchaikovsky’s music as well as for the 
composer’s contacts with his contemporary European musicians. The genre and intonational complex 
of The German Song, given together with the author’s appraisal of Bach, Händel, Glück, Haydn, 
Mozart, Beethoven, and Schubert, show that Tchaikovsky perceived Austrian and German music 
within the framework of one and the same cultural and geographical community. The “correction” 
of this cultural stereotype became an eventual reason because of which the German composer 
F.J. Bräuer renamed The German Song into The Tyrolian Dance in accordion arrangement for the 
version edited in Leipzig in 1944. 

The other side of the dialogue was the Austrian and German musicians’ attitude towards 
Tchaikovsky’s creative work, which had undergone a certain evolution from an arrogant negation 
(Edward Hanslik’s review of The Violin Concert) to an enthusiastic acceptance (Tchaikovsky’s 
concert projects of the 1890-es when he was invited by the Vienna City musicians). Tchaikovsky’s 
failure to take part in Vienna International 1892 Exhibition became the consequence of the lack of 
coincidence between the socio-cultural etiquette “stereotypes” because of which the composer was 
bereft of a life-time creative triumph in Vienna. 

In conclusion the article considers the matter of subsequent infl uence of music by Tchaikovsky 
on Austrian or Austrian-German composers at the turn of the 19-20th centuries, as well as the role of 
cultural stereotypes in this process.

Keywords: Tchaikovsky, “The German Song”, the Austrian and German culture, cross-cultural 
interactions, Yodel, “Mozartianism”, Vienna, Eduard Hanslik, Eduard Strauss. 
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"German Song" from Tchaikovsky's "Children's Album"
in the Austro-German Context

Музыка Чайковского обрела широ-
кую популярность за пределами 
России ещё при жизни компози-

тора. На сегодняшний день существуют ис-
следования, подробно освещающие быто-
вание и восприятие его произведений в 
различных географических точках Европы 

в разные временные периоды [15, 16, 18, 
19]. Несмотря на общепризнанную интер-
национальность интонационного словаря 
Чайковского, его музыка, преломляясь в 
«чужом» культурном контексте, в Европе 
воспринималась и воспринимается не-
сколько иначе, чем в России. 
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Цель данной статьи – рассмотрение не-
которых аспектов диалога Чайковского с 
австро-немецкой музыкальной традицией. 
Взаимное отражение австро-немецкой му-
зыки в пьесе из «Детского альбома» – это 
частный случай, который затрагивает проб-
лему культурных стереотипов, влияющих 
на идентификацию «чужого» и самоиден-
тификацию «своего». Для выявления их 
роли целесообразно рассмотреть несколько 
уровней биографического, творческого, 
музыкально-теоретического и социокуль-
турного взаимодействия Чайковского с ав-
стро-немецкой культурой. Поэтому, наряду 
с анализом лейпцигского издания «Немец-
кой песенки», значимой задачей является 
фиксация несовпадений культурных кодов, 
кодов, которые оказали воздействие как на 
рецепцию произведений Чайковского, так 
и на контакт самого композитора с евро-
пейскими музыкантами-современниками. 
Реконструкция культурных стереотипов, а 
также рассмотрение межкультурных вза-
имодействий сквозь их призму, на наш 
взгляд, способно стать актуальным мето-
дологическим ракурсом для развития темы 
«Чайковский и австро-немецкая музыка». 

Начальным импульсом для размышле-
ний на данную тему послужило знакомство 
с Переложением для аккордеона двух пьес 
из «Детского альбома» («Итальянской пе-
сенки» и «Немецкой песенки», Рис. 1). 

Переложение было сделано немецким 
композитором Францем Йозефом Брой-
ером, причём «Немецкая песенка» была 
им переименована в «Тирольский танец». 
Нидерландский исследователь Ronald de 
Vet, автор статьи об этом издании, поста-
вил вопрос о причинах смены названия и 
указал, что Бройер предпослал пьесе ещё 
и жанровое наименование «Лендлер», 
в связи с чем было бы логично назвать 
пьесу из «Детского альбома» «австрий-
ский танец» [20, S. 109]. Чайковский же, 
как известно, не выставлял никаких до-

полнительных жанровых обозначений 
(Рис. 2). 

Выскажем предположение: если Бро-
йер посчитал необходимым подчеркнуть 
жанр лендлера с помощью напечатанного 
термина, то связь музыки с австрийским 
танцем представлялась ему очевидной и 
значимой для исполнителя-аккордеони-
ста. Вероятно, поэтому Бройер и не мог 
назвать «песенкой» или «песней» музыку, 
которая однозначно воспринималась им 
как танец. 

Почему всё же «тирольский», а не «ав-
стрийский» танец? Вслушиваясь в мело-
дию, можно обратить внимание на повто-
ряющиеся восходящие скачки на септиму 
и сексту в 3, 4 и 7 тактах, из-за которых 
в пьесе Чайковского слышатся отголоски 
йодля. Наряду с этим, композитор во всей 
пьесе обходится повторением единствен-
ного автентического оборота Т–Д7–Т в 
Es-dur и простым периодом повторного 

Рис. 1. Переложение для аккордеона Ф.Й. Бройера 
(Franz Josef Breuer, 1914–1996) 1944 года [14].
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строения в качестве структурной еди-
ницы формы. Такой экономный набор гар-
монических и формообразующих средств 
в сочетании с жанровыми признаками 
лендлера и йодля, вероятно, должны были 
представить юному пианисту звуковой 
облик немецкой культуры, какой она ви-
делась Чайковскому – уравновешенно-до-
бродушной, упорядоченной, рациональ-
ной, традиционно-классической. В фор-
тепианном звучании эта рациональность 
и даже некоторое однообразие словно 
приглушают и энергетику лендлера, и ал-
люзии на ликование йодля в мелодии. Но 
исполнение пьесы на аккордеоне неожи-
данно усиливает колорит йодля, т. к. для 
этого вокального жанра, помимо повторе-
ния широких скачков из грудного в голов-
ной регистр, характерно преобладание ав-
тентических оборотов в мажоре и тембра 
аккордеона в инструментальном сопрово-
ждении – как единственного аккомпаниа-
тора или в составе ансамбля1.

Немецкая музыкальная энциклопедия 
[17, S. 74–79] рассматривает йодль (Jodeln) 
скорее не как жанр, а как вокальную ма-
неру с довольно широкой географией. По-

нятия, обозначающие «йодль» на других 
языках, существенно сужают территорию 
данного музыкального явления, локализуя 
его в пределах альпийской Швейцарии и 
Тироля: по-немецки «Jodeln»; по-англий-
ски «to yodel», «to sing in Swiss or Tyrolese 
style»; по-французски «jodler», «chanter à 
la tyrolienne» [17, S. 74].

Так интонационные аллюзии на йодль, 
высвеченные тембром аккордеона, приво-
дят нас (как, вероятно, привели и Франца 
Бройера) в Тироль – регион в Альпах, 
включающий в себя федеральную землю 
Тироль в Австрии и провинцию Юж-
ный Тироль (или Больцано) в Италии [7, 
ст. 234], причем большая часть Тироля на-
ходится в Австрии. 

Таким образом, те музыкальные черты, 
которые для Чайковского олицетворяли 
немецкую культуру, для Бройера оказа-
лись признаками австрийской. Возможно, 
поэтому немецкий композитор не смог 
назвать «Немецкой песенкой» музыку, ко-
торая звучит как австрийский танец с чер-
тами тирольской – тоже австрийской! – 
фольклорной манеры пения. Культурный 
стереотип стал причиной расхождений 

Рис. 2. «Немецкая песенка» (чистовая рукопись) [9].
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между образом немецкой музыки в пьесе 
Чайковского и самоидентификацией не-
мецкой культуры в сознании её носителя.

Вместе с тем, высказывания Чайков-
ского в дневнике 20 сентября 1886 года 
[2, с. 212–213] и в музыкально-критиче-
ских статьях свидетельствуют о малове-
роятности разграничения им немецкой 
и австрийской традиций. Чайковский 
проводит линию преемственности между 
европейскими композиторами, а именно: 
Бах, Гендель, Глюк, Гайдн – это пред-
шественники Моцарта, идеала красоты 
в музыке; рядом с Моцартом – великий 
Бетховен, субъективно менее близкий 
Чайковскому. Моцарт и Бетховен, в свою 
очередь, – это предшественники Шу-
берта [4, с. 437]. Мы видим, что в этой 
генеалогической цепочке австрийские 
композиторы идут в одном ряду с немец-
кими как представители единой культур-
но-исторической общности. Видимо, по 
этой причине Чайковский – в отличие 
от Бройера – не находил противоречия 
между названием «Немецкая песенка» 

и признаками австрийских лендлера и 
йодля в музыке пьесы. 

Вместе с тем, по одному произведе-
нию и приведённым теоретическим раз-
мышлениям Чайковского трудно судить о 
многообразии его творческого взаимодей-
ствия с австрийской музыкой. Рассмотрим 
факты, подтверждающие устойчивый ин-
терес композитора к указанной культур-
ной традиции. 

***
Наряду с отзывами Чайковского на кон-

церты, о степени его знакомства с творче-
ством австрийских композиторов прошлого 
говорит и состав нотных изданий в клин-
ской библиотеке композитора. (Табл. 1).

Восторженное преклонение Чайков-
ского перед Моцартом целенаправленно 
выражено и в его творчестве. А. Климо-
вицкий анализирует случаи «намеренного 
подражания» [3, с. 173] манере Моцарта, 
которые относятся к 1880–1890-м годам2. 
Кроме того, в 1875 году Чайковский осу-
ществил эквиритмичный перевод и редак-
цию речитативов в «Свадьбе Фигаро», а в 

Таблица 1. Музыка австрийских композиторов в личной библиотеке Чайковского (по каталогу 
библиотеки Государственного мемориального музыкального музея-заповедника П.И. Чайковского 
в Клину [1, с. 215–278]).
Композитор Произведения
Й. Гайдн Детская симфония, 

Симфонии № 7–12, 
16 струнных квартетов в серии Payne’s Kleine Partitur–Ausgabe

В.А. Моцарт Celebre Fantaisie en Fa mineur
9 дивертисментов для разных инстр. составов
Оперы «Cosi fan tutte», «Свадьба Фигаро», «Дон Жуан», «Волшебная флейта»
Квартеты и квинтеты
10 квартетов, 1 трио и 6 квинтетов, 2 секстета в серии Payne’s Kleine Partitur–
Ausgabe
Клавирные пьесы (менуэты, рондо и т.д.)
Сонаты
72 тома Полного собрания сочинений Моцарта (Wolfgang Amadeus Mozart’s Werke. 
Kritisch durchgesehene Gesammtausgabe)

Ф. Шуберт 4 квартета, квинтет и октет в серии Payneʼs Kleine Partitur–Ausgabe
Большая фантазия для оркестра
Фантазия, анданте, менуэт и аллегретто для фп.
«Лебединая песня» в переложении для фп.
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1880-е годы, параллельно с «Моцартиа-
ной», писал о замысле сделать новый пе-
ревод «Дон Жуана» [3, с. 173–174]. 

Ещё один стилевой след австрийской 
культуры в творчестве Чайковского свя-
зан с областью бытового музицирования 
и атмосферой аристократического салона. 
Многочисленные вальсы – самостоятель-
ные пьесы, части циклов фортепианных 
миниатюр, сюит и симфоний – предстают 
как многоликий символ праздника, безза-
ботного счастья или ностальгии по безмя-
тежному поэтизированному быту. В этом 
же русле находится и «Немецкая песенка» 
из «Детского альбома» с её опосредован-
ными народно–танцевальными истоками, 
предназначенная для домашнего детского 
музицирования.

Была ли симпатия Чайковского к ав-
стрийской культуре взаимной? Для от-
вета на этот вопрос обратимся к диалогу 
австрийских музыкантов с Чайковским и 
его творчеством. 

С 1855 по 1865 год постоянным дири-
жёром летних концертов в зале Павлов-
ского вокзала был Иоганн Штраус-сын, 
«король вальсов» [5, с. 28–29, 32]. В од-
ном из павловских концертов в августе 
1865 года Иоганн Штраус продирижи-
ровал «Характерными танцами» Чай-
ковского, о чём последний сообщает в 
письме: «В первый раз играли в Павлов-
ске мои танцы, но афиши я увидал только 
вечером, когда ехать уже было поздно. 
Ларош был и остался ими очень доволен» 
[12, с. 66–67]. 

История непростых взаимоотношений 
Чайковского с Веной – столицей Австрии 
– началась с премьеры Скрипичного кон-
церта в 1881 году и резко негативной ре-
цензии Э. Ганслика, которую композитор 
цитирует в письме к фон Мекк от 15/27 
декабря 1881 года: «Что касается Скри-
пичного концерта, то начало его сносно, 
но чем далее, тем хуже. В конце первой ча-

сти, говорит он, скрипка не играет, а ревёт, 
кричит, рыкает. Andante тоже начинается 
удачно, но скоро переходит в изображение 
какого-то дикого русского праздника, где 
все пьяны, у всех лица грубые, отврати-
тельные. “Какой-то писатель, – продолжает 
Ганслик, – выразился про одну картину, 
что она так реально отвратительна, что от 
неё воняет; слушая музыку г. Чайковского, 
мне пришло в голову, что бывает и воню-
чая музыка”» [11, с. 625]. Несмотря на это 
публичное оскорбление, Пётр Ильич наме-
ревался включить Вену в своё концертное 
турне по Европе в декабре 1887–январе 
1888 года, но из-за непрактичности своего 
концертного агента ему не пришлось зна-
комить венскую публику со своей музыкой, 
так как дата концерта в Вене совпала с кон-
цертом в Париже [10, с. 336–337]. 

Австрийский исследователь Л. Сунд-
квист в своей статье показывает, что, на-
ряду с недоброжелателями, композитор 
имел в Вене почитателей и пропаганди-
стов своего творчества в лице пианиста 
Антона Доора (с 1869 года) [8, с. 95] и 
Альберта Гутмана – «владельца музы-
кального магазина, издателя симфоний 
Брукнера и концертного агента» [8, с. 97]. 
Последний сыграл заметную роль в ор-
ганизации музыкальной части Венской 
международной музыкально-театральной 
выставки 1892 года. Для неё Гутман сфор-
мировал специальный оркестр и от имени 
Выставочной комиссии направил пригла-
шения выдающимся композиторам того 
времени3, в том числе и П.И. Чайковскому 
[8, с. 97]. Однако после генеральной репе-
тиции за день до концерта, назначенного 
на 22 сентября 1892 года, Чайковский не-
ожиданно покинул Вену [8, с. 102]. Моти-
вируя свой шаг, он писал Гутману: «Прие-
хав сюда, я думал, что буду дирижировать 
оркестром в большом зале, предназначен-
ном для музыкального торжества. Оказа-
лось, что это – ресторанное помещение 
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для потребления пива и вина, а не музыки. 
Я на репетициях слишком страдал от этой 
мысли и не могу примириться с этим»4. (В 
письме брату Модесту от 7/19–10/22 сен-
тября 1892 года Чайковский выражается 
жёстче: «в кабаке» [13, с. 164–165]).

Последний сюжет в романе Чайков-
ского с Веной наметился 20 сентября/2 
октября 1893 года, когда композитор по-
лучил письмо от директора Королевского 
венского оркестра Эдуарда Штрауса 
(брата Иоганна): 

«Милостивый государь,
Как поклонник Ваших творений, из ко-

торых некоторые постоянно блистают в 
моей концертной программе, я беру на себя 
смелость спросить Вас, не будете ли Вы 
так добры продирижировать каким-либо 
из Ваших произведений для оркестра в 
одном из моих концертов …; я убеждён, 
что это доставило бы великое удоволь-
ствие моей публике, а сами Вы имели бы 
большой успех» [6, с. 19]. После положи-
тельного ответа Чайковского Э. Штраус 
выразил свою горячую признательность в 
следующем – ещё более эмоциональном – 
письме от 29/17 октября 1893 года:

«Милостивый государь,
Шлю Вам тысячу благодарностей за со-

гласие, которое доставляет мне истинное 
удовольствие. Прошу Вас выбрать число: 
это 18/6 февраля, или 25/13 февраля, или 
же 4 марта/ 20 февраля – как Вам удобнее.

Вы меня обяжете, если вышлете то 
произведение, которым желаете дирижи-
ровать, за две недели до своего приезда, 
чтобы я мог разучить его со своим оркест-
ром и тем облегчить Вам репетиции.

Я в восторге от того, что смогу доста-
вить своей аудитории такое удовольствие; 
не могу достаточно отблагодарить Вас за 
высказанное мне расположение.

Примите, сударь, уверение в моём со-
вершенном уважении и сердечный привет 
преданного Вам

Эдуарда Штрауса» [6, с. 19–20].
К сожалению, венскому проекту не суж-

дено было осуществиться из-за смерти 
композитора через 8 дней после второго 
письма Штрауса, но сам факт такого ста-
тусного приглашения, а также его вос-
торженная и учтивая форма показывают, 
что музыкальная столица Европы в тот 
момент была готова отдать должное гени-
альной музыке Чайковского. 

Возвращаясь к несостоявшемуся кон-
церту композитора в Вене, отметим, что 
эпизод предполагаемого выступления 
Чайковского в ресторанном зале может 
восприниматься как очередное (после 
Ганслика) унижение композитора со 
стороны венских музыкальных кругов. 
Именно так увидел ситуацию и сам Чай-
ковский. Но Альберт Гутман, прислав-
ший русскому композитору «лестное» 
и «убедительное» приглашение, приня-
тое Чайковским «с благодарностью» [8, 
с. 99, 97], вероятно, не предвидел такой 
реакции. Л. Сундквист приводит сведе-
ния, что И. Брамс и Г. Бюлов, дирижируя 
подобными популярными концертами в 
Берлине, вполне мирились с такими по-
рядками и в Вене. Кроме того, отчёт Гут-
мана свидетельствовал, что «сидящие за 
столами слушатели всегда вели себя об-
разцово, и во время исполнения музыки 
в зале царила благоговейная тишина» [8, 
с. 103], а генеральную репетицию перед 
несостоявшимся концертом Чайковского 
публика вспоминала с восхищением5. 

Таким образом, ситуация, вполне при-
емлемая для европейского музыканта, 
вызвала резкое неприятие у русского ком-
позитора, привыкшего к другой модели 
коммуникации между композитором, ис-
полнителем и слушателем. Стереотипы 
социокультурного «этикета» – несовпа-
дение в концертных нормах – помешали 
венским музыкантам ответить сердечной 
взаимностью на давнюю любовь Чайков-
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ского к австро-немецкой музыкальной 
культуре. 

Тем не менее письма Э. Штрауса и 
отзывы в венской прессе (см. Прим. 5) 
убедительно показывают: несмотря 
на аберрации Чайковского в представ-
лениях об австрийском и немецком в 
пьесе из «Детского альбома», несмотря 
на казус отмены концерта в 1892 году 
по причинам ментального плана, вен-
ские музыканты и публика к 1890-м го-
дам прониклись искренней симпатией 

к творчеству русского композитора. 
Учитывая инициативные запросы вен-
цев на музыку Чайковского незадолго 
до его смерти, возможно ли говорить о 
последующем влиянии его творчества 
на австрийских (или австро-немецких) 
композиторов рубежа XIX–XX веков? 
Какова роль культурных стереотипов 
в этом процессе? В поиске ответов на 
эти вопросы нам видятся дальнейшие 
перспективы в теме «Чайковский и 
австро-немецкая музыка».

ПРИМЕЧАНИЯ
1 В этом можно убедиться, прослушав ви-

део- и аудиозаписи современных мастеров 
йодля: Franzl Lang https://www.youtube.com/
watch?v=vQhqikWnQCU; Тирольский йодль 
https://www.youtube.com/watch?v=pgKvK–3–tpY.

2 1880 – Серенада для струнного оркестра 
1 часть; 1887 – Оркестровая сюита «Моцар-
тиана»; 1890 – III картина «Пиковой дамы»; 
1892 – «Щелкунчик» [3, с. 158–188].

3 Наряду с Чайковским, были приглашены 
И. Брамс, М. Брух, А. Брукнер, Ж. Массне, 
А. Рубинштейн, К. Сен-Санс, П. Масканьи [8, 
с. 99].

4 Цит. по [8. с. 102 ].
5 Об этом свидетельствуют эпитеты из не-

крологов на смерть Чайковского в венской 
прессе: «чудесная сюита», «прекрасный» и 
«великий» фортепианный концерт [8, с. 102].
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Оперные спектакли в «Русских сезонах» 
С.П. Дягилева: М.П. Мусоргский

Статья посвящена постановкам опер М.П. Мусоргского в «Русских сезонах» С.П. Дягилева. 
Отмечается значительная роль оперных спектаклей в обширном репертуаре дягилевской 
труппы. Среди них важное место принадлежит операм Мусоргского – «Борис Годунов» 
и «Хованщина». Фрагменты из «Бориса Годунова» в исполнении Ф. Шаляпина прозвучали 
в программе «Исторических концертов», организованных Дягилевым в 1907 году. Музыка 
М.П. Мусоргского вкупе с интерпретацией гениального певца произвела невероятный фурор, 
что стало своеобразным отправным пунктом для «Русских сезонов». Отдельное внимание 
уделяется значительному вкладу С.П. Дягилева, осуществившего большую подготовительную 
работу, в том числе и архивную, а также смелости его режиссёрских решений в постановках 
«Бориса Годунова» и «Хованщины». Изучая авторские клавиры, Дягилев обнаружил 
множество интереснейших фрагментов, оставшихся «за кадром» редакций Н.А. Римского-
Корсакова. Подчёркивая остроту конфликтов, изначально заложенную в операх Мусоргского, 
Дягилев расставил собственные драматургические акценты. Эти режиссёрские версии «Бориса 
Годунова» и «Хованщины» вызвали большой резонанс и горячие споры, но однозначно стали 
яркими достижениями «Русских сезонов». 
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Opera Performances in Sergey P. Diaghilev’s “Russian Seasons”: 
Modest P. Mussorgsky

The article is devoted to the performances of operas by M.P. Mussorgsky in S.P. Diaghilev’s 
“Russian Seasons”. The signifi cant role of opera performances in the extensive repertoire of the 
Diaghilev troupe is noted. Among them an important place is occupied by Mussorgsky՚s operas – 
“Boris Godunov” and “Khovanshchina”. Fragments from “Boris Godunov” performed by F. Chaliapin 
were presented in the program of “Historical Concerts” organized by Diaghilev in 1907. Music 
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«Р усские сезоны» С.П. Дягилева 
– одно из ярчайших явлений 
музыкально-театральной 

культуры начала XX века, которое ассоци-
ируется, прежде всего, с Парижем и бале-
том. При этом как география, так и жанро-
вый охват гораздо шире. Спектакли дяги-
левской труппы проходили в различных 
европейских странах – Германии, Италии, 
Испании, Великобритании и др., а также в 
США, Аргентине и Уругвае. Значитель-
ную часть репертуара действительно со-
ставляли балеты, но не стоит забывать и о 
том, что в дягилевской антрепризе осу-
ществлялись постановки опер, спекта-
клей смешанных жанров (например, опе-
ры-балеты) и различные концертные про-
граммы. Изначально в центре интересов 
С.П. Дягилева была именно опера, и этот 
жанр сопровождал всю историю суще-
ствования дягилевской антрепризы. Дан-
ный факт оказывается несколько «за ка-
дром» исследовательской мысли, что обу-
славливает актуальность настоящей 
статьи. 

Среди оперных спектаклей, поставлен-
ных в рамках дягилевских проектов, осо-
бое значение имеют оперы М.П. Мусорг-
ского. «Борис Годунов», фактически, ста-
новится отправной точкой существования 
антрепризы Дягилева. Показ состоялся 

19 мая 1908 года в Париже на открытии 
«Русских сезонов». Примечательно и то, 
что это было первым исполнением «Бо-
риса Годунова» за рубежом. 

Своего рода подготовкой к постановке 
стали исторические концерты 1907 года, 
в которых С.П. Дягилев представил прак-
тически краткую антологию русской клас-
сической музыки. Организация концертов 
отличалась обстоятельностью; С.П. Дя-
гилев образовал специальный комитет, в 
который входили Н.А. Римский-Корсаков, 
А.К. Глазунов, С.В. Рахманинов, А. Ни-
киш, Ф.М. Блуменфельд и др.

Председателем комитета значился ка-
мергер императорского двора А.С. Танеев, 
почётными председателями – русский по-
сол в Париже А.И. Нелидов, графиня де 
Греффюль и французский государствен-
ный деятель А. Бриан.

Программа включала в себя яркие 
образцы русского музыкального ис-
кусства различных жанров: симфони-
ческие произведения и фрагменты из 
опер, вокальные миниатюры и фортепи-
анные концерты. Был представлен це-
лый калейдоскоп композиторских имен: 
М.И. Глинка, Н.А. Римский-Корсаков, 
П.И. Чайковский, А.П. Бородин, А.К. Ля-
дов, А.Н. Скрябин, С.В. Рахманинов и др. 
Среди исполненных произведений про-

by M.P. Mussorgsky, coupled with the interpretation of the brilliant singer, created an incredible 
sensation, which became a kind of starting point for Russian Seasons. 

Special attention is paid to the signifi cant contribution of S.P. Diaghilev, who did a lot of preparation, 
including archival work, as well as the boldness of his director’s versions in the productions of “Boris 
Godunov” and “Khovanshchina”. Looking at the author’s claviers, he discovered many interesting 
fragments left behind the scenes in version by N. Rimsky-Korsakov. The aspiration to return these 
musical fi nds sometimes clashed with the Diaghilev’s format conception, in particular, with the 
required duration of the performance. Emphasizing the severity of the confl icts, originally laid 
down in Mussorgsky’s operas, Diaghilev set his own dramatic accents. Thanks to special directorial 
versions, “Boris Godunov” and “Khovanshchina” caused a great resonance and became a signifi cant 
achievement of “Russian Seasons”.

Keywords: Sergey Diaghilev, Modest Mussorgsky, “Russian Seasonsˮ, Russian opera, operas 
by M.P. Mussorgsky, “Boris Godunovˮ, “Khovanshchinaˮ, Fyodor Chaliapin.
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звучали и фрагменты из «Бориса Году-
нова» и «Хованщины» М.П. Мусоргского, 
чей красочный композиторский язык бук-
вально ошеломил парижскую публику. 
«Молодое поколение французских компо-
зиторов <…> стало бредить, в буквальном 
смысле слова бредить, Мусоргским» [5, 
c.193]. Из исполнителей же, среди кото-
рых были А. Никиш, Ф.М. Блуменфельд, 
И. Гофман, С.В. Рахманинов и др., наи-
больший успех снискал Ф.И. Шаляпин. 
Видимо, горячая симпатия аудитории к 
Мусоргскому и Шаляпину стала для Дя-
гилева одним из импульсов к постановке 
в 1908 году «Бориса Годунова» в Париже.

Стоит отметить, что изначально Дяги-
лев планировал поставить ещё и оперу 
Н.А. Римского-Корсакова «Садко». При 
этом «Бориса» должны были исполнять 
на русском, а «Садко» – на французском 
языке. «Я всё же решаюсь в будущем мае 
предпринять постановку “Садко” и “Бо-
риса” в Париже, в Grand Opera. “Садко” 
предполагаем дать с французами [и] 
по-французски (Садко – Alvarez). “Бо-
риса” же – пока по-русски с Шаляпиным 
и Собиновым» [7, с. 100]. 

В результате в программе осталась 
только опера М.П. Мусоргского. По ка-
кой-то причине Дягилев отказался и от 
идеи сотрудничества с Собиновым. В 
письме к Е.М. Садовской певец сетует на 
то, что импресарио так ему и не сообщил 
о своём окончательном решении. «Он так 
у меня и не был, так что надо думать, что 
моё приглашение по каким-то причинам 
расстроилось. Удивляет меня только то, 
что такой с виду воспитанный человек 
не счёл нужным даже написать мне два 
слова. В общем я ничего против такого 
исхода не имею» [3, с. 427].

В итоге к подготовке спектакля Дяги-
левым были привлечены творческие силы 
во главе с Ф.И. Шаляпиным и Д.А. Смир-
новым. В качестве режиссёра был при-

глашён А.А. Санин. Над оформлением 
спектакля трудилась целая группа худож-
ников, в числе которых – К.А. Коровин, 
И.Я. Билибин, А.Я. Головин, А.Н. Бенуа. 
Хор вместе с хормейстером У.И. Авране-
ком, а также главный машинист сцены 
К.Ф. Вальц и бригада рабочих-декорато-
ров были взяты из московского Большого 
театра. Оркестром Парижской оперы ди-
рижировал Ф.М. Блуменфельд.

Помимо организации постановочного 
процесса Дягилев самым активным об-
разом работал и над концепцией спекта-
кля. Тщательно изучив авторский клавир, 
сравнив его с редакцией Римского-Кор-
сакова, Дягилев, фактически, создал соб-
ственную сценическую версию «Бориса 
Годунова». По его решению было внесено 
значительное количество изменений, ка-
сающихся порядка следования сцен, не-
которых купюр и «возвращений» автор-
ского материала, который отсутствовал 
в редакции Римского-Корсакова. Так, об-
наружив в авторском клавире такие кра-
сочные фрагменты, как сцена с курантами 
и картина под Кромами, Дягилев захотел 
непременно их вернуть. При этом были 
исключены сцены в корчме и в комнате 
Марины Мнишек. Перед Дягилевым сто-
яла непростая задача: совместить идею 
возвращения ярких музыкальных находок 
Мусоргского с достаточно жёсткими огра-
ничениями хронометража. Самым тща-
тельным образом высчитывалось время, 
требующееся для перемены декораций и 
мизансцен, так как в идеальном, по мне-
нию Дягилева, варианте оперный спек-
такль должен был начаться в восемь часов 
вечера, а окончиться не позднее четверти 
двенадцатого. Отчасти это обстоятельство 
повлияло на решение о купюрах, но в лю-
бом случае первичными были драматурги-
ческие идеи. Дягилев стремился к показу 
трагедии царя Бориса, разворачивающейся 
на фоне неимоверно красочных звуковых 
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фресок, к противопоставлению личности 
со всеми её внутренними противоречиями 
и сложностями и народной массы. 

Картина «Венчание на царство» каза-
лась Дягилеву особенно впечатляющей 
и требующей некоторого расширения. 
Он просил Римского-Корсакова дописать 
около 40 тактов, чтобы продлить сцену 
шествия бояр и духовенства: «Сцену 
венчания надо поставить так, чтобы 
французы рехнулись от её величия» 
[7, c. 103]. 

Какое-то время у Дягилева даже была 
идея начать оперу именно с венчания на 
царство, убрав картину у Новодевичьего 
монастыря. В основном эти мысли воз-
никали из-за того, что для перемены де-
кораций и размещения на сцене огром-
ного – около трехсот – количества чело-
век требовалось слишком много времени. 
Но в итоге опасения отступили на второй 
план, и обе картины остались в спектакле. 
Между ними была помещена сцена в ке-
лье Чудова монастыря.

Таким образом, в спектакле сразу заяв-
лялись контрасты разных уровней – ви-
зуальный и драматургический. Камерная 
сцена в келье контрастировала визуально с 
двумя обрамляющими её массовыми сце-
нами. После невероятно пышного шествия 
бояр и духовенства в сцене венчания на 
царство монолог Бориса поражал своим 
пронзительным ощущением скорбного 
одиночества.

Переставлена была также сцена у фон-
тана: в версии Дягилева она предшество-
вала картине, действие которой развора-
чивалось в тереме царя Бориса («Часы с 
курантами»).

Восстановленная сцена под Кромами 
открывала третий акт, далее следовала 
картина в Грановитой палате с финальной 
сценой смерти Бориса, которая благодаря 
исполнению Ф.И. Шаляпина производила 
сильнейший театральный эффект.

В итоге структура оперы выглядела сле-
дующим образом: 

I действие
1-ая картина. У стен Новодевичьего мо-

настыря;
2-ая картина. В келье;
3-я картина. Венчание на царство;
II действие
1-ая картина. У фонтана;
2-ая картина. Царский терем;
III действие
1-ая картина. Под Кромами;
2-ая картина. Грановитая палата. 
Дягилевский замысел был направлен 

на подчёркивание контрастов, заложен-
ных в музыкальной драматургии оперы. 
При этом в его решении расставлялись 
собственные авторские акценты. В дяги-
левском спектакле все векторы драматур-
гического движения направлены к Борису, 
выводя на первый план его личность. 
Если учесть, что Дягилев ориентировался 
на Шаляпина, обладавшего феноменаль-
ным актёрским даром, то такая трактовка 
должна была создавать невероятное впе-
чатление. 

Стоит отметить яркую кинематогра-
фичность этой постановки, явно опере-
жавшую своё время. Сопоставление сцен, 
выстроенное подобно смене кадров, силь-
нейшие контрасты – ситуаций, характе-
ров, декораций – не только ошеломляли 
и интриговали, но и давали повод для 
различных критических высказываний и 
сомнений. Так, в газете «Либерте», отме-
тившей дарование Шаляпина и музыкаль-
ные достоинства оперы, высказывались 
весьма едкие замечания о том, что париж-
ской публике вместо подлинного Мусорг-
ского показали даже не усечённый и пере-
работанный вариант Римского-Корсакова, 
а вообще непонятно чью версию [12].

Впрочем, нападки эти выглядели скорее 
как своего рода ревность, так как успех 
«Бориса Годунова» не вызывал сомнений. 
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Оперу называли шедевром, сравнивая 
её драматургию с произведениями Шек-
спира. Самые горячие отзывы были свя-
заны не только с искусством Шаляпина, 
но и с массовыми сценами. Отмечалась 
особая продуманность всех, даже самых 
незначительных линий. Каждый из хори-
стов играл свою мини-роль с такой же от-
дачей, как и певцы-солисты. Такое реше-
ние массовых сцен стало настолько пора-
зительным, что после первой же картины 
была устроена овация.

Постановка «Бориса Годунова» сыграла 
важнейшую роль не только в творческой 
жизни Дягилева. Она положила начало его 
многолетней дружбе с Мисией Серт1, ко-
торую импресарио впоследствии назвал 
своим самым большим и верным другом 
жизни. В 1908 году Мисия, захваченная 
дягилевской идеей, сняла для себя целый 
ярус лож, не пропустив ни одного вечера с 
представлением «Бориса Годунова». 

Резонанс, вызванный оперой Мусорг-
ского, вдохновил Дягилева на сезон 1909 
года. Он должен был представить русскую 
оперную классику во всей красе: «Руслан 
и Людмила» Глинки, «Юдифь» Серова, 
«Князь Игорь» Бородина, «Псковитянка» 
Римского-Корсакова2 и повторно «Борис 
Годунов» Мусоргского. К этим и без того 
грандиозным планам добавился ещё за-
мысел вечера одноактных балетов. Идея 
не получила полного воплощения, так как 
возникли проблемы с финансированием. 
Был сильно сокращён оперный блок 
программы. Полностью удалось поста-
вить только «Ивана Грозного» («Пскови-
тянку») с Шаляпиным в роли царя. Спек-
такль прошёл успешно, но не смог повто-
рить прошлогодний триумф. От «Бориса 
Годунова» вовсе пришлось отказаться, 
остальные же оперы были представлены 
фрагментарно.

Оперное творчество Мусоргского в дя-
гилевской антрепризе вновь появилось в 

сезоне 1913 года: сначала в Театре Ели-
сейских полей в Париже, затем в Друри 
Лейн в Лондоне. Помимо «Бориса Го-
дунова» была показана также и «Хован-
щина», работа над которой вызвала волну 
споров. 

Дягилев планировал представить осо-
бую версию музыкального текста оперы. 
Замысел этой постановки он вынаши-
вал ещё с 1910 года, предполагая осуще-
ствить его в Париже. Зиму 1909–1910 гг. 
Дягилев «просидел в Публичной библио-
теке над автографной рукописью “Хован-
щины”» [2]. Сопоставляя её с редакцией 
Римского-Корсакова, он обнаружил, что 
«не... осталось почти ни одной страницы 
оригинальной рукописи без многочислен-
ных существенных поправок и измене-
ний, сделанных Римским-Корсаковым» 
[2]. Увидев эти вопиющие расхождения, 
Дягилев задумал вернуть первоначаль-
ный облик опере. На замысел требовались 
значительные средства, что заставило им-
пресарио отложить его на время. Когда 
британский дирижер Т. Бичем, питавший 
к русской опере сугубый интерес и арен-
довавший театр Drury Lane, обратился с 
предложением организовать грандиоз-
ный оперно-балетный сезон, Дягилев не 
мог не воспользоваться таким подарком 
судьбы. 

Бичем располагал достаточными акти-
вами для того, чтобы поставить «Хован-
щину». Дягилев, всегда стремившийся к 
сенсациям, и здесь остался верен себе. Во 
всех публичных высказываниях он декла-
рировал своё намерение поставить оперу 
Мусоргского в таком виде, в каком её за-
думал композитор. Фрагменты, не вошед-
шие в редакцию Римского-Корсакова, но 
сохранившиеся в рукописи Мусоргского, 
согласно этим высказываниям, должны 
были быть восстановлены; работа над му-
зыкальным текстом поручалась Стравин-
скому и Равелю. Данные заявления, надо 
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отметить, звучат несколько странно, так 
как сам импресарио планировал подвер-
гнуть «Хованщину» значительным изме-
нениям. Впрочем, от некоторых из них всё 
же пришлось отказаться.

По иронии судьбы первым противни-
ком новой версии оказался Шаляпин, на 
участие которого рассчитывал Дягилев. С 
одной стороны, у певца было собственное 
видение постановки3, с другой – сказа-
лось его известное нежелание учить но-
вые партии или запоминать какие-либо 
изменения. В итоге, например, не осуще-
ствилась дягилевская идея включения в 
партию Досифея арии Шакловитого. 

Все сложности подготовки были пре-
одолены, и спектакль оказался одним из 
самых успешных в истории дягилевской 
антрепризы. Особое отношение Дяги-
лева к музыке Мусоргского, понимание и 
чувствование её силы и красоты опреде-
лили облик постановки. Импресарио был 
уверен в гениальности этого сочинения 
и, разумеется, в силе его воздействия на 
публику. Ко всему прочему, до 1913 года 
Лондон ещё не видел Шаляпина на своих 
сценах, и можно себе представить, каким 
открытием был данный сезон! У самого 
певца были определённые опасения перед 
первой поездкой в Лондон. Ему казалось, 

что англичане не поймут русскую оперу. 
Страхи Шаляпина оказались напрасны, 
восторг публики был невероятен! 

«…Опера наша русская сыграла уже 
три спектакля в большом театре, который 
называется Drury  Lane, и имела огром-
ный, огромный успех. Несмотря на то, 
что здесь, как и в Париже, совсем не по-
нимают русского языка, однако успех мы 
имели такой, который можно назвать уже 
триумфом» [10, c. 506]. 

Постановки «Бориса Годунова» и 
«Хованщины» стали значительным до-
стижением дягилевской антрепризы. 
И «Борис Годунов», в дягилевском ре-
шении сосредоточенный вокруг образа 
царя, и «хоровая опера», какой предста-
вил Дягилев «Хованщину», стали насто-
ящей сенсацией. Акценты версии Дяги-
лева, несмотря на все споры вокруг них, 
были направлены, в первую очередь, на 
сильнейшие стороны опер Мусоргского 
– красочность гармоний, особое пси-
хологическое наполнение, значитель-
ную роль хорового пласта. Это было не 
только открытие опер Мусоргского ев-
ропейской публике, но и один из ярких 
импульсов, будировавших невероятный 
интерес к русскому музыкальному ис-
кусству в целом.

ПРИМЕЧАНИЯ
1 В то время мадам Эдвардс.
2 Под названием «Иван Грозный».
3 В 1911 году Шаляпин поставил «Хованщину» в Мариинском театре.
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The Transformation of Folklore in the Artistic Space of the Silver Age

The article is devoted to the identifi cation of the main trends in the implementation of folklore in 
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И серебряный месяц ярко
Над серебряным веком стыл…

(А. Ахматова)

Пожары дымные заката
(Пророчества о нашем дне)

Кометы грозной и хвостатой
Ужасный призрак в вышине...

(А. Блок)

П ериод конца XIX–начала ХХ сто-
летия в художественной жизни 
России – время небывалого рас-

цвета всех видов творческой деятельности, 
рождения новых направлений в искусстве, 
появления плеяды блестящих имён, опре-
деливших развитие не только 
отечественной, но и мировой культуры. 
Метафора «Серебряный век», коррелирую-
щая с пушкинским «Золотым веком», при-
меняемая для характеристики данного 
культурно-исторического феномена, посте-
пенно приобрела статус термина и вошла в 
научный обиход. 

Вопрос об авторстве этого определения1 
до сих пор остаётся дискуссионным. Среди 
возможных претендентов называются 
имена Н. Бердяева, А. Ахматовой, Н. Оцупа, 
С. Маковского. Как отмечает Л. Березовая, 
впервые оно прозвучало в речи историка 
культуры профессора П. Милюкова, произ-
несённой в Сорбонне в 1924 году в связи с 
празднованием 125-летия со дня рождения 

А. Пушкина, где говорилось о «декадансе 
Серебряного века» [3].

По утверждению Л. Корабельни-
ковой, автором определения является 
поэт «младшего поколения» литератур-
ной эмиграции Н. Оцуп2, отмечавший в 
своей книге воспоминаний: «Пишущий 
эти строки предложил это название для 
характеристики модернистской русской 
литературы» [Цит. по: (3)]. Авторство 
Оцупа подтверждал и известный критик 
искусства Серебряного века «аполлоно-
вец» С. Маковский в воспоминаниях «На 
Парнасе Серебряного века» [3].

В отечественном музыкознании су-
ществует масштабный корпус исследова-
ний разных жанров, посвящённых куль-
туре Серебряного века. Среди них моно-
графии Т. Левой [12], В. Логиновой [13], 
И. Скворцовой [21], диссертации И. Ми-
хайловой [14], Е. Потяркиной [18], раз-
нообразные статьи. Тем не менее суще-
ствуют лакуны, требующие заполнения. 
Одной из них является проблема претво-
рения фольклора в пространстве худо-
жественной культуры данного периода, 
остающаяся на сегодняшний день недо-
статочно изученной. Особого внимания 
заслуживают исследования И. Вершини-
ной [4], Г. Головинского [5; 6], Ю. Паисова 
[15], С. Савенко [20], в которых раскрыва-
ется специфика преломления фольклора 

and modernity (I. Stravinsky, A. Block, V. Bryusov, N. Goncharova, A. Lentulov, M. Larionov, 
P. Konchalovsky and others).

The main trends in the implementation of folklore in the composerʼs work are: continuation of the 
“Kuchkist” traditions (N. Rimsky-Korsakov); in line with Romanticism (S. Rachmaninov); in the 
perspective of symbolism (A. Lyadov, N. Cherepnin); sacralization of folklore (S. Rachmaninov and 
the New Moscow School); neofolclorism of I. Stravinsky. The infl uence of the creative discoveries 
of the Silver Age on the domestic music of the second half of the twentieth century is emphasized.

Keywords: Silver Age, artistic culture, symbolism, folklore, archaic, ditty, interaction 
of professional art and folklore.
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в творчестве И. Стравинского. Вместе с 
тем взаимодействие профессионального 
искусства и фольклора в многостилевом 
контексте ещё не рассматривалось как 
целостное явление художественной куль-
туры Серебряного века, что и обусловило 
цель настоящей статьи.

Историческая ситуация, сложившаяся 
в России в начале ХХ столетия, пред-
ставляет собой парадоксальное явление: 
на фоне политического распада страны 
происходит величайший взлёт художе-
ственной жизни. Плотная череда драма-
тических событий первых двух десятиле-
тий (русско-японская война, революция 
1905 года, Первая мировая война) при-
водит к обострению социально-полити-
ческих противоречий в январе–феврале 
1917 года и октябрьскому перевороту, 
коренным образом изменившему об-
лик государства. По концентрирован-
ности и «спрессованности» не только 
историчес ких событий, но и событий в 
области культуры Серебряный век, по 
словам Л. Березовой, – это целая эпоха, 
как бы «стиснутая в одну скоротечную 
человеческую жизнь» [3]. 

Русская художественная культура ру-
бежа веков формируется в атмосфере 
ожидания глобальных перемен, про-
никнутой и радостным предвкушением 
обновления, и, одновременно, апока-
липтическими предчувствиями. Пафос 
революционной романтики пронизывает 
сочинения М. Горького («Пусть сильнее 
грянет буря!»), В. Маяковского («Левый 
марш»), слышен в призывах к мировому 
пожару у А. Блока. Пророчества гряду-
щей катастрофы, нашествия жестокой 
индустриальной силы, угрожающей па-
триархальной России и всему человечест-
ву, тревожным набатом звучат в «Соро-
коусте» С. Есенина, в поэме «Конь блед» 
В. Брюсова с эпиграфом из Откровений 
Иоанна Богослова: «И се конь блед и си-

дящий на нём, имя ему Смерть». Мотивы 
утраты и смерти достигают своего апогея 
в период Первой мировой войны в поэзии 
А. Блока:

Рождённые в года глухие
Пути не помнят своего.
Мы – дети страшных лет России –
Забыть не в силах ничего.
(А. Блок. Рождённые 
в года глухие. 1914)

Насыщенная художественная жизнь, 
разворачивающаяся на этом фоне, проник-
нутом «тотальной неустойчивостью» [10, 
с. 5], образует контрастную полифонию 
стилевых направлений в русском искусстве 
и литературе, охватывающую символизм 
и футуризм, акмеизм и абстракционизм, 
конструктивизм и примитивизм и другие. 
Поляризация, присущая мироощущению 
периода рубежа веков, получает воплоще-
ние в оппозиции индивидуалистичности и 
соборности. Погружение во внутреннюю 
жизнь, повышенное внимание к нюан-
сам душевных переживаний сочетаются 
со стремлением к космическому, вселен-
скому. Это в полной мере проявилось в 
символизме, ведущем стилистическом на-
правлении эпохи, и во многом обусловило 
его национальную специфику3. 

В противовес символистскому погру-
жению в мистицизм, устремлённости в 
неведомое наблюдается активный интерес 
к национальным истокам: язычеству, ско-
морошеству, иконописи, древнерусским 
культовым песнопениям, религии и веро-
ваниям... Многоаспектно представленная 
русская тема становится неотъемлемой 
гранью художественного образа Мира на-
чала ХХ века. Её углублённая разработка 
в пространстве стилевого плюрализма 
выводит на новый уровень парадигму вза-
имодействия профессионального искус-
ства и фольклора. 

Обращение к язычеству, воспри-
нимаемое как поиск «точки опоры», 
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культ «земного», сближает Н. Рериха и 
И. Стравинского («Идолы», «Человечьи 
праотцы» Н. Рериха и «Весна священ-
ная» И. Стравинского). Примечательно, 
что духовная общность двух выдаю-
щихся художников материализовалась 
в совместном творческом проекте – по-
становке «Весны священной» в Париже 
(1913), где Рерих предстал не только как 
художник, но и как либреттист [11, с. 29]. 

Увлечение древнеобрядовым фолькло-
ром, наряду с Рерихом и Стравинским, ис-
пытывает А. Блок, о чём свидетельствует 
его статья «Поэзия заговоров и заклина-
ний» [2]. Стремление ощутить природу 
так, как воспринимали её древние – че-
рез народную магию и обрядовость – на-
глядно проступает в блоковском цикле 
«Пузыри земли». 

В лирике Блока возникают образы, 
традиционные для русских народных 
сказок: царица и царевна («Царица смот-
рела заставки»), колдун («На весеннем 
пути в теремок»); обнаруживаются ха-
рактерные фольклорные лексемы «ма-
тушка-земля», «воля» («Не мани меня 
ты, воля»). Важную роль играет в поэ-
тике Блока фольклорно-жанровое на-
чало. Поэт привносит в свои стихи выра-
зительные черты частушки, городского 
и так называемого цыганского романса. 
Ярчайший пример широкого использо-
вания фольклорно-жанровых элементов 
– поэма «Двенадцать». Близость к народ-
ной песне проступает в особенностях 
поэтического языка Блока, прежде всего, 
в использовании тонического типа сти-
хосложения4; дактилических суффик-
сальных рифм: «кружимся – тешимся», 
«девочки – звёздочки» («Веселимся, кру-
жимся»); «Огонёчки теплятся, // Про-
хожие крестятся...» («Мальчики да де-
вочки»). Прослеживаются и текстовые 
аналогии с детскими песенками, напри-
мер, в стихотворении «Веселимся, кру-

жимся...». Сравним фрагмент блоков-
ского текста: 

Красное солнце!
Глянь-ка в оконце!
с фольклорным:
Солнышко, солнышко,
Выгляни в окошечко.

Интерес к фольклору в контексте сти-
левого плюрализма активно проявляется 
и в изобразительном искусстве. «Живо-
писный модерн, наряду с архитектурным, 
– отмечает И. Скворцова, – дал огромное 
число классических иллюстраций рус-
ской сказки. Птицы-сирины, русалки, 
богатыри, всякая сказочная нечисть, осо-
бенно искусно вплетённая в прихотли-
вый орнамент и обрамляющая какой-либо 
сказочный сюжет в иллюстрациях, как 
это часто встречается у Билибина, были 
любимыми сюжетами картин этого вре-
мени» [21, с. 123]. Фольклорно-сказоч-
ные образы привлекают внимание В. Вас-
нецова («Алёнушка», «Иван-царевич на 
Сером Волке», «Богатыри»), Н. Рериха 
(«Заморские гости»), М. Врубеля («Ле-
ший», «Царевна-Лебедь»). Необычайно 
востребована и сама сказка, получившая 
разнообразную трактовку и ставшая тем 
универсальным жанром, в котором тяго-
тение к мистическому и необъяснимому, 
чудесному органично соединилось с по-
зитивным коллективным духом нации. 
Следует отметить множественность жан-
ровых модификаций литературной сказки 
Серебряного века, что обусловливается 
сочетанием пристального внимания ав-
торов к праистокам, к опыту народного 
творчества с поисками новых, самобыт-
ных форм выражения. 

В жанровом многообразии сказочной 
прозы и поэзии начала ХХ столетия нахо-
дят отражение философские, нравствен-
ные вопросы времени, затрагивающие 
темы борьбы добра и зла, света и тьмы, 
поиска идеала. Дух времени ощутим в 
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сказках-новеллах Ф. Сологуба («Мечта 
на камнях», «Турандина», «Венчанная», 
«Красногубая гостья»), сказках-притчах 
М. Кузмина («Принц Желание», «Золо-
тое платье», «Шесть невест короля Жиль-
берта» и др.), сказочно-мифологических 
сочинениях A. Ремизова («Посолонь», 
«Русалия», «Сказки русского народа»), 
саркастических сказках-миниатюрах 
Л. Андреева («Сказочки не совсем для 
детей»). Традиционные сказочные об-
разы нередко наполняются современным 
политическим звучанием. Таковы «Поли-
тические сказочки» Ф. Сологуба, опира-
ющиеся на традиции сатиры М. Салтыко-
ва-Щедрина, преломляемые в символист-
ском ракурсе. 

Благодаря освоению малоизученных 
пластов народного творчества происхо-
дит расширение диапазона используемых 
фольклорных жанров. Оппозиция арха-
ика–современность также становится 
характерной чертой культуры Серебря-
ного века, причём её присутствие нередко 
можно обнаружить в пределах творчества 
одного художника. Яркий пример тому 
музыка Стравинского, где наряду с обра-
щением к праистокам происходит освое-
ние современного фольклора. Композитор 
раздвигает привычные фольклорно-жан-
ровые границы, уничтожая, по словам 
Б. Асафьева, «привилегии только старин-
ной песни» [1, с. 25]. Разрабатывая ча-
стушку, уличный фольклор, Стравинский 
открывает для профессионального искус-
ства новые жанровые сферы, считавши-
еся «недостойными» внимания. Приме-
чательно, что в музыкальной среде отно-
шение к частушке было неоднозначным5, 
в то время как поэты разных стилевых 
ориентаций проявляли к ней активный 
интерес. Частушка проникает в поэзию 
С. Есенина и А. Блока. В. Брюсов создаёт 
цикл «Песни», где в частушечно-лубоч-
ной форме рисует жизнь большого города, 

бесхитростно описывая переживания его 
обитателей – барышни из дома «с крас-
неньким фонариком» («Весёлая»), рабо-
чего, уличившего возлюбленную в измене 
(«Фабричная»)6:

Я ль не звал её в беседку?
Предлагал я ей браслетку.
Она сердца не взяла
И с другим гулять пошла.

Ещё одной приметой времени стано-
вится повышенное внимание к наивному 
русскому народному искусству со сто-
роны художников различных стилевых 
направлений, в том числе и авангардных. 
В центре их внимания оказываются, как 
отмечает Г. Поспелов, «образы городского 
народного искусства – наивное творчество 
вывесочников или, ещё более, мастеров 
лубочных картинок. Наблюдавший этот 
процесс А.Н. Бенуа так и назвал его – “по-
воротом к лубку”…» [17]. 

Влияние лубка прослеживается в творче-
стве И. Билибина и А. Лентулова, элементы 
лубочной графики обнаруживаются в рабо-
тах В. Васнецова и Б. Кустодиева. П. Кон-
чаловский использует стилизацию под 
лубок в сценическом оформлении оперы 
А. Рубинштейна «Купец Калашников». 
Традиции лубка, красочной вывески, яркой 
игрушки отчётливо проступают в натюр-
мортах И. Машкова. В 1914 году К. Мале-
вич, А. Лентулов, В. Маяковский и Д. Бур-
люк создают группу «Сегодняшний лубок», 
возрождающую традиции батального лубка 
XIX века. Выпускается серия из 22 листов 
на военные сюжеты, отразившая патриоти-
ческое настроение общества в связи с на-
чалом Первой мировой войны, где приёмы 
наивно-примитивного художественного 
языка сочетаются с индивидуальной мане-
рой каждого художника.

Стремление к синтезу достижений запад-
ноевропейского изобразительного искус-
ства с традициями наивной фольклорной 
живописи, в том числе и лубка, отличает 
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содружество «Бубновый валет»7, объе-
динившее художников многих стилевых 
устремлений (фовизм, кубизм, примити-
визм и др.). Отделившаяся от него впо-
следствии группа «Ослиный хвост», орга-
низованная М. Ларионовым и Н. Гончаро-
вой, также видит будущее современного 
искусства в опоре на народно-националь-
ные истоки. «Большое и серьёзное ис-
кусство не может не быть национальным 
<…>, – утверждает Н. Гончарова. – Чужое 
искусство надо сливать со своим (курсив 
мой – Н.Ж.). Только таким путём созда-
ётся тот необходимый подъём, который 
толкает искусство вперёд» (цит. по: [17]). 
Г. Поспелов, характеризуя отношение ху-
дожников (Ларионова, Гончаровой, Кон-
чаловского, Машкова, Лентулова и др.) 
к стилю примитива, также отмечает, что 
в их произведениях «всегда осуществля-
лось своего рода “преображение чужого 
в своё”, своеобразная “двойная природа” 
отношения современного живописца к 
образцам “примитивного стиля”» [17]. 

Наблюдается активный интерес к на-
родной жизни во всех её проявлениях. 
Народные гулянья и праздники, балаган-
ные представления получают яркое пре-
творение в «Масленице» Б. Кустодиева, 
«Петрушке» И. Стравинского. Стихийная 
праздничность красок – буйство цвета на 
чёрном фоне – присуща подносам П. Кон-
чаловского. Олицетворением праздничных 
настроений, по словам Г. Поспелова, ста-
новятся и «семейные портреты Кончалов-
ского, с персонажами, похожими на людей, 
позирующих перед аппаратом ярмарочного 
фотографа», и полотна Лентулова «Мо-
сква» и «Василий Блаженный», «с их вос-
приятием старинной архитектуры как ярко 
фольклорной и зрелищной» [17].

Дихотомия «композитор–фольклор» 
в условиях стилевого плюрализма куль-
туры Серебряного века также выходит на 
новый уровень отношений. Рассуждения 

Ю. Энгеля, известного критика начала 
ХХ века, о том, что «у современных рус-
ских композиторов, по-видимому, всё 
сильнее разрывается связь с народным 
творчеством…», а приметой времени ста-
новится поворот «от частного к общему, 
от национального к человеческому…» [27, 
с. 321], опровергаются самой творческой 
практикой, демонстрирующей множество 
авторских интерпретаций народных пер-
воисточников. Ситуация рубежа веков, с 
характерным переплетением «договари-
вания» (А. Соколов) [23, c. 15] и зарожде-
ния нового, обусловливает многообра-
зие принципов претворения фольклора в 
композиторском творчестве в различных 
стилевых контекстах, среди которых вы-
делим основные:

– обновление «кучкистских» тради-
ций (Н. Римский-Корсаков);

– претворение фольклора в русле ро-
мантизма (С. Рахманинов);

– сакрализация фольклора (С. Рахма-
нинов и Новая московская школа);

– неофольклоризм И. Стравинского;
– фольклор в ракурсе символизма 

(А. Лядов, Н. Черепнин).
Последние три из обозначенных тен-

денций являются собственно новыми, 
принадлежащими исключительно искус-
ству ХХ столетия, в то время как первые 
две – «договариванием» предшествую-
щего века. Однако Художник существует 
и творит в конкретном историческом вре-
мени и пространстве, и в его творчестве 
происходит диффузия прошлого, настоя-
щего и будущего. «Договаривание» в со-
чинениях Римского-Корсакова и Рахма-
нинова – не только новый этап развития 
традиций, но и предвидение будущего. 

Это качество в полной мере проявля-
ется в поздних операх-сказках Римско-
го-Корсакова. В самой трактовке жанра 
сказки, особенно в опере «Золотой пе-
тушок», где проступают черты мышле-
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ния, свойственные в большей степени 
XX веку, чем XIX. В «Золотом петушке» 
композитор выходит за рамки фольклор-
но-жанрового первоисточника, усложняя 
его. Полижанровость структуры послед-
ней оперы Римского-Корсакова определя-
ется сочетанием признаков балаганного 
представления («небылица в лицах»), 
символистского театра, морализующей 
сказки8. В обеих пушкинских операх о 
близости к фольклорно-зрелищным жан-
рам свидетельствует тенденция «масоч-
ности» персонажей, звучание фанфары, 
как бы призывающей к вниманию, приём 
отчуждения исполнителя от образа. Впо-
следствии подобный приём, как отмечает 
А. Кандинский, будет применён И. Стра-
винским в «Байке» и «Похождениях по-
весы», а «фанфара зазыва» – в «дивер-
тисментах» во втором акте «Любви к трём 
апельсинам» С. Прокофьева [10, с. 193]. 

Интерес Римского-Корсакова к эсте-
тике балагана соответствовал духу вре-
мени, поскольку в искусстве Серебряного 
века «балаган» стал не только олицетво-
рением модернистских театральных но-
ваций, но и своего рода символом эпохи 
рубежа столетий. Сборно-разборные кон-
струкции балагана и его героя, по словам 
Е. Шевченко, как нельзя лучше выразили 
«подвижность, шаткость, неустойчивость 
мира и человека в момент утраты ими ме-
тафизического и мировоззренческого рав-
новесия – крушения старого и обретения 
нового» [26, с. 30]. 

В претворении Римским-Корсаковым 
фольклорных жанров обнаруживается 
стремление к гротеску и пародии, также 
свойственное искусству XX века. Знаме-
нателен и сам поворот композитора от 
крестьянской песни, былинного эпоса, 
календарной обрядовости к детскому и 
уличному фольклору, плясовым, приба-
уткам, частушечности, скоморошеству, 
что объясняется эволюцией образов царя 

и народа в поздних операх-сказках в сто-
рону комизма («Салтан») и гротеска («Пе-
тушок»). Нарочитая деформация фольк-
лорных жанров в последней опере Рим-
ского-Корсакова сочетается с широким 
применением в пародийном ключе аллю-
зий, цитирования, в том числе и автоци-
тирования. В подобном тяготении ком-
позитора к ироническому преломлению 
традиций усматривается предвосхищение 
постмодернистской тенденции свобод-
ного гротескно-пародийного манипули-
рования стилями прошлого и настоящего, 
ставшей одной из характерных примет ху-
дожественной культуры ХХ столетия.

Творческим открытием Римского-Кор-
сакова С. Слонимский считает новый вид 
попевочного тематизма, подхваченный 
«не только Стравинским и Прокофье-
вым, но <…> и Бартоком, Мартину, Ор-
фом, Лютославским и многими другими» 
[22, с. 75]. Кроме того, истоки полидиа-
тоники Стравинского также прослежи-
ваются в используемом Римским-Корса-
ковым методе гармонического обогаще-
ния диатонической мелодии, названном 
В. Цуккерманом «принципом инородной 
диатоники», суть которого «заключается 
в столкновении двух диатоник, в услож-
нении диатоники путём воздействий на 
неё со стороны другого диатонического 
элемента» [25, с. 90]. Таким образом, 
происходит «преобразование мелодиче-
ской диатоники иной, но диатонической 
же гармонией» [там же]. Стравинский, 
проявлявший большой интерес к фоль-
клорному интонированию, для достиже-
ния особой «шероховатости», жёсткости 
звучания, свойственных фольклорному 
исполнению, прибегает к приёму «про-
стое в сложном окружении» [7, с. 75]. 
В результате полиладовое наслоение ди-
атонических попевок приводит к возник-
новению хроматической системы на по-
лидиатонической основе.
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Новации Стравинского получили раз-
витие в творчестве композиторов 1960-х–
первой половины 1970-х годов. Мощный 
всплеск интереса к фольклору привёл к 
появлению сочинений, где фольклор, под-
чиняясь индивидуальному художествен-
ному замыслу, образует сложный синтез 
с приёмами современной композитор-
ской техники (С. Слонимский, Р. Щедрин, 
Ю. Буцко, Э. Денисов, Б. Тищенко). 

Влияние С. Рахманинова на отечест-
венную музыку заключается в предвос-
хищении им в цикле «Три русские песни» 
тенденции драматизации фольклорных 
жанров, которая станет характерной для 
претворения народно-песенных перво-
источников в композиторском творчестве 
второй половины ХХ века. Стремление 
выявить психологический подтекст лири-
ческих, свадебных и календарных песен 
нередко приводит в сочинениях отечест-
венных авторов к проникновению в пе-
сенную мелодику черт плача, причета, к 
обострению ладогармонического и инто-
национного языка. Таковы «Деревенские 
хоры» М. Ермолаева, триптих «Господин 
Великий Новгород» и кантата «Вечерок» 
Ю. Буцко, хор «Ах ты, пташечка полевая» 
из «Родников» Б. Гибалина и др. 

Новая линия в развитии взаимоотно-
шений профессионального искусства и 
фольклора начала века, связанная с пре-
творением фольклора в сакральном про-
странстве, обозначилась в творчестве 
С. Рахманинова и композиторов Новой 
московской школы (А. Кастальский, 
А. Гречанинов, П. Чесноков). «Всенощ-
ная» Рахманинова, синтезирующая народ-

но-песенную и православно-церковную 
традиции, стала вершиной отечественной 
духовной музыки. Однако дальнейшее су-
ществование искусства в жёстких рамках 
советской идеологии привело к наруше-
нию преемственности в развитии и исчез-
новению хоровых литургических жанров. 

Потерянная связь с культурой Сереб-
ряного века восстанавливается только 
начиная с последней трети ХХ столетия. 
Возрождение традиций духовной музыки 
становится возможным благодаря таким 
«перестроечным» завоеваниям, как от-
мена политической цензуры, обретение 
свободы слова и вероисповедания. Пре-
творение фольклора в сакральном кон-
тексте оказывается одной из ведущих 
тенденций в современном хоровом твор-
честве (К. Волков «Плач Аввакума», А. Ла-
рин «Русские страсти», В. Генин «Плач по 
Андрею Боголюбскому, великому князю 
Владимирскому», В. Калистратов «Пока-
яние» и др.). Таким образом, ренессанс 
духовной музыки, перекинувший арку 
к началу столетия, придаёт завершён-
ность всей многостилевой «композиции» 
ХХ века. 

Настоящая статья представляет собой 
попытку очертить основные тенденции 
взаимодействия профессионального и 
народного творчества в художественной 
культуре Серебряного века. Проблема 
композитор и фольклор в контексте 
стилевого плюрализма музыкального 
искусства начала ХХ столетия, безус-
ловно, заслуживает отдельного внима-
ния и может стать темой специального 
исследования. 

ПРИМЕЧАНИЯ
1 Следует отметить, что выражение «сереб-

ряный век» в советской литературной среде 
получило широкое распространение после по-
явления «Поэмы без героя» Анны Ахматовой, 

первая сокращённая публикация которой со-
стоялась в сборнике «Бег времени» в 1965 году.

2 Л. Корабельникова указывает, что 
Н. Оцуп был одним из создателей журнала 
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«Числа», издававшегося в Париже, а начиная 
с № 5 – единоличным редактором. В номе-
рах 7–8 (1933) появилась его статья, озаглав-
ленная «Серебряный век». Позднее, в 1950-х 
годах, когда понятие широко вошло в жизнь, 
Оцуп в одном из писем Юрию Иваску под-
тверждает своё авторство [11, с. 11].

3 Эстетика русского символизма, как из-
вестно, формировалась под влиянием фило-
софских взглядов В. Соловьёва и Д. Мереж-
ковского. Богоискательство – национальная 
особенность русской философии. «Русский 
мыслитель, от простого богомольца до До-
стоевского, Толстого и Владимира Соло-
вьева, – отмечал выдающийся философ 
Серебряного века С. Франк, – всегда ищет 
“правду”; он хочет не только понять мир и 
жизнь, а стремится постичь главный рели-
гиозно-нравственный принцип мироздания, 
чтобы преобразить мир, очиститься и спас-
тись» [24].

4 По мнению В. Жирмунского, тонический 
тип сложения, в частности, блоковский доль-
ник, восходит к русскому народному стиху, 
свободному и разнообразному по своей рит-
мической структуре, поскольку «в нём ве-
личиной постоянной является только число 

ударений, предопределяемых ритмическим 
строением напева» [8 , с. 29].

5 В частности, крайне негативно этот жанр 
воспринимала известный фольклорист Е. Ли-
нёва, утверждавшая, что в частушке «чувству-
ется отсутствие художественности в поэтичес-
ких образах и музыке» [19, с.  254].

6 Следует отметить, что «Песни» Брюсова 
были весьма скептически встречены большей 
частью критиков, назвавших их «псевдона-
родными частушками» и «фальсификацией».

7 «”Бубновый валет” – название выстав-
ки картин, устроенной в 1910 году в Москве 
Ларионовым, Кончаловским, Лентуловым, 
Машковым, Гончаровой и другими, а позднее 
– художественного общества, основанного в 
1911 году Кончаловским, Машковым, Ленту-
ловым и кругом близких им живописцев. Ла-
рионов и Гончарова не примкнули к новому 
обществу, организовав в 1912 году экспози-
цию «Ослиный хвост», а в 1913 году – «Ми-
шень», и таким образом символом недолго-
го творческого единения всех этих мастеров 
остался “Бубновый валет” 1910 года» [17].

8 Об этом см.: Жоссан Н.Ю. Сказка в позд-
них операх Н.А. Римского-Корсакова (об осо-
бенностях трактовки жанра) [7].
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М аститый московский компози-
тор и пианист Самуил Евгенье-
вич Фейнберг (1890–1962) из-

вестен как продолжатель традиций рус-
ского классического искусства, и особенно 
– творчества А.Н. Скрябина. Близость к 
его устремлениям и музыкально-вырази-
тельным средствам заметна в утончённо-
сти и изысканности звучания, романтиче-
ской обострённости чувств, эмоциональ-
ном накале сочинений, тяготении к 
масштабным концептуальным компози-
циям. Также можно отметить усложнён-
ность ладогармонического языка и бога-
тую, многозвучную фактуру полифониче-
ского склада. Выдающийся пианист и 
автор значительных теоретических трудов, 
из которых наиболее известна книга «Пиа-
низм как искусство», С.Е. Фейнберг сорок 
лет преподавал в Московской консервато-
рии. Создав собственную исполнитель-
скую школу и воспитав таких известных 
пианистов, как В.К. Мержанов, В.В. Бу-
нин, В.А. Натансон, он проявил себя в ис-
кусстве как самобытный музыкант-мысли-
тель с многогранным дарованием. 

Композитор интересовался фолькло-
ром разных народов и создал несколько 
сборников вокально-инструментальных 
обработок: «Пять песен народов Запада», 
«Двадцать пять чувашских песен», «Две-
надцать народных песен для голоса с фор-
тепиано», «Шесть кабардинских песен». 
«Двадцать пять чувашских песен» ор. 24 
для голоса с фортепиано (1936) выделя-
ются в этом ряду как один из наиболее 
крупных и успешных примеров обраще-
ния Фейнберга к жанру обработки. Цель 
статьи – выявить своеобразие подхода 
С. Фейнберга к чувашскому фольклору и 
новизну применяемых музыкально-выра-
зительных средств.

С.Е. Фейнберг познакомился с чуваш-
ским фольклором благодаря С.М. Макси-
мову – одному из основоположников чу-

вашского профессионального искусства, 
обучавшемуся в 1930–1935 гг. в Москов-
ской консерватории. Он использовал на-
родные напевы из предоставленных ему 
С.М. Максимовым изданий «146 песен, 
записанных от Г. Фёдорова Ф. Павловым, 
В. Воробьёвым и Т. Парамоновым» [6] и 
«13 чувашских песен нового быта» [5]. 
Композитор говорил, что напетые народ-
ным певцом мелодии пленили его «своей 
глубокой национальной самобытностью, 
отсутствием наносных влияний, чуждых 
складу подлинного песенного мелоса» [7, 
с. 2]. Из богатого репертуара Г. Фёдорова 
музыкант отобрал 25 ясных и чётких по 
мелодическому рисунку напевов, преи-
мущественно древнего происхождения, с 
характерными музыкально-стилистиче-
скими чертами и поэтическими темами. 

Разнообразно представленную в сбор-
нике традиционную фольклорную об-
разность: картины природы, обрядовую 
и бытовую лирику, встречи с родными, 
размышления о жизни, развлечения мо-
лодёжи – дополнила тема колхозного 
строительства, отражённая в новобыто-
вой песне. Автор поэтических переводов 
на русский язык Ю.С. Стремин старался 
в большинстве текстов соответствовать 
содержанию оригинала. Волю фантазии 
он дал в бодрых, энергичных напевах 
«сăвăсăр» (без слов), связав их с темой 
современности. Проявления творческой 
свободы, желание привнести нечто своё 
заметны также в трактовке фольклорных 
текстов в обработках «Липа клонит свой 
убор» (№ 5), «Одно сердце у орла» (№ 8), 
«Кони скачут» (№ 18) и «Я не буду стар-
шиною» (№ 22).  

С.Е. Фейнберг выделил в сборнике че-
тыре раздела: лирику, гостевые песни, 
три песни (мелодии с новыми текстами) 
и песни старого быта, оговаривая услов-
ность подобного деления. Он не стре-
мился придерживаться жанровых раз-



From the History of Russian Music

125

2 0 2 1 , 4

личий при распределении фольклорного 
материала, поэтому в разделе «Гостевые 
песни» почти половина напевов относится 
к жанру масленичных песен. Необычайно 
широко и многочисленно представлена 
почитаемая композитором лирическая 
сфера: в этот раздел включены разноо-
бразные по темам, образам и настроению 
гостевые-застольные, посиделочные, мас-
леничные, поселенческие песни. 

Внутри каждого раздела несомненны 
признаки трёхчастной цикличности. Наи-
более яркие по образности произведения 
расположены в центре. В разделе «Ли-
рика» (№ 1–10) таковыми являются обра-
ботки «Путник» (№  6) и «Из полуночных 
лесов» (№ 7), контрастирующие крайним 
номерам внутренней сосредоточенностью 
и драматизмом. В «Песнях старого быта» 
(№ 21–25) эмоциональной вершиной стала 
скорбная, трагичная «Старинная песня пе-
реселенцев» (№ 23). В разделе «Гостевые 
песни» (№ 14–20) настрой задают моло-
децкие удалые, лихие «Жили мы весело» 
(№ 16) и «Кони скачут» (№ 18). В располо-
женной между ними «Утушке» (№ 17) не-
уёмная энергия фольклорного источника 
переведена в более спокойное, лириче-
ское русло. Лишь раздел «Три песни» вы-
строен по иной, крещендирующей схеме, 
что объяснимо его идейным замыслом и 
воспеванием современных достижений. 

Небольшая вступительная статья 
С. Фейнберга к сборнику поясняет, на-
сколько важной для него была работа над 
созданием цельного образа, гармонично со-
четающего традиции народной культуры и 
актуальные веяния профессионального ис-
кусства: «Я стремился не только перевести 
народную песню на язык современных му-
зыкальных форм. Но, ощущая в значитель-
ности и совершенстве подлинника живой 
творческий импульс, я пытался органиче-
ски связать мелодию песни с фортепиан-
ным сопровождением, путём дальнейшего 

углубления и развития основного темати-
ческого материала» [7, с. 2]. Оставив без 
изменений интонационную основу выб-
ранных песен, композитор только кое-где 
преобразовал в них метроритм, сократив 
пятидольный каданс до более привычного 
для европейской акцентно-тактовой ме-
трики варианта. Фольклорный напев он 
использовал как источник интонаций, по-
ложив наиболее характерные обороты в 
основу фортепианного сопровождения.

В инструментальной партии – той об-
ласти, которой С. Фейнберг в каждом ка-
мерном произведении всегда придавал 
огромное значение, композитор дал себе 
полную свободу. За счёт изобретательной 
фортепианной фактуры куплетная форма 
обработок нередко обогащается вариа-
ционностью. По образно-тематическим, 
ритмическим, ладогармоническим и фак-
турным особенностям соотношения во-
кальной мелодии и фортепианной партии 
все обработки можно свести к нескольким 
основным группам. 

К первой относятся сочинения, где явно 
заметны черты «охранительного» подхода. 
Народное и авторское начало гармонично 
сочетаются, фольклорная мелодия и ин-
струментальное сопровождение допол-
няют и обогащают друг друга. Ладовая ос-
нова этих обработок – диатоника, иногда 
осложнённая натурально-ладовой пере-
менностью, хроматизмы и альтерирован-
ные ступени используются минимально, 
привнося утончённость и изысканность. 
К подобному типу произведений отно-
сятся песни «Ласточка» (№ 4), «Колхоз 
в Тораях» (№ 10), «Долы глубоко вторят 
песням» (№ 11), «Выйду в поле» (№ 12), 
«Посажу я яблони» (№ 20), «Нет у нас ло-
шадки» (№ 21), «Стой, жених» (№ 25).

В произведениях второй группы во-
кальная партия и аккомпанемент более 
самостоятельны. Тематически связанное 
с фольклорной мелодией, инструмен-
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тальное сопровождение детализирует и 
обыгрывает сюжетные повороты поэти-
ческого текста в обработках «Иван и Та-
тьяна» (№ 3), «Утушка» (№ 17), «Сани с 
узором» (№ 19), «Я не буду старшиною» 
(№ 22). Вместе с тем композитор далёк от 
простой иллюстративности, он, как отме-
чает И. Лихачёва, «использует звукопись 
очень тонко, ненавязчиво и в качестве до-
полнения или важной, но не первостепен-
ной детали в раскрытии содержания» [4, 
с. 139]. В обновлённом тексте обработки 
«Я не буду старшиною»  усилены мотивы 
независимости и вольнолюбия, о которых 
в фольклорном источнике упоминалось 
лишь вскользь, намёком. 

Фольклорный текст. 
Мы бурмистром не будем. 
На что нам жёлтый тулуп? 
Мы бурмистрами не будем 
и не нам носить это имя. 
На что нам хорошая одежда? 
Нам не быть писарями, 
не носить нам это имя. 
На что нам много денег? 
Купцами нам не быть, 
не нам носить имя купца.

Текст Ю. Стремина.
Я не буду старшиною: 
мне кафтан не по плечу. 
Я не буду старшиною. 
Погулять вволю хочу. 
Богатеем я не стану, 
мне не надобен кошель. 
Богатеем я не стану, 
бедняку легче на душе! 
Быть подьячим не хочу я, 
хоть одет он на показ.
Быть подьячим не хочу я, 
не хочу, вот и весь мой сказ! 

В соответствии с новым замыслом рас-
ходящиеся пассажи в фортепианной пар-

тии способствуют впечатлению внутрен-
ней раскованности и свободы. Фрагменты 
текста, где говорится о своенравии и не-
зависимости героя, акцентированы альте-
рацией ступеней и хроматическими гар-
мониями, колоритно выделяющимися на 
фоне диатонического сопровождения.

В других обработках данной группы, 
обобщённо отражая настроение песни, 
композитор углубляет её образность при 
помощи широкого спектра средств клас-
сической мажоро-минорной системы. Он 
оттеняет ладовую неоднозначность на-
родной мелодии, «раскрашивает» напев 
хроматическими гармониями, обраща-
ется к полифоническим приёмам. Такой 
подход присущ песням «Время нам луга 
косить (№ 1), «Каждый ждёт свою под-
ругу» (№ 2), «Если стаи налетят» (№ 14), 
«Чемерика» (№ 15), «Жили мы весело» 
(№ 16), «Мы разорили гнёздышко в чаще» 
(№ 24). Степень «вмешательства» в пер-
воначальный образ в каждом произведе-
нии различна. В обработке «Чемерика» 
просветлённость, умиротворённость на-
родного напева дополняется прозрачной 
фортепианной фактурой с красочными 
гармоническими бликами. Полнозвучная, 
богато разработанная фортепианная пар-
тия, напоминающая фактуру романса, в 
номере «Если стаи налетят» усиливает за-
ложенные в фольклорном тексте чувства 
гедонизма, удовлетворённости, полноты 
восприятия жизни. Молодецкая удаль, 
отвага в песне «Жили мы весело» разрас-
тается в динамичную, масштабную, коло-
ритную картину бесшабашного веселья. 
Щемящие малосекундовые интонации из 
вокальной партии «Каждый ждёт свою 
подругу» проецируются на фортепианное 
сопровождение, усугубляя настроение 
внутреннего одиночества и тоски.

В обработках третьей группы народное и 
авторское начала в создании единого худо-
жественного целого не только равноправны, 
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зачастую фортепианная партия доминирует. 
В песнях «Липа клонит свой узор» (№ 5), 
«Путник» (№ 6), «Из полуночных лесов» 
(№ 7), «Одно лишь сердце у орла» (№ 8), «В 
этот день» (№ 13), «Кони скачут» (№ 18), 
«Старинная песня переселенцев» (№ 23) 
фортепианное сопровождение образует 
самостоятельный полифонический пласт, 
с использованием полиладовых и полито-
нальных наложений, полиритмических и 
полиметрических эффектов. Помещённая 
в столь контрастный по музыкально-выра-
зительным средствам художественный мир 
пентатонная вокальная мелодия звучит как 
минимум непривычно и отстранённо от 
инструментального окружения. Такое вза-
имоотношение напева и сопровождения 
заметно в бытовых лирических зарисовках 
«Липа клонит свой узор» и «Одно лишь 
сердце у орла», в полной безудержной энер-
гии «Кони скачут». 

В обработках углублённо-психологиче-
ского плана, где затронуты темы одино-
чества и трудных жизненных испытаний: 
«Путник» (№ 6), «Из полуночных лесов» 
(№ 7), «Старинная песня переселенцев» 
(№ 23), фактурно усложнённая, насыщен-
ная хроматизмами инструментальная пар-
тия становится чрезвычайно важным вы-
разительным компонентом, усиливающим 
заложенный в содержании фольклорного 
источника драматизм. Особо выделяется 
среди них «Старинная песня переселен-
цев». Здесь благодаря сопровождению 
сдержанно-печальная мелодия, по мет-
кому замечанию В. Гроссман, «…подни-
мается до настоящего пафоса народной 
скорби» [1, с. 38].

Исследователи творчества С.Е. Фейн-
берга неоднократно отмечали огромное 
значение сборника «Двадцать пять чуваш-
ских песен» для эволюции композитора 
– как в плане воздействия чувашского ме-
лоса на его вокальный стиль, так и несо-
мненного благотворного влияния на твор-

чество в целом. Возможно, сочинение не 
раз упоминалось в советской и зарубежной  
прессе и получило высокую оценку в книге 
«Музыка за 1937 год», опубликованной в 
Париже [2, с. 194]. Соглашаясь с мнением 
В. Гроссман, что «Фейнберг подошёл к об-
работке чувашских мелодий именно как 
инструментальный композитор, пианист» 
[1, с. 34], нельзя не отметить, что он значи-
тельно расширил традиционные представ-
ления о жанре, приблизившись в отдель-
ных номерах к художественным этюдам 
или прелюдиям. Исследователь предлагает 
назвать их «свободной художественной 
обработкой» или же «фортепианными ва-
риациями-этюдами на народную тему» [1, 
с. 35]. После завершения сборника компо-
зитор продолжил работу в этом направле-
нии и сделал виртуозные, пианистически 
сложные транскрипции двух номеров для 
фортепиано: «Чувашской колыбельной» и 
«Чувашской мелодии» [8].

Подобно романсам, стиль обработок 
С. Фейнберга ««достаточно изощрён и 
изыскан и, конечно, не рассчитан на ши-
рокую слушательскую аудиторию», пишет 
И. Лихачёва [4, с. 117]. Однако это совсем 
не препятствовало их известности в совет-
ские годы. Одним из знаменитых интер-
претаторов данных произведений был вы-
дающийся русский бас, солист Большого 
театра СССР М.Д. Михайлов, неодно-
кратно с успехом исполнявший обработки 
«Нет у нас лошадки» и «Стой, жених» на 
концертах. Как сообщает М.Г. Кондратьев, 
«на правительственном приёме в Боль-
шом Кремлевском дворце… его заставили 
повторить номер» [3, с. 141]. 

Ещё в 1937 г. В. Гроссман пыталась 
привлечь внимание исполнителей к дан-
ному сочинению: «Сборник Фейнберга 
– очень значительное художественное 
явление. Нужно удивляться тому, что до 
сих пор ещё эти песни не используются 
нашими исполнителями в той мере, в ка-
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кой они этого заслуживают. Может быть, 
причина здесь в значительной трудности 
большинства песен, – они требуют высо-
коквалифицированных исполнителей-пи-
анистов. Но достоинства песен так велики, 
что труд этот полностью себя оправдает. И 
цель этого очерка – прежде всего – напом-
нить советским исполнителям о прекрас-

ных, высокохудожественных чувашских 
народных песнях, обработанных рукой та-
лантливого мастера» [1, с. 39]. 

К сожалению, и в наше время произве-
дение мало знакомо музыкантам и слуша-
телям. Оно уступило место другим, более 
современным, но не столь изысканным 
трактовкам песенного фольклора Чувашии.
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В статье рассмотрены особенности драматургии и формообразования в Концертных 
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В  1936 году Арам Хачатурян напи-
сал самый известный армянский 
фортепианный концерт, вошед-

ший в мировую музыкальную сокровищ-
ницу. Во второй половине прошлого столе-
тия, следуя по проторённому пути, армян-
ские композиторы не раз обращались к 
этому жанру, экспериментировали с фор-
мой, тематизмом, стилями и пр. Как ре-
зультат – было создано немало оригиналь-
ных произведений в этом жанре – Героиче-
ская Баллада А. Бабаджаняна, Концертино 
А. Арутюняна, концерты Г. Чеботарян, 
Р. Саркисяна, Л. Чаушяна, Концерт-Рапсо-
дия А. Хачатуряна и др. 

Жанр фортепианного концерта попа-
дает и в поле зрения армянских исследо-

вателей в контексте изучения фортепиан-
ной музыки в целом. Назовём моногра-
фии Ш.А. Апоян «Фортепианная музыка 
Советской Армении» [2], С. Аматуни 
«Арно Бабаджанян. Инструментальное 
творчество» [1], Р.И. Хараджанян «Фор-
тепианное творчество Арама Хачатуряна» 
[14] и другие. К вопросам традиционного 
и новаторского в фортепианном концерте 
А.И. Хачатуряна обращается в своей ста-
тье С.М. Бугаян [3].

В армянской музыковедческой лите-
ратуре есть немало работ, посвящённых 
общему анализу камерно-инструменталь-
ных и симфонических жанров. Это мо-
нографии С. Саркисян «Вопросы совре-
менной армянской музыки (60-е годы)» 

The article examines the features of dramaturgy and morphogenesis in Concert Compositions for 
Piano and Orchestra Op. 8 by Gagik Hօvunc – one of the most interesting Armenian composers of the 
20th century, who is often called in Armenia the last classic, closing the galaxy of such outstanding 
composers as A. Babajyanyan, E. Mirzoyan, A. Harutyunyan, L. Saryan and E. Khudoyan. The aim 
of the article is to identify the characteristic compositional features and means of artistic expression 
of the work. Despite the recognition of the authorʼs musical works, both in Armenia and abroad, a 
lot of G. Hօvunc’s works still remain insuffi  ciently studied. This article is an attempt to fi ll this gap.

G. Hօvunc’s concert inventions have become a new, signifi cant word in the Armenian compositional 
art of the 20th century. They have taken a worthy place in the concert and pedagogical repertoire of both 
conservatory students and venerable pianists. Special attention is paid to the analysis of the techniques 
of G. Hօvunc’s compositional writing. The article includes musical examples demonstrating the key 
aspects of the work with the aim of showing the features of the unconventional interpretation of 
this genre in the composerʼs work. From the characteristic features of concert inventories, as well 
as the authorʼs work as a whole, are distinguished the ladoharmonic subordinate systems created by 
the composer and used in one way or another in almost all of his works. System-forming elements 
occupied a special place in the composerʼs work which allowed the author to create original musical 
constructions and harmonic articulations.

Keywords: Gagik Hovunc, cycle, concert inventions, contrasting dramaturgy, concertness, 
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[13] и «Армянская музыка в контексте 
XX века» [12]; статья М. Рухкян, А. Арев-
шатян «Симфоническое и камерно-ин-
струментальное творчество» [11] и др. 
Автор данной статьи также посвятила не-
сколько работ исследованию отдельных 
фортепианных концертов, написанных 
после пятидесятых годов XX столетия, та-
ких как Концерты Г. Овунца[7], Г. Чебота-
рян[8] и др. 

В 1970-е годы, когда стали обозначаться 
тенденции к взаимодействию, взаимообо-
гащению различных музыкальных жан-
ров, наряду с традиционными концертами 
были созданы произведения, написанные 
по принципу попеременного солирования 
инструментов оркестра. К последним от-
носятся Концертные инвенции Г. Овунца, 
ставшие предметом настоящего иссле-
дования. Целью данной статьи является 
выявление характерных композиционных 
черт и средств художественной вырази-
тельности этого произведения.

Творчество Г. Овунца давно стало не-
отъемлемой частью музыкальной жизни 
Армении. Его сочинения знают и тепло 
принимают во многих странах мира. В 
них нашли отражение достижения клас-
сической европейской школы, музыки ХХ 
столетия и армянские музыкальные тра-
диции. В результате эволюции музыкаль-
ного мышления автора сформировался 
оригинальный, хорошо узнаваемый музы-
кальный язык.

Творчество Г. Овунца было новатор-
ским, однако новаторство не было для 
композитора самоцелью ни в начале пути, 
ни, тем более, в его поздний период. Му-
зыка Г. Овунца образна и одновременно 
лаконична. В ней недопустимы неоправ-
данные длинноты, ей чужда внешняя пом-
пезность, она убеждает содержательно-
стью тематического материала и чувством 
художественной меры. Ясное логическое 
музыкальное мышление, выверенное ком-

позиторское мастерство, не допускающее 
смазанных, нечётких контуров, характе-
ризуют творчество композитора. Его сочи-
нениям свойственен естественный сплав 
интеллектуального и эмоционального на-
чал. Средства выразительности музыки 
конца прошлого века композитором ис-
пользовались в полной мере, что давало 
возможность обогатить и обострить ин-
тонационные и гармонические звучания, 
усилить эмоциональное напряжение про-
изведений. Целенаправленный лаконизм, 
исходящий не от формы, а от содержания 
музыки, широта логических линий, ощу-
щение современности сочетаются в его 
музыке с творчески понятым традицион-
ным. 

Концертные инвенции посвящены па-
мяти Г. Давидяна – дяди автора, погиб-
шего молодым в Великую Отечественную 
войну. Одарённый человек, увлечённый 
архитектурой, Г. Давидян оказал влияние 
на становление художественных взглядов 
будущего композитора. Спустя много лет 
Г. Овунц занялся «архитектоникой звука 
и ритма»1, мастерски «структурируя му-
зыкальную конструкцию».

Концертные инвенции для фортепиано 
и оркестра (ор. 8, 1974 г.) были написаны 
Г. Овунцем в период исканий собствен-
ной ладогармонической системы. Этот 
период поиска новых форм, «новой архи-
тектуры звуков», «новой профессиональ-
ной почвы», новых систем для «выявления 
гармонии» композитор описал в своей не-
большой теоретической работе «Мысли о 
гармонии» [10]. Примечательно, что, соз-
дав собственную гармоническую систему, 
автор, тем не менее, не отказался от неко-
торых традиционных музыкальных форм, 
придав им, однако, иную функциональ-
ность и значимость.

Гармоническая система, изобретённая 
Г. Овунцем, состоит из трёх ладогармони-
ческих соподчинённых систем. Первую из 
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них стало возможным создать, используя 
обертоны IV и V ступеней. За основу бе-
рётся большая терция c–e. Эти звуки пере-
мещаются на большую терцию вверх (или 
вниз) – возникают три звука с–е–gis (as), 
октава становится симметричной. Затем 
каждый из возникших звуков, по выраже-
нию самого Овунца, «призывает» свои 
квинты, и возникает симметричный лад, 
состоящий из шести звуков (c–dis–e–g–
gis–h). На каждой из основных ступеней 
звуков лада можно построить три трезву-
чия – мажорное, минорное, увеличенное 
(c–e–g, c–es–g, c–e–gis, e–gis–h, e–g–h,e–
gis–his, as–c–es, gis–h–dis, as–c–e). Каж-
дый из этих аккордов имеет одинаковое 
происхождение и может восприниматься 
как тоника. В этой ладогармонической 
системе написаны «Три инвенционные 
пьесы для валторны и фортепиано», Со-
ната № 1 – «Гармония лада» для фортепи-
ано ор. 11.

Вторая ладогармоническая подсистема 
возникла от использования обертонов V, 
VI и VII ступеней. За основу берутся ма-
лые терции e–g–b. Как и в первом случае, 
они перемещаются, но на этот раз на ма-
лую терцию вверх (можно и вниз). Возни-
кает четвёртый звук des (cis). Октава сим-
метризуется, «призываются ближайшие 
родственники» – квинты. В результате 
возникает восьмитоновый симметричный 
лад (e–f–g–as–b–h–cis–d). В этой ладо-
гармонической системе написаны «Пост-
людия» из третьего цикла инвенций для 
оркестра ор. 6, Концерт для скрипки с ор-
кестром ор. 12, Соната-дуэт для скрипки 
и виолончели ор. 13, Соната № 2 – «Ла-
до-акустическая гармония» для фортепи-
ано ор. 14.

Третья ладогармоническая подсистема 
образовалась на основании VII, VIII, IX, 
X, XII натуральных звуков: b–c–d–e–fi s. За 
основу берётся большая секунда, которая 
передвигается на fi s(ges)–gis(as). Вновь 

«призываются» натуральные квинты – в 
результате образуется двенадцатитоно-
вый лад (b–h–c–cis–d–dis–e–f–fi s–g–gis–a). 
В Концерте для фортепиано с оркестром 
ор. 16, в пьесе «Сontraste» для флейты с 
фортепиано ор. 15, «10 пьесах-монограм-
мах для фортепиано» ор. 17 и в «Симфо-
нической сюите» ор. 18 Гагиком Овунцем 
были использованы все три ладогармони-
ческие системы. Собственный ладогармо-
нический порядок способствовал возник-
новению характерных, выразительных 
тембро-акустических звучаний. «Сама 
по себе композиторская “кухня” никакой 
ценности не имеет. В счёт идёт лишь эф-
фект красоты и выразительности, дости-
гаемый художником-мастером», – пишет 
Ю.Н. Холопов [15].

Прежде чем приступить к написанию 
собственно фортепианного концерта, 
Г. Овунц создал концерт в нетрадицион-
ной форме. Концертные инвенции – это 
цикл из четырёх небольших, подчёркнуто 
контрастных, исполняющихся без пере-
рыва, вполне завершённых по мысли ча-
стей. Впервые Концертные инвенции для 
фортепиано и оркестра были исполнены 
Светланой Навасардян в 1975 году на Все-
союзном фестивале «Тбилисская весна» 
Тбилисским филармоническим оркестром 
под управлением Р. Мангасаряна. 

На вопрос, чем предопределён выбор 
названия произведения, автор отвечал, что 
он пытался вернуть термину «инвенция» 
его прежний смысл (от латинского inventio 
– находка, изобретение). Г. Овунц употре-
блял этот термин именно в таком значении 
и для воплощения образов в инвенциях 
искал новые гармонические, тембровые 
решения, особый метаязык. Опираясь на 
действенность кратких, обособленных 
интонаций, автор каждый раз переосмыс-
ливал их в тембровом и ритмически инва-
риантном развитии. Несмотря на очевид-
ный отказ композитора от темы-мелодии 



Вопросы теории музыки

134

2 0 2 1 , 4

в традиционном понимании этого слова, в 
его музыке угадываются картины жизни и 
быта армянского народа, а порой узнава-
емы пейзажные зарисовки суровой армян-
ской природы. «Культуры (а музыки в пер-
вую очередь!) нет там, где за ней не стоит 
“дух” субъекта (человека, нации…)», – от-
мечает Г.А. Демешко [4, с. 141]. 

В первой инвенции под названием «Мо-
но-конструкция» задействованы медная 
группа и фортепиано. Этот дуэт задаёт 
удивительный эмоциональный тонус всту-
пительной пьесе. Она начинается резким 
призывом валторн, на который сразу от-
кликается фортепиано. Далее начинается 
их перекличка. Вся пьеса строится на не-
большой начальной интонации, которая в 
первый раз проходит в партии фортепиано.

Эта интонация становится носителем 
образа вступления цикла. Сопоставление 
разных мотивов-интонаций в одной фразе 
приводит к внутрифразовой контраст-
ной драматургии, характерной для этой 
и других инвенций. Очевидна внешняя 
«скупость» музыкального облика мотива, 
многократное интонационное и ритми-
ческое варьирование которого, складыва-
ясь в симметричные периоды, заменяет 
собою тему, или тема «сжимается» в мо-
тив, который берёт 
на себя её функции 
выражения образа. 
Потребность в та-
кого рода мотивно-
сти, по-видимому, 
вызвана желанием 
автора увеличить 

внутрифразовую динамику. В результате 
происходит своеобразная автономия мо-
тива, таящая новые драматургические 
возможности.

Последовательность различных интер-
вальных ходов разворачивается по прин-
ципу чередования широких интервалов 
с более узкими, иной раз являющимися 
обращениями друг друга (чаще всего это 
септимо-секундовые последования). В 
партии солиста движение интервалов в 
одной руке становится инверсионным по 
отношению к такой же диссонантной ин-
тервальной череде – в другой.

Кстати, во второй инвенции оркестро-
вая партия предстанет инверсией форте-
пианного изложения. Это один из излю-
бленных приёмов Г. Овунца. Так обеспе-

чивается равновесие, 
симметричность об-
щего движения, кото-
рая является одним 
из основополагаю-
щих принципов раз-
вития музыкальной 
мысли автора. Му-

зыка первой пьесы, поначалу отличающа-
яся резкой диссонантностью, некоторой 
жёсткостью, «необузданностью» чувств, к 
концу становится умиротворённой, а сама 
инвенция заканчивается, как бы «истаяв».

Вторая пьеса, «Движение остинато», 
порученная фортепиано и струнным, 
резко контрастируя с концом предыду-
щей инвенции, захватывает безудержным 
ритмическим разнообразием. Кажется, 
богатая фантазия композитора не знает 

Пример № 1. Г. Овунц. Инвенция № 1. 
«Моно-конструкция»

Пример № 2. Г. Овунц. Инвенция № 1. 
«Моно-конструкция»
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предела ритмической инвариантности му-
зыки. Фортепиано и оркестр, взаимодо-
полняя друг друга, ведут импульсивный, 
динамичный разговор. 

В отдельности взятые партия солиста 
и оркестра представляют моноритмичное 
движение, являющее собою конструктив-
ную серию (несмотря на то, что происхо-
дит частая смена метра). Но наложенные 
одна на другую (трёхмерный в партии фор-
тепиано на четырёхмерный в оркестре), 
они, с одной стороны, дополняют друг 
друга, создавая интересную ритмическую 
мозаику, отличающуюся гибкостью и изо-
бретательностью, с другой – подчиняются 
тенденции сохранения метрической пуль-
сации. Метр у Г. Овунца, даже если он пе-
ременный, «... внутри себя симметричен, 
равномерен, слагаемые его не смазаны, а 
отчётливо ощутимы на слух в силу своей 
ритмической организованности», – отме-
чает Джагацпанян Г.А. [6, с. 52].

Применение автором интонационных 
и метрических остинато, сочетающихся с 
прихотливыми ритмическими рисунками 
у солирующего фортепиано, связано с 
традициями народного искусства, полу-
чившими в инвенции интеллектуальное, 
динамическое переосмысление. Остинат-
ный мотив очень короткий. На его фоне 
разворачивается динамичный тематиче-
ский материал в подвижном темпе. Он 
много раз повторяется, видоизменяясь и 
развиваясь. Само остинато не всегда оста-
ётся неизменным. Оно проходит не только 
в басу и звучит то в основном виде, то в 
обращении. Повторность остинато и раз-
вивающаяся на его фоне партия солиста в 
целом создают интересный эффект.

Третья инвенция – «Старинная песня» 
– привлекает прелестью задушевной кан-
тилены. Небольшая по размерам, она 
играет роль лирического центра цикла. 
В её основе известная народная песня 
«Հայոց աղջիկներ» («Девушки Армении»). 

Примечательно, что Г. Овунц использовал 
полную версию песни. Она озвучивается 
разными группами инструментов симфо-
нического оркестра, в «скромном» гармо-
ническом сопровождении кварто-квинто-
вых сцеплений, подчёркивающих нацио-
нально определённый характер музыки. 
В этой инвенции автор задействовал пол-
ный оркестровый состав. Однако группы 
инструментов солируют поочередно – они 
«планомерно» проводят тему, в результате 
чего она претерпевает интенсивное темб-
ровое и фактурное развитие.

Первое проведение темы на фоне струн-
ных поручено «одинокому» кларнету, за-
тем вступает фортепиано, далее – кларнет, 
вновь фортепиано, потом струнные. Так, 
передаваясь от инструмента к инстру-
менту, смыкаясь в полифонических сопря-
жениях, тема проходит через всю часть, то 
несколько уплотняясь интонационно, то 
вновь разрежаясь. Импровизационность 
изложения, а также тембровая драматур-
гия создают ощущение своеобразной им-
прессионистской стилизации фольклор-
ных интонаций.

Ударная ритмика литавр (как и в пер-
вой пьесе) возвещает о начале последней 
инвенции, названной автором «Пост-рит-
мика». Здесь, как и в третьем номере 
цикла, задействован полный состав орке-
стра. Но в отличие от предыдущей инвен-
ции, где чаще всего оркестровые группы 
выступали поочерёдно, в этой пьесе почти 
всё время используется полная мощь орке-
стра. Тематический материал представлен 
оригинальной ритмоформулой, выполня-
ющей роль темы, и несколькими интер-
медиями, являющимися связующими зве-
ньями между проведениями темы. Интер-
медии построены на материале темы. Это 
краткие ритмические попевки-возгласы. 
Исполнение каждой из них композитор 
поручает разным группам инструментов, 
но чаще это фортепиано и медные духо-
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вые. Тема и интермедии благодаря ча-
стым метрическим «модуляциям» звучат в 
изощрённом ритмическом «обрамлении».

Очевидна мотивно-интонационная 
связь между инвенциями. Композитор 
соединяет звенья цикла, конструируя 
темы из родственных интонаций. Любо-
пытна структура финальной пьесы, в ней 
слышны мотивы-воспоминания как пер-
вой, так и третьей инвенций. В средней 
части, после неоднократного проведения 
темы, «одинокий» кларнет на фоне высо-
ких струнных (выполняющих здесь роль 
своего рода высокого дама2 посредством 
чередования секундово-септимовых ин-
тервальных последований из первой ин-
венции цикла) на короткий миг вновь воз-
вращает лирическое настроение третьей 
инвенции.

Эта тема-воспоминание призвана ещё 
больше оттенить стремительность им-
пульсивных ритмов, резких диссонант-
ных звучаний, которыми полна последняя 
инвенция.

И вновь слышна тема в исполнении 
фортепиано, поддерживаемая валторнами, 
скрипками и контрабасами.

Таким образом, несмотря на относи-
тельную самостоятельность частей, они 
объединены общей, заранее заданной 
идеей, реализуемой автором и объединяю-
щей части целого. Хотя это самостоятель-
ные пьесы, при подробном рассмотрении 
общей структуры цикла становится оче-

видным своеобразное, оригинальное пре-
творение идеи сонатной формы. Первой 
инвенции придана функция вступления – 
«пролога», вторая – быстрая, воспринима-
ется как главная партия, третья выполняет 
роль побочной партии, а четвёртая – функ-
ции разработки, репризы и коды цикла.

Что касается содержания музыки, то в 
ней преобладает конфликтность, которая 
является результатом столкновения гипер-
трофированной динамической моторики 
и архаичной лирики монологического 
характера. В музыке, сочетающей в себе 
экспрессию выражения и импрессиони-
стскую звукопись, проявилась энергети-
ческая импульсивность композитора. Обе 
составляющие не нарушают конструк-
тивно чёткой фактуры произведения и не 
уводят от национального строя мелоса и 
ритмики.

Перед взором слушателей цикла встают 
раннесредневековые армянские храмы, 
выстроенные из грубо отёсанных камней, 
прекрасные в своей монолитной обобщён-

ности. Интересно, что, 
несмотря на то, что ин-
венциям даны назва-
ния, автор не предпи-
сывает им программу. 
Названия пьес носят 
скорее жанровую под-
сказку, они как бы на-
водят исполнителей и 
слушателей на опреде-
лённые мыслеобразы. 

Так композитор даёт возможность «домыс-
лить» образную суть музыки.

Роль фортепиано в инвенциях решается 
по-разному. Если в первой пьесе фортепи-
анная партия не является доминирующей 
и выступает в ансамбле скорее как лидер 
среди равных по значимости инструмен-
тов, а иногда «растворяется» в общем 
оркестровом звучании, то во второй, тре-
тьей, и особенно в четвёртой инвенциях 

Пример № 3. Г. Овунц. Инвенция № 4. 
«Пост-ритмика»
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фортепиано наделено большим артистиз-
мом – оно явно солирует. Характерным 
драматургическим приёмом становится 
развитие стремительными взлётами с по-
следующим «неожиданным» обрывом. Ре-
гистровые скачки, ударность, токкатность 
фортепианной партии, сдерживаемая и 
одновременно ведомая оркестром, про-
является не столько в концертировании 
солиста, сколько в симфонизированности 
действия с использованием инструмен-
тальных средств фортепиано.

Примечателен излюбленный Г. Овун-
цем приём частичного «комбинирован-
ного» использования оркестрового со-
става. Так, в первых двух инвенциях 
автор ограничивается дуэтом медных и 
фортепиано, затем струнных и фортепи-
ано, приберегая полную мощь оркестра 

для динамичного, логического развития к 
кульминации цикла. Такой же приём, спо-
собствующий философски-обобщённому 
воплощению сложных психологических 
состояний и драматического противосто-
яния с конструктивно значимыми гармо-
ниями, будет использован композитором 
и в концерте для фортепиано с оркестром, 
хотя интонационное сходство с ним 
слышно уже в Концертных инвенциях.

Анализ Концертных инвенций, как и 
других произведений Г. Овунца, свиде-
тельствует о том, что композитор нахо-
дился под влиянием структурализма и в 
его творчестве доминирующими являются 
системообразующие, а не отдельно взятые 
элементы. Не случайно в его статьях и вы-
сказываниях ключевыми словами явля-
лись «система» и «конструкция». 

ПРИМЕЧАНИЯ
1 В тексте курсивом выделены слова композитора из его интервью, данного автору этой 

статьи в 2007 г.
2 Неизменно звучащий фоновый тон, использующийся при игре на дудуке и др. народных 

духовых инструментах.
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Concerning the History of Moscow Singing Revival of the Russian 
Orthodox Church in the Second Half of the 20th Century

Н ачальный этап восстановления 
церковно-певческой традиции 
при патриархах Сергии (Старо-

городском) и Алексии  I (Симанском)
Русская православная церковь по-

сле возобновления патриаршества (в 
1943 году патриархом был избран Сергий 
(Старогородский)) вступила в продолжи-
тельный период восстановления [5]. Од-
нако в последние годы войны и сразу пос-
ле её окончания было преждевременно 
думать о возрождении полноценной цер-
ковно-певческой традиции. Предстояло 
сначала укрепить литургическую основу 
церковной жизни. Начался процесс упоря-
дочивания богослужебной деятельности 

во вновь открываемых храмах. В 1946 году 
были открыты несколько семинарий и две 
духовные академии – Московская и Ле-
нинградская; многие священнослужители 
вернулись из мест заключения и присту-
пили к преподаванию в духовных учебных 
заведениях, формировались епархии. Кли-
рики дореволюционного поколения, ис-
пользуя свой давний опыт служения, уде-
ляли внимание пению в храмах. Среди них 
был, в частности, владыка Гурий (Егоров) 
– первый настоятель вновь открытой Трои-
це-Сергиевой Лавры1. Патриарх Алексий I 
также был чрезвычайно внимателен к во-
просам церковного пения, богослужебного 
хорового репертуара [1]. Церковные хоры 

The article is devoted to the process of the revival of the Russian church singing tradition in the 
period from the restoration of the patriarchate (1943) to the beginning of the post-Soviet stage of Russian 
history (1990). The development of liturgical and singing culture is traced during the stay of Sergius 
(Starogorodsky), Alexy I (Simansky) and Pimen (Izvekov) on the Patriarchal throne. The article lists the 
names of the choir conductors who continued their kliros service in the Moscow churches that escaped 
the closure, and defi nes their main achievements. The tendencies of church choral culture inheriting 
from pre-revolutionary singing traditions are characterized. Presented are the testimonies of singers and 
choir directors who were directly involved in the restoration of the tradition of church choral singing. 
The author emphasizes the thesis about the importance of the position of priests in relation to the singing 
component of liturgy. The musical literacy of priests and archpastors played a great role in the revival of 
the singing tradition of the Church. The article focuses on the problem of the development of the liturgical 
singing tradition in the conditions of the dominance of atheistic ideology. The conclusion is made about 
the gradual entry of the spiritual repertoire into the concert life of Soviet Russia as a signifi cant layer of 
the national musical culture. The priorities in the fi eld of the church choral repertoire are determined; the 
fi rst positions in it were occupied by the legacy of the composers of the Moscow school at the turn of the 
XIX–XX centuries. The ways of penetration of liturgical music into the secular artistic environment are 
revealed. The importance of the sound recordings made for the celebration of the 1000th anniversary of 
the Baptism of Rus is emphasized. The ways of penetration of liturgical music into the secular artistic 
environment are revealed.

Keywords: church singing tradition, choir conductor, liturgical repertoire, sacred music, choral 
culture, choir service.
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в послевоенный период состояли исклю-
чительно из воцерковлённых верующих 
певчих; регентовали только мужчины, в 
том числе представители далёких от му-
зыки специальностей2. Чтец Матфей Пе-
реверзев пишет, что, несмотря на незначи-
тельное число больших церковных хоров, 
те, которые были, являли «удивительные 
примеры художественного, выразитель-
ного и в то же время молитвенного пения. 
О преемстве дореволюционным тради-
циям в разных областях церковной жизни 
в советские годы свидетельствуют многие 
очевидцы» [12]. М. Переверзев приво-
дит слова регента Н.С. Георгиевского [5]: 
«Когда вспоминаю о том в общем-то тя-
жёлом для Церкви времени, чувствую те-
перь, насколько оно было благодатным. А 
благодать эта была в людях, которые пом-
нили ещё все дореволюционные традиции 
и уклады. И таких людей тогда было боль-
шинство. Большинство русских людей в 
то время следовали православным тради-
циям так, как это было принято исстари на 
Руси. И я, конечно, счастливый человек: я 
смотрел на них, слушал их, воспитывался 
под их руководством и ощущал тот “аро-
мат времени”, о котором мы сегодня много 
говорим, часто вспоминаем, но который 
уже, конечно, навсегда ушёл…» [12]. 

Период послевоенного восстановле-
ния церковной жизни – интереснейшая и 
важнейшая страница в истории послеок-
тябрьской России. Трудно переоценить 
подвижничество, проявленное в эту пору 
клириками и мирянами, по крупицам со-
биравшими наследие разоренной литур-
гической культуры. В рамках компактной 
статьи невозможно даже в общих чертах 
охарактеризовать многоплановую картину 
возрождения церковно-певческой традиции 
в русской Церкви. Целесообразно поэтому 
сосредоточиться на клиросной практике 
московских храмов и отметить самые важ-
ные направления происходящих перемен. 

Старейший московский регент 
Л.Г. Стальская3 вспоминала: «В конце 
1940-х годов в храмах певцы были <…> 
те, которые начинали петь ещё до войны. 
Тогда им всем уже было за 50, а я была са-
мая молоденькая. Храмов в то время было 
мало, очень мало. Регентов-женщин не 
признавали, регентовали только мужчины. 
Я была с образованием, а регентовал у нас 
[молодой человек], который окончил энер-
гетический институт. Или регентовали те, 
которые пели до войны в хороших хорах 
– Агафонников, Копченков, Озеров (он из 
певцов). Они всю жизнь пели в церкви, 
репертуар они знали, все гласы пели по 
памяти»4. <…> «И все-таки, – признаётся 
Людмила Георгиевна, – мне посчастливи-
лось стоять на клиросе рядом со старшим 
поколением – людьми, которые пережили 
репрессии. Конечно, вера их была искрен-
ней, крепкой. И это оказывало влияние на 
то, как они пели» [13].

Эпоха патриаршества Алексия I дли-
лась четверть века, с 1945-го по 1970-й 
год. Известно, что патриарх Алексий I 
прекрасно разбирался в вопросах регенто-
вания и уставных норм церковного пения: 
зачастую именно он, а не тот или иной 
регент, определял репертуар богослужеб-
ного пения5. 

1960-е годы, несмотря на притеснения 
Церкви со стороны советского и партий-
ного руководства, в церковной музыкаль-
ной среде сформировалась целая плеяда 
выдающихся регентов. Так, были широко 
известны братья Агафонниковы (Влади-
мир и Герман). Владимир (1904–1979) 
был регентом хора Троицкого собора 
г. Подольска6 и руководил разными мо-
сковскими церковными хорами. Герман 
(1901–1964) также регентовал в некото-
рых московских храмах. Сводный хор 
Германа и Владимира Агафонниковых 
многократно участвовал в торжественных 
богослужениях в соборах Свято-Троицкой 
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Сергиевой Лавры. Братья Агафонниковы 
занимались композицией – создавали ду-
ховные хоровые сочинения [3; 15]. 

Старший современник братьев Ага-
фонниковых – видный регент, церковный 
композитор и вокальный педагог Николай 
Иванович Озеров (1892–1972), который 
до революции служил переписчиком нот в 
московском Синодальном хоре. В частно-
сти, он собственноручно переписал пар-
тии Всенощного бдения С.В. Рахманинова 
для первого исполнения в 1915 году. На 
протяжении ряда лет (с середины 1960-х 
по 1971 год) Озеров регентовал левым 
клиросом в Богоявленском Кафедральном 
соборе и в храме Пимена Великого7. 

В военные и послевоенные годы в мо-
сковской церковной среде славился Патри-
арший хор в Елоховском соборе под управ-
лением Виктора Степановича Комарова. 
«Личность регента Комарова оказывала 
огромное влияние на хор, его признавали 
все как регента с даром от Бога» [12]. Вик-
тор Степанович не имел музыкального об-
разования. Он окончил медицинский фа-
культет Московского университета. «Об-
ладая только практическим клиросным 
опытом, [он] стал регентовать в возрасте 19 
лет в храме в честь иконы Божией Матери 
“Взыскание погибших”8, находившемся 
при Коммерческом училище на Зацепе» 
[12]. Начиная с 1943 года, по приглаше-
нию настоятеля протопресвитера Николая 
Колчицкого9, Комаров служил регентом в 
Елоховском Богоявленском соборе10. 

«Регентом Патриаршего хора Виктор 
Степанович оставался в течение 31 года, 
до самой своей смерти в 1974. <…> В па-
мяти хора – интронизации трёх патриар-
хов: Патриарха Сергия (Страгородского) в 
1943 г., Патриарха Алексия (Симанского) 
в 1945 г. и Патриарха Пимена в 1971 г. 
В.С. Комаров подготовил и провел кон-
церты, посвящённые 500-летию Авто-
кефалии Русской Православной Церкви 

(1948 г.), 40-летию восстановления патри-
аршества (1957 г.) и концерты в честь па-
триарших интронизаций» [12, 7]11. 

Хор Комарова также участвовал в свет-
ских концертах и других мероприятиях. 
Например, в 1946 году он выступал в пу-
бличном концерте, посвящённом победе в 
Великой Отечественной войне, в Большом 
зале Московской консерватории. В воен-
ные годы хор Комарова озвучивал фильм 
С.М. Эйзенштейна «Иван Грозный»12. На-
чиная с 1968 года, В.С. Комаров занимался 
преподаванием. Вместе с регентом Н.С. Да-
ниловым он вёл занятия регентского кружка 
в Московской духовной академии13. 

В конце 1960-х годов, наряду с Кома-
ровым, выделяется фигура Николая Васи-
льевича Матвеева (1909–1992). В отличие 
от Комарова, Матвеев как профессионал 
пользовался авторитетом в кругах му-
зыкальной общественности14. Уроженец 
Сергиева Посада (в советское время За-
горска), он в начале своего творческого 
пути руководил хорами в Загорске и Тара-
совке. С 1948 года Матвеев регентовал в 
Скорбященском храме на Ордынке15. Бла-
годаря его трудам Скорбященский храм в 
1970-е годы стал своего рода очагом ма-
стерского церковного пения [14]. В хоре 
храма на Ордынке пели даже солисты 
Большого театра16. Профессиональный 
уровень хора был исключительно высок, 
что давало возможность регенту осваи-
вать масштабные и сложные сочинения. 
Например, в годовщину смерти П.И. Чай-
ковского исполнялась «Литургия Иоанна 
Златоуста». В храме на Ордынке (в един-
ственном месте в Москве) также звучало 
«Всенощное бдение» С.В. Рахманинова. 
В дни исполнения этих хоровых шедевров 
в Скорбященский храм стекалось множе-
ство светских музыкантов.

Н.В. Матвеев проявил себя и как незау-
рядный педагог. С 1969 года он возглавил 
Регентский класс в Московской духовной 
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академии и приступил к чтению нового 
курса – «Истории церковного пения». В 
методических целях им был составлен 
«Обиход церковного пения» в 3-х частях 
(Всенощная, Литургия, осмогласие)17. 

В 1960-е годы, период «хрущёвских го-
нений» [9], число постоянных церковных 
хоров сократилось. В числе действующих 
остались, в частности, хоры Н.В. Матве-
ева, В.С. Комарова, В.А. Кондратьева 
(ученика Комарова, в храме в честь иконы 
Божией Матери «Знамение»), хор церкви 
Илии Обыденного под управлением 
В.А. Хлебникова. Постепенный рост цер-
ковных хоров начался в 1970-е годы, в том 
числе в связи с приходом в храм профес-
сиональных музыкантов. Пение в церкви 
становилось одной из форм дополнитель-
ного заработка [11]. 

Некоторые тенденции духовно-музы-
кальной культуры при патриархе Пимене 
(Извекове)

После кончины в 1970 году патриарха 
Алексия I наступила эпоха патриарха Пи-
мена (Извекова), глубокого знатока цер-
ковно-певческой культуры и регентского 
дела [16]18. В первые годы его патриар-
шества регентом Елоховского собора ещё 
был Комаров, глубоко уважаемый и це-
нимый Патриархом. Знаменательно, что 
именно в пору патриаршества Пимена, в 
начале 1970-х годов, ускорилось сближе-
ние литургической и научной форм дея-
тельности в области церковного пения. 
Так, в Ленинградской духовной академии 
в эти годы преподавал выдающийся уче-
ный (литургист и медиевист) Николай 
Дмитриевич Успенский19. Он был в числе 
выпускников Высших богословских кур-
сов, работавших в Ленинграде с 1925 по 
1928 год: именно это учебное заведение 
дало ему возможность закончить бого-
словское образование. Успенский, извест-
ный музыкантам более как медиевист, не 

менее интенсивно работал как богослов и 
являлся самым выдающимся литургистом 
РПЦ в советские годы. Его работы издава-
лись в Журнале Московской Патриархии20 
и серии «Богословские труды», выпускае-
мой издательским отделом Патриархии21. 
Но известность у светской аудитории ему 
принесла книга «Древнерусское певче-
ское искусство»¸ вышедшая в 1965 году и 
переизданная в 1971-ом.

В Ленинградской консерватории сфор-
мировалась научная школа музыкаль-
ной медиевистики М.В. Бражникова. В 
1967 году был открыт курс по музыкаль-
ной палеографии, который стал вести 
М.В. Бражников. В 1971 году его ввели в 
ГМПИ им. Гнесиных, а в 1974-ом – в Мо-
сковской консерватории22. 

Важно подчеркнуть следующее: по-
степенно, как в кругах светских музыкан-
тов, так и в церковной среде, утвержда-
лось представление о том, что духовная 
музыка, созданная композиторами для 
Церкви и раскрывающая свой потенциал 
в контексте богослужения, принадле-
жит не только Церкви, но и националь-
ной культуре в целом, а потому может 
существовать в пространстве светской 
культуры как самодостаточное худо-
жественное явление. Так, с конца 1960-х 
годов на концертную сцену постепенно 
начали возвращаться шедевры русской хо-
ровой духовной музыки. В этом была не-
малая заслуга главного дирижёра Русской 
хоровой капеллы А.А. Юрлова. Под его 
руководством хор представлял широкой 
аудитории сочинения Д.С. Бортнянского, 
М.С. Березовского, А.Л. Веделя, В.П. Ти-
това и др. Первое публичное выступление 
этого коллектива с духовной программой 
состоялось в 1967 году на Международном 
фестивале в польском городе Быдгоще [6]. 
В дальнейшем духовная русская хоровая 
классика зазвучала и на отечественной 
концертной эстраде. Начали издаваться 
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пластинки с аудиозаписями русской ду-
ховной музыки23. 

На годы патриаршества Пимена при-
ходится период активной и плодотвор-
ной деятельности митрополита Питирима 
(Нечаева), который начиная с 1963 года, 
более тридцати лет (до 1994), возглавлял 
Издательский отдел Московской Патриар-
хии. Этот видный церковный деятель про-
являл постоянную заботу о развитии цер-
ковно-певческой культуры и о сохранении 
её наследия. На протяжении многих лет 
он собирал нотные духовно-музыкальные 
издания, пластинки с записями церковной 
музыки. Благодаря его инициативе в пе-
риод подготовки к празднованию 1000-ле-
тия Крещения Руси Издательским отде-
лом Московской Патриархии совместно 
с фирмой «Мелодия» было выпущено 15 
пластинок с записями духовной хоровой 
музыки24. 

После кончины в 1975 году В.С. Кома-
рова хор Богоявленского Патриаршего со-
бора по благословению патриарха Пимена 
возглавил Геннадий Николаевич Харито-
нов25, который пробыл регентом в соборе с 
1980 до 1991 года. По свидетельствам оче-
видцев, «песнопения в исполнении хора 
под руководством Харитонова отличались 
проникновенностью, большой молитвен-
ной настроенностью. В выборе реперту-
ара Г.Н. Харитонов отдавал предпочте-
ние знаменному, киевскому, греческому, 
болгарскому роспевам, творческому на-
следию лучших русских композиторов. 
Исполнение духовных песнопений собор-
ным хором под управлением Г.Н. Харито-
нова было записано на грампластинке, вы-
пущенной в 1987 году в честь 1000-летия 
Крещения Руси» [8]. 

Л.Г. Стальская вспоминает: «Мы ещё 
застали старое поколение регентов -“си-
нодалов”. Славились своими хорами храм 
святителя Николая в Кузнецах26, храм 
Преображения Господня в Богородском27, 

где был регентом Серафим Виноградов, 
Елоховский собор и его регенты Виктор 
Комаров, Геннадий Харитонов. Также из-
вестны были в Москве такие талантли-
вые регенты, как Н.И. Озеров, В.А. Конд-
ратьев28, священник Александр Машков29, 
Герман и Владимир Агафонниковы и дру-
гие» [15]. 

Помимо избежавшего закрытия Елохов-
ского собора с его Патриаршим хором в 
Москве был ещё один постоянно действо-
вавший храм, который в 1960-х–1970-х 
годах славился своим хором, – храм Илии 
Пророка в Обыденском переулке30. В 
этом хоре с 1958 по 1978 год пела Люд-
мила Стальская. Она рассказывала, что 
регент «Василий Афанасьевич Хлебни-
ков31, сохраняя тембровую яркость, всегда 
добивался идеального ансамбля <…>. 
Не разрешал прибавлять звук там, где не 
надо, была чисто “хоровая” настройка. 
Это особая культура звука. <…> Сам Ва-
силий Афанасьевич окончил знаменитое 
Синодальное училище и был музыкантом 
высочайшего класса, работал совместно 
с Чесноковым. Слух у него был абсолют-
ный, так что камертоном он не пользо-
вался, просто держал его в руках во время 
службы» [15]. Стальская неоднократно 
упоминала о том, как внимательно этот ре-
гент-синодал относился к богослужебной 
функции песнопений: «Хлебников шёл от 
синодальной манеры пения, он начинал 
репетиции со стихир, говорил – концерты 
в сторону, им вас и в светских хорах обу-
чат, а суть праздника – стихира. И мы про-
читывали стихиру, пропевали её четко, 
чтобы слышно было каждое слово. Сти-
хирам придавалось большое значение»32.

Выдающимся сподвижником патри-
арха Пимена в деле возрождения литур-
гической и певческой культуры Русской 
Православной Церкви был архимандрит 
Матфей (Мормыль, 1938–2009) – монах, 
священник, богослов и великий регент 



Духовная музыка

146

2 0 2 1 , 4

Свято-Троицкой Сергиевой Лавры. На 
протяжении почти полувека (с 1961 и до 
своей кончины в 2009) он руководил не-
сколькими хорами Лавры, прежде всего, 
сводным хором Московской Духовной 
Академии и Семинарии. Главная заслуга 
арх. Матфея – восстановление в Лавре 
традиции мужского монастырского пения 
и составление обширного богослужебного 
репертуара для мужского хора, в резуль-
тате чего богослужения Лавры обрели пев-
ческую полноту. Кроме того, этот выдаю-
щийся церковный музыкант адаптировал 
для своего хора огромный массив духов-
ных хоровых партитур русских композито-
ров, начиная от Д.С. Бортнянского и закан-
чивая диак. Сергием Трубачёвым. Жизнь, 
деятельность и творческое наследие архи-
мандрита Матфея освещены в двух круп-
ных монографических трудах, опублико-
ванных сравнительно недавно [2, 17]. 

Годы патриаршества Пимена совпали, 
применительно к социально-политиче-
ской истории, с «эпохой Брежнева». Для 
данного периода характерен приход в 
церковь светских музыкантов, которые 
подрабатывали пением на службах. В это 
время церковь стала тем местом, где зву-
чала церковная классика XIX века. 

 В брежневские годы, несмотря на фор-
мальное смягчение позиции светского ру-
ководства по отношению к Церкви [10], 
число духовных учебных заведений было 
крайне малым. Оставались Московская 
духовная семинария и Академия, Ленин-
градская семинария и Академия, а также 
Одесская семинария. Число монастырей, 
как и прежде, было небольшим. Это: Тро-
ице-Сергиева лавра, Одесский мужской 
монастырь, Свято-Вознесенский Фло-
ровский женский монастырь в Киеве, 
Псково-Печорский мужской монастырь в 
Псковской области, Пюхтицкий женский 
монастырь в Эстонии, Жировицкий муж-
ской монастырь в Белоруссии, Свято-Ду-

хов мужской монастырь в Вильнюсе, 
Спасо-Преображенская пустынь (жен-
ский монастырь) в Латвии, Горненский 
женский монастырь в Иерусалиме и Свя-
то-Пантелеимонов мужской монастырь на 
горе Афон. 

В 1970-е годы в церковно-певческой среде 
обозначилась новая тенденция – привлече-
ние к регентской деятельности женщин33. 
По инициативе митрополита Питирима (Не-
чаева; 1926 – 2003)34 в 1971 году к регент-
скому служению была допущена Ариадна 
Владимировна Рыбакова (1946 г.р., дочь 
Владимира Николаевича Агафонникова)35. 
В конце 1960-х годов началось регентское 
служение Елены Павловны Машкович (мо-
нахини Иоанны; 1937–2012)36, проявившей 
себя также как аранжировщик и автор пере-
ложений. В условиях почти полного отсут-
ствия доступных нотных изданий это была 
важная деятельность. В храме Святителя 
Николая в Кузнецах, а затем в других при-
ходах регентовала Тамара Васильевна Се-
мёнова37. Руководитель широко известного 
хорового коллектива «Благовест» Галина 
Васильевна Кольцова также начинала свой 
творческий путь с регентования38. Традиция 
привлечения женщин к регентской деятель-
ности сохраняется до настоящего времени.

Рассмотрев приведенные свидетельства 
об истории церковно-певческой традиции 
Русской православной церкви в послево-
енный период советской истории, можно 
сделать следующие заключения.

Несмотря на трагические события, по-
стигшие Русскую православную церковь 
и её певческую культуру в десятилетия 
советской власти, между богатейшей до-
революционной традицией храмового пе-
ния и послевоенным восстановительным 
периодом протянулась связующая нить 
– опыт певчих и регентов старой школы. 
Представляется промыслительным тот 
факт, что эти церковные музыканты, про-
шедшие через горнило войн, репрессий 
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и притеснений, сохранили силы для воз-
рождения церковно-певческой традиции и 
дальнейшего труда на этом поприще.

В дореволюционные годы и затем по 
окончании Великой Отечественной войны, 
в период активной работы регентов старой 
школы, оптимальным для церковного хора 
считался большой состав – 30–40 участни-
ков. Ныне коллектив подобного масштаба 
встречается на клиросе редко. Вместе с тем 
востребованность массы голосов объясня-
лась стилистическими задачами церковного 
пения: хор должен был звучать исключи-
тельно ровно, чтобы голоса не напрягались 
и не форсировали звук: плотность звучания 
естественно достигалась множественно-
стью голосов внутри каждой партии. 

Дореволюционное наследие церков-
но-певческой культуры содержало огром-
ный массив хоровой музыки, в том числе 
её подлинных шедевров. Для исполнения 
этих сложных композиций требовались 
хористы с широкими вокальными возмож-
ностями и достаточным уровнем музы-
кальной эрудиции. После эпохи гонений 
на Церковь и военных лет контингент пев-
чих неизбежно должен был измениться 
не в лучшую строну. Однако уменьшение 
числа действующих храмов в некотором 
роде «скорректировало» ситуацию: в не-
многие оставшиеся хоры собралось боль-
шое число даровитых и опытных певчих. 
Они в полной мере сумели заново воссо-
здать атмосферу благоговейного молит-
венного пения и передать свои знания и 
навыки молодым хористам, пришедшим 
в храмы после войны. Потенциал опыт-
ных певчих был таков, что оказалось воз-
можным в краткие сроки восстановить 
тот богатый репертуар церковно-хоровой 
классики, который был широко известен 
и часто исполняем в 1920-е годы – перед 
массовым закрытием храмов. 

Регенты и церковные композиторы, в 
основном «синодалы», оставшиеся в со-

ветской России, но лишённые возможно-
сти работать на благо Церкви, создали в 
Московской консерватории систему свет-
ского хормейстерского образования. В ус-
ловиях этой системы воспитывались хоро-
вые музыканты высочайшей квалифика-
ции, обладающие широким музыкальным 
кругозором, умеющие слышать хоровую 
партитуру и как гармонический феномен, 
и как полимелодическое сплетение голосо-
вых линий. Кроме того, регент не столько 
управляет исполнением конкретного про-
изведения, сколько руками буквально «ле-
пит» звучание хора: эта же манера стала 
характерной и для отечественных хормей-
стеров. Светское дирижерско-хоровое об-
разование в России, таким образом, воз-
росло на благодатной почве регентского 
мастерства первых наставников.

В поздний период советской истории (в 
80-х годах XX века) немалую роль сыграло 
продвижение шедевров церковно-хоро-
вого наследия на концертную эстраду. Тем 
самым компоненты церковного стиля хо-
рового письма становились достоянием 
общенациональной музыкальной куль-
туры, исподволь формировали музыкаль-
ный вкус слушательской аудитории.

В период восстановления церковно-пев-
ческой традиции (главным образом в годы 
патриаршества Алексия I и Пимена) со всей 
определённостью выявилась связь литурги-
ческих компонентов с музыкальными. Чем 
внимательнее к певческому компоненту 
богослужения было священноначалие, тем 
интенсивнее развивалось и в старых, и во 
вновь открытых храмах мастерство певчих 
и регентов, тем богаче становился репер-
туар. Кроме того, углублялось понимание 
канонических текстов хористами, оттачи-
вался навык внятного произнесения пропе-
ваемых молитвословий. В итоге в полной 
мере воплощалось единство духовного и 
художественного потенциала церковно-пев-
ческой традиции. 
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ПРИМЕЧАНИЯ

1 В 1945–1946 годах – наместник вновь 
открытой Троице-Сергиевой лавры. На этом 
посту активно восстанавливал монашеские 
традиции.

2 Из беседы автора с Н.Г. Денисовым 
(24.03.17).

3 Людмила Георгиевна Стальская 
(01.01.1936) – московский регент, певшая в 
своё время на клиросе вместе с певчими из 
разорённых во время гонений храмов. 

4 Из беседы Старостиной Т.А. и Денисова 
Н.Г. с регентом Стальской Л.Г. (июнь 2016 г.).

5 Из беседы автора с Денисовым Н.Г. 
(24.03.17).

6 Троицкий собор – православный храм в 
Подольске на Соборной площади. Храм от-
носится к Московской епархии Русской пра-
вославной церкви, является центром Подоль-
ского благочиннического округа.

7 Церковь Пимена Великого (Троицы Жи-
воначальной), что в Новых Воротниках в Су-
щёве – храм расположен в историческом цен-
тре Москвы, в районе Тверской, Центрального 
административного округа (Нововоротников-
ский переулок, 3). Главный престол освящён 
в честь Святой Троицы; приделы – в честь 
Владимирской иконы Божией Матери, в честь 
преподобного Пимена Великого.

8 Храм иконы Божией Матери «Взыскание 
погибших» на Зацепе – домовый православ-
ный храм при Российском экономическом 
университете имени Г.В. Плеханова. Распола-
гается по адресу: г. Москва, улица Зацепа, дом 
41, корпус 4.

9 Николай Фёдорович Колчицкий (1890–
1961) – протопресвитер Русской православ-
ной церкви, настоятель московского Богояв-
ленского патриаршего собора в Елохове (с 
27 декабря 1924 года); управляющий делами 
Московской патриархии (1941–1960).

10 Богоявленский кафедральный собор в 
Елохове – православный храм, расположен-
ный в Басманном районе Москвы. Был по-
строен в 1845 году по проекту архитектора 
Евграфа Тюрина. На месте, где расположен 
собор, находилось село Елохово, вошедшее в 

состав города в XVIII веке. В 1938–1991 годах 
был патриаршим собором Русской православ-
ной церкви. С 1991-го является кафедраль-
ным храмом Московской городской епархии.

11 Знаменательно, что ещё в советские годы 
о В.С. Комарове были публикации в Жур-
нале Московской Патриархии [1962. № 12. 
С. 13–14; 1974. № 9. С. 21–23; 1975. № 3. 
С. 27 (Некр.)].

12 Сохранились видеозаписи выступлений 
хора под управлением В.С. Комарова, на-
пример, А. Ведель, «На реках Вавилонских» 
(1946 и 1948 гг.).

13 Отношение к Комарову в московской 
церковной среде было двоякое. Светские му-
зыканты относились к нему насторожённо, 
так как он не имел музыкального образова-
ния, а священноначалие считалось с ним, по-
нимая, что это подлинный церковный регент.
Из беседы автора с Денисовым Н.Г. (24.03.17)

14 В 1930 году окончил дирижёрско-хоровое 
отделение (вечернее) 1-го музыкального тех-
никума. В дальнейшем учился на заочном от-
делении дирижёрского факультета Музыкаль-
но-педагогического института им. Гнесиных.

15 Храм иконы Божией Матери «Всех 
скорбящих Радость» (Спаса Преображения) 
– православная церковь в Москве на Боль-
шой Ордынке, относится к Москворецкому 
благочинию Московской епархии Русской 
православной церкви. По главному престолу 
церковь носит название Преображенской, но 
из-за связанного с ней прославления иконы 
Божией Матери «Всех скорбящих Радость», в 
честь которой освящён один из приделов, из-
вестна под названием Скорбященской.

16 Однако, по словам Л.Г. Стальской, все 
певчие приходили на клирос с «риском для 
своей работы. Например, такой инцидент у 
Матвеева был – Мазурок учился в консерва-
тории у Свешниковой Оксаны, был солистом, 
к нему пришли и сказали, чтобы он выбирал: 
или он в консерватории будет учиться, или 
петь в храме. И ему пришлось уйти из храма» 
[из беседы Старостиной Т.А. и Денисова Н.Г. 
с регентом Л.Г. Стальской (июнь 2016 г.)].
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17 В числе молодых музыкантов, вступив-
ших на регентское поприще в 1980-х годах 
при наставническом содействии Н.В. Матве-
ева, был А.А. Пузаков, ныне известный мо-
сковский регент, руководящий хором Скорбя-
щенского храма.

18 Патриарх Пимен (в миру Сергей Михай-
лович Извеков; 10 июля 1910, село Кобылино, 
Малоярославецкий уезд, Калужская губер-
ния, Российская империя – 3 мая 1990, Мо-
сква, СССР) – епископ Русской православной 
церкви. Патриарх Московский и всея Руси 
(3 июня 1971 – 3 мая 1990) [19]. 

19 Николай Дмитриевич Успенский (1900 
–1987) – российский специалист в области цер-
ковной истории, исторической и систематиче-
ской литургики, древнерусского церковно-пев-
ческого искусства, восточно-христианской 
гимнографии, литургист и музыковед; препода-
ватель Ленинградской консерватории, профес-
сор Ленинградской духовной академии.

20 В ЖМП вышли работы: Святая Четыре-
десятница (1945. № 3. С. 33–38); Чин воздви-
женья Креста (1954. № 9. С. 49–57); История и 
значение праздника Рождества Христова (1956. 
№ 12. С. 38–47); Соборность Церкви [святооте-
ческое учение] (1959. № 7. С. 45–51) и др.

21 В «Богословских трудах» опубликованы, 
в частности: Православная вечерня (истори-
ко-литургический очерк) (1960. № 1. С. 5–51); 
Молитвы Евхаристии св. Василия Великого и 
св. Иоанна Златоуста (1961. № 2. С. 63–76); 
Кондаки св. Романа Сладкопевца (1969. № 4. 
С. 191–195); Литургия Преждеосвященных 
даров (историко-литургический очерк) (1976. 
№ 15. С. 146–184); Чин всенощного бдения 
на православном Востоке и в Русской Церкви 
(1978. № 18. С. 5–117; № 19. С. 3–70); Визан-
тийская Литургия (историко-литургическое 
исследование): издавалось частями в 1980–
1983 и 1985 гг. В 1975 году вышел специаль-
ный том «Богословских трудов», № 13, посвя-
щённый проф. Н.Д. Успенскому: http://www.
btrudy.ru/archive/bt_13.html.

22 Этот курс на протяжении 20 лет вела док-
тор искусствоведения Т.Ф. Владышевская. 

23 Назовём некоторые из записей, отно-
сящиеся к наиболее ранним образцам: Мо-

сковский камерный хор. Худ. рук. Владимир 
Минин (1974): среди исполняемых произве-
дений – «Степенны», «Многолетствование», 
«Старинный роспев»; Музыка эпохи Петра I. 
Государственная республиканская академи-
ческая хоровая капелла. Худ. рук. А.А. Юр-
лов (1974): в число записей включён концерт 
В. Титова; Московский камерный хор. Худ. 
рук. Владимир Минин (1978): Русский пар-
тесный концерт; Колокольные звоны (1980): 
звоны Троице-Сергиевой Лавры, Ново-
Девичьего монастыря, Псково-Печёрско-
го монастыря. В начале 1970-х годов была 
осуществлена запись «Всенощного бдения» 
С.В. Рахманинова хором под руководством 
А.В. Свешникова. Тираж пластинок, по рас-
поряжению министра культуры Е.А. Фурце-
вой, предназначался для отправки за рубеж и 
для распространения среди партийного и со-
ветского руководства [17, с. 59–60]. 

24 Например: 1000-летие Крещения Руси. 
Хвали, душе моя, Господа / Хоры Старооб-
рядцев Поморского согласия. СССР. Мело-
дия. 1986 год; Тысячелетие Крещения Руси. 
Песнопения Русской Православной Церкви. 
Великий Пост – Св. Пасха / Хор под управле-
нием Николая Матвеева. 2 пластинки. СССР. 
Мелодия. 1987 год; Вознесох Избранного от 
людей Моих / Хор Владимирского кафедраль-
ного собора г. Киева, регент М. Литвиненко. 
Мелодия. 1987 год; Воскресни Боже: 1000-ле-
тие крещения Руси, 988–1988 / Хор Корец-
кого ставропигиального Троицкого женского 
монастыря под управлением монахини Хе-
рувимы. Мелодия. 1987 г.; С. Рахманинов. 
Всенощное Бдение / Камерный хор, дир. Ва-
лерий Полянский. 2-ная пластинка. Мелодия. 
1987 год; Радуйся, Земли Российстей Заступ-
ниче / Хор Троицкого Собора Александро-
Невской лавры под управлением диакона Пав-
ла Герасимова, Хор Ленинградской Духовной 
Академии, Семинарии под управлением ие-
ромонаха Ионафана‎. Мелодия. 1987 год.  

25 С 1980 по 1991 год был регентом хора 
Елоховского Богоявленского Патриаршего со-
бора. Затем эмигрировал в Германию. 

26 Упоминаемый нами ранее Храм святителя 
Николая в Кузнецкой слободе (также Храм Ни-
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колы в Кузнецах или Николо-Кузнецкий храм) 
– православный храм Москворецкого благочи-
ния Московской городской епархии. Храм рас-
положен в районе Замоскворечье, Центрально-
го административного округа города Москвы 
(Вишняковский переулок, д. 15). Храм Николы 
в Кузнецах является одной из немногих церк-
вей на постсоветском пространстве, которые 
никогда не закрывались.

27 Храм Преображения Господня в Богород-
ском – православный храм Воскресенского 
благочиния Московской городской епархии. 
Это единственный оставшийся в Москве де-
ревянный храм XIX века. Храм расположен в 
районе Богородское, Восточного администра-
тивного округа города Москвы (Краснобога-
тырская улица, д. 17). 

28 Кондратьев Владимир Анатольевич пел 
в Патриаршем хоре под управлением В.С. Ко-
марова. Некоторое время регентовал в Богояв-
ленском Елоховском соборе на левом клиросе. 
С 1975 по 2011 год В.А. Кондратьев – регент 
храма иконы Божией Матери «Знамение» в 
Переяславской слободе.

29 Протоиерей Александр Степанович 
Машков (1884–1964) – регент, церковный 
композитор, священник. С 1904 года начина-
ется его регентская деятельность. Сочинения 
прот. Александра Машкова: прокимны Боже-
ственной Литургии и аллилуиарии; песнопе-
ния двунадесятых праздников; песнопения 
Божественной литургии и др.

30 Храм Илии Пророка Обыденного – при-
ходский православный храм в честь пророка 
Илии (главный престол) в Москве, располо-
женный по адресу: 2-й Обыденский переулок, 
6. Построен в 1702–1706 на Остожье, близ 
Чертолья.

31 Василий Афанасьевич Хлебников – ре-
гент в храме Илии Пророка в Обыденском пе-
реулке в 1960-х – 70-х годах.

32 Из беседы Старостиной Т.А. и Де-
нисова Н.Г. с регентом Л.Г. Стальской
(июнь 2016 г.).

33 В клиросной практике женское регентова-
ние имело место и ранее, но преимущественно 
на периферии. В частности, в с. Котово Ярос-
лавской губернии регентом храма Успения 
Пресвятой Богородицы в 1920-х годах служи-
ла Ираида Осиповна Тихóва, прославленная в 
2001 г. как исповедница [16]. 

34 С 1963 года председатель Издательского 
отдела Московского Патриархата (оставал-
ся на этом посту более 30 лет). Митрополит 
Питирим был среди тех церковных иерархов, 
кто уделял большое внимание церковному 
пению (Питирим (Нечаев), митр. В Церкви 
должна быть особая культура пения // Труды 
Московской регентско-певческой семинарии. 
2002–2003. М., 2005. С. 13–23). 

35 С 1971 года по недавнее время регентовала 
в храме Воскресения Словущего в Успенском 
вражке. На базе этого хора в 1983 году был соз-
дан хор «Воскресение» при Издательском отде-
ле Московской Патриархии, художественным 
руководителем и дирижёром которого являлась 
Ариадна Владимировна Рыбакова. Более деся-
ти лет, с 1982 года, заведовала музыкальным 
отделом издательства Московской патриархии. 

36 В 1969 году, после смерти Василия Алек-
сандровича Зорина, Елену Павловну попро-
сили регентовать на престольном празднике 
12 августа. В этот день возглавлял богослуже-
ние митрополит Крутицкий и Коломенский 
Пимен (Извеков), который похвалил молодо-
го регента. С этого времени Е.П. Машкович 
осталась в храме регентом и являлась им с 
1969 по 1977 год и с 1982 по начало 1990-х 
годов. С 1977 по 1982 год она руководила хо-
ром храма Успения Пресвятой Богородицы в 
Гончарах – Подворье Болгарской Церкви.

37 Долгое время была регентом в храме свя-
тителя Николая в Кузнецах. Затем регенто-
вала в церкви Ризоположения на Донской, а 
также в Никольском в Подмосковье.

38 В 1990-е годы регентовала в Николо-
Архангельском храме подмосковного села 
Никольское. 
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межэтнического взаимодействия
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Russian-ukraine borderland song traditions: 
to the issue of forming in the interethnic interaction conditions

The article is devoted to an actual problem: forming Russians and Ukrainians song traditions in the 
context of interethnic interaction at the time of building defensive structures of the Belgorod notch line 
at the area of the Oskol River basin. The comparative analysis of the dialect, ritual culture, that was 
implemented on the basis of expeditionary and archival materials and a few scientifi c publications made 
possible to identify the independence of the traditional cultures of Russian and Ukrainian settlers in 
terms of household, economic and family-marriage relations. Preserving Russian ethnic substratum was 
revealed in folk clothes, in the spring-summer rituals of the calendar cycle, in the list of wedding ranks, 
the rite of “winding up” the bride in the groomʼs house, wedding and lyrical songs (timed and untimed).

The Ukrainian culture components were most clearly manifested in the pre-fi nal and fi nal stages of 
the Russian wedding ceremony, choreographic vocabulary, folk instruments and instrumental tunes set 
and dialect. A common phenomenon for the entire region of the Russian-Ukrainian borderland was the 
performance of generosity, youth cycle songs and late traditional lyrics.

Keywords: Russian-Ukrainian borderlands, interethnic interaction, song tradition, musical dialect, 
formation factors.

П есенная традиция бассейна реки 
Оскол сравнительно недавно вы-
делена исследователями как са-

мостоятельный музыкальный диалект 
юга России. Этому факту способствовал 
целый ряд причин. Данная песенная тра-
диция включает относительно неболь-
шую территорию в пределах четырёх ад-
министративных районов – Чернянского, 
Новооскольского, Волоконовского, Ва-
луйского и граничащих с ними сёл Старо-
оскольского, Корочанского, Вейделев-
ского и Красногвардейского районов Бел-
городчины. Её расположение – на стыке 
двух мощных музыкально-этнографиче-
ских комплексов: курского Попсёлья и во-
ронежско-белгородского пограничья, в 
сочетании с зоной, приграничной с Укра-
иной, – позволило исследователям назы-

вать традиционную культуру бассейна 
реки Оскол буферной зоной, тем не менее, 
вполне самодостаточной и самостоятель-
ной: «Приоскольская традиция консоли-
дировалась в самостоятельный локаль-
ный стиль, который характеризуется как 
смешанный, а его своеобразие определя-
ется влиянием воронежско-белгородского 
стиля, курского Попсёлья, украинской 
традиции» [10, с. 215].

В результате полевых наблюдений, 
обработки архивных материалов науч-
но-творческой лаборатории «Народная 
музыка юга России в современном социо-
культурном пространстве» Белгородского 
государственного института искусств и 
культуры были выявлены существенные 
различия в традициях русских и украин-
ских сёл. В задачи настоящего исследо-
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вания входит отбор и сравнительная ха-
рактеристика компонентов традиционной 
культуры русских сёл, как сохранивших 
этнический субстрат, так и заимствован-
ных из иноэтничной среды. 

Сравнительный анализ проводился 
нами на основе обобщения экспедици-
онных и архивных материалов, а также с 
привлечением существующих на сегод-
няшний день немногочисленных публика-
ций об этнических традициях украинских 
поселенцев на юге России. Среди основ-
ных изысканий необходимо отметить ра-
боты исследователей: Е.А. Дороховой [2], 
С.А. Жигановой [3], П.В. Иванова [7], 
В.Н. Осадчей [8], Л.Н. Чижиковой [11], 
Г.Я. Сысоевой [9]. 

Традиционная культура верхнего При-
осколья относится ко вторичным песен-
ным системам (термин М.А. Енговато-
вой, Е.А. Дороховой). Её формирование 
связано со строительством оборонитель-
ных линий, предназначенных для защиты 
Московского государства от кочевников 
в XVI–XVII вв. В связи с этим колони-
зация этой территории осуществлялась 
мощными миграционными потоками из 
городов Большой засечной черты (Тула, 
Белёв, Новосиль и др.) и позже, в XVIII 
столетии, – украинскими переселенцами 
[5]. Как правило, русские и украинцы за-
селяли целые сёла или группы сёл, обра-
зуя своеобразные этнические анклавы.

Характер отношений (общественных, 
бытовых, хозяйственных) русских и укра-
инских переселенцев можно рассматри-
вать как оппозиционный. На это указывает, 
в первую очередь, этническая самоиден-
тификация, выраженная в народных тер-
минах по отношению друг к другу: хохлы 
и москали (или кацапы). Исследователи 
также отмечали, что браки между рус-
скими и украинцами не приветствовались 
[11, с. 47]. Значительные отличия имели 
и виды их хозяйственной деятельности. 

Так, русские занимались по преимуще-
ству земледелием, а среди украинцев сла-
вились мастера-ремесленники: скорняки, 
чумаки (занимались торгово-перевозным 
промыслом), столяры-краснодеревщики, 
сапожники.

Этнические различия прослеживаются 
и в областях материальной и духовной 
культур. Например, в сложившихся ком-
плексах женской традиционной одежды: у 
русских – комплекс с юбкой из фабричной 
ткани и домотканой конопляной рубахи 
с геометрической вышивкой красного и 
чёрного цветов в технике крест, у украи-
нок – «парочка» (комплекс, состоящий из 
юбки и кофты, сшитых из одной фабрич-
ной ткани). Знаковые для местного кален-
дарного цикла весенне-летние девичьи об-
ряды также имеют различия в содержании 
и сроках отправления: «Крещение и похо-
роны кукушки» у русских длился с Возне-
сения до Троицы, проводы «Маринки» у 
украинцев совершались на Ивана Купалу. 
Совокупность обозначенных признаков 
позволяет констатировать самостоятель-
ность традиционных культур русских и 
украинских поселенцев в бассейне реки 
Оскол и с высокой точностью очертить их 
пограничное пространство.

Одним из устойчивых компонентов 
традиционной культуры является говор. 
Учёные-диалектологи исследуемый ре-
гион относят к курско-орловской группе 
говоров южнорусского наречия, кото-
рая характеризуется диссимилятивным 
«аканьем». В совместной работе К.Ф. За-
харовой и В.Г. Орловой выделена меж-
зональная группа оскольских говоров, 
характеризуемая наличием смешанных 
признаков: «На территории оскольских 
говоров имеют распространение явления, 
характерные для говоров русско-укра-
инского пограничья…» [6, с. 139]. Поле-
вые наблюдения авторов статьи подтвер-
ждают, что в обиход русского населения 
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прочно вошли традиционные украин-
ские слова, произносимые на свой манер: 
снiдать – снедать (завтракать); вэчiрять 
– вечерять (ужинать); бурякы – бураки, 
(свёкла); гребовать (брезговать); бала-
кать (говорить), втыхаря (тайком); зажу-
рывся (запечалился); сидало (насест для 
домашней птицы) и др.

Среди обрядов и праздников календар-
ного цикла общим явлением для всего 
региона русско-украинского пограничья 
оказалось исполнение щедровок. В ходе 
экспедиционной работы, проводившейся 
в бассейне реки Оскол, отмечено быто-
вание новогодних величально-поздра-
вительных песен уже в редуцированной 
форме. В поэтических текстах сохрани-
лась структура с зачином и следующей за 
ним концовкой, содержащей требования 
одарить колядовщиков: 

Щидровочка щидрувала,
У виконцэ заглядала.
Шо ты, тётка, наварыла?
Шо ты, тётка, напыкла?
Нэсы скорий до викна.
Ны кусай и ны ломай, 
А по цилому давай.
Примечательно, что на исследуемой тер-

ритории преобладают песни молодёжного 
цикла, в целом характерные для украин-
ской традиции. В «украинизированных» 
сёлах Новооскольского района канун ста-
рого Нового года по-прежнему именуют 
«Маланкой». Раньше хозяев дома, где жили 
девушки на выданье, с праздником по-
здравляла «Маланка» – ряженая невестой 
девушка, которую водили подруги – одну 
или с «Васылём». Хозяева обязательно уго-
щали их варениками [4, с. 83].

В наибольшей степени украинскими 
элементами насыщен свадебный обряд 
русских сёл бассейна реки Оскол. В до-
венечной части ритуала они проявляются 
вкраплениями, главным образом, в сёлах 
южного субареала. К ним относятся сле-

дующие обрядовые действия: возвраще-
ние хлеба невестой в случае отказа или 
связывание краюшек на сватовстве – при 
согласии; обычай приходить жениху на 
ночёвку к невесте после сватовства; укра-
шение каравая ветками дерева, имену-
емого «тэремом» или «гильцем»; наде-
вание невестой свадебного венка из бу-
мажных цветов – квиток; перевязывание 
сватов и дружка рушниками через плечо; 
в северном субареале – многоэтапный вы-
куп невесты (выкуп приданого, косы, ме-
ста, связанных ложек). 

Цикл заключительных обрядов свадьбы 
отличается повсеместным распростране-
нием элементов, заимствованных из укра-
инской традиции. К ним относятся: обы-
чай вывешивания флага на крыше дома 
жениха, катание свашки по селу на тачке 
и вываливание её в луже, забивание кола 
у ворот дома жениха по окончании сва-
дебного пира, ношение родственниками 
невесты несъедобного завтрака – сне-
данья молодым, редкий обычай – «жито 
молотить» (русское село Макешкино, 
украинское село Гринёв Новооскольского 
района, украинское село Жигайловка 
Корочанского района). В украинских сё-
лах понятие «жито молотить» включало 
в себя различные действия. Например, в 
селе Жигайловка Корочанского района 
«житом» назывался букет из 9 пучков 
колосьев жита (по 9 колосьев в каждом 
пучке), сложенный на манер деревца. Его 
перевязывали красной лентой, украшали 
конфетами, ставили в графин с вином ря-
дом с караваем. На второй день свадьбы 
разыгрывали борьбу за этот цветок между 
родственниками невесты и жениха. Ряже-
ные со стороны жениха приходили с сер-
пом, утверждая, что «жито уже созрело» 
и его необходимо жать. Конфеты гости 
быстро разбирали, как знак будущей слад-
кой жизни молодых, всех угощали вином 
из графина. В русском селе Макешкино 
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Новооскольского района под выражением 
«жито молотить» подразумевалась 
пляска на снопе сена в знак окончания 
свадебных гуляний.

К стабильным, неизменным компонен-
там русской свадьбы принадлежат обряд 
«повивания» невесты в доме жениха (в 
отличие от украинского обряда «покры-
вания» в доме невесты) и перечень сва-
дебных чинов (у русских – свашка, бояре, 
дружка; у украинцев – свашка, светилка, 
старший дружка, дружок, дядька). 

Важно отметить, что украинские тради-
ции в русской свадьбе соотносятся, глав-

ным образом, с её заключительным этапом, 
обрядовые действия которого направлены 
на социализацию молодых, признание их 
статуса всей общиной. Если начало сва-
дебного ритуала исследователи рассматри-
вают как оппозицию рода невесты и рода 
жениха (соответственно, свой/чужой), то 
конец свадьбы – как единение родов. В та-
ком контексте наиболее логичным оказыва-
ется доминирование украинских элементов 
на заключительном этапе русской свадьбы. 
Таким образом, можно предположить, что 
заключительный этап верхнеоскольской 
свадьбы является своеобразным отраже-

нием длительных межэтни-
ческих культурных отноше-
ний русских и украинцев.

Как показывает анализ, 
свадебные песни исследуе-
мой территории сохраняют 
этническое своеобразие. 
Так, у украинцев корпус сва-
дебных песен представляют, 
как правило, два политек-
стовых напева с формулами 
стиха 6+6 и 5+3 (см. Пример 
1), а у русских – группой по-
литекстовых напевов с фор-
мулами стиха 6+6, 7+7, 4+5 
и 4+4+3, 4+4+6 с «алилёш-
ным» рефреном (см. При-
мер 2), а также целым кор-
пусом напевов, не входящих 
в группу политекстовых.

Вероятно, локальной 
особенностью украинских 
сёл является функциониро-
вание свадебных напевов 
со стихом 5+3 в качестве 
прощальных, но не кориль-
ных (как, например, в запад-
ной части Белгородчины). 
Нельзя не отметить, что 
в русских сёлах верхнего 
Приосколья напевы с ана-

Пример 1  Свадебный политекстовый напев украинского села 
Жигайловка Корочанского района 

Белгородской области (формула стиха 6+6)

Пример 2. Свадебный политекстовый напев русского села 
Васильдол Новооскольского района 

Белгородской области (формула стиха 6+6)
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логичной формулой стиха фиксируются 
редко и также в качестве прощальных. 

Наиболее ярко компоненты украинской 
культуры проявились в лексике хореогра-
фических движений, используемых в пля-
совых песнях и бытовых танцах. Напри-
мер, подпрыгивание вверх с прямым кор-
пусом при постановке рук на поясе, удары 
ногой о ногу в прыжке, так называемые 
«голубцы», попеременные притопы но-
гами перед собой, боковое движение бы-
стрым шагом с прибивом, боковое движе-
ние соскоком, хлопки по груди, коленям, 
пяткам у мужчин; использование платков 
в ходе исполнения хороводных песен и 
лёгкой обуви из мягкой кожи – у женщин. 
Этот хореографический стиль был обозна-
чен И.И. Веретенниковым в книге «Белго-
родские карагоды» как «оскольский» [1]. 
Описанный хореографический пласт дви-
жений на основе круга, полукруга, импро-
визационных переходов участников вну-
три круга в сочетании с обилием бытовых 
танцев «Нареченька», «Барыня», «Серби-
янка», хороводной формы частушек «Се-
мёновна», «Тройками» и инструменталь-
ных наигрышей «Дуся», «Подружка», 
«Саратов», «Побреду» и других характе-
рен для песенных традиций украинских 
поселенцев бассейна реки Оскол. Общ-
ность движений сопровождается и типич-
ным для традиции некогда бытовавшим 
набором инструментов: балалайка, гар-
монь, мандолина, цимбалы (в селе Гринёв 
Новооскольского района словом цимбалы 
называют металлический треугольник), 
травяная дудка. Факт того, что танцеваль-
ная традиция украинцев так плотно при-
жилась в исследуемом регионе, возможно, 
указывает на изначальное отсутствие или 
неразвитость хореографических компо-
нентов на начальном этапе формирования 
местной песенной традиции. 

Жанр лирической песни является из-
любленным как в русских, так и в укра-

инских сёлах региона. В русских сёлах 
отмечено бытование как приуроченных 
лирических песен, так и неприуроченных, 
причём последние значительно домини-
руют. Большинство из них обладают при-
знаками, характерными для исторически 
наиболее раннего слоя напевов, к кото-
рым, по мнению З.В. Эвальд, относятся: 
преобладание вариантно-гетерофонной 
фактуры в совместном пении, узкообъём-
ного амбитуса звукорядов, модальной ме-
лодики, наличие политекстовых напевов, 
напряжённое тембровое звучание [12]. 
Неприуроченные лирические песни с 
традиционной музыкальной стилистикой 
(вторичной ритмической композицией, 
узкообъёмным звукорядом) встречаются 
значительно реже, преимущественно в сё-
лах южного субареала.

Позднетрадиционные лирические 
песни практически однотипны для рус-
ских и украинских сёл. Это подтверждает 
факт их заимствования друг у друга, что 
не отрицают и сами исполнители. Для пе-
сен этой группы характерны следующие 
признаки: преобладание фактуры гомо-
фонно-гармонического склада или двух-
голосия по типу «ленточного» (термин 
Т.С. Бершадской), наличие широкого ди-
апазона, романсовых интонаций, а также 
– опора мелодики на стопный стих, октав-
ные узлы в середине и конце мелострофы, 
первичный тип ритмической компози-
ции. Популярными сюжетами песенного 
стиля бассейна реки Псёл является се-
мейно-бытовая тематика: «Скакал казак 
через долину», «Туман яром», «Посияла 
огирочкы», «Срывала я розу в вишнёвом 
саду», «Копав, копав крыныченьку» и др.

Таким образом, изучение компонентов 
традиционной культуры верхнего Прио-
сколья, установление их иерархических 
взаимосвязей позволяет в новом свете 
представить динамику развития тради-
ционной культуры юга России. С одной 



Музыкальное краеведение

160

2 0 2 1 , 4

стороны, обилие компонентов украин-
ской культуры в традиции русских сёл 
указывает на активные межэтнические 
взаимодействия. С другой стороны, при 
более тщательном рассмотрении набора 
компонентов и их отношений друг к другу 
удалось установить, что межэтнические 
коммуникации проявились в элементах, 
соотносимых со стадиально более позд-
ним историко-культурным периодом. 

Это актуализирует необходимость раз-
работки проблемы стандартизации ма-
териальной и духовной культуры этого 
периода, обусловленную воздействием 
урбанизации, общей подвижности насе-
ления, роста числа русско-украинских 
браков, что незамедлительно отразилось 
в устройстве жилища и хозяйственных 
построек, в традициях кухни, диалекте, в 
том числе диалекте музыкальном.
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У истоков начального музыкального образования 
в Красноярском крае (50–60-е годы XX века)

В статье излагается информация, касающаяся истории начального музыкального образования 
в городах Красноярского края: Игарке, Канске, Железногорске, Ачинске, Минусинске, Норильске, 
Енисейске, Заозёрном, Ужуре, Шушенском, Нижнеингаше. Для создания целостной и достоверной 
картины впервые в научный обиход вводится информация, обнаруженная в материалах и 
документах, хранящихся в Государственном архиве Красноярского края, официальные сведения, 
опубликованные на сайтах школ, а также выводы, представленные в научных изданиях по 
указанной теме. Анализируется период 50–60-х годов XX века, когда происходило формирование 
начального образовательного звена в регионе. Представлены хронология и причины появления 
детских музыкальных школ. Кроме того, приводятся данные о помещениях, инструментарии, 
преподавательском составе и контингенте учащихся. Отмечается влияние промышленности 
в указанных городах, что послужило одной из причин развития начального музыкального 
образования в Красноярском крае. Акцентируется внимание на тех изменениях, которые произошли 
в советской культуре в целом и оказали значительное воздействие на образование. В заключение 
приводится список городов, где на начало 1970-х годов насчитывалось несколько музыкальных 
школ. Эти учебные заведения и по сей день успешно ведут образовательную деятельность.

Ключевые слова: Красноярский край, начальное музыкальное образование, детская 
музыкальная школа, региональная специфика.
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At the Origins of Primary Music Education in the Krasnoyarsk Territory
(50–60th Years of the 20th Century)

The article presents information concerning the history of primary music education in the cities of 
the Krasnoyarsk Territory: Igarka, Kansk, Zheleznogorsk, Achinsk, Minusinsk, Norilsk, Yeniseisk, 
Zaozerny, Uzhur, Shushenskoye, Nizhneingash. To create a complete and reliable picture, for the fi rst 
time, information found in materials and documents stored in the State Archive of the Krasnoyarsk 
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В  2020 году отмечалось столетие 
первого профессионального заве-
дения на территории Краснояр-

ского края – Народной консерватории. Её 
учреждение послужило стимулом к раз-
витию музыкального образования в реги-
оне. За последующие десятилетия в крае 
сложилась целостная система, свое-
образие которой привлекает внимание на-
учного сообщества. Е.С. Царёва и 
М.И. Павлова в статье о струнно-смычко-
вом исполнительстве пишут: «Музыкаль-
ная культура Сибири является неотъемле-
мой частью общекультурного простран-
ства. Изучение музыкальной истории 
отдалённых регионов России всё чаще 
становится целью отечественных иссле-
дователей. Очевидно, что внимание учё-
ных сосредоточено на крупных городах, 
являющихся в то же время культурными 
центрами регионов. В Восточной Сибири 
одним их таких центров по праву счита-
ется Красноярск» [17, с. 72]. Остановимся 
подробнее на начальной ступени музы-
кального образования и осветим некото-
рые особенности, обусловившие появле-
ние ДМШ и ДШИ на территории второго 
по масштабам региона страны.

В 1929 году в Красноярске открылась 
первая музыкальная школа, получившая 

название базовой. Ныне это Детская му-
зыкальная школа № 1. Она до сих пор 
остаётся ведущей музыкальной школой 
города и края, одним из значимых мето-
дических центров. К 1960 году в Красно-
ярске было уже семь музыкальных школ. 
Это было связано с тем, что на рубеже 
1940–1950-х годов музыкальная жизнь в 
Красноярске начала активно развиваться. 
Одной из причин послужил активный рост 
промышленности и открытие различных 
заводов. Это завод «Сибэлектросталь» 
(1951), Красноярский радиозавод (1952, 
позднее – Красноярский завод телевизо-
ров), Завод химического волокна (1954) 
и др. При заводах, клубах, ДК города и 
края стали активно открываться секции 
художественной самодеятельности. Зна-
чительную поддержку в обеспечении кол-
лективов музыкальными инструментами 
оказал профсоюз работников лесной и 
бумажной промышленности. Дети рабо-
чих и сотрудников занимались музыкой в 
специальных классах общеобразователь-
ных школ либо в музыкальных школах, 
что считалось престижным и важным для 
процесса воспитания.

К середине 50-х годов XX века в музы-
кальной жизни Красноярска произошли 
существенные изменения. Это связано 

Territory, offi  cial information published on school websites, as well as conclusions presented in 
scientifi c publications on this topic are introduced into scientifi c use. The article analyzes the 50-
60th years of the 20th century, when the formation of the primary educational level in the region 
took place. The chronology of the appearance of children music schools is presented, the reasons for 
their opening are indicated. In addition, the information about premises, tools, teaching staff  and the 
contingent of students are provided in the article. The infl uence of industrial development in these 
cities, as the article notes, was one of the reasons for the emergence and development of primary 
music education in the Krasnoyarsk Territory. In addition, the attention is focused on the changes that 
took place in the Soviet culture in general and had a signifi cant impact on an education process. In 
conclusion, the article presents a list of cities where there were several music schools at the beginning 
of the 70th. These educational institutions are still successfully conducting educational activities.

Keywords: Krasnoyarsk Territory, primary music education, children music school, regional 
specifi cs.
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с преобразованиями, возникшими в со-
ветской культуре в целом. Известно, что 
«15 марта 1953 года было создано Минис-
терство культуры СССР, объединившее 
Министерство высшего образования, Ми-
нистерство кинематографии, Министер-
ство трудовых ресурсов, Комитет по де-
лам искусств при СМ СССР и Комитет по 
радиовещанию при СМ СССР» [10, с. 93]. 
Главным ведомством стало Министерство 
культуры СССР. Это оказало положитель-
ное влияние на развитие музыкальной 
жизни России в целом и напрямую косну-
лось организации культурной жизни Крас-
ноярского края. Некоторые учреждения 
были реорганизованы, в частности, краевое 
музыкально-эстрадное бюро – в краевую 
государственную филармонию. Активизи-
ровалась гастрольная деятельность коллек-
тивов из Новосибирска, Свердловска. 

Кроме этого, в июле 1957 года по иници-
ативе инженера А.М. Эткина на Заводе те-
левизоров открылся Университет культуры 
с двумя отделениями – музыкальным (за-
нимались по программе ДМШ) и изобра-
зительным. К тому же при общеобразова-
тельных школах, заводах и фабриках функ-
ционировали самодеятельные коллективы. 
Важнейшим итогом 1950-х годов можно 
считать открытие 17 ноября 1958 года Крас-
ноярского отделения Всероссийского хоро-
вого общества, что говорит о внимании к 
коллективному музицированию.

Однако история края – это история не 
только его столицы, но и других городов. 
В данной статье осветим вопрос о том, как 
развивалось начальное музыкальное об-
разование на территории Красноярского 
края, и представим некоторые аспекты его 
становления. В силу того, что охватить 
историю возникновения и становления 
всех школ края не представляется возмож-
ным, остановимся лишь на тех территори-
альных центрах (север, юг, запад, восток), 
которые появились в 50-е годы XX века и 
на сегодня являются старейшими. 

Согласно архивным данным, в 1950-е 
годы на территории края открылось 10 
музыкальных школ. Первая начала работу 
в 1949 году в городе Игарка [6] – на се-
вере края. Вслед за ней школы появляются 
и в других городах: на востоке – Канск 
(1950) [7], Заозёрный (1957) [5] и Ниж-
неингаш (1959) [11], в центре – Желез-
ногорск (1953) [8], на севере – Норильск 
(1955) [12], на западе – Ужур (1958) [14], 
на северо-западе – Ачинск (1955) [2], на 
юге –  Минусинск (1955) [4] и Шушен-
ское (1959) [18], на юго-западе – Ени-
сейск (1957) [3]. Если ситуация в городе 
Красноярске с развитием начального му-
зыкального образования в 1950-е годы ак-
тивно развивалась и, как говорится, жизнь 
в городе «кипела», то в крае всё было не 
столь радужно: очевидна была нехватка 
кадров, ресурсов, финансов. И всё же по-
требность в музыкальном образовании 
возникала. Основной причиной появле-
ния музыкальных школ в крае стала орга-
низация заводов и развитие промышлен-
ности. В города начали прибывать люди, 
в том числе и репрессированные, которых 
ссылали на тяжёлые работы. Среди них 
было немало образованных людей, пред-
ставителей искусства. Как пишет в иссле-
довании Е.С. Царёва, «значительная роль в 
распространении, становлении и развитии 
профессиональной музыкальной культуры 

Ил.1. Народная консерватория, Красноярск
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в Сибири на протяжении веков принадле-
жала так называемым “пришлым” творче-
ским силам, оказавшимся в этих суровых 
краях вследствие различных трагических 
обстоятельств» [16, с. 85]. Обозначенная 
ситуация сложилась в Игарке, Канске, 
Минусинске, Ачинске, Железногорске. В 
1947–1953 гг. в Игарке строилась желез-
нодорожная магистраль до Салехарда про-
тяжённостью более 1000 км. Её называли 
«дорога на костях», потому что строитель-
ство производилось вручную, и оно сто-
ило жизни многим рабочим. К сожалению, 
проекту не суждено было реализоваться 
ввиду природных условий, и тысячи че-
ловеческих жизней были положены на-
прасно.

В 1950-е годы в Минусинске открыва-
ется трест «Минусинскнефтегазразведка». 
Организация проводила разведыватель-
ные работы по добыче нефти и газа на юге 
Красноярского края. В другом крупном 
городе – Железногорске – к 1953 году поя-
вились деревообрабатывающий комбинат, 
кирпичный и бетонные заводы, разраба-
тывались песчано-гравийные карьеры, 
а к 1956 году к городу подвели внутрен-
нюю ведомственную железную дорогу с 
целью скорейшего завершения строитель-
ства Горно-химического комбината1. В 
1953 году в Канске теплоэлектроцентраль 
(ТЭЦ) «Красноярскэнерго» стала круп-
нейшим энергетическим центром города. 
В 1955 году в Ачинске началось строи-
тельство глинозёмного комбината. И в 
этот же год была организована и Детская 
музыкальная школа, и создан строитель-
ный трест № 143. Все эти данные свиде-
тельствуют о том, что в центральных го-
родах края активно развивалась промыш-
ленность, и рабочие, которые прибывали 
в город, нуждались в организации своего 
досуга и свободного времени своих детей, 
что и способствовало развитию музыкаль-
ного образования в крае. Имелись, с одной 

стороны, профессиональные кадры – из 
числа ссыльных, приезжих, работавших 
по распределению, а с другой – те, кто 
нуждался в занятиях музыкой.

Как указано в документах Государствен-
ного архива Красноярского края2, на мо-
мент открытия у школ не было собственных 
помещений. Например, в Игарке школь-
ные классы размещались в Доме культуры 
Северного Управления, частично в Игар-
ской средней школе № 9 и Доме пионеров; 
в Канске – в небольшом деревянном доме 
с шестью комнатами, печным отоплением 
на углу улиц Горького и Каландарашвили; 
в Железногорске – в здании кинотеатра 
«Спартак». В Минусинске для музыкаль-
ных занятий отвели два класса в школе ра-
бочей молодежи; в Норильске занятия про-
ходили в здании бывшего интерната. Это 
говорит о том, что школы начинали свою 
деятельность вопреки обстоятельствам, 
несмотря на сложные условия. Понимание 
необходимости начального музыкального 
образования, приобщения детей к творче-
ству, организация их свободного времени 
были очень важным аспектом государ-
ственной политики. 

В сложных условиях музыкальные 
школы нередко становились центрами 
музыкальной жизни и вели просветитель-
скую работу. В диссертации, посвящённой 
отечественному образованию в области 
музыкального искусства, А.О. Аракелова 
отмечает: «Детские музыкальные школы 
стали массовым явлением, создававшим 
основную базу для развития музыкальной 
культуры и искусства в стране посред-
ством образовательной и музыкально-про-
светительской деятельности3: детскими 
музыкальными школами проводились раз-
личные городские, республиканские твор-
ческие конкурсы и фестивали; организо-
вывались шефские концерты в детских 
домах, общеобразовательных школах, 
домах культуры; на их базе открывались 
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курсы общего музыкального образования 
для взрослых, создавались различные кон-
цертные бригады для выезда в районные и 
областные центры, больницы, к сельским 
труженикам и т. д. В эти же годы сложи-
лась практика поиска одарённых детей 
педагогами детских музыкальных школ 
в общеобразовательных школах, детских 
садах и детских домах» [1, с.  142]. 

Осознание на государственном уровне 
важности начального музыкального обра-
зования подтверждается тем фактом, что 
в 1960-е годы началось строительство от-
дельных зданий школ. В этом отношении 
самыми благополучными можно назвать 
Норильскую и Канскую школы. 

Здание Норильской ДМШ № 1

Норильская школа получила в эксплу-
атацию новое здание в 1959 году. Особой 
гордостью стал концертный зал, который 
до сих пор пленяет всех приезжих музы-
кантов своими акустическими особенно-
стями. 

Авторами проекта здания выступили 
бывшие заключённые Норильлага, та-
лантливые архитекторы Е.О. Трушиньш4 

и Л.Э. Францман5. 
Канская музыкальная школа обрела 

собственное двухэтажное здание общей 
площадью 500,3 кв/м. в 1963 году. Как 
утверждают документы (см. Примечание 
3). в школе имелось 19 комнат, из них 15 
площадью от 8 до 19 кв. м, отдельный 
класс теоретических дисциплин площа-

дью 40 кв. м и зал на 180 мест. Для сравне-
ния: ДМШ № 1 г. Красноярска в то время 
всё ещё располагалась в помещении Крас-
ноярского училища искусств, где ей было 
выделено 6 классных комнат.

На момент появления первых музыкаль-
ных школ в Красноярском крае самыми 
популярными инструментами были фор-
тепиано и баян. Спустя некоторое время в 
школах стали появляться и другие специ-
альности: скрипка, виолончель, духовые 
инструменты. В целом это было связано 
с кадровым составом учреждений. В го-
довых статистических отчётах на начало 
1960-х гг. приведены следующие данные. 
Количество преподавателей: Игарка, фор-
тепиано – 3, баян и аккордеон – 3; Канск, 
фортепиано – 4, баян – 4, скрипка – 2, ду-
ховые инструменты – 1, хоровой класс – 2; 
Ачинск, фортепиано – 8, баян – 3, смычко-
вые инструменты – 1, теория музыки – 1; 
Минусинск, фортепиано – 4, баян – 2, скри-
пка и виолончель – 2, теория музыки – 5. 
Последняя цифра выглядит в тех условиях 
просто фантастической! 

Уровень образования преподавате-
лей был разным. Для сравнения: в Крас-
ноярске в ДМШ № 1 по данным отчётов 
1963/1964 учебного года работало 6 педа-
гогов с высшим образованием, со средним 
– 15; в Канске с незаконченным высшим – 
1, со средним специальным – 12; в Ачин-
ске с высшим – 2, со средним специаль-
ным – 10, с низшим, т. е. после окончания 
ДМШ; в Ужуре со средним –3, с незакон-
ченным средним – 5.

В архивных документах отмечается 
ещё один факт: острая нехватка музы-
кальных инструментов. Их приобретали 
где только можно: на рынке, в комиссион-
ном магазине. Как говорится, «собирали 
с миру по нитке», но, несмотря на слож-
ности с обеспечением учреждений необ-
ходимыми инструментами и мебелью, все 
школы были оснащены, что отражено в 



Музыкальное краеведение

168

2 0 2 1 , 4

годовых статистических отчётах 1960-х 
годов, где приводятся следующие данные: 
в Ачинске рояль – 1, пианино – 8, баянов 
– 18, аккордеон – 1, скрипок – 6, виолон-
челей – 3, а также имелись магнитофон и 
проигрыватель; в Енисейске пианино – 7, 
роялей – 1, баянов – 9, аккордеонов – 2, 
магнитофонов – 2, проигрывателей – 1; в 
Канске рояль (старый) – 1, пианино – 12, 
баянов – 25 (7 оркестровых), комплект 
духового оркестра и отдельно 2 трубы, 
комплект домрового оркестра, 
скрипок – 8, виолончелей – 5, магнитофо-
нов – 1, проигрывателей – 1, радиол – 1.

Благодаря тому, что школы постепенно 
получали собственные здания, попол-
няли библиотечные фонды, приобретали 
музыкальные инструменты, контингент 
учащихся с каждым годом увеличивался. 
Анализируя ситуацию с количеством де-
тей, обучающихся в школах на начало и 
конец 1960-х годов, можно увидеть сле-
дующую динамику. В ДМШ № 1 Красно-
ярска на начало десятилетия обучалось 

252 учащихся, на конец – 328; в Ачинске 
– 218 и 236; в Ужуре – 129 и 134; в Мину-
синске – 172 и 187; в Норильске – 170 и 
300, в Енисейске – 82 и 90; в Шушенском 
– 114 и 144 соответственно. Незначитель-
ный отсев учащихся всё-таки был. Напри-
мер, в Канске на начало десятилетия – 286 
учащихся, на конец – 267. Причинами 
тому были пропуски занятий, неуспевае-
мость, переезд в другие регионы.

Приведённые данные позволяют гово-
рить о том, что музыкальное образование 
интенсивно развивалось во всех регионах 
края – как в центральных, так и в отда-
лённых. Благодаря активной работе в 
1950–1960-х годах сложилась довольно 
благоприятная картина музыкального 
образования. На начало 1970-х годов в 
Красноярске было открыто уже 8 школ, в 
Енисейске – 3, в Нижнем Ингаше – 2, в 
Шушенском – 2. Всё это стало мощным 
фундаментом и залогом дальнейшего раз-
вития начального музыкального образо-
вания в крае.

ПРИМЕЧАНИЯ
1 Ввиду военной специфики производства 

Железногорску присвоили статус «закрыто-
го» города», что повлияло на все отрасли, в 
том числе на музыкальное образование.

2 Годовые отчёты детских музыкальных 
школ, музыкальных училищ Красноярского 
края за 1963/1964 учебный год // ГАКК. Ф. 
Р-2084. Оп. 1. Ед. хр. 110.

Годовые статистические отчёты музыкаль-
ных школ края за 1967/1968 учебный год // 
ГАКК. Ф. Р-2084. Оп. 1. Ед. хр. 204.

3 В качестве примера приведём Детскую 
музыкальную школу № 2 имени И.О. Дунаев-
ского, открытую в Москве в 1956 году. В ней 
долгие годы работала Е.Б. Лисянская, создав-
шая в 80-е годы XX века уникальную автор-
скую программу по «Музыкальной литерату-

ре», которая имела огромную популярность. 
Подробнее об этом [9, с. 164–169].

4 Трушиньш Я.К. – «архитектор и инже-
нер-строитель, доктор технических наук. 
Окончил архитектурный факультет Лат-
вийского госуниверситета (1945–1951); 
ВЗПИ (1959–1963). В 1943 году призван в не-
мецкую армию, где служил до мая 1945-го. 
После окончания войны вернулся в Ригу. С 
01.02.1956 года работал в проектной конторе 
Норильского комбината как вольнонаёмный 
архитектор проекта отдела гражданских со-
оружений, старший архитектор; с 1962 года 
являлся главным инженером отдела экспери-
ментального проектирования; с 1963 года –  в 
строительном отделе, трудился как старший 
инженер, а с 1966 года стал старшим архи-
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тектором. С 25.03.1966 года в Норильской ла-
боратории строительной физики КПСНИИП 
был руководителем группы, с января 1967 по 
декабрь 1971 года – руководителем сектора 
бытовых и вспомогательных зданий» [13].

5 Францман Л.Э. – «инженер-конструктор. 

Срок отбывал в Норильлаге. В 1997 году на 
здании Норильского музучилища установ-
лена памятная доска: «Здание построено в 
1957–1958 гг. Авторы проекта – заключенные 
Норильлага: архитектор Я.К. Трушиньш, ин-
женер-конструктор Л.Э. Францман» [15].
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The article presents the children musical practices as a refl ection of the spiritual and cultural life of 
Transbaikal society. The attention is reasoned on two indigenous traditions of Transbaikal Territory – 
the Buryats and the Semeisk ones, in connection with the historical duration of their cultural contacts. 
The author introduces the concept of cultural practices of children music creativity (CPCMC). The 
article raises the problem of children music practices transformation in the context of regional social 



Musical Culture of the People of the World

173

2 0 2 1 , 4

У частие детей как носителей и 
проводников традиций долгое 
время находилось в тени внима-

ния учёных-культурологов, поскольку 
считалось, что культура должна исследо-
ваться на примере людей старшего поко-
ления. В настоящее время всё чаще 
именно дети становятся объектом иссле-
дования как активные участники форми-
рования и развития поведенческих и ду-
ховных правил в жизни общества. Так, 
группа авторов – Н.П. Копцева, А.В. Ки-
стова, Н.Н. Пименова – указывают, что от 
культуры детства зависит сохранение и 
развитие этнокультур1. Эта позиция ис-
пользуется для анализа практик в детском 
музыкальном творчестве коренных наро-
дов Забайкалья2, этнические традиции ко-
торых отражают весь опыт обществен-
ного развития – от начала формирования 
этносов по сегодняшний день. 

До прихода русских на территории За-
байкалья проживали автохтонные этносы 
– буряты и эвенки. Более многочисленные 
буряты к тому времени уже сформирова-
лись как единый этнос и делились на не-
сколько племенных и территориальных 
групп, распадавшихся на роды. Наиболее 
многочисленными были булагаты, эхи-
риты и хори-буряты [3, с. 5–7]. Процесс 
колонизации русскими бурятских терри-
торий происходил поэтапно. Первыми 

русскими стали казаки, которые, начиная 
с 1640-х годов, были призваны охранять 
восточные границы Российской империи. 
Их влияние ограничивалось контролем 
над коренным населением и призывом 
в русские войска. Заселение Забайкалья 
старообрядцами (семейскими) нач алось 
с 1735 года и продлилось более 30 лет. 
Семейские бережно сохраняли традиции, 
старую обрядность, поэтому многие ис-
следователи отмечали, что именно благо-
даря семейским живёт русская народная 
культура. «Осмотрительный консерватизм 
старообрядцев во многом оказался нуж-
ным для нового подъёма или возрожде-
ния национальной культуры, ибо продлил 
её бытование до наших дней», – отмечал 
Ф.Ф. Болонев [2, с. 19]. 

После революции новая волна русских 
переселенцев на исконно бурятские терри-
тории связана с развитием промышленно-
сти. В качестве русских старожилов сле-
дует выделить семейских, поскольку они 
привнесли в Забайкалье архаичный уклад, 
традиции, верования русского народа, 
многие из которых сохранили до настоя-
щего времени. Таким образом, в центре 
внимания оказываются две коренные для 
Забайкалья традиции: бурят и семейских.

Важным акцентом исследования явля-
ется мысль о доминировании тех или иных 
культурных практик детей в определён-

and cultural development and gives the assessment of external factors – political, economic, social, 
spiritual, legal which infl uence on forming musical kinds of children creativity. This work uses 
typological, stage and structurally-typological methods, an explication method, PESTLE-analysis. 
The chat which represents the relationship at a certain historical stage of the society, the culture 
dominant type, musical culture markers and the specifi c CPCMC of that time has been complied. 
The study showed that the cultural practices of children musical creativity refl ect the processes and 
content of the regional social and cultural life as well as since the Soviet period the country in whole. 
The author comes to the conclusion that on the wave of the ethnic identity revival, the practices of the 
traditional society type (including CPCMC) can be updated and renovated.

Keywords: cultural practices, children musical creativity, transformation, Transbaikal, Buryats, 
Semeiskie.
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ную стадию социального и духовно-куль-
турного развития общества, региона и их 
трансформация. Ранее в научной литера-
туре обращение к практикам детского му-
зыкального творчества бурят и семейских 
происходило только в контексте анализа 
общих для социума духовных и культур-
ных ценностей. В последние десятилетия 
возникают единичные работы, где музы-
кальные практики детей стали центром 
анализа, в первую очередь в педагогике3. 
Культурологический аспект в исследова-
нии детских музыкальных практик при-
менён впервые. Автором выдвигается 
понятие, согласно которому: Культурные 
практики детского музыкального творче-
ства (КПДМТ) – это виды и формы музы-
кальной деятельности, непосредственно 
связанные с детьми (производимые либо 
самими детьми, либо совместно со взрос-
лыми), выполняющие функцию механизма 
социализации и инкультурации через ак-
тивизацию креативного потенциала 
участников. 

Объектом исследования выступают 
культурные практики детского музыкаль-
ного творчества (КПДМТ), а предметом 
исследования – их развитие и изменение 
под влиянием внешних факторов. Цель 
статьи – анализ процесса трансформации 
КПДМТ на примере региональной куль-
туры Забайкалья. Основополагающей для 
данного исследования становится типоло-
гия культур А.В. Костиной[4]4. В работе 
используются методы экспликации, ста-
диальный, структурно-типологический и 
PESTLE-анализа. 

Возникновение определённых куль-
турных практик, их эволюция, процесс 
трансформации, замена новыми обуслов-
лены историко-культурными событиями, 
влияющими на состояние духовной жизни 
общества. Так, например, А.М.  Хохлова, 
рассуждая об ускорении всех жизненных 
процессов5, подчёркивает, что «социоло-

гический анализ новых культурных прак-
тик позволяет уловить, как в глобальном 
мире даже (бес)событийная сфера каждо-
дневной жизни… становится … изменчи-
вой и многообразной» [11, c. 100].

О.В. Шлыкова, отмечая усиление роли 
цифровой культуры, указывает, что фор-
мирующиеся новые аудиовизуальные 
культурные практики, в том числе и се-
тевые, «вносят качественные изменения 
в характеристики развивающегося smart-
социума, где по-другому понимается сво-
бода индивида, его культурная самоиден-
тификация и возможности художествен-
ной самореализации» [12, c. 22].

Чтобы проследить трансформацию 
культурных практик в сфере детского му-
зыкального творчества, применим метод 
PESTLE-анализа к разным историческим 
периодам развития коренных народов За-
байкалья.

Первые сведения о бурятах содержатся 
в монгольской хронике XIII века «Сокро-
венное сказание» [9, с. 36], где говорится 
о трёх племенах: хори-туматах (нынеш-
ние хори-буряты), баргутах и бурятах. По-
литическим фактором этого древнего пе-
риода является главенство материнского 
рода; экономическим – доминирующее 
значение охоты, рыболовства, собира-
тельства и слабое – скотоводства, наличие 
торговых связей между населением За-
байкалья и монгольскими племенами. Со-
циокультурный фактор характеризуется 
большой смертностью детей, убийством 
стариков, достигших 70-ти лет, процве-
танием шаманизма, обрядовой культуры, 
развитием устного народного творчества 
(мифы, легенды, предания, пословицы, 
поговорки). Следует отметить также на-
личие народного календаря и знаний в ме-
теорологии. Технологический показатель 
выражен применением примитивных ору-
дий труда и охотничьего вооружения. В 
правовом отношении присутствует соци-



Musical Culture of the People of the World

175

2 0 2 1 , 4

альное и культурное равенство, распреде-
ление обязанностей перед родом незави-
симо от возраста, начиная с младенчества, 
а также поклонение природе, её сохране-
ние в экологическом плане.

Следующий период – от древности до 
XVII века – определяется в политическом 
отношении сменой матриархата на патри-
архат, в экономическом – развитием тор-
говли. Главенствующим становится ското-
водство, в связи с этим меняется правовой 
фактор. Переход к кочевому скотоводству 
создаёт условия для имущественного раз-
деления и социального неравенства, появ-
ления рабовладения6. В социокультурном 
плане отмечается обогащение знаний бла-
годаря внедрению ламаизма и буддизма, 
избранные дети получают возможность 
обучаться. Технологический, экологи-
ческий, правовой факторы остаются на 
уровне древних отношений, где дети счи-
таются полноправными членами общины. 

В период обоснования русских в За-
байкалье в XVII веке складываются ран-
неклассовые отношения, внутри рода 
укрепляется частнособственническая 
форма быта. Экономическим фактором 
служит развитие земледелия, что приво-
дит к оседлому быту бурят. Социокуль-
турное значение приобретают аграрные 
познания, формируется слабо развитое 
производство. Важным социокультурным 
явлением оказывается переход части бу-
рят в православие. Возникает письмен-
ность, благодаря чему расширяются воз-
можности получения начального образо-
вания детьми.

В советский период политический фак-
тор определяет централизованная власть, 
единая идеология. Устанавливаются эко-
номические связи между регионами, 
расширяется производство, развиваются 
средства массовой информации: радио, 
телевидение. Провозглашается социаль-
ное, национальное равноправие, но при 

этом происходят подавление верований 
и религии, репрессии, ущемление тради-
ционных практик, служителей культа. По-
ложительным моментом воспринимается 
возможность бесплатного образования 
для детей, открытие культурных центров, 
детских музыкальных школ. Важно отме-
тить, что в советский период изменяется 
роль ребёнка: от уравнивания со старшим 
поколением и, соответственно, несения 
им бремени «взрослой» жизни – до выде-
ления детей в отдельный пласт общества 
со своими правами и обязанностями.

В период перестройки наблюдается 
кризис политических, экономических, со-
циокультурных систем. Распад СССР спо-
собствует возникновению политических 
программ, в которых сочетается сувере-
нитет бывших советских республик с по-
требностью в интеграционных проектах 
между ними во всех сферах. Рыночные 
отношения на основе получения прибыли 
стимулируют зарождение и процветание 
разных видов массовой культуры, что 
приводит к замещению ею явлений эли-
тарной и национальной культуры.

В постсоветском пространстве про-
слеживается рост заинтересованности в 
дополнительном образовании детей (как 
на бюджетной, так и на платной основе), 
участии в различных конкурсных меро-
приятиях, использовании просветитель-
ских и обучающих ресурсов информаци-
онно-телекоммуникационной сети Ин-
тернет, в том числе массовых открытых 
онлайн-курсов, видеоуроков. Проекты 
предлагают не только учреждения обра-
зовательного направления, но и музеи, 
библиотеки, общественные организации 
и др. Интерактивные приёмы передачи 
информации создают новые культурные 
практики и ведут к трансформации ста-
рых. Так, например, проведение концер-
тов и конкурсов онлайн запускает про-
цесс масштабирования, охват большего 
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числа зрителей и участников мероприя-
тий. Сфера дополнительного образования 
детей становится «инновационной пло-
щадкой для отработки образовательных 
моделей и технологий будущего, а персо-
нализация дополнительного образования 
определяется как ведущий тренд развития 
образования в ХХI веке» [6]. 

В научной литературе появляется 
множество статей по проблеме взаимо-
действия и противоречия форм и типов 
культур между собой. Так, например, 
Т.И. Кузуб объясняет снижение инте-
реса слушателя к академическому музы-
кальному искусству, престижу профес-
сионального музыкального образования 
резкой сменой культурных ориентиров. 
Автор подчёркивает, что конфронтация 
«массовой и элитарной культур особенно 
обострилась в постсоветском простран-
стве российской культуры, в котором от-
крылся свободный доступ к различным 
информационным ресурсам, а также про-

изошло полное переосмысление системы 
ценностей» [7, с. 256–257].

Вместе с тем обращение к культурной 
идентичности также выходит на первый 
план. Т.Ф. Ляпкина связывает разно-
образие культурных практик в широком 
смысле со спецификой освоения культур-
ного пространства региона (культурное 
пространство как мир воплощения цен-
ностей). Под культурными практиками 
в узком смысле исследователь понимает 
специфические формы коммуникации 
или совместной деятельности по форми-
рованию (конструированию) региональ-
но-этнической идентичности. Ляпкина 
отмечает процесс «этнизации идентично-
сти» на происходящий в постсоветской 
России, который проявляется в формиро-
вании у групп людей в разных регионах 
представления о своей общности и уни-
кальности [8, с. 166]. 

В таблице 1 предпринята попытка 
вычленения музыкальных практик детей 

Таблица 1
Период Тип 

общест-
ва

Доминиру-
ющий тип 
культуры

Характе-
ристика

Маркеры 
музыкальной куль-
туры

Культурные 
практики детского 
музыкального твор-
чества

До XVII 
века

традици-
онный

этнический архаичность улигер,
ёхор,
обрядовый фольклор

участие внутри 
«взрослой» музыкаль-
ной культуры

XVII– 
начало 
XX века

инду-
стри-
альный

этнический культурные 
контакты 
между рус-
скими 
и бурятами

улигер,
ёхор,
обрядовый фольклор

выделение детской 
музыкальной культуры 
с сохранением участия 
наравне со взрослыми 
в обрядах 
и праздниках

Совет-
ский 
период 

инду-
стри-
альный

элитарный взаимопро-
никновение 
культур

художественная 
самодеятельность, 
концертный фольк-
лор,композиторское 
творчество

возникновение 
системы музыкаль-
ного образования
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в контексте рассмотренных исторических 
периодов в культуре Забайкалья:

Проведённый анализ показал следующее:
• выделение детской музыкальной 

культуры было связано с индустриальным 
этапом общественного развития в Забай-
калье и сопровождалось культурными 
контактами между коренным населением 
(главным образом, бурятами) и русскими 
старожилами; 

• процесс взаимопроникновения культур 
продолжился в советский период, характер-
ной чертой которого стало возникновение 
системы музыкального образования детей, 
культивирующей элитарный тип музыкаль-
ной культуры (с доминантой развития ре-
гионального композиторского творчества в 
рамках «единого советского образца»);

• формирование постиндустриального 
типа общества, совпавшее с крахом со-
ветской идеологии, усилением глобали-
зации и массовизации сознания, привело 
к выдвижению развлекательно-досуго-
вых форм в сфере детского музыкального 
творчества, обусловленных усилением 
роли массового типа культуры;

• последние десятилетия отмечены, с 
одной стороны, смешением разных ти-
пов культур, массовым применением IT-
технологий, стимулирующих развитие 
интерактивных и дистанционных прак-
тик, дополненных новыми – музыкаль-
но-коррекционными, а с другой – возрож-
дением этнических традиций.

Действительно, в культурных практи-
ках детского музыкального творчества 
отражаются процессы и содержание об-
щественно-культурной жизни региона, 
а начиная с советского периода – и всей 
страны в целом. Процесс развития, по 
мнению В.П. Большакова, может при-
вести к их трансформации в культурные 
индустрии, и в этой ситуации важно, 
«насколько и каким образом в них со-
храняется то, что характерно для собст-
венно культурных практик» [1, с. 22]. На 
наш взгляд, опыт прошлого, обычаи тра-
диционного типа общества могут быть 
актуализированы и реконструированы 
на волне возрождения этнического само-
сознания, и роль детей в этом процессе 
трудно переоценить.

«Пере-
стройка»
и 1990-е 
годы

постин-
дустри-
альный

массовый глобализа-
ция 
и массовиза-
ция сознания

эстрадный шлягер,
массовые конкурсы 
и фестивали

развитие развлекатель-
но-досуговых практик

XXI век постин-
дустри-
альный

смешение 
типов куль-
тур

применение 
IT- техноло-
гий 

продукция масс-ме-
диа, стилизованный-
фольклор,
видео-конкурсы и 
фестивали

интерактивные и 
дистанционные, му-
зыкально-коррекцион-
ные практики,
возрождение этничес-
ких традиций

Продолжение таблицы 1

ПРИМЕЧАНИЯ
1 «Сохранение и развитие уникальной 

культуры коренных малочисленных народов 
Красноярского края зависит от культуры дет-
ства коренных народов» [5, с. 422].

2 Забайкалье – историко-географическая 
область  в  России  на юго-востоке  Восточ-
ной Сибири, к югу и востоку от озера Бай-
кал. Здесь расположены Забайкальский край, 
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бо́льшая часть Бурятии (Окинский, Тункин-
ский районы Бурятии находятся на юго-запа-
де от оз. Байкал) и часть Слюдянского райо-
на Иркутской области.

3 Назовём некоторые из них: Лыкова И.А. 
Культурные практики – свободная форма са-
мореализации растущего человека // Социали-
зация детей дошкольного и младшего школь-
ного возраста как инвестиция в будущее: 
сб. науч. ст. М.: Спутник+, 2016. С. 9–12; Лыко-
ва И.А. Сущность и значение культурных прак-
тик // Региональный подход к поликультурно-
му образованию детей и молодёжи: материалы 
Всерос. науч.-практ. конф. Арзамас: Нижего-
родский гос. ун-т им. Н.И. Лобачевского, 2016. 
С. 94–100; Корепанова М.В. Феномен культур-
ных практик ребёнка // Образование в совре-
менном мире: горизонты и перспективы: сб. 
науч. ст. Гродно: ЮрСаПринт, 2018. С. 20–26.

4 А.В. Костина выделяет три типа куль-
тур (национальная, этническая, массовая) и 
определяет, что «единственной основой со-
временного культурного и цивилизационного 
равновесия становится диалог как форма вза-
имодействия.., основанного на толерантности 
идеологий и культур» [4, с.7].

5 А.М. Хохлова пишет: «…глобальная со-
временность означает ускорение всех про-
цессов повседневной жизни… уже не со-
циальные структуры и институты задают 
конфигурации индивидуальных стилей пове-
дения… а повседневные выборы и практики 
оформляют социокультурные паттерны» [11, 
c. 100].

6 Межродовые отношения осложняются 
столкновениями за землю под пастбище, за 
лучшие охотничьи угодья или похищением 
женщин.
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