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І РОЗДІЛ 1 
М УЗИЧНО-ТЕАТРАЛЬНА ОСВІТА: 
ДОСВІД, ІН Н О ВАЦ ІЙНІ ПОШ УКИ

УДК 78.072: 78.03 (477.54)
Е. Кононова

ИЛЬЯ ИЛЬИЧ СЛАТИН -  ОСНОВОПОЛОЖНИК 
ПРОФЕССИОНАЛЬНОГО МУЗЫКАЛЬНОГО 

ОБРАЗОВАНИЯ В ХАРЬКОВЕ

С татья посвящ ена творческой  деятельности  Ильи С латина, 
вы даю щ егося ди ри ж ера, основоп олож ника п роф ессионального  
музыкального образования в Харькове.

Статтю присвячено творчій діяльності Іллі Слатіна, видатного 
диригента, засновника професійної музичної освіти у Харкові.

The article is devoted to the creative work of Ilia Slatin, an outstanding 
conductor and the founder of professional music education in Kharkov.

В период подготовки и празднования 135-летия п роф есси ­
онального  м узы кальн ого  о б р азо в ан и я  в Х ар ько ве  в ц ен тр е  
внимания закономерно оказалась личность И.И. Слатина. Его имя 
актуализировалось в силу продуктивности и ж изнеспособности  
идей, выдвинутых и воплощ енных им ВІ871 — 1917 годах. Плодо­
творность опыта И.И. Слатина, возрож денного по прош ествии 
многих лет, наглядно проявляется в стабильной популярности 
общ егородских праздников — ф естивалей, инициированны х 
ХГУИ1, в со зд ан и и  м олодеж н ого  си м ф о н и ческо го  о р к естр а  
(единственного в У краине!), пропагандистской  деятельности  
творческих коллективов, ведущ их преподавателей и наиболее 
о д ар ен н о й  ч асти  сту д ен ч ества  и проч. Всё это сод ей ствует  
укреплению  в м узы кальной ж и зн и  города лидирую щ ей роли 
вуза, основанного И.И. Слатиным.

О бъект исследования — ф орм ирование специального м узы ­
кального образования в Харькове — познаётся нами сквозь приз-

1 Харьковский государственный университет искусств им. И. П. Котлярев- 
ского — преемник консерватории, организованной И. И. Слатиным.



му деятельности И.И. Слатина, которая служит предметом науч­
ного изы скания. Цель, поставленная перед автором статьи, — 
наиболее полно представить творческую  личность руководителя 
отделения И РМ О 1, максимально раскры ть и аргументировать его 
достиж ения на административном, общ ественном, педагогичес­
ком и концертном поприще.

П о сле  долгого  за б в е н и я  и м я И .И . С л ати н а , б лаго д ар я  
небезы звестной "оттепели", появилось в публикациях Ю.Л. Щ ер­
бинина. Впоследствии ряд исследователей, занимавш ихся проб­
лемами культуры Украины и, в частности, Харькова, в большей 
или м еньш ей степени  уделяли вним ание столь вы даю щ ейся 
исторической личности (З.Б. Ю ферова, Н.В. Смоляга, Л.Ф. Л ы ­
сенко и др.). П ервая м онограф ическая работа автора этих строк, 
посвящ енная И.И. Слатину, была депонирована в 1983 г. [11]. В 
дальнейш ем та ж е тем а получила развитие в многочисленных 
научных статьях и монографии (Кононова О.В. М узична культура 
Х аркова кінця XVIII — початку XX століття. Харків, "Основа", 
2004), где приведен список основны х публикаций автора.

Вклад И.И Слатина2 (1845— 1931) в созидание музыкальной 
культуры одного из крупнейш их городов У краины — Х арькова 
по значимости сопоставим с музыкально-общ ественной деятель­
ностью А.Г. Рубинш тейна, разумеется, с поправкой на масштаб. 
Один из первых рубинш тейновских "птенцов", обучавш ийся в 
С анкт-П етербургской консерватории (1863 — 1868) под руковод­
ством А. Дрейш ока, И. Слатин спустя почти полвека писал Н.Ф. 
Ф индейзену: "Тогдашними ученикам и Ан[тон] Г ри горьеви ч] 
гордился всю  ж изнь и назы вал нас своими детьми" [5]. Великий 
А нтон видел в п ервен цах  организованной  им консерватории  
верны х сподвижников в непростом деле ф орм ирования м узы ­
кальной культуры империи. Н есмотря на то, что И.И. Слатин за

1 Императорское русское музыкальное общество.
2 Илья Ильич Слатин родился в Белгороде. Под влиянием матери, которая 

играла на фортепиано и любила петь украинские песни, музыкальные способ­
ности ребенка проявились рано. С девяти лет он стал обучаться игре на форте­
пиано у единственной в то время учительницы музыки в Белгороде, бывшей кре­
постной альтистки. В дальнейшем И. Слатин продолжил музыкальное образование 
в харьковском частном пансионе.



два м есяца до выпускного экзам ена покинул Aima m ater в связи 
со см ертью  своего п р о ф ессо р а  и н еж елан и ем  п ереходи ть в 
другой  класс, талантливы й ю нош а не вы пал из поля зр ен и я  
А.Г. Рубинш тейна.

Следующ ие два года (1869— 1871), проведенны е И.И. С лати­
ным в Берлине в творческом общ ении с Т. Куллаком и В. Вюрстом, 
стимулировали проф ессиональное развитие молодого пианиста, 
а такж е способствовали раскры тию  дириж ерского дарования. 
Блестящ им заверш ением  западноевропейского музы кального 
образования стал для И.И. Слатина его дебю т в качестве дири­
ж ера (Дрезден, 1871 ). Выступив с малознакомой западным слуша­
телям программой из произведений М. Глинки, А. Д аргом ы ж ­
ского и А. Рубинш тейна, он сумел обратить на себя внимание 
немецкой критики, по достоинству оценивш ей как  проф ессио­
нализм  начинаю щ его дириж ера, так и смелую по тому времени 
идею концерта. И менно четко обозначенной просветительской 
направленностью  и будет отмечена вся последую щая дири ж ер­
ская деятельность И.И. Слатина. С остоявш аяся вскоре после 
концерта встреча с А.Г. Рубинштейном, определила его дальней­
шую творческую  и общ ественную  ж изнь.

В связи  с необходим остью  р асш и р ен и я  сети  отделений  
ИРМ О, требовалась объективная инф орм ация о музыкальной 
ситуации в Х арькове. Кому, как ни И.И. С латину — одаренному 
музы канту, энергичном у молодому человеку, отличавш емуся 
твердостью  характера, следовало поручить ознаком ительную  
п о е зд к у  в у к р а и н с к и й  город , где, к том у  ж е , п р о ш л и  его 
ги м н ази чески е годы?! Ц елеустрем лённость и деловая хватка 
п р о т е ж е  А.Г. Р у б и н ш тей н а  сы грали  н е п ослед н ю ю  ро л ь  в 
стремительном и успеш ном развитии событий. 31 мая 1871 года 
(всего лишь через два месяца после знаменательного концерта!) 
состоялось подписание документов об учреж дении в Харькове 
отделения И РМ О . И.И. С латин сумел блестящ е организовать 
вверенны й ему филиал, ставш ий вскоре флагманом концертной 
ж изни  города, гарантом надёжности и престиж ности проф ессио­
нального музыкального образования.

В Харькове у  И.И. Слатина были авторитетные предш ествен­
н ики  в у н и вер си тете1. М узы кальны е классы  там возглавляли

1 Харьковский университет основан в 1804 г., открыт для студентов в 1805 г.



И.М. Витковский (ученик Й. Гайдна), Ф.И. Ш ульц (до приезда в 
У краину — концертмейстер оркестра Гевандхауза в Лейпциге, 
где играл под руководством Ф. М ендельсона-Бартольди) и др. При 
всём  том  в ун иверситете, н есм отря  на больш ое вни м ани е к 
музыкальным дисциплинам со стороны администрации и самих 
студентов, а такж е регулярные отчетные концерты, музыкальное 
искусство в ту пору, как известно, не могло быть возведено в ранг 
п р о ф есси и . П р едп р и н и м ал ась  р ан ее  и п о п ы тка  со зд ан и я  в 
Харькове отделения ИРМ О (1864 — 1866). К ратковременность его 
сущ ествования обусловлена не только сложностью исторической 
ситуации1, но и отсутствием  у  руля правления действительно 
талантливого, ответственного  и н езави си м ого  руководителя. 
И менно таким  и оказался И.И. Слатин, удачно подхвативш ий 
инициативу энтузиастов спустя пять лет.

П еред директором вновь организованного отделения ИРМ О 
стояла сложная задача — собрать коллектив единомышленников, 
объединенны х стремлением поставить прочный заслон дилетан­
тизму. Д воякая ф ункция ИРМ О — музыкально-образовательная 
и концертно-просветительская — как  нельзя лучш е способст­
вовала ф ормированию  проф ессионализм а и поднятию  общего 
уровня музыкальной культуры. Тем не менее, не все отделения 
И РМ О  в полной  м ер е  соответствовали  своем у н азн ачен ию . 
С к азы в ал ся  п о сто ян н ы й  ф и н а н с о в ы й  д еф и ц и т , а п о р о й  и 
недостаточно ком петен тное адм инистрирование. Если м ате­
риальные трудности сопровождали деятельность Х арьковского 
ф и лиала в течен и е всех  лет его сущ ествован ия , то п онятие 
" н е к о м п е т е н т н о с т ь "  с л и ч н о ст ь ю  И .И . С л а т и н а  бы ло  не 
совместимо.

П ри приеме сотрудников в ш тат Х арьковского отделения 
И РМ О , разу м еется , отдавалось  п ред п оч тен и е вы п ускни кам  
М о ск о в с к о й  и С а н к т -П е т е р б у р г с к о й  к о н с е р в а т о р и й . Ряд 
преподавателей, приглаш енных директором, получили образо­
вание в классах Н.Г. Рубинштейна, Л. Брассена, П.И. Ч айковс­
кого, Я. Витола, Н.А. Римского-Корсакова, А.К. Лядова, Г. Ниссен- 
С алом ан , Л .С . А уэра, К .Ю . Д авы дова, A.B. В ерж би лови ча ,

1 Напомним, что в 1861 г. в царской России отменили крепостное право.



А.Н. С крябина. Это коллеги И.И. Слатина разны х лет: Е.М. Мя- 
соедова, К.А. Прохорова-М аурелли, А.Ф. Бенш, А.Э. ф он Глен, 
Р.В. Геника, Ю.А. и A.A. Ю рьян, С.И. Дочевский, К.К. Горский, 
Ф.С. Акименко, A.A. Борисяк, А.И. Горовиц, С.А. Брикнер, И.Ю. 
Ахрон и другие.

О днако ограниченное количество отечественны х сп ец и а­
листов и всё возрастаю щ ая потребность в педагогических кадрах, 
связанная с неуклонны м увеличением  контингента учащ ихся, 
со зд ав ал и  у сл о в и я  для п р и то к а  и н о стр ан ц ев , в частн о сти , 
преподавателей по классам оркестровы х инструментов. Вспом­
ним некоторы х из них: Г.А. Гек — получил образование в Магде- 
бургской музыкальной школе, С.С. Глазер, Ф.Ф. Губичка, Ф.В. 
Кучера, Ф.Ф. Смит, И.Ф. Ш оллар — воспитанники П раж ской  
консерватории , К.Ф. Б ринкбок — вы пускник А мстердамской 
ко н сер вато р и и . С реди  осн ователей  х ар ько в ск о й  вокальной  
ш колы — С.Ю . Мотте, воспитанница П. Виардо-Гарсиа; Ф. Буга- 
мелли, обучавш ийся вокалу у  У.А. М азетти, композиции — у П. 
М асканьи, ф ортепиано — у Ф. Бузони. Одним из тех, кто стоял у 
истоков ф ортепианной школы Х арькова был ученик К. Таузига 
и С. М оню ш ки — A.B. Ш ульц-Эвлер.

И.И. Слатин высоко держ ал  планку требований к претен­
дентам на педагогическую  работу в возглавляемом им филиале 
ИРМ О. Лю бопытен и показателен ф акт приглаш ения в Х арьков­
ское отделение одного из преподавателей по классу фортепиано. 
С етуя н а неудовлетворительное качество  пианистов, вы п ус­
каемы х П етербургской консерваторией, директор писал в 1905 
году: "...в к о н сер вато р и и  свы ш е 1000 учащ ихся. М не н уж ен  
пианист на будущий год преподавателем в училищ е и не нахожу, 
придется вы писы вать и з-за  границы" [5]. П редпочтение было 
отдано вы пускнику  В енской кон серватории  М анолису Кало- 
м ирису. Зани м аясь  в Х арькове, в основном , педагогической  
деятельностью , будущий глава С ою за греческих композиторов, 
осн овоп олож н и к  н о во гр еческо й  м узы кальн ой  ш колы  сум ел 
о су щ еств и ть  зд есь  и сво и  п ер в ы е  т в о р ч е с к и е  зам ы слы . В 
частности, создал оркестровое произведение "Греческая сюита". 
Вернувш ись на родину после нескольких лет работы  в украин- 
ском городе, он возглавил Афинскую консерваторию  (1911 — 1919),



основал Эллинскую (1919), руководил Н ациональной консерва­
торией в А финах (1926-1948).

К о н еч н о , тр у д н о  п р ед п о л о ж и ть , что И .И . С л ати н  мог 
предвидеть столь блестящую  будущность молодого музыканта, 
утверж денного им на долж ность преподавателя Х арьковского 
ИРМ О. И всё ж е в прозорливости, умении отыскивать редкие 
проф ессиональны е кадры директору не откажеш ь. Судите сами: 
среди тех, кто рука об руку с И.И. Слатиным прош ел все этапы 
ф орм ирования Х арьковской консерватории, был ученик П.И. 
Ч айковского и Н.Г. Рубинш тейна — Ростислав Владимирович 
Геника. Блестящ ий пианист, первы й теоретик фортепианного 
и скусства в ц арской  России, автор ряда книг, полож ительно 
оцененны х ведущ ими музыкальными критиками державы, он в 
течение почти всех лет сущ ествования "Русской музыкальной 
газеты " состоял  в ш тате ее сотрудников. Труды Р.В. Г еники 
полностью публиковались в "РМГ", а затем выходили отдельными 
тиражами. При подготовке очередного исследования ф ортепиан­
ного творчества — Л. ван Бетховена, Р. Ш умана, П. Чайковского, 
А. Рубинштейна, композиторов эпохи Барокко и др. — Р.В. Гени­
ка проводил в Х арькове серию  концертов-лекций, в которы х 
выступал и как лектор, и как исполнитель. Такая эф ф ективная 
пропаганда музы кального искусства сущ ественно расш иряла 
эрудицию публики и служила наглядным примером для учащихся 
Х арьковского отделения ИРМ О, где он вел класс ф ортепиано и 
читал лекции  по истори и  м узы ки  (1882-1922). М ногогранная 
деятельность Р.В. Геники получила достойный резонанс, вы со­
кого м нения о ней  были Ц.А. Кюи, Н.Ф. Ф индейзен  и другие 
видные представители музыкальной культуры.

Ш иротой творческих устрем лений отмечен ж и зн ен ны й  и 
творческий путь Андрея Ю рьяна (А. Ю рьянс), приглаш енного 
И.И. С латины м в 1882 г. преподавателем  по классам  медны х 
д у х о вы х  и н с т р у м е н т о в  и т е о р и и  м у зы ки ; одно в р ем я  он 
руководил хором. О кончив С анкт-П етербургскую  ко н сер ва­
торию  по трем специальностям — ком позиция (кл. H.A. Римс­
кого-Корсакова), орган (кл. Л.Ф. Гомилиуса), валторна (кл. Ф.Х. 
Гомилиуса), — А. Ю рьян раскры лся в разны х сф ерах музы каль­
ного искусства. В Х арькове он стал основателем школы исполни­



тельства на валторне, трубе и тромбоне. Помимо того концер­
тировал как органист и валторнист — солировал и выступал в 
ансамбле со своими братьями. В России был хорош о известен 
этот квартет валторн, с успехом гастролировавш ий во многих 
городах. Не порывая с родиной в течение всех лет, проведенны х 
в Харькове, А. Ю рьян внес выдаю щ ийся вклад в музыкальную  
к у л ьту р у  Л атви и . О н стал  о сн о в о п о л о ж н и к о м  л аты ш ск о й  
м узы кальной  ф ольклористики, п роф ессион альн ой  си м ф он и ­
ческой и вокально-инструментальной музыки, одним из инициа­
торов и главных дириж еров Л атыш ских певческих праздников 
(1888, 1895, 1910).

И.И. Слатин такж е привлек к работе в Х арьковском филиале 
И Р М О  и зв е с т н о г о  с к р и п а ч а  и к о м п о зи т о р а  К о н с т ан т и н а  
К онстантиновича Горского. Ученик Ап. Контского и Л.С. Ауэра, 
он, по свидетельству соврем ен ни ков , славился незаурядны м  
исполнительским мастерством, виртуозной непогреш имостью . 
Эти качества артиста отмечал и П.И. Чайковский, под управле­
нием которого в Х арькове прозвучал его К онцерт для скрипки с 
оркестром, вдохновенно исполненны й К.К. Горским. Педагог по 
к л ас сам  ск р и п к и , ал ьта  и ан сам б л я , он  ч асто  в ы сту п ал  в 
концертах Х арьковского отделения ИРМ О как солист, участник 
трио и квартетов. Поляк по национальности, К.К. Горский в 1919 
г. п ер еех ал  в П ольш у, где стал ко н ц ер тм ей стер о м  о р кестр а  
оперного театра в П ознани. Там ж е в 1927 г. была осущ ествлена 
постановка его оперы  "Маргер".

Если выш е указанны е незаурядны е специалисты, работав­
ш ие под началом И.И. Слатина, известны , преимущ ественно, 
профессионалам, то ф амилия Горовиц, думается, у  всех на слуху. 
И действительно, кто не знает о гениальном пианисте Владимире 
Горовице?! А вот имя его дяди — А лександра И оахим овича 
Горовица — лиш ь недавно вышло из забвения. Сейчас трудно 
поверить, но в те годы, когда в России только восходила звезда 
Владимира, — Александра Горовица уж е хорош о знали в м узы ­
кальных кругах. Один из лю бимейш их учеников А.Н. Скрябина, 
неутомимый пропагандист его творчества, он покорил харьков­
чан не только безупречны м пианизмом, безудерж ны м исполни­
тельским  тем перам ентом , но и остры м  беспощ адны м  пером



м у зы к ал ь н о го  к р и т и к а , в ы с ту п а в ш его  со с т р а н и ц  газе ты  
"Ю жный край". А.И. Горовица-пианиста слышали в М оскве и 
Варшаве, Киеве и П етербурге. В Х арькове именно он впервы е 
представил своего племянника в концерте, где играл вместе с ним 
в фортепианном  дуэте.

М ного нитей связы вает прошлое с настоящ им, объединяя с 
соврем енной  ф ортепианной  культурой, в частности, деятель­
ность польского пианиста и ком позитора A.B. Ш ульца-Эвлера, 
одного  из п р ед ан н е й ш и х  со тр у д н и к о в  И .И . С л ати н а . "...B 
настоящ ее время Ш ульц-Эвлер составляет выдаю щ ееся явление 
в наш ем музыкальном мире" [цит. по: 17], — подчеркивалось в 
одной из варш авских газет. Блистательный концертирую щ ий 
артист, он прославился и как  создатель популярной в своё время 
т р ан ск р и п ц и и  вальса  И. Ш трауса "На п р ек р асн о м  голубом  
Дунае". Трудно оты скать имя гастролирую щ его пианиста той 
поры, которы й  бы ни б исировал  этим  эф ф ектн ы м  п р о и зв е ­
дением. В числе исполнителей — С. Рахманинов, Й. Гофман, Г. 
Гальстон, Н. О рлов и др. Ф ирм ой  "М елодия" тр ан ск р и п ц и я  
восп рои звед ен а в и нтерпретац ии  И. Л евина. Зам етны й  след 
оставил A.B. Ш ульц-Эвлер и в педагогике. Одним из лучших его 
воспитанников был П авел Луценко, отмеченный П.И. Ч айков­
ским  среди  учащ ихся, вы ступавш их п еред  ком п о зи то р о м  в 
Х арькове (1893).

Д ал ьн ей ш ая  тв о р ч е ск а я  к а р ь е р а  П авла К о н д р атьеви ч а  
Л уценко (1873-1934) сложилась удачно, несмотря на все истори­
ческие перипетии. П осле заверш ен ия обучения в классе A.B. 
Ш ульца-Эвлера и непродолж ительны х занятий в Берлине под 
руководством проф ессора Э. Едлички, П.К. Л уценко экстерном 
сдал экзамены  в С анкт-П етербургской консерватории на звание 
свободного худож ника. Затем  в течен и е ряда лет он состоял 
профессором Ш тернской консерватории. Там в его классе учился 
канадский  пианист А льф ред Л алиберте, ставш ий известны м  
концертным исполнителем, страстным пропагандистом ф орте­
пианного творчества А.Н. Скрябина. Вернувшись в Харьков, П.К. 
Л уценко был одно врем я директором  Х арьковской ко н сер ва­
тории  (1920-1921)1, а впоследствии руководил ф ортеп и ан н ой

' В указанные годы вуз назывался Музыкальной академией, но это сути не 
меняло.



каф едрой. Его дело на этом посту продолж ила Н адеж да Бори­
совна Ландесман, берлинская ученица П.К. Луценко.

Н ем ало талантли вы х  м узы кан тов  восп итал  у к р аи н ск и й  
пианист и у себя на родине. К онсерватория, созданная И.И. Сла- 
тиным и его сподвижниками, привлекала одаренную  молодежь. 
Гены проф ессионализм а высочайш ей пробы, залож енны е A.B. 
Ш ульцем-Эвлером, чрезвы чайно ярко  проявились в учениках 
П.К. Луценко. Вспомним ещ е хотя бы двоих из них — Л.Г. Сага- 
лова и В. В. Топилина. Леонид Сагалов (1910-1940) стал лауреатом 
Второго Ш опеновского конкурса (1932), проф ессором  Х арьков­
ской  ко н сер вато р и и  (1939). Он п рож и л  недолгую , но плодо­
творную  и творчески насы щ енную  ж изнь. Всеволод Владими­
рович Топилин (1908-1970) после завер ш ен и я  о б разован и я в 
к л а с с е  П .К . Л у ц ен к о , у ч и л ся  в а с п и р а н т у р е  М о ск о в с к о й  
консерватории у  Г. Г. Нейгауза. Тонкий музыкант, яркий солист 
и чуткий ансамблист В.В. Топилин концертировал со многими 
вы даю щ им ися исп олни телям и  — М. П олякины м , 3. Лодий, 
М. М ареш аль и др. С 1930 по 1941 гг. он был концертмейстером  
Д. О йстраха. В осем надцатилетний С. Рихтер "в Ж итом ире... 
попал на концерт Давида Ойстраха. В концерте принимал участие 
пианист Топилин, которы й сы грал Четвёртую  балладу Ш опена. 
Вот тут-то он и реш ил попробовать дать собственный концерт и 
чтобы он весь состоял из сочинений Ш опена. Он сразу  ж е стал 
учить Четвёртую  балладу, затем  Четвёртое скерцо, прелюдии, 
несколько ноктю рнов и этюды. Работа заняла почти год. Первый 
к о н ц е р т  С в я т о с л а в а  Р и х т е р а  с о с т о я л с я  в О д есск о м  дом е 
инвалидов в мае 1934года" [13]. — Вдохновить самого Рихтера?! 
Это дорогого стоит. Да и как знать, сколько ещ е приш лось бы 
ждать первого клавирабенда величайшего пианиста XX столетия, 
если бы не тот случай, подтолкнувший его к единственно верному 
реш ению  заняться сольной карьерой? Воистину, судьбоносная 
м и сси я  вы п ал а  н а  долю  В,В. Т оп или н а, п р еп о д ававш его  в 
дальнейш ем в Х арьковской консерватории ( 1957-1962), а в конце 
ж и зн и  в о згл ав и в ш его  к а ф е д р у  сп ец и ал ьн о го  ф о р теп и ан о  
К иевской консерватории (1962-1970).

Но всё это было ещ е далеко  впереди... П и ан и сти чески й  
"дедуш ка" В.В. Т оп и ли н а — A.B. Ш ульц -Э влер  с зави дн о й



преданностью  лю бим ом у и скусству  зан и м ался  педагогикой, 
ком позиторским  творчеством , давал концерты , скорее всего, 
соверш енно не думая о том, что он вносит неоценимый вклад в 
музыкальную  культуру украинского города и ш ире — державы, 
ст а в ш ей  для н его  р о д н о й  н а  д о лги е  годы . К ак  о б ъ я с н и т ь  
неординарны й факт: сотрудники И.И. Слатина, приглаш енные 
им из других городов и стран, работали в Х арьковском отделении 
ИРМ О десятилетиями? Н апраш ивается логичный ответ: притяга­
тельной была сама личность руководителя, как и дело, которому 
они служили сообща.

И.И. Слатину доверяли, его уваж али и твердо знали, что в 
трудную минуту он не оставит в беде. Тому немало подтверж ­
дений; приведем  лиш ь один весьм а показательны й пример. В 
годы П ервой мировой войны в сложном полож ении оказались 
преподаватели немецкого происхождения. В их числе и Г.А. Гек, 
которого И.И. Слатин очень ценил. Боясь лиш иться специалиста 
столь вы сокой  к в ал и ф и кац и и , р уковод и тель  Х арьковского  
отделения обратился в Главную дирекцию  ИРМ О с официальным 
зая в л е н и ем . П е р еч и сл я я  в се  засл у ги  п ед аго га , отд авш его  
воспитанию  профессиональных музыкальных кадров в Харькове 
25 лет, И.И. Слатин подчеркивал: "Его долголетняя служ ба была 
н е о б ы к н о в е н н о  п л о д о тв о р н о й ; будучи  п е р в о к л а с с н ы м  
гобоистом, Гек в то ж е время вполне владеет кларнетом. < ...>  
Д орож а в высш ей степени подобным сотрудником и зная, что 
равн ого  ем у < ...>  трудно найти, нам  весьм а ж елательн о  на 
будущее время удержать Гека в числе своих преподавателей" 1 [2]. 
Не преминем подчеркнуть — поступок не из робких, особенно 
если вспомнить политическую  ситуацию  тех л е т 2. Впрочем, дело 
и лю ди, б е зза в е т н о  п р ед ан н ы е ему, всегд а  о ставал и сь  для 
И.И. Слатина превыш е всего!

Ч ем  п ривлекал  одаренны х м узы кантов провинциальны й 
город, о котором Р.В. Геника писал Н.Ф. Ф идейзену перед его

1 Только в 1920 г. Г.А. Гек покинул Харьковскую консерваторию, когда 
И.И. Слатин уже сложил с себя директорские полномочия. Талантливый гобоист 
продолжил свою педагогическую деятельность в Московской консерватории (с 
1926 г. — профессор).

2 К слову, в это ж е время аналогичная ситуация вынудила П.К. Луценко 
вернуться из Берлина в Харьков.



приездом  сюда: "Надеюсь, что Вы не особенно будете хулить 
Харьков; мне это было бы очень больно, ибо, несмотря на все его 
кричащ ие недостатки, я очень привязан  к Харькову, для меня на 
всем свете только два города милы и дороги: Харьков и Вена" [4]. 
Вот так с лю бовью  к высокому искусству и городу, открытому 
новы м веяниям, "интернациональны м отрядом добровольцев" 
создавался  ф ун дам ен т со вр ем ен н о й  м узы кальн ой  культуры  
Х арькова. Н осителям и  ее  стали во сп и тан н и ки  С латинского  
отделения ИРМ О — так его по праву назы вали долгие годы.

Своё проф ессиональное кредо И.И. Слатин сформулировал 
следующим образом: "В искусстве надо стремиться к  идеалам, 
т. е. к  ш ироким задачам, чтобы достигать ближайш их целей < ...> . 
Всё, что живет, долж но идти постоянно вперед. И сходя из этого 
принципа, я нахожу, что то дело имеет < ...>  успех, которое не 
останавливается н а добытых результатах, а стремится с каждым 
годом прогрессировать" [8]. Именно так  и развивалось Х арьков­
ское отделение ИРМО. И.И. Слатин был дальновидным и мудрым 
руководителем . Все этапы  ф орм и рован и я кон серватори и  он 
тщ ательно планировал, ориентируясь на уж е сущ ествовавш ие в 
д ер ж аве  два вы сш их учебны х заведен и я. П оказательно, что 
порой И.И. Слатин умудрялся сделать своё детищ е форвардом 
среди всех отделений ИРМ О. В частности, инспектируя в 1889 
году Х арьковский  филиал, п роф ессор  М осковской ко н сер ва­
тори и  К.К. Зи ке  отм етил н езау р ядн ы й  ф акт: классы  теори и  
музы ки и сольф едж ио не только соответствовали требованиям 
высш его учебного заведения, но и превосходили их, так как курс 
многоголосного сольф едж ио в програм м ах консерваторий  не 
предусм атривался.

П ридирчивая и тщ ательная работа над учебными планами 
ш ла постоянно. Например, в 1904 году И.И. Слатин писал В.И. 
С аф онову: "< ...>  очень ж елал  бы подробнее озн аком иться с 
программами М осковской консерватории, а потому убедительно 
тебя прош у потрудиться выслать мне теперь ж е программы <... > 
по классам фортепиано" [6]. Таким образом, учебное заведение 
п р и  Х ар ьк о вск о м  о тд ел ен и и  И РМ О  задолго  до п о лу ч ен и я  
ф орм ального  статуса ко н сер вато р и и  ф акти ч ески  соответст­
вовало требованиям  вуза. Любопытно, что в 1915 году секретарь



Х арьковского ф илиала обратился с оф ициальны м  письмом в 
гл авн у ю  д и р е к ц и ю  И РМ О  к В.Э. Н а п р а в н и к у  с п р о сьб о й  
разъяснить, к какому звену в системе специального музы каль­
ного образован ия относится кон серватория — среднем у или 
высшему? [2]. Ибо к тому врем ени Х арьковское училищ е уж е 
давно готовило кадры, не уступавш ие консерваторским  вы пус­
кам. Так, Н.С. Кленовский, посетивш ий Слатинское отделение в 
1913 году, п о д ч ер к и вал  в кн и ге  отзы вов: "< ...>  это у ж е  не 
училище, а настоящ ая консерватория. < ...>  Казалось, что передо 
мною ф игурирую т ученики старш их курсов консерватории, и 
среди них некоторы е из закончивш их курс, настолько програм­
мы и исполнение были на высоком, почти недосягаем ом  для 
училища, худож ественном уровне" .

В разны е годы результаты  педагогической деятельности в 
Х ар ьк о вск о м  ф и л и ал е  И РМ О  в ы со ко  о ц ен и в ал и  к о р и ф е и  
мировой музыкальной культуры — Антон и Н иколай Рубинш ­
тейны, П.И. Ч айковский  и С.И. Танеев, А.К. Глазунов и М.М. 
Ипполитов-Иванов, A.A. Гензельт и Э. д'Альбер, Ю. Венявский и 
Л.С. Ауэр, A.B. В ерж билович и К.Ю . Давыдов, И.П. П ряниш ­
ников, В.И. С афонов, Н.Ф. Ф индейзен и др. С.Н. Василенко, в 
частности, оставил следую щ ий отклик на прослуш анны й им 
ученический концерт: " < ...>  вечер произвел на меня очарова­
тельное впечатление. Есть много весьма интересны х дарований. 
Но главным образом меня поразила любовь к делу < ...>  учащихся 
< ..,>  и преподавательского персонала. Во всем видна твердая и 
лю бящ ая рука главного руководителя, < ...>  его непрестанная и 
плодотворная работа" [10]. В 1898 году С.И. Танеев в докладной 
зап и ске С.Д. Ш ерем етеву  особо отметил среди вы даю щ ихся 
музы кальных деятелей А лександровской эпохи трёх  препода­
вателей — Ю.И. Иогансена, И.П. П ряниш никова и И.И. Слатина, 
о котором написал: " < ...>  замечательны й педагог и деятель по 
развитию  музыкального дела в Харькове" [10].

И.И. Слатин обладал незы блем ы м  авторитетом  р азн осто­
ро н н е од арен н ой  тво р ческо й  личности  — к ак  орган и затор , 
д и ри ж ер  и педагог. Так, в 1990 г. он провел  сим ф он и чески й  
концерт в М осковском  отделении ИРМ О, где в том  сезоне у 
пульта стояли  А. Рубинш тейн , П. Ч айковски й , Н. Рим ский-



К орсаков, И. Альтани, Э. Н аправник, А. А ренский, А. Зилоти, 
М. Ипполитов-Иванов, К. Клиндворт, Ж . М ассне и А. Дворж ак. 
Х арьковский дириж ер не затерялся среди мировой музыкальной 
элиты . Его м астерство  и д арован и е по достои нству  оценила 
московская пресса. В частности, отмечалось, что И.И. Слатин 
выполнил свою  задачу с большим успехом, вел оркестр опытной 
и твердой рукой, "...был вы зван много раз и среди концерта и по 
окончании его" [16]. В рецензии, помещ енной в газете "Театр и 
жизнь", подчеркивалось: "...Слатин стоял на высоте эстетических 
и м у зы к а л ь н ы х  тр е б о в а н и й "  [там  ж е ]. Б е з у к о р и з н е н н ы й  
п р о ф е с с и о н а л и зм  сл у ж и л  к р аеу го л ьн ы м  кам н ем  в сей  его 
м ногогранной деятельности. М узы канта такого ранга охотно 
приглаш али в ж ю ри  только зарож давш ихся тогда конкурсов. 
Трижды И.И. Слатин оценивал выступления молодых пианистов 
и композиторов на М еж дународном конкурсе А. Рубинш тейна 
(Санкт-Петербург, 1890; Берлин, 1895; Вена, 1900); в 1911 г. входил 
в состав ж ю ри  кон курса виолончелистов, организованного  в 
честь пятидесятилетнего ю билея М осковского отделения ИРМО.

Б лаго д ар я  глубоком у п р о н и к н о в ен и ю  в р азн ы е  сф ер ы  
творческой  деятельности , умелом у адм инистрированию  И.И. 
Слатина, был залож ен прочный фундамент подлинно проф ессио­
н ал ьн о го  м у зы к ал ь н о го  о б р а зо в а н и я  в одном  из вед ущ и х  
культурных центров Украины. Успешно развивались исполни­
тельские ш колы — ф ортепианная, вокальная, струнно-см ы ч­
ковая, духовая. И мена воспитанников Х арьковского отделения 
ИРМ О украсили музыкальную культуру не только Украины, всей 
Российской империи, но и других стран. Н апример, П.К. Луценко 
и С.Э. Борткевич (ученик И.И. Слатина и А.Ф. Бенш а)1 препо­
давали в Берлинских консерваториях; С.Э. Борткевич впослед­
ствии стал известны м в Европе композитором. Другой ученик 
И.И. Слатина — A.A. Винклер — состоял проф ессором  Санкт- 
Петербургской консерватории ( 1986-1924) ; в 1897 году он получил 
Беляевскую  премию  за  ком позиторское творчество. В ф о р те­
пианном классе А.А. Винклера обучались Б.В. Асафьев, Н.Я. М яс­
ковский, одно время — С.С. П рокоф ьев. Сын И.И. Слатина —

1 С.Э. Борткевич работал в консерватории Клиндворта — Ш арвенки с 1904 
по 1914 гг.



Илья, учивш ийся у Р.В. Геники, незаурядно проявил себя, как и 
его отец, на дириж ерском  поприщ е. В 1912 — 1918 гг. он входил в 
штат преподавателей оперного и оркестрового классов М осков­
ской кон серватории  (с 1916 — старш ий преподаватель), был 
помощ ником М.М. Ипполитова-И ванова.

Впечатляют достиж ения харьковской вокальной школы, к 
которой принадлежит, в частности, ученица К.А. П рохоровой- 
М аурелли, проф ессор  М осковской консерватории В.М. Заруд- 
ная. С упруга М .М . И п п оли това-И ванова, он а стала п ер во й  
исполнительницей  ведущ их партий в его операх. Блестящ ую  
плеяду учеников воспитал Ф. Бугамелли. Среди них — Н.Г. Гуля­
ев, участник дягилевских сезонов в П ариж е и Лондоне, О.С. Чиш- 
ко — заслуж енны й деятель искусств У збекской ССР и РСФСР, 
М.О. Рейзен — народны й артист СССР. П реемником Ф. Буга­
мелли в Х арьковской консерватории был заслуж енны й деятель 
искусств Украины, проф ессор П.В. Голубев, чей класс окончил 
народный артист СССР Б.Р. Гмыря.

Не менее результативной оказалась деятельность скрипачей 
и виолончелистов. Напомним, что под руководством И.Ю. Ахрона 
в Х арькове получил скрипичное образование И.О. Дунаевский. 
Сын И.И. Слатина — Владимир одно время вел в родном отделе­
нии ИРМ О класс скрипки, продолж ая настойчиво соверш ен ­
ствовать своё м астерство под руководством К. Флеша. У В.И. 
С латина учился известны й украинский композитор, заслуж ен­
ный деятель искусств У краины Д.Л. Клебанов. В 1917 г. В.И. Сла­
тин прош ел по конкурсу на долж ность преподавателя в М осков­
ской консерватории. О днако вскоре, как  и многие другие, он 
эмигрировал: поселился в Белграде, работал в радиокомитете, 
много концертировал. В Харькове, вплоть до трагической гибели 
в Д робицком яру  от рук фаш истов, прош ла творческая ж изнь 
талантли вого  ск р и п ач а  И.Е. Б уки н и ка. Он бы л участн и ком  
квартета Харьковского отделения ИРМ О, приобрел известность 
и как автор очерка "И. Слатин" и воспоминаний "Концерты П.И. 
Чайковского в Харькове".

В яркую  артистическую  ж и зн ь выпустил своих учеников 
А.Э. ф он  Глен. Н априм ер, И .И. П ресс  (ранее он обучался у 
С.С. Глазера, впоследствиибралурокиуП . Касальса) наконкурсе



виолончелистов, посвящ енном 50-летию М осковского отделения 
ИРМ О, стал лауреатом II премии, разделив ее с другим учеником
А.Э. ф о н  Г лена — Е.Я. Б ел о у с о в ы м 1. И .И . П р есс  у сп еш н о  
вы ступал  в Е вропе и А м ерике с сольны м и и ансам блевы м и  
кон ц ертам и  с таким и  вы даю щ им ися м узы кантам и , как  В.И. 
С аф онов и К.Н. Игумнов. Он был проф ессором  П етроградской, 
К иевской, О десской  консерваторий , а, поселивш ись в США, 
преп одавал  в И стм ен ской  м узы кальн ой  ш коле в Р очестере. 
Воспитанник того ж е класса М.Е. Букиник (брат И.Е. Букиника) 
активно концертировал как ансамблист с Н.К. М етнером, К.Н. 
Игумновым, А.Б. Гольденвейзером, А.Ф. Гедике, В. Ландовской, 
С.И, Танеевы м. Он преподавал в Н ародной кон серватории  в 
М оскве, с 1919 по 1922 (вплоть до эмиграции в США) состоял 
п роф ессором  Х арьковской консерватории, активно выступал в 
качестве критика в различны х изданиях.

Выпускники классов духовых инструментов блестящ е себя 
зар ек о м ен д о в ал и  в ведущ и х о р к е ст р ах  — С. К усеви цкого , 
М осковской императорской русской оперы, отделений ИРМ О 

0 ^  (Харьков, Ростов-на-Дону, Тбилиси, и др.). Питомцы Г.А. Гека 
были не только замечательны ми исполнителями, но и извест- 
ными педагогами. Так, М.А. И ванов стал проф ессором  М осков­
ской консерватории, заслуж енны м деятелем искусств РСФСР; 
Я.В. К уклес — заслуж енны м  артистом  РСФ СР, преподавал в 
Ленинградской консерватории.

П р и зн а н и е  в об ласти  м у зы к а л ь н о й  т е о р и и  и к р и т и к и  
получили П.Н. Ренчицкий (ученик A.B. Ш ульца-Эвлера) и Ю.Д. 
Энгель (ученик A.A. Ю рьяна), продолживш ие свое теоретическое 
образование в М осковской консерватории. П.Н. Ренчицкий — 
ав то р  р я д а  т е о р е т и ч е с к и х  р аб о т; Ю .Д . Э н гел ь  за в е д о в а л  
м узы кальны м  отделом газеты  "Русские ведом ости". Под его 
редакцией был издан русский перевод "М узыкального словаря 
X. Рим ана", к  ко то р о м у  он п р и б ав и л  800 статей  о р у сски х  
музыкантах.

Высокая результативность педагогической деятельности в 
Х а р ь к о в с к о м  о тд ел ен и и  И РМ О , р а зу м е е т с я , о б у сл о в л ен а

1 Е.Я. Белоусов в 1906-1908 гг. работал под руководством 
в Джульярдской музыкальной школе в Нью-Йорке.
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наличием  талантливы х наставников и постоянны м  притоком  
одаренных перспективных учащихся. Однако собрать их всех под 
одной кры ш ей, позаботиться о необходим ы х условиях тво р ­
ческой работы, методическом обеспечении, неусыпно следить 
за  дисци п лин ой  и усп еваем остью , сод ей ство вать  тру д о у ст­
р о й ств у  в ы п у ск н и к о в , н е п р е с т а н н о  п о д д ер ж и в ать  и м и дж  
у ч еб н о го  за в е д е н и я  д олж ен , в п ер в у ю  оч еред ь , д и р ек то р . 
П олвека И.И. Слатин соответствовал самым строгим критериям  
Руководителя с большой буквы, отдавая себе отчет в том, что его 
детищ е мож ет успеш но ф ункционировать лиш ь в музыкально 
образованном общ естве. Именно потому огромные усилия были 
направлены  им на просветительскую  деятельность.

Далеко не все отделения ИРМ О располагали симфоническим 
оркестром. И.И. Слатин ж е сумел сф орм ировать из педагогов и 
учащ ихся собственный коллектив, отвечавш ий высоким проф ес­
си о н ал ьн ы м  т р е б о в а н и я м . К ак  б е с с м е н н ы й  д и р и ж е р , он 
тщ ательно составлял программы, организовы вал циклы м узы ­
кальны х вечеров, знаком я ш ирокую  публику с классическим  
наследием  и творчеством  соврем ен н ы х  ком позиторов . И.И. 
Слатин регулярно устраивал авторские концерты , на которы е 
п р и гл аш ал  к о м п о зи т о р о в , у ст у п ая  им  м есто  за  п ультом . 
Подготовленные харьковским дириж ером  программы получали 
их высокую  оценку. П ервым знаменательным концертом в этой 
чреде был авто р ск и й  веч ер  П. Ч ай ковского  (1893)1. Трудно 
удержаться, чтобы не процитировать ф рагм ент воспоминаний 
И.Е. Букиника: "Репетировали Вторую симфонию . Петр Ильич 
все время вслуш ивался и всматривался в каждого исполнителя, 
< ...>  с его лица не сходила довольная улыбка. < ...>  Петр Ильич 
о б р ати л  о соб ое  в н и м ан и е  н а  п ер во го  вал то р н и ста . О н так  
вдохновенно пропел свою  партию, что П етр Ильич просиял и 
благодарно кивал ему головой. Во время антракта < ...>  обнял и 
сказал: "Вы очень музыкальный человек и хорош о поняли меня. 
Когда я писал свою  симфонию , я думал, что валторнист должен 
исполнять свою партию  так именно, как  исполняли ее Вы. Ни

1 В тот раз состав оркестра был значительно расширен музыкантами из 
других городских коллективов.



один валторнист до сих пор не удовлетворял меня так, как Вы. 
От души благодарю Вас" [ 1 ].

В 1899 г. после авторского концерта в Харькове А. К . Глазунов 
писал И.И. С латину:" < ...>  считаю своим долгом ещ е раз просить 
Вас поблагодарить оркестр, котором у я главным образом  обязан 
своим успехом и которы й наш ел вполне сы гравш имся, очень 
чутким и прекрасно читаю щ им ноты" [14]. Благодаря И.И. С ла­
тину, в Х арькове с авторскими концертами, выступали А. А рен­
ский, М. Ипполитов-Иванов, С. Василенко, Н. Черепнин, А. Спен- 
диаров. В сим ф онические программы  вклю чались и п р о и зве­
дения харьковских композиторов — А. Бенша, А. Ш ульца-Эвлера,
В. Сокальского, К. Горского, А. Ю рьяна, Ф. Акименко, Г. Алчев- 
ского.

Не боясь конкуренции, И.И. Слатин передавал свою  дири­
ж ерскую  палочку руководителям оркестров других отделений 
ИРМ О, приезж авш им  в Харьков для выступлений с его коллек­
ти во м  — 3. Н о с к о в ск о м у , А. В и н о гр ад ско м у , А. Х есси н у ,
А. Бернарди, К. Сараджеву, Н. Кленовскому, П. Померанцеву, 
Н. М алько. С олистам и  си м ф о н и ч ески х  со б р ан и й  бы ли как  
харьковские исполнители, так и специально для того пригла­
ш енны е И.И. Слатиным. Например, такие именитые музыканты, 
к а к  С. Т ан еев , А. Зи лоти , Л. Н и ко л аев , А. Г о л ьд ен вей зер , 
К. Игумнов, Л. Ауэр, А. В ерж билович, В. Зарудн ая и многие 
другие.

Н е удивительно, что харьковская публика стала одной из 
наиболее просвещ енны х в держ аве. В украинском  городе охотно 
бывали прославленны е артисты, так  как  здесь их ждали полные 
сборы, радуш ный прием и проф ессиональная критика. Частные 
агентства в неоплатном долгу перед И.И. Слатиным, ибо четко 
н ал аж ен н ая  им ко н ц ер тн ая  деятел ьн о сть  отделен и я И РМ О  
стим улировала и н тен си вн ость  общ егородской  м узы кальной  
ж и зн и . В Х арькове порой  ко н ц ер ти р о вал и  ср а зу  несколько  
оркестров — местных и гастролирую щих, — и слуш ателей хва­
тало всюду. Н апример, в 1913 году в течение м есяца выступили 
сем ь дири ж еров, трое из которы х прибы ли с собственны м и 
оркестрами — С. Кусевицкий, Д. Ахшарумов и М. Степанов. Двое 
га с т р о л е р о в  п р и е х а л и  по п р и гл аш ен и ю  И .И . С л ати н а  —



Н. Кленовский и Ю. П омеранцев, и двое харьковчан подготовили 
программы с отделенческими оркестрам и (основным составом 
и молодежным) — И. Слатин и Ф. Бугамелли. "Если Вартбург был 
ареной, где происходили состязания певцов, то Х арьков в этом 
году н ап о м и н ает  тот ж е  В артбург в см ы сле с о р е в н о в ан и я  
дириж еров, — писал А.И. Горовиц. — Ни одна из наш их столиц 
не дает на протяж ении месяца десяти симфонических концертов, 
и мы смело можем сказать, что в этом отнош ении < ...>  опередили 
столицу' ' [3].

Выводы
Сущ ествует ещ е немало фактов, относящ ихся к музы каль­

ному прош лому Харькова, так или иначе связанны х с именем 
Ильи Ильича Слатина [7]. Они, безусловно, дополнили бы облик 
воистину Почетного Граж данина Харькова. Однако полагаем, 
п р и в ед ен н о го  зд есь  д о стато ч н о  для того, ч то бы  о б р ати ть  
в н и м а н и е  ш и р о к о й  о б щ е с т в е н н о с т и  н а  эту  в ы д аю щ у ю ся  
историческую  личность. Ж и зн ь  и деятельность И.И. Слатина 
сродни подвигам  великих  полководцев, которы е, тщ ательно 
разрабаты вая и блестящ е реш ая тактические задачи, уверенно 
идут к победе, добиваясь грандиозны х стратегических целей. 
М ногие ли сейчас зн аю т об этом  подвиге? Д остойно  ли он 
увековечен?

И.И. Слатин для Х арькова был и долж ен остаться фигурой 
культовой. В своё время он получил ш ирокое признание своих 
заслуг перед отечеством. В 1887 г., в честь 25-летнего ю билея 
С анкт-П етербургской консерватории, бывш их воспитанников 
вуза — А.Н. Есипову, Е.А. Лавровскую , И.К. Альтани, И.И. Сла­
тина — приняли в почетные члены Санкт-П етербургского отде­
л ен и я  И РМ О  за  о со б ы й  вкл ад  в р о с с и й с к о е  м у зы к ал ь н о е  
искусство. В 1889 г. А. Г. Рубинш тейн писал в редакцию  газеты  
"Новое время": " < ...>  Слатин в Харькове, Пухальский в Киеве, 
И п п о л и то в -И в ан о в  в Т и ф л и с е  < ...>  св о ей  д еяте л ьн о сть ю  
засл у ж и л и  се б е  п р и зн ан и е  тех  м естн о стей , в ко то р ы х  они 
тру д ятся  н а благо м узы кальн ого  и ску сства"  [12]. В 1895 г., 
возвращ аясь из Берлина в Харьков через Варшаву, И.И. Слатин 
получил предложение генерал-губернатора П. А. Ш увалова занять



пост директора Варшавского музыкального института, от чего, 
р а зу м еет с я , о т к а за л с я  в п о л ьзу  Х ар ьк о ва . У ж е в XX в ек е  
директор М осковской консерватории В.И. С афонов, поздравляя 
И.И. Слатина с юбилеем, отмечал: "Вы положили столько трудов 
на дело музы кального образован ия в Х арькове, что с чистою  
совестью  м ож ете оглянуться на прож и ты е годы" [9]. Д аж е в 
трагические времена политических репрессий ни у  кого из власть 
п р ед ер ж ащ и х  не поднялась рука  н а И.И. С латина — его не 
лишили профессорского звания, не конф исковали дом, имущ ест­
во... И это притом, что он — выходец из состоятельной семьи, 
отмечен высокими царскими наградами, а его сыновья, не приняв 
событий 1917 года, навсегда покинули родину.

Начиналась новая жизнь: искусство отдали народу, культуру 
направили в массы, напрочь изъяв у  нации историческую  память. 
В первы е годы новой эры  И.И. Слатин ещ е руководил консерва­
торией. Но в 1920 г. ему уж е было 75. М огли  он разруш ать то, что 
строил собственными руками полвека? А ведь именно в системе 
образования наиболее уродливо проявляется полная несостоя­
тельность бю рократического творчества. Долж но было пройти 
несколько десятилетий непреры вны х экспериментов для того, 
чтобы новые поколения, наконец-то, вплотную заинтересовались 
опытом своих предш ественников, возродили культурное насле­
дие, оставленное ими, и в полный голос назвали имена подлинных 
национальных героев. Одно из самых почетных мест в этом ряду 
по праву принадлеж ит Илье Ильичу Слатину.
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ЭТАПЫ ВОСХОЖДЕНИЯ. 
ИЗ ИСТОРИИ МУЗЫКАЛЬНОГО ОБРАЗОВАНИЯ 

В ХАРЬКОВЕ

В результате более чем пятнадцатилетней поисково-исследова­
тельской  работы  автора в архивах  Х арькова и К иева появилась 
возможность восстановить все звенья и этапы развития музыкального 
образования в Харькове (училище-консерватория), привлечь внимание 
к новым или м алоизвестн ы м  ф актам  их "биограф ии", уточнить 
в р ем ен н ы е рам ки тех или ины х собы тий и вп ервы е создать 
исторический хронограф их параллельного развития и сосуществования.

У результаті більш ніж п’ятнадцятирічної пошуково-дослідницької 
роботи автора в архівах Харкова і Києва стало можливим відновити всі 
деталі та етапи розвитку  музичної освіти в Х аркові (училище — 
консерваторія), привернути увагу до нових або маловідомих фактів їх 
творчої "біографії", уточнити часові рамки тих чи інших подій і вперше 
створити історичний хронограф  їхнього паралельного розвитку  і 
співіснування.

As a result of the author's more than 15 years search and exploratory 
work in Kharkov and Kiev archives we have the opportunity to restore all the 
branches and stages of the development of musical education in Kharkov 
(specialized school-college — conservatory), to attract attention to some new 
or little known facts of their "biography", to make the time limits of one or 
another events more precise and to pioneer the creation of the historical 
chronograph of their parallel development and co-existence.



"Я стою перед  т рудной, неразреш имой сейчас задачей... Я 
должен вскрыть связь и соот нош ение между всем, что важно и 
ценно в написанной музыке, с тем, что важно и ценно в жизни 
эпохи. Эпохи десятилет ия, в т ечение которой прожиты века. Я 
не  м огу не  поним ат ь, что т олько через много лет  будущ ий  
исследоват ель эволю ции звукомироощ ущ ения наш его великого  
вр ем ен и  легко  сможет определит ь, какие им енно  рит м ы  и 
инт онации внесены  в м узы ку этим врем енем  и какие из ни х  
повлияли на дальнейш ие судьбы русской музыки. Счастливец! Он 
будет слышать уже результат ы сегодняш него дня. Его анализ 
будет т очен и объективен. Сейчас это недостижимо...". [1,с.20]
— эти слова сказаны  Б. А сафьевым в 1927 г.

Сейчас, спустя многие годы, мы всё ещ ё с трудом мож ем 
понять смысл перем ен, произош едш их в то огненное десяти ­
летие. Это своего рода "потерянное десятилетие". Время и люди 
постарались исказить исторические события, стереть из памяти 
д аж е  и м ен а  тех  лю дей, к о то р ы е  тв о р и л и  н аш у  и сто р и ю  и 
культуру.

П оиск ответов на м ногочисленны е вопросы , в том числе 
связанны е с историей музыкального образования в Х арькове на 
рубеж е двух эпох, немыслим без документальной, доказательной 
базы , т.е. без архи вны х  м атери алов  и п ери оди ки  тех  лет. К 
сожалению , выстроить целостную, стройную  картину, обобщ аю ­
щую все явления действительности так называемого "потерян­
ного десятилетия", событий и фактов, стремительно сменяю щ их 
друг друга, как в калейдоскопе, пока не удаётся.

И это о б ъ яс н я ется  н е только  и зм ен ен и ем  м етодологии  
оценки исторических фактов, политических ситуаций, но и тем, 
что м ногие оф и ци альн ы е докум енты  Н арком п роса  и других 
высш их органов власти были утеряны во время переезда столицы 
из Х арькова в Киев; немало архивны х материалов погибло и во 
время Великой О течественной войны... Однако, большая часть 
архивов чудом сохранилась не только в Киеве, но и в Харькове.

В процессе работы  в Ц ентральном Государственном архиве 
высш их органов Управления Украины автором публикации были 
исследованы  материалы  ф онда № 166, вклю чаю щ его 11 томов 
описей не одной тысячи ценнейш их документов, воссоздаю щ их



дух эпохи, х р ан ящ и е в себе  сведения, как  о судьбах  целы х 
учебны х заведений , так и о тех  лю дях, которы е вольно или 
н ево л ьн о  бы ли св я за н ы  с м у зы кал ьн о й  ку л ьту р о й  города. 
Собственно, находки в этих хранилищ ах и послужили основой 
для публикации.

Н аш а цель — д оп олн и ть  у ж е  су щ еству ю щ и е св ед ен и я  
н овы м и  и м ен ам и , п р ак ти ч еск и  н еи зв е стн ы м и  ф ак там и  из 
истории старейш его музы кального ВУЗа страны, опираясь на 
подлинные архивны е документы. В то ж е врем я автор со зн а­
тельно избегает повторов общ еизвестны х данных, получивш их 
ш ирокое распространение как в специальных изданиях, так и в 
популярной литературе.

Точкой отсчета для анализа исторических путей развития 
двух неразры вно связанны х между собой учебны х заведений — 
музыкального училищ а и консерватории  (нынеш него У нивер­
си тета  и скусств), — станет, безусловн о , 1917 год, когда по 
инициативе И.И. Слатина и произош ло преобразование училища 
в консерваторию .

Д альнейш ие трансформации, стремительно происходящ ие 
в ж изни  ВУЗа в 20-тые гг., отраж ены  в архивном документе под 
названием "Річний звіт" за 1925-26 шкільний рік. Назва установи — 
Х арківський  М узично-драм атичний Інститут. А дреса — вул. 
Свердлова, № ЗО.

П ривож у документ полностью:
"Коротенька історія установи:
З початку Ж овтневої Революції Х арківську консерваторію  

було зачи нено  і 10/У  1920 р. було орган ізован о  "Х арківську 
музичну Академію" з "Центральною  музичною  ш колою  II ступе­
ню ", як у  п е р е й м е н о в а н о  в 1921 р о ц і н а  "О сн о вн и й  в ідділ  
Академії". З 15/УІІ 1921 р. "Академію" і "Основний відділ" було 
п еретворен о  н а "М уз. Інститут" та "Технікум" з "М узичними 
класами". З Ж овтн я місяця 23 р. Ін-т та Технікум було сполучено 
й існували як  єдина ш кільна установа під назвою  "Харк. Муз. 
Інститут" з ф акультетами: В иконавчий (Технікум) та П едаго­
гічний (Інститут) В Грудні 23 року було відкрито Драмфак, а в 
Січні 24 р. ще й Кіно-фак. З Ж овтня 24 р. К іно-фак був зачинений, 
а також  був зачинений й виконавчий факультет, а Педагогічний



факультет був реорганізований на Харк. М уз.-Драм. Інститут з 
ф акульт.: Ін стр .-П ед ., К о м п о з.-Д и р и ген тськ и й , С ц ен іч н и х  
М истецтв і М уз класи, в якому вигляді існує зараз"... [2]

Подписан документ ректором Грудиною Д.А.
П опробуєм  прокомментировать важ нейш ие моменты этого 

Отчёта...
Итак. З акр ы ти я  ко н сер вато р и и  после октября  1917 года 

формально не было, подтверж дением чему могут служить слова 
И.И. Слатина из его А втобиографии [3, с.67-68], направленной в 
а д р ес  П р е зи д и у м а  Х а р ь к о в с к о го  гу б и с п о л к о м а  в с в я з и  с 
затян у в ш и м ся  р еш ен и ем  в о п р о са  о д ен ац и о н ал и зац и и  его 
домовладения по ул. Пуш кинской, 55:

"Деятельность моя общ ественная закончилась в апреле 1920 
года, когда при преобразовании консерватории я был отстранён 
от службы"...

Сопоставим факты. В ж урнале "Театральный курьер" №  7 за
1919 год в разделе "Хроника" анонсируется весьма сущ ественное 
музы кальное событие: "В Харьков прибы л известны й пианист и 
ком позитор А.Н. К орещ енко, приглаш ённы й проф ессором  по 
кл ас су  ф -н о  в м естн у ю  к о н се р в а т о р и ю . А .Н. в ы с ту п а ет  в 
Харькове в первы й раз 17 октября в 1-ом К амерном концерте 
РМО, в котором исполнит Трио Чайковского и ряд собственных 
сочинений" . [4, с.4]

Приглаш ение исходило, безусловно, от Слатина.
Напомним, в период 1918-19 гг. была предпринята первая 

попы тка реорганизации  консерватории. Ядро нового учебного 
заведения получило название "Высший М узыкальный Институт" 
во главе с блестящ им пианистом П.К. Луценко.

В эти ж е годы — с лета 1917 года до середины  лета 1919 — 
су щ еств о в ал а  в Х ар ьк о ве  ещ ё о д н а  к о н с е р в а т о р и я  — им. 
Римского-Корсакова, которую  возглавлял С.С. Богатырёв и где 
вёл  кл асс  ф -н о  вы д аю щ и й ся  м у зы к ан т  — С .Э . Б о р ткеви ч . 
Ф ункционирование ж е слатинской консерватории на тот момент 
заметно ослабевает.

Н е со м н ен н о , и м ен н о  п р и  у ч аст и и  и п о д д е р ж к е  И .И . 
Слатина, А.Н. К орещ енко становится в том ж е 1919 г. п роф ес­
сором по классу фортепиано в консерватории РМО.



С мая 1920 г., после отстранения Ильи Ильича Слатина от 
должности, К орещ енко был назначен первы м  ректором М узы ­
кальной Академии. (Видимо, реш аю щ ую  роль сы грал возраст 
С л ати н а , к о то р о м у  бы ло 78 лет, в то в р ем я  к а к  А р сен и ю  
Н и колаеви чу  — 50). К о р ещ ен ко  хорош о зн али  в Х арькове; 
помимо родственны х связей  его влекли в этот гостеприимный 
укр аи н ски й  город воспом инания о триум ф альны х гастролях 
здесь Ф.И. Ш аляпина, у  которого А рсений Н иколаевич долгие 
годы был концертмейстером; здесь оставались близкие друзья и 
родня бы вш его харьковчанина, талантливого ком пози тора и 
певца М.А. Слонова, с которым друж ен был и сам Корещ енко.

В Х арьковском архиве сохранились платёж ны е ведомости 
на зарплату преподавателям М узыкальной Академии за  сентябрь
1920 г., в которы х А.Н. К орещ енко представлен и как  Ректор, и 
как проф ессор по классу ф-но и теории. [5, с. 10-11]

Однако ректорство А.Н. К орещ енко было недолгим. 6 января
1921 года, ещ ё совсем не старым человеком (всего 51 год!), он 
умирает, не вы держ ав колоссальной нагрузки  в самой М узы ­
кальной Академии и совмещ ения с общ ественной деятельностью 
в Отделе Художественного О бразования У крглавпрофобра...

А далее следует период ректорства П.К Л уценко (с января 
1921 г. по октябрь 1922 г.).

В архивах  сохранились П ротоколы  заседан ий  эк зам ен а­
ц и о н н о й  ко м и сси и  Х у д о ж ествен н о го  С о вета  Х ар ьк о вско й  
М у зы кал ьн о й  А кадем ии, д ати р о ван н ы е  и ю нем  1921 г., где 
отчётливо различимы автографы  — подпись Ректора и предсе­
дателя комиссии П. Луценко, а такж е членов комиссии, в том 
числе Букиника, Белоусова, Д обрж инца, Л евенш тейна.

Среди множ ества Протоколов и ведомостей этого архивного 
дела н аш е в н и м ан и е  п р и в л ек л и  два  докум ента , в к о то р ы х  
об озн ачен ы  предм еты  теорети ч еского  цикла (элем ентарная 
теория, сольфедж ио и гармония) и имена преподавателей этих 
дисциплин — это И. П анфилов (класс теории и сольфеджио) и 
И. Ш иллингер (класс гармонии). По архивны м данным И. Шил- 
лингер был в это время профессором и деканом композиторского 
ф а к у л ь т е т а  в и н сти ту те , а т а к ж е  п р о ф е с с о р о м  т е о р и и  и 
композиции в М узыкальном техникуме.



П одп исан а эта ведом ость  председателем  тео р ети ч еско й  
комиссии — Н иколаем Рославцем, которы й в этот период был и 
п р о ф ессо р о м  А кадемии, и Заведую щ им  О тделом Х удож ест­
венного О бразования У крглавпрофобра.

1921 год принёс очередную  реформу, очередную  реоргани­
зацию  ВУЗа. Документ, датированны й 2/1Х 1921 года [6, с .115, 
с. 140-142, с. 143] гласит:

"В бюро по управлению
б. Музык. Акад.

Настоящим извещаем Вас, что бывшая Музык. Академия с 
1-го с /м  преобразована в Музык. Техникум и Институт, которые 
с сего числа считаются открытыми. И.О. Ректора И нститута  
на зн а ча ет ся  проф . П.К. Л уц ен ко; И.О. Рект ора Техникум а  
назначает ся Л.И. Фанненштиль.

Списки педагогического персонала по учебным заведениям  
при сём прилагаются.

Приёмные испытания начать 6 сентября".
А дальш е на листке серой бумаги [6, с. 115, с. 140-142, с. 143] 

рукой  Н иколая Рославца вы писаны  кандидатуры  возм ож ны х 
претендентов на долж ность ректора, повторяю щ ие уж е назван­
ны е им ена в преды дущ ем документе. Закреп лён  этот список 
подписью  — Ник. Рославец — Зав. Отд. Худ. О бразования.

В свою  очередь в списках проф ессоров и преподавателей 
Х арьковского музыкального техникума на 1 ф евраля 1922 года 
[7] П.К. Л уценко  значится и как  "проф ессор по классу ф-но" 
техникума и как "и.о. ректора института", (ректором муз. техни­
кума в то время был ещ ё Л. Ф анненш тиль).

В этих  ж е  С пи сках  п роф ессорского-преподавательского  
состава на 1 февраля 1922 г[ода] представлен и Ш иллингер Иосиф 
М оисеевич. Цитирую:

- должность: проф ессор по сп ец и альн ой ] теории и компо- 
з[иции]. Д екан по композит[орскому] факультет[у] в Институте:

- образовательны й] ценз: окончил П етроградскую  кон сер­
ваторию ;

- стаж: 4 года педагогической деятельности;
- научная работа: составил курс элементарной теории, курс 

гармонии (методический). М етодика музыкального просвещ ения



ш и р о к и х  м асс. М ного  н ап еч атан о  статей  и и ссл ед о в ан и й . 
В ы д аю щ и й ся  л ек т о р  и д о кл ад ч и к . С о сто ял  р е д а к т о р о м  и 
музыкальным критиком  многих органов печати. Автор многих 
худож ественны х произведений  (сонаты, романсы  и проч.) [8, 
с .18-23].

И з этого документа следует, что все четы ре года педагоги­
ческого стаж а Ш иллингера связаны  с Харьковом, и подтверж ­
дается, что, по крайней мере в 1921 -22 учебном году, он совмещ ал 
работу в техникуме и институте.

1921-22 учебны й год в музы кальном техникум е был н еве­
роятно сложным во всех отнош ениях. Об этом свидетельствую т 
два отчета за осенний и весенний триместры, написанны е рукой 
Л ю двига Ф анненш тиля, р ек то р а  техн и кум а (от 4/1 1922 г. и 
12/У1 1922 г.). О тсутствие надлеж ащ его внимания к учебному 
заведению  со стороны  властей, неотапливаем ое пом ещ ение, 
скудные продовольственные пайки и низкие зарплаты, нерегу­
лярны е поставки дров и керосина — всё это свалилось на плечи 
одного из выдаю щ ихся пианистов и педагогов своего времени, 
ставш его ректором...

И тем  не м енее Ф анненш тиль не теряет оптимизма:
"Из общ его количества учащ ихся на 1/1 1922 г. в 421 чел. 

выступили на показательны х испытаниях 313 чел. Закончились 
испытания 31/X I I 1921 г., когда выступили оркестровый, хоровой 
и оперны й классы, показавш ие, что в близком будущем работа 
их м ож ет дать прекрасны е результаты " [9, с.32].

Л .Ф ан н ен ш ти л ь  в о згл авлял  м у зы кал ьн ы й  тех н и ку м  до 
сентября 1922 г.

Все усилия, самоотверж енность педагогического состава не 
были напрасны ми. За год работы  учебного заведения сделано 
очень много, и это отм етил  зав. отделом  Х удобра Н иколай  
Рославец. На отчете ректора музыкального техникума читаем:

"Внимательно следя за развёрты ваю щ ейся работой Х арьков­
ского музыкального техникума и учитывая его положительные 
достиж ения за короткий срок сущ ествования, твёрдо убеждён, 
что при соответствую щ ей поддерж ке он легко м ож ет стать в 
ближ айш ем будущем образцовы м музыкально-учебным заведе­
нием УССР" [9, с. 32].



Д ругой архивны й документ, датированны й  30.XII.1922 г., 
представляет собой особый интерес [10, с. 5].

Это заявлен и е у ж е р ек то р а  Х арьковского  музы кального 
института H.A. Рославца, занимавшего этот пост всего 2,5 месяца:

"Ввиду расст роенного здоровья, а т ак же изм енивш ихся  
сем ейны х обст оят ельст в, я вы нуж ден поки нут ь Х арьков, 
вследст вие чего прош у об освобож дении меня от до^\жности 
Ректора Харьковского Муз. И нст ит ут а с 1 го января 1923 г.

Ректор Х.М.И. Н. Рославец"

Т ак за в е р ш а л с я  п ер и о д  п р еб ы в ан и я  в Х ар ьк о в е  этого  
удивительно талантливого и деятельного человека. Исследование 
его творчества, музы кальных новаций, во многом опередивш их 
м узы кальные искания Ш ёнберга, аспекты  его бурной общ ест­
венной деятельности, эстетические маниф есты  и т.д. — всё это 
благодарная тем а для м асш табной  м онограф ической  работы, 
которая ещ ё ж дёт своих изы скателей и в рам ки данной статьи 
по понятным причинам не укладывается.

О тъ езд  Н. Р ославц а из Х ар ьк о ва  п р акти ч еск и  совп ал  с 
отъездом другого неординарного музы канта, яркой и импуль­
сивной  личности, его близкого друга — И осиф а М оисеевича 
Ш иллингера, о котором лиш ь в последние годы стали говорить в 
позитивном ключе. В 2006 году издательский дом "Композитор" 
(Москва) подготовил к печати м онограф ию  "Две ж и зн и  И осиф а 
Ш иллингера" из серии  "Русское музы кальное Зарубеж ье", где 
достойное место уделено Х арьковскому периоду с 1918-1922 гг. 
М атериалы  предоставлены двумя авторами — Т.Б. Бахм етиВ .Ф . 
К равец . Ранее имя Ш иллингера вообщ е исчезало  из и сто р и ­
ческого  контекста. (Он эм игрировал  из С оветского  С ою за в 
А мерику в конце 20-х гг.).

С ведения из словаря Бернандта и Ямпольского "Кто писал о 
музыке": "Иосиф М оисеевич Ш иллингер родился 18 (31) августа 
1895 г. в Харькове.

Композитор и музыкальный теоретик, И. Ш иллингер учился 
в П етербургской консерватории у  H.H. Ч ерепнинаиЯ .Я . Витола, 
в 1918-1922 гг. преподавал в Х арьковской консерватории, позж е 
работал в Ленинграде, откуда в 1929 г. уехал в США. До 1932 г.



Ш илли нгер  ак ти в н о  со тр у д н и ч ал  с и зо б р е т а т е л е м  н о во го  
музыкального радиоинструмента терменвокса — Л.С. Терменом, 
в 1932-1936 гг. преподавал в Новой ш коле социальных исследо­
ваний и Педагогическом колледже Колумбийского университета. 
О н д ав ал  у р о к и  по с о б с т в е н н о й  си сте м е , о с н о в а н н о й  н а 
математических принципах. Среди его учеников — Дж. Гершвин, 
П. Джеймс, Г. М иллер. Умер 23 марта 1943 г. в Нью -Йорке". (К 
сожалению , в харьковской консерватории сегодня о нём мало 
кто знает.)

И ещ ё одна параллель — музыкальный институт и музы каль­
ный техникум, ректором  которого 23 сентября 1922 г. становится
С.С. Богатырёв.

П ож алуй , н ет  такого  м у зы ко в ед ч еско го  и ссл ед о ван и я , 
к а саю щ его ся  и сто р и и  Х ар ьк о в с к о го  И н сти ту та  и ску сств , 
процесса ф орм ирования вы даю щ ейся харьковской  и стори ко­
теоретической  и ком позиторской школы, которое обошло бы 
вниманием удивительно многогранную, яркую  художественную  
личность С емёна С емёновича Богатырёва.

Казалось бы, что известно уж е всё. И тем неож иданней, а 
вместе с этим и ценнее, оказались найденны е архивны е доку­
менты, дополняю щ ие страницы  творческой  биограф ии  этого 
уникального человека.

В наш ей публикации мы затронем  лиш ь некоторы е из них...
В "Списках проф ессоров и преподавателей хар. муз. техни­

кума и расписании занятий за  1922 год" [ 11, с. 11] даны подробные 
сведения о педагогическом составе. Цитирую  фрагмент:

"рекомендован Главпрофобром и принят  на работ у 1 апреля
1922 г. профессор С.С. Богатырёв, окончивш ий Петербургскую  
консерват орию ; С.С. Богатырёв был преподават елем  П ет ро­
градской консерватории, Директором консерват ории Римского- 
К орсакова  и рект ором  Е кат ер и н о д а р ско й  к о нсер ва т о р и и ;  
женат, имеет дочь" [12].

Документ подписан ректором  Л.И, Ф анненштилем.
Это короткое "досье” даёт возм ож ность  установить, что 

Богатырёв начал свою  деятельность в муз. техникуме сначала с 
преподавания теории и композиции, а уж е с сентября (23/1Х 1922



года) был утверж дён  Главпроф обром  в качестве р ектора [15, 
с. 40-41] этого старейш его учебного заведения.

В документе под названием "Анкета для учебных учреждений 
П роф собра УССР от б декабря 1922 года" [13, с.2-4] С.С. Бога­
ты рёв даёт всесторонню ю  характеристику структуре музы каль­
ного техникума и всем её ш ести составляющим.

К "Анкете" прилагаю тся общ ие сведения о ш тате из 42 педа­
гогов, большая часть из которы х — это проф ессора бывш ей кон­
серватории, а затем  музыкального института, территориально 
н ах о д и вш его ся  в том  ж е  здании , по том у  ж е  ад р есу  — ул. 
Свердлова, 30 и "занимаю щ ему временно 4 комнаты". Ф ункцио­
нировало в техникуме 4 факультета: фортепианный, вокальный, 
оркестровый, теоретический. Н а 1 сентября 1922 года на I курс 
техникума было принято 150 человек. С реди тех, кто учился в 
это время в техникуме, студенты: В. Тольба, И. Коган, Д. Миллер, 
Д. Клебанов, Н. Гельфгат, М. Бланк, А. Молчанова, Я. Ж убинский, 
Е. П искарё^а, С. Файнтух, А. Стеблянко, В. Барабаш ов. Всего 
было 439 студентов.

Анализ архивны х документов — писем, обращ ений, заявле­
ний С.С. Богаты рёва даёт возм ож ность  представить себе эту 
колоссальную  энергию  и волю  руководителя, стрем ящ егося 
уберечь музы кальный техникум от проф ессиональной деваль­
вац и и , со х р а н и ть  м о щ н ей ш и й  х у д о ж ес тв е н н ы й  с т е р ж е н ь  
п р е п о д а в а т ел ь ск о го  со с т а в а  и в ы д ер ж ат ь  к о н к у р е н ц и ю  с 
о ткр ы вш и м и ся  в эти  годы 1-ой и 2-ой м узп р о ф ш ко л ам и , в 
ко торы х  по совм ести тельству  работали  м ногие п р о ф ессо р а  
техникум а и института. Голодное врем я диктовало свой ритм 
ж изни, свои условия выж ивания; так, из состава консерватории, 
а затем  института, уходит во 2-ую  м узп роф ш колу  (бывш ую  
Народную  К онсерваторию ) А.И. Горовиц, здесь ж е преподаю т
О.О. Бестрих, К.А. М аксанин, М.Г. Пильстрем, С.П. Дремцов,
H.A. Хлебников...

В каж дом  из сохрани вш и хся докум ентов сквози т забота 
Богаты рёва о студентах М уз. Техникума, в котором  он видит 
яркое худож ественное будущ ее страны. Таким примером мож ет 
служить его ходатайство — обращ ение в Главинспектуру Худ. 
О бразования Главпрофобра по поводу награж дения и возм ож ­



ности дальнейшего обучения за границей В.Д. П етрова (кл. проф. 
Луценко) "ввиду его исклю чительных качеств как исполнителя" 
[14, с.50].

С глубокой тревогой и горечью  С.С. Богатырёв взы вает к 
руководителям  О тдела Х удож ественного  о б р азо ван и я  Глав- 
профобра:

"Чтобы облегчит ь на и б о лее  нуж даю щ имся ст удент ам  
Техникума возмож ность внест и  п ла т у за обучение, по  моей  
инициат иве предполож ено устройст во показат ельны х концер­
тов ст удент ов от дельны х классов, чист ы х сбор от которых  
будет  пост упат ь в кассу Техникума, в качест ве оплат ы  за  
соответствующее число студентов этого класса..." [15, с. 1, с. 11].

В конце 1922 года ф инансирование музыкального техникума 
государством сводилось к критическому минимуму... Богатырёв 
в отчаяньи, не надеясь на оф ициальную  поддерж ку, он ищ ет 
лю бы е в о зм о ж н о ст и  для того, ч то бы  у ч еб н ы й  п р о ц е сс  не 
прерывался...

Архивный документ от 25 декабря 1922 года свидетельствует:

"Заведующ ему ОХО Главпрофобра
... Ввиду снят ия Техникума с госснабжения, Комитет Техни­

кума в заседании 24 декабря, пост ановил в  целях, с одной стороны
— изыскать дополнительные источники дохода, а с другой  —  дать 
по-преж нем у возмож ность бесплат ного  обучения н е о б ес п е­
ченным и пролетарским элементам, ввест и кат егорию  сверх­
комплект ных ст удент ов (вольнослушателей)..."  [16, с. 1, с. 33].

Б о р ьба  за  вы ж и в ан и е  п родолж и лась  и в м ае 1923 года; 
о ч ер ед н о е  о б р ащ е н и е  С .С . Б о гат ы р ёв а  в Г л ав и н сп ек ту р у  
Х удож ественного  О б р азо ван и я  Г лавпроф обра вы держ ан о  в 
резком  и сухом тоне

" . . .  Н а ст о ящ и м  увед о м ля ем  В ас о т ом, чт о К о м и т ет  
Техникума пост ановил открыть с 15 июня приём учащ ихся (на 
правах вольнослуш ателей) на подготовит ельный курс.

Н еобходим ост ь эт ой меры вы звана  крит ическим  м ат е­
риальным положением М узтехникума, предоставленного самому 
себе в  деле изыскания средств для своего существования.

Ректор С. Богатырёв"  [16, с. 1, с.33].



Судя по докум ентам , Б огаты рёв ж и л  и деей  творческого  
р е ф о р м и р о в а н и я  у ч еб н ы х  д и сц и п л и н , а н е  б е с к о н е ч н ы х  
структурны х преобразований.

Так, ещ ё в я н в а р е  1923 года он н ап р ав и л  во всё  ту  ж е 
И нспектуру Главпрофобра свою  концепцию  развития хорового 
искусства в рам ках учебного процесса. Он пишет:

" . . .  Х о р о во й  класс  в т ой  его п о ст а н о вке , какую  можно 
наблюдать и раньше и теперь, едва ли  может особенно заинт е­
ресовать учащихся. Поэтому я не  видел и не вижу оснований к 
тому, чтобы возрож дать этот класс в том виде, в каком он 
сущ ест вовал до сего времени: эта попытка заранее обречена на 
неуд ачу , если  н е  будет  изм енён  и обновлён  м ет од вед ен и я  
хоровы х занятий.

Н еобходим о  связа т ь хо р о во е  п е н и е  с т ео р ет и чески м и  
занят иям и, чем будут  дост игнут ы  одноврем енно  две  цели: 
преподавание теории перест анет  бьипь занятием отвлечённым, 
далёким от жизни и практики, а учащ иеся получат возможность 
упраж няться в совмест ном исполнении хором. Быть может 
тогда и хоровой класс уже не будет необходим.

Об излож енной реф орм е хорового  и т еорет ического  
классов мною будет внесено соот вет ст вую щ ее предлож ение в 
Комитет Техникума.

Ректор С.Богатырёв"  [16, с. 1, с. 33].
Но реальность каждодневных забот возвращ ает к насущ ным 

проблемам: так, в одном из документов Богатырёв просит Зав. 
ОХО Главпрофобра о выдаче единовременной субсидии для вып­
латы  зарплаты  педагогам М узык. Техникума, а такж е "произ­
вест и расходы по заст рахованию  дома по ул. Свердлова, 30" и 
т .д.  [15, с.1 , с. 11], т .к . "...М узы кальны й т е хн и к ум  сн ят  с 
госснабжения с 1 ноября 1922 г. . . . "

О твет не заставил  себя  ж дать — В ы писка из П ротокола 
Заседания П резидиум а У крглавпроф обра от 12 ф евраля 1923 
года.

Слушали: Постановили:
5. Ходатайство Худобра о 5. О тказать

выдаче субсидии Х арьковс­
кому М узыкальному Техникуму



М ож н о только  п редстави ть  себе, каки м и  гер о и чески м и  
усилиями С.С. Богатырёв сохранял и защ ищ ал ставш ее для него 
родны м  у чеб н ое завед ен и е, муз. техникум , которое  всё ж е 
в ск о р о сти  л и кви д и р о вали , слив его  с х ар ь к о в ск и м  м узы к. 
институтом в сентябре 1923 года...

В есн а 1923 года бы ла для х ар ь к о в ск о го  м у зы кал ьн о го  
института тревож ной и неопределённой, — назревали очередные 
и зм ен ен и я  в структуре учебного заведения... П осле отъезда
Н. Рославца снова встал вопрос о назначении нового ректора...

Казалось бы, такое созвездие талантов, имён выдаю щ ихся 
м узы кантов, сконц ен три ровавш ихся в эти годы в Х арькове, 
давало возм ож ность для соответствую щ его выбора... Но чащ е 
всего не срабаты вала модель С латинского универсализма, где 
адм и н и стр ато р -р екто р  не подавлял яркую  худож ественн ую  
самобытность и наоборот...

В архивах найдены уникальны е материалы, проливаю щ ие 
свет на сложный процесс ф ормирования ректорского феномена. 
Так, сохранился рукописный оригинал обращ ения композитора 
Бориса К арловича Я новского в Х удож ественны й Отдел Глав- 
проф обра, [17, с. 23].

Заявление

В п о след нее  врем я зд оровье  моё сильно пош ат нулось , в 
част ност и, н ер вн а я  сист ема расш ат алась, т ак что всякое  
сильное напряж ение на мне скверно отражается. Кроме того, 
для и с п о л н е н и я  о б я за н н о с т е й  р ек т о р а  М уз. И нст и т ут а  
т ребует ся человек, который всецело  мог бы посвят ит ь себя 
эт ому делу. Я  же н е  имею возмож ности от дават ь всё время  
И нст и т ут у, как  эт о нуж но, я слиш ком  о б р ем ен ён  чист о  
музыкальными работами, которых бросить я ни  в коем случае не  
могу. Всё это вмест е заст авляет  меня просит ь Вас освободить 
меня от обязанност ей ректора с 1 марта

20.11
1923 г. Б.Яновский



Н е в зи р а я  на, к а за л о с ь  бы, у б ед и те л ьн ы е  ар гу м ен ты , 
излож енны е в Заявлении, Б.К.Яновского всё равно официально 
назначаю т ректором. [18, с. 25]

Выписка из протокола № 48 Заседания П резидиума Укрглав­
п роф обра от 19 марта 1923 года

Слушали
14. О назначении Ректора Харьк. Муз. Инст.
Постановили
14. Р ектором  Х арьковского М узы к. И нститута назначить 

тов. Яновского
П роректором  тов. Чучмарёва

С екретарь коллегии 
Главпрофобра Вайнер

О днако, судя по докум ентам , это д и р екти вн о е р еш ен и е 
Б.Яновский не принял как  окончательное для себя и продолжал 
настаивать на освобож дении его с поста Ректора Института.

Н акон ец , у ж е  в н ачале ап р ел я  1923 года воп рос об его 
освобож дении получил своё положительное реш ение в лаконич­
ной телеграмме:

"Освободить по приезде Ч ернова 5 /IV  [19, с.37] И. Врона"

Итак, на см ену ректору  Я новскому Б.К. приходит ректор 
Чернов И.И.

Что ж е мы знаем  об этом загадочном Ч ернове (не путать с 
Черновы м A.A., Ч ерновы м М.М. — ленинградцами, Черновы м 
М.И. — московским композитором и музыковедом) ?

Ответы на многие вопросы  даёт сохранивш аяся в архивах 
рукопись И.И. Чернова "Моё ж изнеописание" [20, с. 40-41].

"...Окончив в 1892 г. курс т еории композиции, управления  
хором и оркестром по классу Римского-Корсакова и Лядова, я, 
в с л е д с т в и е  м а т ер и а льн ы х обст оят ельст в, вы нуж ден был  
пр и нят ь м ест о военного  капельм ейст ера  в К иевской  губ., в 
каковой должности и состоял вт ечение 5 лет. Оставив службу в



полку, я занялся исключит ельно педагогическим делом, а с 1903 
по 1913 сост оял на  Государст венной службе в Белгородском  
учит ельском инст ит ут е в качест ве преподават еля хорового  
пения, оркест рового класса и т еории музыки; одноврем енно  
состоял преподават елем мужской и женской гимназии, занимая  
те же должности.

С 1913 по  1917 сост оял п р еп о д а ва т елем  Воронеж ского  
М узыкального училищ а Р.М.О. по всем т еорет ическим дисцип­
линам и ведал хоровым классом.

С начала Револю ции был приглаш ён Губнаробразом за в е ­
довать музыкальной секцией. В должности заведую щ его секцией  
явился инициатором преобразования музык. училищ а в консер­
ват орию  и организат ором  ея. О дноврем енно раскинул сеть 
музык. школ по губернии. С 1918 г. состоял директором консер­
ват ории в т ечение 2 ?лет  [...].

К ром е п едагогической  и а д м и н и ст р а т и вно й  работ ы, я 
занимался композицией, результатом чего являет ся целый ряд  
сочинений как для голосов, т ак и для инструментов; а именно: 
около 30 романсов (большая часть напечат ана фирмой Бесселя), 
концерт  для виолончели  и м елкие пьесы  для ф-п; т ри части  
сонаты для ф-п со скрипкой, Элегия для скрипки, виолончели и ф- 
но, 2х актная опера "Цыганка" и др.

В быт ность свою  в Воронеже, неоднократ но вы ст упал в 
качест ве дириж ёра сим ф онического оркест ра как со своими  
произведениями, т ак и с произведениям и других авт оров [...]. 
Часто выст упал как лект ор в камерных и других концертах.

В ист екш ем году (1922) по случаю  ЗОтилетней педагоги­
ческой и худож ест венной деят ельност и моей, в Воронежской 
ко нсер ва т о р и и  сост оялся концерт  исклю чит ельно  из м оих  
произведений и под моим управлением.

И.О. Ректора Муз. И нститута И. Чернов"

К ак видим, у  Чернова был уж е достаточный опыт деятель­
ности на посту ректора и для Х арькова его кандидатура на тот 
исторический момент была вполне приемлемой. А дальнейш ие 
изм енения в ж изни  ВУЗа, которы е приходятся на сентябрь 1923 
года, т а к ж е  ещ ё с в я за н ы  с п р е б ы в а н и е м  И .И . Ч е р н о в а  в



долж ности Ректора, но уж е качественно нового, объединённого 
учебного заведения

"...Из протокола № 1 1 2  от 20 сентября 1923 г.
Заседания коллегии Укрглавпрофобра

7. Слушали:
О р е о р г а н и з а ц и и  Х а р ь к о в с к о го  М у зы к . И н ст и т у т а  и 

техникума
7. П ост ановили:
I. В целях эконом ии педагогических сил и м атериальны х 

ресурсов, объединить сущ ествовавш ие до сего времени раздель­
но Х арьк. М уз. И нститут с Хар. М уз. Т ехникум ом  в единое 
учебное заведение /с  общим административно-хозяйственны м 
аппаратом /, возглавляемые ректором  и политкомиссаром.

V. Р екто р о м  о б ъ ед и н ён н о го  ВУЗа в р ем ен н о  н азн ач и ть  
ректора б. Муз. Ин-та тов. Чернова. П олиткомиссаром — тов. 
И накиева

подпись С екр. Коллегии
Главпроф обра Вайнер" [21, с. 60-60°б].

Л етние месяцы  1924 года (см. протоколы за  июль-август с.г.) 
для всех педагогов-музы кантов Х арькова были очень тр ево ж ­
ны м и. П р о и сх о д и ла  в сео б щ ая  р ео р га н и за ц и я  у ч р еж д ен и й  
худож ественн ой  структуры  (п реобразован и е харьк. вы сш их 
музы кальных курсов в техникум, музыкального института в муз. 
драминститут и т.д.). А это, в свою  очередь, влекло за собою  не 
только "сокращ ение многопредметности, но и массовое сокра­
щ ение педагогов". [22, с. 135-136]

Здесь же, в этом архивном деле ф онда № 166 представлены 
"Списки лиц педагогического и административно-технического 
персонала Х арьковского М узы кально-Д раматического И нсти­
тута, увольняемых за  сокращ ением  штата, ввиду реорганизации 
И нститута". В том  числе 32 педагога и 12 человек  адм инист­
ративны х работников. И подписаны эти документы уж е новым 
ректором Я.Я. П олфёровым.

С реди сокращ ённы х проф ессоров Института пианисты  — 
Гольдингер А.Н., Кузьменко Л.В., Н ибур Е.Ф., П алевский Н.В.,
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П етров В.Д., вокалисты — Витте М.А., Вайи P.C., Пуш ечникова
В.Ф., струнники — скрипач К онсисторум А.М., виолончелистка 
Тимош енко Л.Ф., теоретики П анфилов И.С. и Л исовский Л.Л.; 
со к р ащ ён  и руководитель оперного  класса  А льтш улер А.Я., 
которы й со врем енем  станет директором  харьковского музык. 
техникума.

Сокращ ение коснулось и С.С. Богатырёва — декана исполни­
тельского ф ак-та в Институте...

1928 год — дата нового этапа р еф о р м и р о ван и я  учебны х 
заведений Украины. Во многих городах страны, где были м узы ­
кальные техникумы, пройдут болезненные и тягостные процессы 
сокращ ений и объединений...

К оснулось такое "слияние" и харьковского музы кального 
техникума.

Б ольш инство  студентов старш и х  курсов  и п р акти ч еск и  
половина педагогов переведены  в муздраминститут; остальных 
зачислили в состав музыкальных курсов и школы [23, с. 194-195].

К онец  20-х годов в У краине отм ечен  бурны м  расцветом  
театрального искусства. Открывались новы е театры, театраль­
н ы е студии, ш колы , театр ы  р аб о ч ей  м олодёж и  — ТРАМ ы. 
Потребность в театральны х кадрах остро ощущали как п роф ес­
сиональны е театры , так  и новы е, только ф орм и рую щ и еся и, 
видимо, поэтому в 1930 году Харьков, тогда столица Украины, по- 
своем у  реш ает  п роблем у кадров: о ткр ы вается  м у зы кальн о ­
театральный техникум в результате слияния нескольких учебных 
заведений — младших курсов расф ормированного музы кально­
те а т р а л ь н о го  и н сти ту та , т е а т р а л ь н о й  сту д и и  п р и  т е а т р е  
"Б ер ез 1ль", о сн о ван н о й  ещ ё в 1927 году Л есем  К урбасом , и 
музпрофш колы.

С 1934 года и зм ен и л ся  статус и н азв ан и е  м у зы к ал ь н о ­
теа т р ал ь н о го  т е х н и к у м а  н а  м у зы к а л ь н о -д р а м а т и ч е с к и й  с 
правами высш его учебного заведения — института.

А уж е с июля 1936 года официально возобновляется деятель­
ность харьковской государственной консерватории и при ней  
музыкального техникума (училища).

И сторическая справка 1947 года за подписью его директора 
Л.И. Ф инкелыптейн свидетельствует:



"Х арьковское музы кальное училищ е было организовано в 
1936 году в период реорганизации Х арьковского музыкального 
(музыкально-драматического) техникума в консерваторию , когда 
старш ие курсы  техникум а были реоргани зован ы  в ко н сер ва­
торию, а из младших курсов было создано музыкальное училище 
при консерватории.

Д о 1940 года учи ли щ е су щ ество вал о  н а  об щ ем  б ю д ж ете  с 
к о н сер в ато р и ей  и им ело еди н ое  руководство  в ли ц е д и р екто р а  
ко н сер в ато р и и  (Н. Д ьяковская) и  заведую щ его  уч еб н ой  частью  
училищ а, состоящ его  в ш тате ко н сер в ато р и и  (Л.И. Ф и нкелы п- 
т е й н ).

В училищ е в момент организации работало шесть отделов: 
ф о р теп и ан н ы й , во кал ьн ы й , о р к естр о в ы й , отдел  н ар о д н ы х  
и нструм ен тов , д и р и ж ёр ск о -х о р м ей стер ск и й  и м у зы кальн о ­
педагогический. С 1938/39 учебного года был откры т теоретико­
ком позиторский отдел... В период до 1941 года в училищ е были 
представлены  все виды специальны х инструментов, вклю чая 
ар ф у ; р аб о тал и  тр и  о р к е с т р а  (си м ф о н и ч еск и й , д у х о во й  и 
народны й), хоровой  класс, кам ер н ы й  и квартетн ы й  классы . 
Группа духовых инструментов, хоровой класс и класс ритмики и 
танца училищ а полностью  были вклю чены  в работу  оперной  
студии консерватории и все массовы е сцены в оперной студии 
полностью  осущ ествлялись хором и балетом Училища "...
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УДК 78.03 (477.54) "1944/1956"
И. П ольская

ХАРЬКОВСКАЯ КОНСЕРВАТОРИЯ В МУЗЫКАЛЬНОМ 
И СОЦИОКУЛЬТУРНОМ КОНТЕКСТЕ КОНЦА 40-х -  

НАЧАЛА 50-х ГОДОВ (ИЗ НЕОПУБЛИКОВАННЫХ 
ПИСЕМ С.С. БОГАТЫРЕВА К Л.И. ФАНЕНШТИЛЮ)

Статья посвящена музыкальной жизни Харькова послевоенных лет. 
Впервые публикуются фрагменты из писем фундатора харьковской 
теоретико-ком п озиторской  школы С.С. Богаты рева к одному из 
основателей харьковской пианистической школы профессору Л.И. 
Фаненштилю.

Стаття присвячена музичному життю Харкова післевоєнних років. 
Уперше публікую ться фрагм енти з листів ф ундатора харківської 
теоретико-ком п озиторської школи С.С. Богатирьова до одного з 
засновників харківської піаністичної школи професора Л.Й. Фанен- 
штиля.

This article is about the musical life of Kharkov by the post-war years. 
For the first time some fragments from the letters of the foundator of Kharkov's 
Musicological and Composer's Tradition S.S. Bogatyrev to one of the founders 
of Kharkov's Pianistic Tradition professor L.J. Fanenstil are publishing.

П редлагаемая публикация несколько необы чна для меня, 
поскольку целью ее является не раскры тие некоей собственной 
идеи, концепции, а скорее наоборот — сознательны й уход от



авторства в тень ф актической  трансляции  чуж и х слов; уход, 
п орож ден ны й  чувством  и стори ческого  долга и стрем лением  
ож ивить, возроди ть  ум олкш ие слова и мы сли тех, кто были 
наш ими "современниками по вертикали".

П о д заго л о в ко м  к этой  статье , о б ъ ек то м  и ссл ед о в ан и я  
которой является музы кальная ж изнь послевоенного Харькова, 
а п р ед м ето м  — х а р а к т е р  ее  л и ч н о ст н о го  о т р а ж е н и я  в 
эпистолярном наследии выдаю щ ихся музыкантов, — могло бы 
п о сл у ж и т ь  н а з в а н и е  зн а м е н и т о й  го го л е в с к о й  к н и ги  — 
"И збранны е м еста из переп и ски  с друзьями". А вторами этой 
п ер еп и ск и  и гер о ям и  м оего  п о в е ств о в ан и я  д ей стви тел ьн о  
я в л я ю т с я  п о д л и н н ы е  д р у зь я  — ф у н д а т о р  х а р ь к о в с к о й  
м у з ы к а л ь н о -т е о р е т и ч е с к о й  и к о м п о зи т о р с к о й  ш колы , 
вы даю щ ийся о бщ ественн ы й  деятель, ком позитор, учены й  и 
педагог С ем ен  С ем енович Б огаты рев и его коллега, один из 
создателей  х ар ько вск о й  п и ан и сти ч еско й  ш колы  п р о ф ессо р  
Х арьковской консерватории Людвиг И осиф ович Фаненштиль. 
Думаю, что оба они — особенно С.С. Богатырев — не нуждаю тся 
в более детальном представлении для музы кантской аудитории, 
тем  более, х а р ь к о в с к о й , где б о л ьш и н ств о  м у зы к о в ед о в  и 
к о м п о зи т о р о в  — в о с п и т а н н и к и  С .С . Б о г а т ы р е в а  или  его 
учен иков, а п р акти ч еск и  каж д ы й  второй  п и ан и ст  явл яется  
музыкальным "внуком" Л.И. Фаненштиля!

Впрочем, к сож алению , нельзя не отметить, что в последние 
годы имя и заслуги Л.И. Ф аненш тиля (1886-1956)1 несколько 
забы ваю тся молодым поколением музыкантов, равно как и роль 
в становлении и развитии  ф ортепианного  исполнительства и 
педагогики вы даю щ ейся музы кальной династии Ф аненштиль, 
начиная с ее основательницы  — матери Людвига И осифовича, 
талантливой пианистки, вы пускницы  П етербургской  к о н сер ­
ватории по классу Луи Брассена, и блестящ его фортепианного 
п едагога, п р о ф е с с о р а  Х ар ьк о вск о й  к о н с е р в а т о р и и  Ф ан н и

1 В сборнике статей и материалов, посвященном 75-летию Харьковского 
института искусств (1992) [Харьковский институт искусств (1917-1992): Сб. ст. и 
материалов /  Колл. авт. под рук. П.П. Калашника. — X.: Харьков, ин-т искусств 
им. И.П. Котляревского, 1992. — 446 с.], дата смерти Л.И. Фаненштиля указана 
неверно: 1952 г. вместо 1956.



Емельяновны Фаненштиль, и вклю чая известного музыкального 
деятеля Валентину И осиф овну Рамм (урожд. Ф аненш тиль)1 — 
ком позитора, музы коведа-методиста, одаренную  певицу-кон- 
цертантку, окончивш ую  Л ейпцигскую  (скрипка, класс X. Зитта) 
и П етроградскую  (вокал, класс К. Дорлиак), консерватории  и 
посвятивш ую  много лет педагогической работе в М оскве.

Х очется вери ть, что б е ззав ет н о е  сл у ж ен и е  тв о р ч еско й  
дин астии  Ф аненш тиль м узы кальн ом у и скусству  ещ е станет 
предм етом  сп ец и альн ого  и ссл ед о ван и я  и будет оц ен ен о  по 
заслугам...

Теперь ж е — несколько слов о взаимоотнош ениях С.С. Бо­
гаты рева и Л.И. Ф аненш тиля и о судьбе писем этих выдаю щ ихся 
музыкантов — писем, отрывки из которых предлагаются сегодня 
ваш ему вниманию.

В течение долгих десятилетий С.С. Богаты рева и Л.И. Ф а­
ненш тиля связы вала искренняя и крепкая дружба. О бъединяло 
их очень и очень многое.

Сходным был их научно-творческий путь. Оба они до начала 
профессиональной музыкальной деятельности получили ю риди­
ческое образование, — как, кстати, и очень многие известны е 
музы канты  Х1Х-ХХ вв. (вспомним хотя бы Гофмана, Ш умана, 
Чайковского). Глубокая обою дная симпатия меж ду молодыми 
людьми возникла ещ е в начале

1910-х годов, когда они вместе занимались в С анкт-П етер- 
бургской кон серватории  в классе ком позиции  Я зепа Витола. 
Д альнейш ем у разви ти ю  д руж ески х  отнош ений  м еж ду ним и 
способствовали многолетняя совм естная творческая работа в 
Х арьковской консерватории, сходное служ ебное и социальное 
полож ение и т.п.

С ближало друзей  и другое: родственны е черты  характера 
(вы сочайш ая интеллигентность, порядочность, принципиаль­
ность, чувство  м оральн ого  долга, личн ой  о тветствен н о сти , 
эм оци он альная  сдерж ан ность , тон ки й  "английский" ю мор), 
общ ность духовных идеалов, сходство взглядов на окруж аю щ ий 
мир, людей, собы тия своего времени. И Богатырева, и Ф аненш -

1 В Музыкальной энциклопедии (т. 6) ошибочно указано: «урожд. М ан­
дельштам».



тиля всегда отличали глубокая преданность интересам  отечест­
венной культуры и острое беспокойство за  судьбы подлинного 
высокого музы кального искусства, болезненное отнош ение к 
тяж елому духовному климату, сложивш емуся в художественном 
м ире страны  как  результат идеологических гонений в конце 
40-х — начале 50-х годов.

О траж ение собы тий тех лет мы находим в письмах обоих 
музыкантов. С одерж ание их выходит далеко за  рамки частной 
переписки двух старых друзей, давно ставш их проф ессорам и и 
"мэтрами". Это — документы эпохи, оставленные ее непосред­
ственными и авторитетными представителями и вы зы ваю щ ие у 
нас сегодня ж ивой интерес и глубокое уваж ение к участникам 
эпи столярн ого  диалога, д аж е  в сам ы е тяж ел ы е годы со х р а ­
нивш им человеческое и творческое достоинство.

Судьба их переписки  такова. П исьма Л.И. Ф аненш тиля к
С.С. Богаты реву (во всяком случае, немалая их часть) находятся 
в М оскве в Ц ентральном музее музыкальной культуры им. М.И. 
Глинки. П исьма ж е  Богаты рева к Ф аненш тилю  хранится в моем 
семейном  архиве. Попали они туда следую щ им образом . М оя 
мать, п и ан и стк а  и педагог Б.Ю . Ю хт, бы ла одной из сам ы х 
лю бимых учениц Л.И. Ф аненштиля, его ассистенткой, коллегой, 
а п озж е — и другом, причем друж ба эта (уже м еж ду наш ими 
семьями) продолжалась более полувека. В конце 80-х годов дочь 
Л ю дви га И о си ф о в и ч а  и м ам и н а п одруга А н н а Л ю дви говна 
Ф аненш тиль, у езж ая  н а П М Ж  в И зраиль, п ередала нам  для 
хранения и возм ож ной публикации значительную  часть сохра­
н и в ш его ся  эп и сто л яр н о го  и н отного  ар х и в а  своего  отца, в 
котором были и письма С.С. Богатырева.

О днако м не до н асто ящ его  в р ем ен и  не п ред ставлялось  
корректны м  делать эти письма достоянием гласности (тем более 
полностью!) из этических соображ ений, т.к. они содерж ат много 
весьма нелицеприятны х и иногда субъективны х оценок харак­
тера и поступков ряда музыкальных деятелей 40-х — 50-х годов 
(прежде всего харьковских), а такж е сугубо приватную  и н ф о р ­
мацию. И менно поэтому целью  статьи является ознаком ление 
музыкальной общ ественности лиш ь с отдельными фрагментами 
дан ной  п ереп и ски , п убликую щ им ися впервы е (что обуслав­



ливает актуальность и научную  н овизну  работы) и даю щ ими 
чрезвычайно ж ивое и яркое, личностно окраш енное впечатление
о собы тиях и общ ей атм осф ере музыкальной ж и зн и  послевоен­
ных сталинских лет, обсуждаемых их очевидцами и непосредст­
венны ми участниками. Итак, слово С ем ену С еменовичу Бога­
тыреву.

13 ию ля 1944 г. "Вашей телеграммы я не получал, получил 
только тел. Ландесман. Ф инкелы птейн телеграф ировала в ГУУЗ, 
что в связи с назначением  постоянной дирекции ей нет смысла 
всту п ать . Но вед ь  и п о с т о я н н о й  д и р е к ц и и  н ет . В ообщ е с 
д и р е к т о р а м и  трудно ... Н а м еч ен н ы й  к а н д и д а т  (Р евуц ки й) 
у п и р ается . ГУУЗ п р о явл яет  равнодуш ие, и м не надоело его 
подзадоривать. По-моему, Ф инк, и Хаз. долж ны сю да телегра- 
фить требование немедленно внести ясность и подумать о судьбе 
ХГК".

3 авг. 1944 г. "Луфер усиленно предлагал мне ехать в К иев на 
п едагогич. р аб о ту  с возм о ж н о стью , если  я п ож елаю , взять  
директо р ство . А налогичное п р ед ло ж ен и е  п ер ед авал  м не от 
имени Управл. иск. и К[онст].Н[ик]. М ихайлов. Я отказался.

И нтересую сь, как  поведет работу Борисов. В сущности, если 
он справится с хоз. задачами, дело мож но считать выигранным, 
потому что музык. сторона как-то наладится даж е при Голубеве, 
если вообщ е есть предпосылки для этого (студенты)".

23 нояб. 1945. "У нас ж и зн ь  кипит, как никогда раньш е... 
Ежедневно какие-нибудь концерты, заслуживаю щ ие внимания... 
Н ачали  п одготовку  к ю билею , и это гр о зи т  стать н аи более  
трудоемким занятием. 9-я симф. Ш остаковича ослепила всех на 
первом  концерте, на втором она показалась уж е м енее и нте­
ресной..."

28 дек. 1945. "...Я несколько обеспокоен переездом  ХГК в 
новое помещ ение в связи с тем, что моя библиотека и рояль могут 
пострадать. Если библиотека ХГК осталась на ул. С вердлова и 
рояль — тоже, то это ещ е полбеды. Если ж е они переехали, то 
воображаю , в каких условиях это происходило и что в результате 
получилось. П ри случае узнайте, что с ними..."

28 дек. 1945. "У нас в течение м есяца было довольно ш умно в 
связи  с конкурсом . Теперь все закончилось, и в сущ ности —



ничем. Кроме хорош его пианиста, всем уж е известного, Рихтера, 
да М ерж анова, конкурс никого не выдвинул. А вокальный фронт 
демонстрировал полную катастрофу. Что ж е будет дальше? Даже 
У краина не дала голосов... К иевляне уехали ни с чем. Здесь были: 
Гольдфельд, Бертье, Гозенпуд, Луфер. А помните, сколько раньш е 
одних харьковцев входило в ж ю ри? Теперь ж е один Луфер".

25 янв. 1946. "Итак, Вы считаете, что м узы ка К лебанова 
"может быть и не хуж е Ш остаковича". Это, по-моему, большая 
похвала. Но все ж е думаю, что Вы пересолили: музы ка Ш оста­
ковича лучше музыки Клебанова, несм отря на мою несимпатию  
к  том у  н ап равлен и ю , како го  п р и д ер ж и в ае тся  Ш остакович. 
Н еуж ели есть возмож ность слушать три мрачные части сим ф о­
нии  подряд? Вообще говоря, хорош их сим ф оний очень мало. 
П озавчера исполняли 3-ю симф. Ш ехтера — все были в недоу­
мении, когда ж е начнется музыка? А гармонических достоинств 
в ней  немало, не хватает пустяков — музыки. Вот почему я ценю  
то, что К лебанова играли с успехом. Очевидно, у  него что-то 
интересное есть.

Слушал, наконец, "Золушку" и, признаться, скучал. Н а сцене 
роскош ное оформление, но нет занимательности, в музы ке нет 
почти ярких тем и разнообразия, все время одинаковая фактура, 
и успеха в сущ ности мало, а достать билет почти невозмож но. 
Зато "Реквием ” М оцарта прош ел у ж е 5 раз при  полном зале, 
н е с м о т р я  н а  то, что Г о л о ван о в  п р е в р а т и л  его  в к а к о й -т о  
стремительны й ш турм-марш . Об этом говорят все ("М оцарт в 
исполнении Сальери").

С грустью  узнаю  о том, что у  Вас снова света не бывает, 
тр ам ваев  — тож е, холодно. К акая работа в о зм о ж н а в таки х  
условиях? У нас и тепло, и светло, а все ж е  неладно. Р азве 
нормально идет работа, если Л иванова вы нуж дена была подать 
заявлени е об отставке, которая принята? Лю ди куш аю т друг 
друга..."

29апр. 1947. "17 апр. я защ ищ ал диссертацию . Все это заняло 
один час и прош ло в весьма обтекаемы х формах. Хотя работа о 
двойном каноне теперь выглядит не так, как раньше, все ж е я 
мог защ итить диссертацию  на несколько лет раньше".



14 марта .1948. "Дорогой Людвиг И осифович, не думайте, что 
я умер. Я ещ е живой, вернее — полуживой, так как  больше двух 
м есяцев  м еня подж аривали. К ак будто вся экзеку ц и я  зак о н ­
чилась, остается ещ е вы слуш ать приговор. Это будет п р о и с­
ходить в очень высокой инстанции. Каков будет приговор, трудно 
сказать. С корее всего, м еня погонят. В резолю ции открытого 
собрания в Б. Зале (Вы о нем, вероятно, читали) сказано, что я в 
числе прочих "ведущих" оторвался от лучших традиций клас. рус. 
музыки и демократических форм. Кроме того, руководство к-рии 
(Ш ебалин и Богаты рев) не только не содействовало р а зв е р ­
ты в а н и ю  са м о к р и т и к и , а, н ао б о р о т , е е  заж и м ал о . То ж е  
буквально содерж ится в резолю ции факультета (композ.-теорет.) 
и будет, вероятно, содерж аться в резолю циях других ф акуль­
тетов. П ередать словами, что происходит и как все сервируется, 
нет возможности. Это надо видеть и слышать. Кое-кого двухты­
сячная аудитория встречала ш аляпинским и овациями, и это, 
р а зу м еет с я , п одли вало  м асл а  в огонь. Д ум аю , что и у  Вас 
происходит нечто п одоб н ое....

Я до сих пор не п ри об рел , как  и Вы, р ад и о п р и ем н и к ... 
П риобретать его теперь, по-моему, рискованно, да и есть более 
важ н ы е заботы : если  м еня погонят с квар ти р ы  при  к о н с е р ­
ватории, надо будет что-то придум ы вать для того, чтобы  не 
остаться под забором. Хорош ий финал!"

5 дек. 1948. "Хотя теперь я более или менее свободен, но все 
ж е моя переписка, м ож но сказать, прекратилась. Это как  бы 
н е и зж и т ы е  ещ е следы  того  вр ем ен и , когда я м етался , как  
затравленный, и только отчитывался в своих грехах, как бывших, 
так  и в ы д у м ан н ы х  р ад и  того , ч то бы  бы ло в чем  к а я т ь с я . 
Естественно, что о себе и думать не хотелось — настолько все 
было уродливо и тош нотворно. Все это могло продолжаться по 
сей  день, если  бы н ео ж и д ан н о  м еня не освободили  от всех  
обязанностей, кроме педагогических. Теперь я могу заниматься 
собой, хотя, как это ни странно, до сих пор не выбрал свободного 
часа, чтобы поговорить в Комитете или М инистерстве о более 
чем странны х обстоятельствах, при  которы х произош ло мое 
у в о л ьн ен и е. Д о лж ен  ск азать , что только  теп ер ь  я получил 
возмож ность добросовестно готовиться к занятиям, ведь раньш е



я уделял педагогической работе остатки времени. Начал уделять 
внимание т. наз. научной работе. В связи  с этим ездил недавно в 
Клин для ознаком ления с неизданной кантатой Чайковского..."

5 дек. 1948. "Со всеми Вашими соображ ениям и по поводу и 
консерваторских, и прочих дел я соверш енно согласен. Согласен 
и с тем, что я  сам выбрал М оскву вместо Х арькова (так поступил 
бы, впрочем, каж ды й на моем месте). Но уж  так, вероятно, и 
останется до конца дней моих. ... Весь ноябрь я ухлопал на то, 
чтобы сделать клавир кантаты  Чайковского к откры тию  поли- 
технич. выставки в 1872 г. Теперь надо садиться за  комментарии 
и ан ал и з , ч то бы  1 ян в . в ы п о л н и ть  план , к у д а  вх о д и т  ещ е 
со ч и н ен и е двух пьес для гобоя. С ловом, почти  н икогда н ет 
возм ож н ости  сказать: ну, теп ерь  м ож но ничего не делать. С 
К урочкины м1 я тут виделся. Он произвел впечатление человека, 
ещ е не отвыкш его от той власти, какая предоставляется людям в 
армии. Все ему не нравится в ХГК, всех ругает, но к Вам у него 
отнош ение благосклонное. В особенности он скорбит по поводу 
ф орм алистического  уклона в работе теоретиков. С обирается 
разгонять всех по разны м причинам, предлагал мне работу. М не 
п еред авали  харьковц ы , что он д о вер яет  только П ерунову  и 
Теплову. Не думайте, однако, что он недолговечен: везде теперь 
руководят неучи (даже в МГК), поэтому он м ож ет прийтись по 
вкусу. Если бы Вы знали, какой  уж ас теперь в С ою зе ком по­
зиторов. ... Хренников, Захаров и Коваль делают, что хотят, а то, 
что они делают, по-видимому, "соответствует". С крепя сердце, 
все ж е им приш лось принять 26-ю симфонию  М ясковского. ... 
Х оть Вам и н е и н т е р есн о  р аб о тать  в Х арькове , но м ы сли  о 
переезде куда-нибудь бросьте. Тем более в Алма-Ата. Там не 
консерватория, а анекдот. ... Словом, сидите на месте и хвалите 
Бога, что у  Вас есть кры ш а над головой и что Вас никто не выгонит 
из Вашего гнезда, где Вы ж ивете не из милости. ... Вышла моя 
книж ка, и, следовательно, мож но ждать, что начнется травля. Я, 
разум еется, ни  при каких обстоятельствах не буду защ ищ ать 
себя..."

1 Ф.Я. Курочкин был назначен директором Харьковской государственной 
консерватории после выхода известного постановления ЦК КПСС от 10.02.1948 г. 
«Об опере Мурадели «Великая дружба».



28 дек. 1948. "Дорогой Людвиг Иосифович, поздравляю  Вас 
и всех ваш их с новым годом. Будем надеяться, что будет лучше и 
что не придется тратить так много сил и нервов на пустяш ные с 
точки зрен и я здравого см ы сла дела. Итоги последнего года в 
области ком позиторской довольно плачевны. Только что были 
прослуш аны  д есятки  н овы х п роизведен и й , и оказалось, что 
значительного среди них почти нет. Кажды й осторож ности ради 
сдерж ивал свою ф антазию  и избегал крайности, в результате — 
бледные, хотя и добродетельные опусы. И склю чения редки. Наш 
земляк Ф инаровский добился того, чтобы исполнили его кантату, 
но успеха она не имела и иметь не м о гл а .... Больше повезло двум 
другим "украинцам" — Клебанову и Яровинскому".

1 февр.1949. "Дорогой Людвиг Иосифович, у  меня нет такого 
количества нагрузок, как у  Вас. Я не состою  членом редколлегии, 
я  не долж ен готовить доклад на тему "Что такое прекрасное", не 
изучаю  м-л так  серьезно , как  Вы, не состою  членом  Худож. 
совета, не долж ен писать к ю билею  музыку, свет у  нас никогда 
не выклю чаю т — и все ж е у  меня не хватает врем ени для того, 
чтобы сделать то, что хотелось бы сделать. Вы уж е знаете, что я 
д екабрь и ноябрь посвятил вы полнению  своей  обязательной  
работы  с кантатой Ч айковского  (т. наз. политехнической). В 
январе были экзамены  и концерты  композиторского отделения, 
к которым надо было готовиться. Кроме того, в январе ж е на меня 
в звал и вал и  р аб о ту  по п р о см о тр у  п ар ти ту р  студ ен тов  в сех  
консерваторий, кроме М осковской, и я начал ее делать, но потом 
в связи  с тем, что смотр классов сочинения отложен на апрель, 
п р екр ати л  и хорош о сделал, так  как  бы ть арби тром  в таком  
деликатном деле не очень приятно. Н аконец мне ж е приш лось 
делать окончательную редакцию  моей программы по сочинению. 
П осле т р ех  лет  и зб и е н и я  т еп ер ь  эта  п р о гр ам м а  п р и зн ан а  
надлеж ащ ей и будет первой программой теоретико-композит. 
специальности, которая выйдет в свет. ...Вы меня очень удивили 
тем, что голосовали за  выдвинутых кандидатов на стал, премии. 
Чего Вы, собственно, боитесь? И разве так организован подсчет 
голосов, что мож но определить, кто как голосует? Я нисколько 
не стесняю сь в вы сказы вании  своих впечатлений о п р о и зве­
дениях, о которы х должен высказываться..."



28 февр. 1949. "Дорогой Людвиг И о си ф о ви ч ,... М ою книж ку 
Вы никогда читать не будете, так как она ск у чн а,... Я побаиваю сь
— н е н агори т ли м не за  н ее  теперь, в вихре тех  собы тий, о 
которы х Вы читаете в газетах. П ока никто ее не задевал, но все 
возможно. В этом отнош ении будут показательны ми собрания в 
кон серватори и , им ею щ ие состояться на днях. А вот Вашего 
поведения в отнош ении бездарны х сочинений я все ж е понять 
не могу. Ведь голосование тайное? Разве кто-либо узнает, что Вы 
написали, да или нет? П онять не могу, но в свете последних 
дискуссий могу признать, что Вы очень дальновидны".

8 апр. 1949. "Я соверш енно не знаю, что делается в Харькове.
... Любимов написал мне два слова, из которых мож но заключить, 
что  п р о и сх о д я т  к а к и е -т о  во л н у ю щ и е со б ы ти я , а к а к и е  — 
н еизвестно . О т киевлян  знаю , что К лебанову доставалось за 
сим ф онию 1. Надеюсь, что мне напиш ут. У нас уж е вылетело 9 
ч ел о в е к , о ж и д а е т с я  п р о д о л ж е н и е . Д ум аю , что  ХГК т о ж е  
пострадает., О ж и дается закры ти е четы рех  кон серватори й  — 
горьк., кишин., львовской и алма-атинской".

28 апр. 1949. "Д орогой Л ю двиг И оси ф ови ч , сп аси б о  за  
вы р езку . О н а в ы зы в ает  о твр ащ ен и е , хотя  и н е  отли чается  
оригинальностью . В последнее врем я мы успели привы кнуть к 
таким лю доедским писаниям и даж е удивляемся, что ничего не 
п о яв л яется  подобного  у ж е  н ед ели  две: к а к  к о р о в а  язы ко м  
слизала. Очевидно, был сигнал. К роме того, что сообщ аете Вы, я 
знаю  дополнительно многое от бывш их на смотре главного козла 
отпущ ения (Клебанова) и его бывш его друга Борисова. ... Во 
всяком  случае ф ормулировка Вашего исклю чения не одиозна, и 
Вы мало что потеряли от того, что не будете видеть ны неш ний 
состав правления..."

4 авг. 1949. "О ХГК знаю  из письма М.С. от 30 июля. Думаю, 
что в конце концов эту наглую диверсию  на этот раз удастся 
отразить. Хотя, с другой стороны, я имею  сведения, что Киев 
ф а к т и ч е с к и  н ач и н ае т  п е р е м а н и в а т ь  х ар ь к . кадры . Н апр .,

1 Речь идет о сталинской кампании «борьбы с космополитизмом», во время 
которой харьковские руководители от культуры пытались учинить расправу над 
Д.Л. Клебановым за его симфонию № 1 «Бабий Яр».



Т ю м енева получила правит, вы зов в К иев для п ереговоров о 
работе в К иевск. коне. К урочкин защ ищ ает яростно сущ ест­
вование ХГК, но, с другой стороны, легко расстается с работни­
ками, на которы х держ ится ХГК. В результате ХГК, мож ет быть, 
получит помещ ение, но в нем неком у будет работать. И Киев 
добьется  своего, т.е. ф акти ч еско го  у стр ан ен и я  ХГК, своего 
давнего конкурента. Нельзя никого отпускать из Харькова, иначе 
будет плохо. Я думаю, что если выж ивут Клебанова, Тюменеву, 
Б ори сова и Б арабаш ова (а их вы ж иваю т), то кон серватори я 
превратится в ш колу игры  и пения и утратит не только один 
ф акультет , но и свою  ф и зи о н о м и ю  к а к  ВУЗ. С ловом , надо 
вспомнить о басне "Пустынник и медведь”..."

16 сент.1949. "...поздравляю Вас и ХГК с новым помещ ением. 
Эта перем ена плоха только в одном отношении: она укрепляет 
п олож ен ие К урочкина, поведение которого, по-моему, стало 
соверш енно нетерпимым. Он так запугал народ, что Тю менева 
даж е в письмах не рискует полностью написать его фамилию, а 
пишет: К-н.

М не каж ется, что лет 10 тому назад было бы невозможно, 
чтобы подобные Курочкину лица стояли во главе ВУЗа. Если не 
Курочкины, то нечто весьма близкое к ним получило влияние на 
дела и здесь, не только в Х арькове. ... Закончился, наконец , 
отборочны й период по Ш опеновском у конкурсу. Ф инал его, 
правда, несколько удивил публику: такой сильный кандидат, как 
сын Н ейгауза, отобранны й ж ю ри, почему-то не поехал, а его 
папаш а, давш ий трех  из четы рех  отобранны х пианистов, не 
вклю чен  в ж ю ри . Он, кстати  сказать , зап у сти л  бородку  на 
старости лет, чем сильно повредил себе: теперь ему, пожалуй, 
мож но дать, если не 61 год, как оно есть на самом деле, а 50-55. А 
раньше, до бородки, ему мож но было дать и 35, и 45..."

21 авг. 1949. "Очень рад тому, что прием в ХГК разреш ен. 
Теперь остается пожелать, чтобы убрали Вашего помпадура"

Без даты; на кон верте ш тамп 21.11.1949. "Я по-преж нем у 
уделяю свободное время своей работе над обратимым контра­
пунктом, — теме, которая никому не нуж на и к тому ж е мож ет 
м н е п о вр ед и ть , т а к  к а к  ее  л егко  м о ж н о  и с т о л к о в ат ь  к а к  
проявление формалистических устремлений, хотя прим енение



обратимого контрапункта не такая редкая вещь, как я думал, и 
потому исследование его, казалось бы, должно интересовать хотя 
бы теоретиков. Но — иди доказы вай потом, что ты не верблюд..."

12 марта 1950. "Опять слухи о закры тии теорет. отдела в ряде 
консерваторий и в Х арькове в том числе. Это каж ется особенно 
нелепы м  во врем я ко н ф ер ен ц и и  по м узы кознанию , где шли 
разговоры  о возросш ей потребности в кадрах ... Весьма успеш но 
в ы сту п и л а  зд есь  Т ю м ен ева , п о д в ер гш ая  д ел о во й  к р и т и к е  
программу по истории рус. музыки, которую обсасывала каф едра 
М оск. коне, года два и все-таки  допустила в ней  ряд  явны х 
промахов".

18 мая 1950. "...Не могу понять, почему взъелись в Харькове 
против Юхт. Вы пиш ете: "по тем ж е соображ ениям". Но тогда по 
"тем  ж е  с о о б р а ж е н и я м "  н ад о  и згн а т ь  и з Х а р ь к о в а  в сех  
пианистов-педагогов, начиная от Хаз. и Скловского. То, что Вы 
пиш ете, меня не удивило..."1

29 дек . 1950. "О х ар ь к о в ск и х  делах  я зн аю  все со слов 
п р и езж аю щ и х  и отчасти  из писем . Знаю , что Тица опять не 
утвердили зав. каф., хотя все было, казалось бы, подготовлено к 
тому, чтобы утвердить. По-видимому, продолжаю т действовать 
стары е причины, как ни удивительно. Но о Вас ничего не знаю. 
Т.е. не знаю , сбылось ли Ваше п редсказан ие о том, что Ваши 
товарищ и не потерпят, чтобы Вы получили на 500 р. больше, и 
постараю тся сбросить Вас с долж ности зава. Короче, Вы ещ е зав. 
или нет? Дело Скловского ещ е не рассматривалось в ВАКе. Оно 
стояло на повестке заседания эксп. комиссии, но заседание это 
не состоялось и з-за  отсутствия кворума".

18янв. 1951. "Я, конечно, знаю  только в общ их чертах то, что 
происходит в ХГК, и Вы знаете, конечно, больше. ... Ничего не 
знаю  о Лен. консерватории. Слышал, что там была ревизия и что 
в п р о ек т е  р езо л ю ц и и  этой  ко м и сси и  п е р в а я  ф р а з а  гласи т 
приблизительно следую щ ее: "За 25 лет ЛГК не вы пустила ни 
одного выдаю щ егося музыканта..."

1 Речь идет о проведенном в 1949 г. в рамках той ж е кампании увольнении — 
якобы  «по сокращ ению  штатов», а в действительности по национальному 
признаку — 25 педагогов Харьковской консерватории, большинство из которых 
были евреями (P.C. Горовиц, Б.Ю. Юхт, Н.Ю. Гольдингер, Г.А. Бортновскаяи др.).



19 ф евр. 1951. "Ваше письмо от 2.02 весьма характерно: оно 
почти полностью посвящ ено консерваторским  делам. Очевидно, 
атм осф ера в ХГК продолж ает накаляться, несм отря на то, что 
б орьб а  и со п ер н и чество  могли, казал о сь  бы, у ж е надоесть. 
Н еу ж ел и  лю дям  не хочется  отдохнуть? Н еуж ели  н ет более 
интересны х объектов для прилож ения своей энергии? Или этой 
энергии слишком много?"

8 ап р .1951. "То, что Вы пиш ете о репертуаре ф-п. классов, — 
возмутительно. Я специально проверял: у  нас ничего подобного 
нет, никакого процентного соотнош ения м еж ду сов. и н есов .1 
авторами не установлено2. Наоборот, недавно закончивш ийся 
конкурс показал, что играть, в сущности, нечего. Об этом прямо 
сказано в реш ении наш его Худ. Совета"

28 апр. 1951. "Н аш у злобу  дня Вы, кон ечн о , зн аете . Все 
усиленно каются".

22 окт. 1951. "Х арьковская пианистка Ж убинская произвела 
здесь хорош ее впечатление. В особенности  ей  помог ее ф -п  
концерт. ...После Н иколаевой это лучш ая ж енщ ина — ком по­
зи то р -п и ан и стк а . ... Что ск аж е те  о н овом  д и р е к то р е  ХГК? 
Говорят, стало тихо у вас, даж е скучно после Курочкина".

28 марта. 1952. "То, что Вы пиш ете о делах Харьк. ко н сер ­
ватории, меня интересует. М не писал Любимов, что результаты  
научной конф еренции  ... Лебединец обобщ ил одним словом — 
чепуха. Он поступил по рецепту гоголевской Агафьи Тихоновны, 
которая, правда, вы сказалась не столь лаконично, но очень ярко: 
пошли вон, дураки. Хорош о еще, что научная конф еренция у  вас 
была непродолжительна.

М не опять приш лось согласиться работать в экспертной  
ком иссии ВАК. М еж ду прочими ... рассматривали ... 4 диссер­
тации... Н екая пианистка ... в диссертации, посвящ енной ф-п. 
творчеству  Ч айковского , усм атри вает  в его "Охоте" точную  
картину погони за  зверем  и доказы вает, что без троекратного 
повторения какой-то ф разы  никак обойтись нельзя было: этого

1 Советскими и несоветскими. — И.П.
2 Речь идет о том, что тогдашнее руководство Харьковской консерватории 

запрещало включать в учебные планы и исполнять произведения зарубежных 
композиторов, квалифицируя это как «низкопоклонство перед Западом».



требую т условия охоты. А укр. нар. песни композитор применял 
в пику царизму... В этом роде и прочие работы..."

20 апр. 1952. "М не каж ется , что Вы правы , когда хотите 
уходить с поста зав. каф едрой  — плетью обуха не переш ибеш ь. 
Д а ещ е при наличии  безум ного директора. Он был у  м еня с 
визитом 31 марта и просидел 3 часа, утомив меня до крайности 
своими разговорами".

8 сент. 1952. "Дорогой Людвиг И осифович, я хочу преж де 
всего вы разить  Вам сочувствие в связи  с тем, что Вы теперь  
долж ны переносить. Происходит явное вы ж ивание Вас. Сначала 
в школе, а затем  и в консерватории. Д ействует система круговой 
поруки, в которую  вклю чены все инстанции, не исклю чая самых 
высоких. Все это мне хорош о известно, так как и у  нас происхо­
дит нечто подобное. Делается это в целях вы движ ения коренных 
кадров, и все это знают. Но если так, то возникает вопрос, почему 
это в первую  очередь коснулось Вас, ведь вся каф едра ф-п ХГК 
могла бы бы ть "объектом  регу л и р о ван и я"... Н еу ж ел и  и з-за  
возраста, т.е. и з-за  того, что Вы мож ете выйти на пенсию ? У нас 
как  р аз  наоборот, стари ков  стар аю тся  не трогать, если  они 
хорош о работают".

23 янв. 1953. "Худож ественные советы  теперь будут осто­
р о ж н ее  присуж дать  учены е степени, потому что не всяком у 
приятно попасть на страницы  ж урнальчика "Вестник высш ей 
школы" в число либеральных оппонентов. В последнем номере 
досталось и М осковской консерватории. М не пока не влетело, 
но мож ет влететь, поскольку я являю сь председателем ученого 
совета теоретико-ком позиторского факультета, на заседаниях 
которого и происходят защ иты  кандидатских диссертаций . Я 
частенько  вспоминаю  слова покойного П авла К ондратьевича 
"Почему я маленьким не умер?"..."

29 окт. 1953. "Харьковский пианист Снегирев произвел здесь 
хорош ее впечатление, не столько, правда, своим пианизмом , 
сколько общим муз. развитием. Это ... пятый аспирант-пианист 
у нас и з Х арькова — ф акт, которы й  н ельзя не учиты вать с 
положительной стороны, так как из других городов в аспирантуру 
почти никто обычно не попадает. ХГК м ож ет на этом кое-что 
заработать".



4 ию ля 1954. "Правда ли, что Л ебединец уходит? Тю менева 
перечисляет фамилии ж енщ ин, которы е возглавляю т харьков­
ские заведения: Д ьяковская, Самойленко, Радченко, Карпова и, 
наконец, Веске, которая зам енит Лебединца".

14 ию ля 1954. "Дорогой Людвиг Иосифович, поздравляю  Вас 
с б лаго п о л у ч н ы м  о к о н ч ан и е м  к о н к у р с а . С удя по В аш ем у 
прошлому письму, Вы сами не были уверены  в том, все обойдется 
благополучно. ... О ткровенно говоря, я сам начал беспокоиться 
за  Вас... Для меня неож иданны м оказался ф инал конкурса — 
отчисление С кловского  и Горовиц: я  думал, что их п озиция 
прочная, в особенности Скловского..."

26 авг. 1954."... меня навестили здесь Хаз. и Скл. Последний 
рвет и мечет и во всем обвиняет директора и его заместителя. 
Он действительно обжаловал постановление Худ. Сов. в форме 
заявления на имя Хрущева. ...Обжалует он в связи  с несоблю ­
дением дирекцией формальностей, установленных для конкурса. 
В частности: конкурсная ком иссия была назначена, а долж на 
быть избрана тайным голосованием, в состав комиссии входили 
лица, участвую щ ие в конкурсе в качестве соискателей, и т.д. Если 
обж алование будет иметь успех, то весь конкурс будет отменен 
и состоится через год.

Горовиц вм есте с Л андсбергом  подали в УУЗ заявление, 
чтобы  УУЗ р азр еш и л  д ирекц ии  ХГК разделить по полставке 
целую ставку, присужденную  по конкурсу Ландсбергу. УУЗ будто 
бы разреш ил, но Л ебединец без Худ. Сов. не хочет давать ход 
этому делу. Все это рассказала мне сама Горовиц, находящ аяся 
здесь.

Вот все, что я знаю  о делах ХГК".
13 сент.1954. "Дорогой Лю двиг И осиф ович, думаю, что я 

ничем не смогу помочь Вашей ученице, так как я не вхож у в экз. 
комиссию  ф-п фак., а в приемной комиссии общей, куда я вхожу, 
п р ед п р и н ять  что-либо будет поздно... Я с у д о вл етво р ен и ем  
прочел, что есть ещ е молодые девочки, которы е не возлагаю т 
надежды на блат, а рассчитываю т только на свои силы. Это делает 
Папковой честь".

16 ию ня .1955. "Встречался с харьковцами и узнал от них о 
том ф арсе, которы й был разы гран в совете ХГК при активном



участи и  п арти йн ой  ор ган и зац и и  с целью  дать возм ож н ость  
Л еб ед и н ц у  получить п роф ессуру ... О к азы вается , все члены  
со в ета ... не посмели голосовать против. Лишь двое подали пустые 
бюллетени. А мне известно, что и Хаз., и Тюм. возмущ ались всей 
этой комедией (они мне писали об этом) ... Следовательно, либо 
террор  у вас необы кновенно  ж есток, либо рабья психология 
прочно привита членам совета и является их второй натурой. 
Здесь у  нас бываю т поводы для того, чтобы выступать против 
насилия и халтуры, и надо сознаться, что не все падают ниц перед 
начальством..."

8 апр . 1955. "Что ж е  к а с а е т с я  стар ы х  у сл о ви й  р аб о ты  
проф ессоров  университета, то я помню, что за  полный оклад 
ординарны й проф ессор долж ен был прочесть часов 6-8 лекций в 
неделю. Это — максимум. А оклад был, каж ется, 3600 р. в год. 
Э кстраординарны й получал меньш е — каж ется, 2400 р. Следо­
вательно, нагрузка была в 3 раза меньше, чем теперь, а оклады 
приблизительно одинаковы (я считаю  1 р. равным тепереш ним
30 р.). Это — в университете; в консерваториях, конечно, было 
много хуже. Так что нам надо быть довольными тем, что теперь 
есть".

28 мая 1956. "Дорогой Лю двиг И осиф ович, Ваше письмо 
датировано 1-м февраля. Сегодня уже, следовательно, 4 месяца 
прошло, как я не отвечаю. Такого случая в наш ей переписке еще 
не было, и я затрудняю сь найти причину этого странного явления. 
Думаю, что надо объяснять мое поведение известны м н еврасте­
ническим  расстройством , ослаблением  воли. В конце концов, 
устаеш ь от того, что делать надо: всё надо и надо. П оэтому там, 
где действовать мож но не по принуждению , даеш ь себе отдых и 
оказы ваеш ься свиньей... С егодня я сел писать Вам, вероятно, 
потому, что закончил, наконец, работу по подготовке ко второму 
изданию  "Подвижного контрапункта" С.И. Танеева. Эта работа 
зан яла  у  м еня больш е полугода, и я даж е ж алею , что за  нее 
взялся... Однако то, что предстоит, гораздо хуже. Я имею  в виду 
корректуру... Возился я немало и с оркестровкой  и партиями 
С им ф онии Чайковского Эс-дур, которую  долж ны  были играть 
ещ е в ф еврале и до сих пор не сыграли. ... Словом, не хватает 
времени, чтобы везде успевать".



Это было последнее письмо С.С. Богатырева, полученное 
Л.И. Ф аненш тилем. 16 августа 1956 г. друзья в последний раз 
говорили по телеф ону, а затем  Л ю двига И осиф овича Ф анен- 
штиля не стало...

Выводы
Подведем некоторы е итоги данной публикации.
П риведенны е выш е фрагменты  из писем С.С. Богаты рева к 

Л.И. Ф аненштилю  охватываю т не очень продолжительный (1944- 
1955), но весьм а слож ны й и тяж елы й  период для культурной 
ж и зн и  Х арькова и всего С оветского  С ою за. П ричины  лиш ь 
частичной публикации данных писем уж е указывались, хотя мы 
полагаем , что наступит врем я, когда появится  возм ож н ость  
полного их издания.

Подчеркнем также, что многие сокровенные мысли и чувства
С .С . Б о гаты р ева , н аш ед ш и е во п л о щ ен и е  в его  д р у ж ес к о й  
п ер еп и ске  с Л .И . Ф аненш тилем , безусловно, не могли быть 
озвучены  публично при ж изни  обоих корреспондентов. В то ж е 
врем я очевидно, что эти вы сказы ван и я  о траж аю т эм оции  и 
умонастроения не только самого автора, но и значительного числа 
других лучших представителей тогдаш ней советской творческой 
и н тел л и ген ц и и , о со б ен н о  — м у зы к ал ь н о й . Д у м ается , что 
в к л ю ч е н и е  п у б л и к у ем ы х  т е к с т о в  п и с ем  в с о в р е м е н н ы й  
музыкально-культурологический контекст помож ет нам лучше 
прочувствовать характер той давно уш едш ей эпохи, осознать ее 
взлеты и падения, истину и ложь и глубже задуматься о том, какие 
ещ е пласты  н евед о м о й  нам  духовн ой  и тв о р ч еск о й  ж и зн и  
скры ваю тся под покровом забвения.



УДК 78.071.2
Е. Рощ енко-Аверьянова

ПАМЯТИ Г.Б. АВЕРЬЯНОВА: 
ШТРИХИ К ТВОРЧЕСКОМУ ПОРТРЕТУ РЕКТОРА И 

АРТИСТА

Творческий портрет заслуженного деятеля искусств Украины, 
профессора Георгия Борисовича Аверьянова представлен на основе 
изучения принципов его творческой деятельности как ректора ХИИ 
(1975-1991), педагога-виолончелиста, создавшего собственную исполни­
тельскую школу, одаренного музыканта-исполнителя. Представлены 
история создания и первый опыт музыковедческого анализа Сонаты- 
элегии „Pro memoria" А. Гайденко, посвященной памяти Г.Б. Аверьянова.

Творчий портрет заслуженого діяча мистецтв України, професора 
Георгія Борисовича А вер'янова представлений на підставі вивчення 
принципів його творчої діяльності як ректора ХІМ (1975-1991), педагога- 
віолончеліста, що утворив власну виконавчу школу, талановитого 
м узиканта-виконавця. Надані історія створення і перш ий досвід 
музикознавчого аналіза Сонати-елегії „Pro memoria" А. Гайденко, що 
присвячена пам'яті Г.Б. Авер'янова.

The creative portrait of the honored worker of arts of Ukraine, professor 
George Boris Averjanov, is presented on the basis of study of principles of his 
creative activity as the rectors of Kharkov institute of Art (1975-1991), teacher- 
violoncellist, creating own carrying out school gifted musician-performer. 
Represented history creations and first experience of musicology analysis of 
S o n a ta -e leg y  „Pro m em oria" A. G aydenko, d ev o ted  m em ory of
G.B. Averjanov.

Георгий Борисович А верьянов (1930-1991) — проф ессор, 
заслуж енны й деятель искусств Украины, в течении ш естнадцати 
лет  — вплоть до печальн ой  даты  4 и ю н я 1991 гг. — являлся 
р екто р о м  Х арьковского  и нститута искусств  им. И.П. Котля- 
ревского. Георгий Аверьянов занял пост ректора, будучи хорошо 
подготовленным к этой слож нейш ей деятельности: до этого в 
течение семи лет (с 1968 г.) он был проректором  по учебной, а 
затем  и по научной работе, вникнув во все ню ансы  организации 
творческого процесса в ВУЗе. Тем не менее, в свои 44 года он 
оказался самым молодым ректором среди возглавлявш их ВУЗы 
культуры и искусств в У краине и одним из самых молодых среди 
р е к т о р о в  то гд аш н его  С о в е т с к о го  С о ю за  во  в с е х  с ф е р а х



о б р а з о в а н и я . О д н ако  с п у ст я  н е с к о л ь к о  л ет  а в т о р и т е т  
Г.Б. А верьянова оказался столь высок, а возглавляемый им ВУЗ 
добился столь ярких показателей, что к ректору Х арьковского 
института искусств руководство стало отправлять "перенимать 
опыт" тех, кто только начинал свой путь по этой стезе.

Я ркая тво р ческая  личность, талантливы й виолончелист, 
Г еорги й  Б ори сови ч , будучи р ек то р о м  и н сти ту та  и скусств , 
последовательно осущ ествлял принцип своей ж изни, который 
ф ормулировал таким образом: "Я хоч у  окружить себя талант­
л и вы м и  лю дьм и". О н о к а за л с я  сч астл и в ц ем : ем у  у д ал о сь  
реали зо вать  свою  мечту. А верьянов  дей ствительн о  соби рал  
вокруг себя таланты — пианистов, скрипачей, виолончелистов, 
домристов, баянистов, вокалистов, кларнетистов, композиторов, 
музы коведов, артистов, театроведов, реж и ссеров , не только 
следя за  их проф ессиональны м ростом, но и способствуя ему. 
И зменить мнение Георгия Борисовича о таланте музы канта или 
арти ста не могли ни сплетни  о якобы  плохом хар актер е , ни 
многочисленны е "анонимки", бичую щ ие "аморальное поведе­
ние", ни  байки  о н едостаточн ой  об щ ествен н ой  активности : 
Аверьянов смело вступал в бой, неизменно отвоевывая "подза­
щ итного" у  своего  ед и н ствен н о го  вр ага  — "вои н ствую щ ей  
бездарности". В его присутствии невозм ож но было "очернить" 
талант: обладающий безош ибочной интуицией и музыкальным 
слухом  э к сп ер та  Г еоргий  Б ори сови ч  едва ли н е м гн овен но  
распозн авал  истинную  м еру  дарования подвергнутого исп ы ­
танию. Он хорош о знал, что огранка таланта требует закалки, 
самоотречения, времени, тишины; и принимал все меры для того, 
чтобы предоставить возмож ность наиболее даровитым принять 
участие в исполнительских конкурсах разного ранга, реком ен­
д о вать  для п о сту п л ен и я  в асп и р ан ту р у : в ы п у ск н и к и  Х И И 
соверш енствовали свое мастерство в М оскве, Ленинграде, Киеве. 
Для осущ ествления цели своей ж изни  он не считался с труднос­
тями: если талантливый человек был связан  "священными узами" 
с другим городом, а Харьков нуждался в нем, Георгий Борисович 
убеж дал "власть предерж ащ их" в необходим ости обеспечить 
нормальны е условия ж изни  ценимому им художнику. А верья­



н о ву  н е к а за л и с ь  "чуж им и" т в о р ч е с к и е  у сп ех и  коллег, он 
предпочитал радоваться им, едва ли не более, чем собственным.

У влеченность творческой  работой  не застилала для него 
значим ость работы  хозяйственной: он отстоял необходимость 
предоставления театральному факультету института чудесного 
стар и н н о го  зд ан и я  (ар х и текту р н о го  п ам ятн и ка!) по улице 
Ч е р н ы ш е в с к о го  — (п о вер ьте , п р ет ен д ен т о в  бы ло м ного); 
отвоевал у  одного из многочисленных в то время НИИ пятый этаж  
консерваторского корпуса. Георгий Борисович способствовал 
осущ ествлению  не только перманентного "текущего ремонта". 
При нем был осущ ествлен рем онт фасада головного здания, а 
к о гд а  в Х а р ь к о в е  п р о х о д и л  В с е у к р а и н с к и й  к о н к у р с  
им. Н.В. Лысенко, был отремонтирован и Большой зал института.

В итоге тот период истории института, когда главой его был 
Георгий Аверьянов, представляет собой один из ярчайш их этапов 
расцвета ХИИ, почитаемого в то время и за  пределами тогдаш ­
него С оветского Союза.

Он был богато одарен разнообразны м и талантами. Судьба 
п р ед о стави л а  ем у  п раво  вы бирать , к ако й  из н их  р азв и вать  
проф ессионально. Г еоргий предпочел всему М узыку, подчинив 
ее служению  свои прочие дарования.

Аверьянов обладал несомненным математическим даром. Он 
легко постигал абсолю тную  красоту и соверш енство логических 
о п ер ац и й , ц ен и л  кр атк о сть  и н ео р д и н ар н о сть  р а зр е ш ен и я  
м атем атической  задачи. М ож ет быть, поэтом у его и сп о л н и ­
тельское искусство, наряду с ярким  эмоционализмом, блиста­
тельной виртуозностью , отличалось четкостью  и выверенностью  
воспроизведения конструктивной логики произведения.

Георгия Борисовича с ю ных лет восхищ ал блистательный, 
я р к и й , у в л ек ат ел ьн ы й  м ир  игры , б ез  а т м о сф ер ы  к о то р о й  
немы слимо искусство. П рон и кая в сущ ность присущ ей  игре 
порядка, соблю дая свойственны е ей  законы , он, вместе с тем, 
свободно, с н еко то р о й  грацией , и зящ ество м  и б езусловн ой  
смелостью поднимался над ж есткой схемой, словно бы парил над 
нею  в откры ваю щ емся ему смысловом пространстве, оперируя 
богатым арсеналом внезапно обретенны х игровых комбинаций. 
П рисущ ий  ем у азар т  сочетался с холодной рассудочностью ,



безош ибочная интуиция дополнялась стремительной реакцией 
(отец часто говорил: "М узыкант долж ен быть реактивным").

Его способность парадоксального мыш ления реализовалась 
в искусстве ш ахматной игры. О тправляясь в командировку или 
в отпуск, Георгий Борисович непременно брал с собой м иниа­
т ю р н ы е д о р о ж н ы е  ш ахм аты  в н ад еж д е, что ем у  п о в е зе т  с 
п опутчи ком , с вн о в ь  о б р етен н ы м  другом , к о то р ы й  так  ж е  
окаж ется поклонником этой игры. О днако А верьянов не робел и 
перед  проф ессиональны м и ш ахматистами. С реди м нож ества 
книг в его библиотеке, посвящ енны х тайнам  и премудростям  
ш ахматных баталий, ему особенно дорога была та, на титульном 
листе которой значилось: "Победивш ему лю бителю  от побеж ­
денного гроссмейстера".

В молодые годы он входил в ю нош ескую  сборную  Одессы 
по волейболу. Если студент Георгий А верьянов был одним из 
самых высоких в Одесской консерватории, то на волейбольной 
площ адке его рост (183 см) отню дь не являлся чем-то вы даю ­
щ и м ся . И тем  н е  м ен ее , т р е н е р  к о м ан д ы  в сегд а  стави л  
"невысокого" игрока под сетку: "блок" А верьянова пробить было 
невозможно; по его словам, он "перепрыгивал всех".

Он самозабвенно играл в теннис. Умея мгновенно оценить 
ситуацию, держ а в поле зрения все игровое поле, Георгий пред­
почитал непредсказуем ость разм еренности , и зы сканность  — 
силе.

О днако верш ину мира игры  для него неизменно занимала 
М узыка. Здесь раскры валось все богатство его натуры, здесь его 
врожденный артистизм достигал своего предельного выражения.

В м у зы к у  он  п р и ш ел  ср а в н и т ел ь н о  п о зд н о . Ему бы ло 
четырнадцать, когда была, наконец, освобож дена Одесса — его 
родной  город, и м ам а — Л ю бовь И ван о вн а — п овела его в 
музыкальную  школу, знаменитую  школу им. П.С. Столярского. 
П осле ряда традиционны х ритуалов, связан ны х с проверкой  
объективных данных, учителя стали у него спраш ивать, на каком 
и н с тр у м ен те  он х о тел  бы  и гр ать . 14-летний  ю н о ш а бы л в 
замеш ательстве. Тогда его повели по коридорам школы, чтобы 
п ознаком и ть  с м узы кальны м и инструм ентам и. В незапно он 
остановился под одним из классов, услы ш ав м узы ку  чудной



красоты , п рон и кш ей  в его душ у. "Что это?", — сп роси л  он. 
"Виолончель", — ответили ему. Он мгновенно сделал свой выбор — 
единожды и на всю  ж изнь. Ц ельность натуры  — одно из качеств, 
присущ их Георгию Борисовичу.

Тем не менее, судьба соверш ила ещ е одну попытку похитить 
его у  музыки. Георгия Аверьянова, окончивш его школу с золотой 
м едалью , сту д ен та  О д есско й  к о н се р в а т о р и и , м у зы к а н та  и 
сп о р тсм ен а , зап р и м ети л и  лю ди и з н ек о й  го су д ар ствен н о й  
структуры, само название которой в то время произносить "всуе" 
мало кто реш ался. Его забрали прямо из дома, повезли куда-то в 
закры той маш ине. Завели на него "Дело" под соответствую щ им 
ном ером . О брили  голову. П р и к азал и  р азд еться . П рои звели  
м еди ц ин ское обследование. С остоян и е здоровья врачебную  
ком исси ю  удовлетворило . И тут случилось чудо, о котором  
Георгий Борисович говорил чрезвы чай н о  просто: "меня мой 
п роф ессор  снял с весов". Откуда этот муж ественны й человек 
узнал, что случилось с его учеником, как достало ему смелости 
непрош енны м явиться в тот неприметный дом и настоять на том, 
что Аверьянов нуж нее искусству, неж ели им — людям в погонах,
— н авсегда осталось тай н ой  для отца. Если бы не м уж ество  
Учителя, Г еоргий Борисович, возможно, обречен был бы принять 
судьбу некоего "Ш тирлица", стать одним из тех разведчиков или 
шпионов, романы о приклю чениях и деяниях которых он с таким 
м альчиш еским  увлечением  читал н а п ротяж ен и и  всей  своей  
ж изни.

Судьба предоставила А верьянову-виолончелисту редкую  
возмож ность — объединить, синтезировать все то лучшее, что 
было сосредоточено в четы рех виолончельных школах Украины. 
В Одессе он не только постиг "азы" виолончельной премудрости: 
здесь начиналась его трудовая ж изнь Артиста. Будучи студентом 
консерватории , он с Ш курса стал преподавателем  О десской 
м узы кальной  школы, которую  недавно окончил сам, играл  в 
оркестре легендарного О перного театра, выступал с сольными 
концертам и. Затем  в течение трех  лет соверш енствовал  свое 
мастерство в аспирантуре К иевской государственной консерва­
тории, где обучался по классу Г.И. П еккера и Г.В. Васильева. По 
окончании аспирантуры  в 1957-1958 гг. преподавал в Львовской



консерватории. И хотя вся его дальнейш ая творческая ж изнь 
была связана с Харьковом, Георгия Борисовича считали "своим" 
и в других консерваторских городах Украины, надеясь на его 
возвращ ен и е в "родные пенаты ". Глубинное зн ан и е о со б ен ­
н остей  четы рех  и сп олни тельски х  ш кол У краины  позволило 
Г.Б. А верьянову создать не только уникальный исполнительский 
стиль, но и собственную  виолончельную  школу. Он следил за 
всеми этапами музы кантского роста своих учеников — направ­
ляя их  первы е ш трихи в Х арьковской  средней  м узы кальной  
школе, и граня их проф ессионализм  в ХИИ. П остоянный поиск 
новых методов обучения и воспитания виолончелистов составлял 
одну из основ его творческого кредо.

Аверьянов-педагог обладал даром развить индивидуальные 
способности ученика, пробудить в нем артиста, увлечь задачей 
соверш ен ствовани я мастерства. Его ученики  — талантливы е 
виолон челисты , л ау р еаты  н ац и о н ал ьн ы х  ко н ку р со в , среди  
которы х — В. М альцев, Н. Клочко, В. К ругляков, С. Россоха,
А. Ездаков, А. Ш апиро, М. Безрозум, М. Аверьянова. Н еслучайно 
М стислав Ростропович ещ е (или уже?) в 1968 г., подводя итоги 
Всесою зного конкурса виолончелистов, проходивш его М оскве, 
подчеркивал, что Г.Б. Аверьянов, ученики которого В. Кругляков 
и В. М альцев "отлично себя показали", входит "сегодня в гвардию 
наш ей  педагогики" [2]. Георгию  Борисовичу не было тогда и 
38 лет...

Аверьянов-виолончелист — художник романтического типа, 
обладавший исклю чительным по проникновенности, глубоким, 
п оистин е бархатны м  звуком , н ео б ы кн о вен н о  насы щ енны м , 
густым вибрато. Драматизм  и лирика, грациозная скерцозность 
и глубокий трагизм, страстная неж ность и волевая м уж ествен­
ность, философ ичность и напряж енная экспрессивная виртуоз­
ность являли собой составляю щ ие того образного мира, который 
он тв о р и л  свои м  и скусством . О н н еп р ер ы в н о  и скал  среди  
м н о ж е с т в а  п р и ем о в  тот ед и н ствен н ы й , что о б есп еч и л  бы 
наиболее точное воплощ ение образной  драматургии произве­
дения. Георгий Борисович много вним ания уделял работе над 
кульминацией, с ней связы вая "ключ” к  постиж ению  ком пози­
то р ск о го  зам ы сла. "Тихие" кульм и н ац и и  в его и сп о л н ен и и



завораживали: казалось, волшебству музыке под силу остановить 
"прекрасное мгновенье". Аверьянов считал., что чем более одарен 
музыкант, тем более ему нуж но затрачивать времени на занятия; 
он был убеж ден в том, что чем выш е мастерство исполнителя, 
тем  более ем у  сл ед у ет  р аб о тать . И бо с р а зв и т и е м  тал ан та  
музы канта соверш енствуется слышимый его внутренним слухом 
зв у ко в о й  идеал, воп лощ ен и е ко то р о го  тр еб у ет  все больш е 
времени. В непреры вном достиж ении ускользаю щ его соверш ен­
ства видел он цель своей исполнительской деятельности.

Его реп ертуар  охваты вал всю  историю  разви тия виолон­
чельного искусства, уделяя внимание не только классике, но и 
музыке современников. В творческом содружестве с Г.Б. А верья­
новы м  были созданы  кон ц ерты  для виолончели с оркестром  
Д митрия К лебанова и Виталия Губаренко. Георгий Борисович 
стал первым исполнителем этих произведений, под его редак­
цией они выш ли в печати.

Когда Георгия Борисовича не стало, музыканты, знавш ие его, 
п р о д о л ж ал и  х р ан и ть  п ам ять  о его я р к о м  тал ан те . П ам яти  
Г.Б. А врьянова посвящ ены "Лирическая музыка" для виолончели 
и камерного оркестра И горя Ковача (первая исполнительница
— М арианна А верьянова), 1991; Вторая соната для виолончели и 
ф ортепиано Валентина Бибика, 1992; С оната-элегия для виолон­
чели и ф ортепиано "Pro memoria" Анатолия Гайденко, 1994. Эти 
столь  р а зн ы е  п р о и зв е д е н и я  о б ъ ед и н я ю т  н е только  тем бр  
солирую щ его инструмента, мемориальный ж анр, но и худож ест­
венная задача воссоздания романтического облика Артиста.

С о здан и ю  С о н аты -эл еги и  А. Г ай ден ко  п р ед ш ество в ал а  
удивительная предыстория. Идея произведения и его исходная 
тема принадлежит ж ене Георгия Борисовича Зинаиде Борисовне 
Ю ф еровой  (1931-1999) — кандидату  и скусствоведения, п р о ­
фессору, сорок лет проработавш ей на каф едре истории музыки 
ХИИ.

... И был Зи н аи де сон. Будто сидит ее  Георгий в пустом 
темном зале, лиш ь сцена ярко освещ ена. Идет концерт. Анатолий 
Павлович Гайденко играет на баяне нежную , грустную  музыку. 
Георгий поворачивается к Зинаиде и говорит: "Какая прекрасная 
мелодия. Вот бы Анатолий написал что-то подобное для виолон-



челн. Например, концерт. А ещ е лучше, сонату...". Проснувшись, 
З и н аи д а  у сп ел а  зап и сат ь  отл етавш у ю  и з п ам яти  в м есте  с 
видением сна тему. Строчку нотного стана с записанной на ней 
темой она показала Анатолию Гайденко, которого эта история 
глубоко потрясла. Н е написать п роизведение, о котором  его 
просил музы кант, находящ ийся по ту  сторону ж изни, ком по­
зи то р , до си х  п ор  н и к о гд а  н е  п и с ав ш и й  для со л и р у ю щ ей  
виолончели, не мог. По словам А натолия П авловича, Соната- 
элеги я  — п р о и зв ед ен и е  и скл ю ч и тельн о е  в его тво р ческо м  
наследии. Ничего подобного ни до, ни после он более не писал.

И интонации темы, и ж анровое взаимодействие сонаты  и 
элегии в "Pro m em oria" А. Гайденко способствую т раскры тию  
сущ ности творческого дарования Георгия Борисовича. Одно из 
его лю бимейш их произведений, которое он часто играл не только 
в концертном  исполнении, но и в п роцессе своих домаш них 
занятий, — "Вариации на тему рококо" П.И. Чайковского. Дома 
отец играл не только весь цикл целиком, но и часто лиш ь какую- 
либо одну из вариаций-образов. О собенно трепетно, щ емящ е в 
его исполнении звучала минорная вариация "Lamento", откры ­
ваем ая скорбны м нисходящ им квинтовым ходом и вызы ваю щ ей 
сердечн ую  печаль и н то н ац и ей  "вздоха". И м енно эта  тем а с 
вы сящ ейся над ней  надписью  "Lamento" вы сечена на могильном 
кам не Георгий А верьянова. Тем а Ч айковского  и интонация, 
ставш ая основой Сонаты-элегии памяти Аверьянова, созвучны, 
они словно бы пребы ваю т в согласии м еж  собою, принадлеж а 
просветленному высокому ламентозному стилю.

П ридание виолончельной  сонате ж ан р о вы х  черт элегии  
о б ъ ясн яется  не только  тем, что это — один из д р евн ей ш и х  
траурны х ж анров. В реп ертуар  Георгия Б орисовича входила 
знам енитая "Элегия" М ассне, которую  он играл не только на 
сцене, но и в домаш них концертах. О днако и этим не и сч ер ­
пы вается законом ерность обращ ения к ж анру  элегии в мемо­
риальной сонате А. Гайденко.

Зи н аи да Б о р и со вн а Ю ф ер о ва  п освяти ла свою  научную  
работу изучению  ж изни  и наследия Владимира Сокальского — 
ком позитора и музы кального критика, публиковавш его свои 
многочисленные статьи в газете "Ю жный край" под псевдонимом



Дон-Диез. Без творчества Владимира Сокальского немыслима 
135-летняя и сто р и я  м узы кальн ого  о б р азо в ан и я  в Х арькове. 
С т р е м я с ь  в ы р в а т ь  н асл ед и е  В. С о к а л ь с к о го  и з п л ен а  
неправедного забвения, Зинаида Борисовна устраивала м узы ­
кальные вечера в Х арьковском лектории, Большом зале инсти­
ту та  и ск у с ств , где зв у ч а л а  м у зы к а  к о м п о зи т о р а . В число  
п роизведен и й , исполнявш ихся на подобны х вечерах, о б яза ­
т ел ь н о  в х о д и л а  Э л еги я  В. С о к ал ь ск о го  для в и о л о н ч е л и  и 
оркестра, которую  играл отец.

В "элегическом дуэте" памяти А ртиста соединились п р и ж и з­
ненны е и посмертны е пути судьбы, неотделимой от м узы ки1.

Началом, определяю щ им сущ ность замысла мемориального 
произведения А. Гайденко, являю тся взаимовлияния, устанав­
ливаемы е м еж ду сонатой и элегией. С онатность способствовала 
д р ам ати зац и и  л и р и ч еск о й  идеи, ко н ц еп ту ал и зац и и  элегии, 
введения в нее черт разработочности  и репризности. Влияние 
элегии — в доминировании скорбно-лирического тона одночаст­
ной концепции, преобладании логики волновой драматургии.

Во В ступ лен ии  Largo  к С о н ате-эл еги и , п р ед вар яю щ ем  
введение Темы (темы "3. Ю."), утверж даю тся (или предвосхи­
щаются) клю чевые идеи-образы  произведения. Это — колоколь­
ны е удары ф ортепиано (guasi с а т р а п е  — авторская ремарка), 
особенности регистрового располож ения которы х создает образ 
вертикали, пронзаю щ ей мировое пространство, соединяю щ ей 
горн ее и дольнее, ж и зн ь  и смерть; охваты ваю щ ий ш ирокий  
д и а п а зо н  д р ам а ти ч еск и й  р еч и тати в  ви олон чели , р а зв и т и е  
которого направляется логикой свободно оформляемой волновой 
д р ам ату р ги и , о б ъ ед и н я ем о й  и н т о н ац и ей  "вздоха". Т ак  во 
Вступлении объединяю тся две графемы, служащ ие воссозданию  
единого образа — бесконечности, воссозданной как в колоколь­
ной вертикали, так и в вы ры ваю щ емся за  границы горизонтали 
взды маю щ емся дыхании волны.

■Анализ Сонаты-элегии «Pro memoria» А. Гайденко осуществлен по записи, 
сделанной с концерта, посвященного памяти Г.Б. Аверьянова, где произведение 
звучало в исполнении студента класса профессора E.М. Щелкановцевой Виктора 
Рекало (виолончель) и лауреата международного конкурса Станислава Калинина 
(фортепиано).



П ервое проведение Темы (г.п.), пробуж даю щ ей воспом и­
нанья, рем и н и сц ен тн о й  по отнош ению  к вар и ац и и -Lam ento 
Чайковского, создает ощ ущ ение просветленной отстраненности, 
нежного обращения-утешения. Введение в колокольную фактуру 
ф ортепиано пунктирного ритма придает атм осф еру траурности. 
Развитие тем атического материала, приводящ ее к обретению  
виолончельной партией черт драматического монолога, совм е­
щ ается с возвращ ением  первоначальной тем атической идеи в 
партию  фортепиано: продвиж ение вперед сочетается с реминис- 
ц ен тн ы м  п р о в е д е н и ем  и сх о д н о го  о б р аза . С п л етен и е  двух  
речи тати вн ы х планов (в п арти и  виолончели  и ф ортепиано), 
скрепленны х общ ностью  элементов центральной мелодической 
идеи, в соч етан и и  с н еи зб ы вн о й  колокольностью , придаю т 
р азв и ти ю  о сн о в н о й  тем ы  д р ам ати ч еск у ю  н ап р я ж е н н о ст ь . 
Н ар астан и е  зву ко в о й  волны  п ри вод и т к п ро веден и ю  тем ы  
побочной партии (два такта до ц. [7]). Ее образны й мир обуслов­
лен п ретворением  достигнутого в результате драматического 
развития первой темы. Здесь такж е сохранен guasi-колокольный 
ф о р т е п и а н н ы й  ф ак т у р н ы й  пласт, в е р т и к ал ь н ы е  "би ен и я" 
которого, однако, учащ аю тся, п рорастая двумя остинатны м и 
ко м п л ек сам и : п у н к ти р н ы м  — в н и ж н е м  с р е з е  ф ак ту р ы  и 
псалмодирую щ е-молитвенным — в верхнем.

Разработка насчитывает несколько кульминационных зон. 
Само ее начало (Allegro, ц. [8]) сопряж ено с первой в Сонате- 
элегии кульминацией. И нтонация "вздоха" в партии ф ортепиано 
обретает аф ф ектированное звучание; многократно повторяемая 
на ш трихе m arcato в партии виолончели начальная интонация 
темы "3. Ю." утрачивает изначальную  лирическую  окраску. Как 
чудовищ ная трансф орм ация колокольной вертикали восприни­
мается проводимая восьмыми в быстром темпе тем а "Dies irae" 
(один такт до ц. [12]): нем инуем а неотвратим ость Страш ного 
Суда. С мертоносный "лет" останавливает возвращ ение драмати­
ческого  р ечи тати ва виолончели, воссоздан и е п ервозданн ой  
природы колокольного образа в ф ортепианной партии (раздел 
piu lento, 4 такта до ц. [14]). О днако до обретения равновесия 
далеко: начинается новый кульминационный взлет.



П осле д р ам ати ч еск о й  р а зр а б о т к и  важ н у ю  роль и гр ает  
связую щ ий раздел  (Tempo 1, цц. [19-21]), готовящ ий репризу- 
коду. Здесь интонации "вздоха", пронизы ваю щ ей и ф ортепиан­
ную , и ви о л он чельн ую  п арти и , в о зв р а щ а е т с я  и зн ач ал ьн ая  
скорбно-лирическая окраска, а в заключительных тактах раздела 
колокольным вертикалям вновь сообщ ается их объединяю щ ая 
пространство и время функция.

Р еп ризно-кодовы й  раздел  (A ndante sostenu to , rubato , цц. 
[22-23]) рем инисцентно воссоздает в послесловии-инобытии как 
ф азу  вступительного пред-бытия, так и этапы развития в бытии 
и ст а н о в л ен и и  Т ем ы , п р о й д ен н ы е  в т е ч е н и е  о ф о р м л ен и я  
художественного целого Сонаты-элегии. Волново оформленная 
м ел о д и ч еская  линия, в зды м аясь , все  более п р и о б щ ается  к 
колокольной  вертикали , устрем ляясь  вслед  за  нею  к вратам  
о ткры ваю щ ей ся В ечности. Звучани е аккорд овой  молитвы  в 
вы соком  реги стре (партия ф ортепиано) подобно ангельским  
голосам, призы ваю щ им душу, более не принадлежащ ую  земле, 
покинуть дольний мир во имя обретения мира горнего.
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Н. Очеретовська

ОСНОВНІ ПРОБЛЕМИ КУРСУ ГАРМОНІЇ 
В ПЕДАГОГІЧНІЙ СПАДЩИНІ ПРОФЕСОРА М.Д. ТІЦА

Стаття присвячена розгляду теоретичної концепції М.Д. Тіца у галузі 
гармонії. Аналізуються актуальні питання музичного стилю.

Статья посвящена рассмотрению теоретической концепции 
М.Д. Тица в сфере гармонии. Анализируются актуальные вопросы 
музыкального стиля.

The article is devoted to consideration theoretical conception in sphere 
of harmony by M.D. Tits. The actual questions of musical style is being 
analysed.

С ер ед  рукоп и сів , ко тр і зб ер егл и сь  у  арх ів і М.Д. Тіца, є 
невеликий зошит, в якому записані декілька лекцій і практичних 
занять з гармонічного аналізу  під загальною  назвою  "Стиль в 
гармонії". Ці м атеріали  датован і 1954/55 навчальним  роком . 
Лекції читались на II курсі музикознавчого (історико-теоретич- 
ного) факультету. їх співзвучність сучасності полягає в усвідом­
ленні М .Д. Т іцем  н еобхідності історичного  підходу до явищ  
гармонічного мислення і мови. З виходом теоретичної думки у 
до — і п іслякласичний  періоди, в сучасну м узичну  культуру 
ознаменований перегляд багатьох полож ень традиційної теорії 
гармонії. Виявилось, що принципи аналізу гармонічних явищ  і 
основні категорії, напрацьовані на прикладах класичної музики, 
не завж ди безпосередньо діють в музиці як  віддалених від нашого 
часу епох, так і в творчості ком позиторів XX століття. Розш и­
рення і поглиблення історичного ракурсу викликає необхідність 
поглиблення логічного (теоретичного) аспекту. Так категорії 
"лад", "акорд", "тональність" значно розш ирю ю ть свій об 'єм  у 
зв 'я зк у  із залученням зразків старовинної музики, фольклору, 
сучасної композиторської творчості. Саме тут пролягають засади, 
на котрих М. Д. Тіц формував власну концепцію  музичного стилю 
стосовно мелодійних і гармонічних явищ, аналізую чи в своїй 
неповторній м анері українські та російські народні пісні ("Ой, у 
лузі", "Поза яром", "Эх, поля да вы поля"), зразки  старовинної



м узики  ("Єгиптянка" Рамо, "М адригал" Д ж акопо да Болонья, 
рондо ля мінор Ф.Е. Баха, "Stabat M ater" Палестріни), симфонії, 
ф о р т еп іан н і со н ати  та  стр у н н і к в ар т е т и  Б етх о в ен а , твори  
М оцарта, Россіні. Нам, його учням, згадую ться чудові наукові 
доповід і та глибокозм істовн і лекц ії з м узи ч н о -тео р ети чн и х  
дисциплін, котрим була притаманна не тільки точність музично- 
аналітичних спостереж ень, до котрих він залучав студентів на 
групових та індивідуальних заняттях, а й теоретична і естетична 
оснащ еність кож ного  предмета, увага до деф ін іц ій  основних 
категор ій . То ж  не вип адково  в л екц іях  М.Д. Т іца детально 
розглядається поняття стилю  в мистецтві. П ри цьому наголо­
шується, що ним охоплю ється не тільки сукупність формальних 
прийомів, виразних засобів, котрими користується той чи інш ий 
митець, школа, напрямок, а вираж ається насамперед органічна 
єдність змісту і художньої форми. Стиль в музиці визначається 
ідейн ою  сп р ям о ван істю  м у зи ч н о го  м и стец тва , х ар а к тер о м  
музичних образів, тем атикою  музичних творів, їх ж анровим и 
особливостями. Н а цих засадах М ихайло Дмитрович визначав і 
поняття гармонічного стилю, підкреслю ю чи, що розібратись в 
гарм он ічном у стилі того чи інш ого ко м п о зи то р а  — значить 
вивчити його стиль в цілому, а потім відповісти на питання, яку 
ж  роль в ід іграє в цьом у стилі гарм он ія, яки м и  є гарм он ічн і 
особливості цього стилю. П ри цьому слід пам 'ятати, що гармонія 
складає єдність з інш ими елем ентам и музичного твору: вона 
в и р а ж ен а  м елод ійним и  засобам и  і завж д и  діє в ко н кр етн ій  
ритмічній  формі. В той ж е  час вона обумовлю є в певній  мірі 
мелодійний та ритмічний контекст музичного твору.

М.Д. Тіц наголош ував зн ачен ня категор ії розвитку  щодо 
гарм он ічної м ови  і гарм он ічни х  засобів . "М и п остар аєм о сь  
вказати  на окремі, притаманні цьому розвитку закономірності, 
вкаж емо на окремі ф акти  і явища, котрі вваж аємо характерними 
для гармонії ком позиторів" [1, с. 3]. Таким чином  в поле зору  
вченого потрапило типове і характерн е у  авторів, котрі його 
зацікавили.

Вихідною  категор ією  у вивченні динам іки  гарм онічного 
стилю  М .Д. Тіц вваж ав  лад. За  його визн ачен н ям , лад — це 
система взаєм опов 'язаних і взаємодію чих звуків. їх зв 'я зк и  та



дії виявляю ться у  процесі переходу від одного звука до іншого 
(сф ера мелодики) і в процесі поєднання їх в співзвуччя, а далі — 
в поєднанні цих співзвуч між  собою (сф ера гармонії). Основою  
ладової систем и є, по-перш е, її єдність, по-друге, р ізн а  роль 
кож ного звука, що складає дану систему. Наведемо визначення 
ладу з цього рукопису: "Лад — складна і достатньо багатоманітна 
сукупність диф еренційованих (різних) за  значенням  звуків, що 
утворю ється у  процесі м узичної п ракти ки  народу, у  п роцесі 
відбору найбільш доцільних в даних конкретних умовах засобів 
м узи чної ви разн ості"  [1, с. 5]. Л адові си стем и  не слід р ізко  
в ідм еж овувати  одну від іншої, оскільки  р ізн і ладові систем и 
завж ди взаємодіючі. Аналоги М.Д. Тіц знаходив у  живописі. Для 
того, щоб одерж ати колорит (світло-тінь), потрібно так поєднати 
різні барви (змішати м іж  собою), щоб в результаті на полотні 
в и н и к л о  о б р а зн е  в ід о б р а ж е н н я  к о л ьо р ів , к о тр и м и  б агата  
д ій сн ість . П одібно до ж и воп и су , м у зи к а  т ак о ж  в ід о б р аж ає  
дійсність. Але ж, як  складно, багато і різноманітно "змішуються" 
п очуття і дум ки  лю дини, втілен і в м узиці, як  складно вони  
доповню ю ть і обумовлю ю ть один одного. Чим багатш і засоби 
мистецтва, тим ближчим воно є до природи, до дійсності. В цих 
дум ках зазн ач и л ась  естети чн а п о зи ц ія  М .Д. Тіца, те вели ке 
значення, котре він  надавав си н тезу  мистецтв, їх  зв 'я зк ам  з 
дійсністю.

Ідея зміш ування ладів є центральною  в концепції гармоніч­
ного стилю, котру проф есор  М. Тіц пропонував в лекційном у 
курсі. Він говорив, що розмеж овувати лади мож на тільки в теорії, 
на практиці цього не існує. Спробуйте "змішати" лади, взаємно 
н е п е р е с ік а ю ч и  їх, н е  д о п о в н ю ю ч и  один  лад  інш им . С во ї 
оригінальн і судж енн я він  глибоко аргум ентував яскрави м и  
прикладами. Як чудово зміш ується маж ор з мінором в побічній 
партії з до-мінорного фортепіанного концерту С. Рахманінова, 
який цікавий мелодико-гармонічний еф ект дає це зміш ування 
ладових барв!

Подібну взаємодію  і взаєм озбагачення дослідник знаходив і 
в історичному становленні ладів. Н а його думку, ладова мелодійна 
ознака стає поступово ознакою  гармонічною, перетворю ється на 
ту чи інш у гармонічну функцію . Взаємодія ладів дає можливість



п о ясн и ти  і ви н и к н ен н я  х ром ати ч н о ї гарм он ії н а  осн ов і дії 
діатонічних ладо-гармонічних функцій. П ерехід від діатонічної 
гармонії до хроматичної здійсню ється таким чином: дія діатоніки 
на діатоніку творить хроматику.

У вивченні історичного розвитку ладів М.Д. Тіц звертався до 
порівняльної характеристики таких етапів музичної еволю ції як 
м узика XIV — XVI ст., з одного боку, і XVIII — XIX ст., з іншого.

Ладо-гармонічній природі європейської музики XIV — XVI ст. 
притаманні такі риси:

1) строгий діатонізм (у русі кож ного голосу, кож ної мело­
дійної лінії) ;

2) використання багатьох ладів (при відсутності чіткого їх 
розм еж ування і відповідно багатоманітних гармонічних функцій 
(при відсутності ясно вираж еної їх дії) ;

3) наявність мутацій (різноманітного застосування і різних 
альтерац ій  — п ідвищ ення і п о н и ж ен н я  — окрем и х  ступенів 
діатонічних ладів).

М утації він розглядав як  потенціальний хроматизм, стадію 
на шляху до поступової хроматизації ладо-гармонійних засобів.

Ц ікавий приклад мутації дорійського ладу вчений знаходив 
у  творі італійського ком позитора Д ж акопо да Болонья "М адри­
гал", де поряд зі звуками до бекар і сі бекар зустрічаю ться до дієз 
і сі бем оль. П од ібн і м утац ії в ідзн ач ал и сь  і в "S tabat m ater" 
П а л е ст р ін и . В р е зу л ь т а т і о д е р ж у є т ь с я  п о в н и й  10 -тон н ий  
звукоряд, що нагадує мажоро-мінорний.

В м узиці XVIII — XIX сторіч  М.Д. Тіц зазн ач ав  наступні 
моменти:

1) р о зв и н у ти й  х р о м ати зм  н а  су воро  д и ф е р ен ц ій о в ан ій  
основі; кож ний звук зберігає і виконує в даній ладо-гармонічній 
системі певну роль;

2) в и к о р и стан н я  о б м еж ен о ї к ількості ладів і відповідно 
невеликої кількості характерних для них функцій (співзвуч та їх 
поєднань) ;

3)наявність енергармонізму, в котрому М. Тіц вбачав і потен­
ціальну омнітональність (за терм іном  С.І Танеева), і дж ерело 
атональності за  умови повного нівелю вання значень усіх звуків



тем п ерован о ї си стем и  та п ри п и н ен н я дії будь-яких ладових 
закономірностей.

В хроматико-енгармонічній системі класичної європейської 
музики, за словами М.Д. Тіца, наявні центрострімкі сили (тобто 
ладо-гармонічні закономірності, що визначаю ться діями звуків, 
спрямованих до тоніки), котрі переваж аю ть над силами центро- 
б іж н и м и , р у й н у ю ч и м и  л ад о -то н ал ьн у  с и ст е м у  я к  єдн ість . 
Значення ладового центру зростає поряд з посиленням ввідно- 
тонності на протязі XVI, XVII, XVIII століть.

В своїй лекції М. Тіц відмічає і поступове усвідомлення в 
євр о п ей ськ ій  п ракти ц і двох ладів, п оступ ове п ер етв о р ен н я  
іонійського ладу в м аж ор (із зб ер еж ен н ям  колориту міксолі- 
дійської септіми та лідійської кварти). Відповідно мінор, на його 
думку, своєрідно об 'єднує еолійський, дорійський  (дорійська 
секста) і ф рігійський (фрігійська секунда) лади.

Важливий розділ у  висвітленні проблеми стилю в гармонії 
складає лекція даного циклу, присвячена характеристиці типових 
співзвуч та їх зв 'я зк ів  м іж  собою  у  європейській  гармонічній 
си стем і. Г арм он ія розгл яд ається , з одного боку, як  ф ак то р  
розвитку, з іншого — як  ф актор виразності. Тут ми знаходимо 
цілий ряд цікавих спостережень. Наприклад, про співвідношення 
к іл ько ст і акорд ів  і гар м о н іч н и х  ф у н кц ій  з ін т ен си вн істю  і 
ц ілеспрям ован істю  їх дії, котре М. Тіц визначав як  обернено 
пропорційне. Н а його думку, якщ о порівняти Баха з Гайдном, 
М оцартом  і Б етховеном , то у  в іден ськи х  класик ів  к ількість 
акордів скорочується (різноманітні за  звучанням  септакорди 
п о б іч н и х  ступ ен ів  зам ін яю ть ся  п о б іч н и м и  д о м ін ан тсеп та- 
кордам и та зм енш еним и  септакордам и, зате  зн ачен ня трьох 
гарм он ічни х  ф у н кц ій  зр о стає . Ч удовий  ви к о н авец ь  м узи ки  
Б ет х о в е н а , М .Д . Тіц п ід к р е сл ю в ав , щ о в ід е н с ь к і к л а с и к и  
переваж но обмеж увались оберненнями маж орного й мінорного 
тризвуків, оберненнями і зменш еного септакорда в їх різних 
енгармонічних проявах. П орівняно невелику роль в їх музиці 
відігравали малі септакорди із зменш еним та мінорним тризву­
ками, що використовувались в основному як ІІ? і його обернення. 
Як приклад  н оваторства Б етховена Тіц наводив початок 18-ї 
фортепіанної сонати з ІІ5/6. Збільш ений тризвук вж ивається як



випадкове сполучення (4-й такт II частини 5-ї фортепіанної сонати 
Бетховена). Зр ідка вж ивається малий нонакорд (наприклад, в 
II части н і 26-ї сон ати  Б етховена). В той ж е  час ця гарм он ія 
р ід к існ о ї ін т ен си в н о ст і. М. Т іц го в о р и ть  і п ро  гар м о н іч н у  
інтенсивність розгортання бетховенського періоду, посилаючись 
на великий 19-тактовий епізод, що відкриває струнний квартет 
тв.59 №  1, де всього три акорди:

Т -  В -  Т
6,5 тактів 11,5 тактів 1 такт

А налогічний  зр а зо к  н аводи ться з м узи ки  зовсім  інш ого 
стилю  та ж а н р у  — ар ія  Д она Б азіл іо  з о п ер и  "С евільськи й  
цирульник" Россіні, де 17 тактів засновані на чергуванні тоніки і 
домінанти Ре-м аж ору (від слів "Все сильнее с каждьім часом").

Чимало уваги в лекції приділяється і ролі субдомінанти як в 
заклю чних каденціях, так і після відхилення ("віддалення") від 
тоніки, а також  в кульмінаціях. Користую чись терміном Катуара, 
М. Тіц вказував на автентичний (Т — Б — О — Т) і плагальний 
(Т — Б  — Б — Т) ряди в гармонії, де вихідним моментом виступає 
дисоную ча тоніка, а кінцевим — тоніка консоную ча. Розвиток 
гармонії в класичній системі завж ди іде послідовними рядами, 
цей розвиток циклічний, всі його ланки діють однаково активно 
і мож уть створю вати значний ланцю г взаєм озв 'язани х  і взаємо- 
об ум овлен и х  гарм он ій . Л ан ки  ц іє ї ц икл ічн о ї п осл ідовн ості 
М ихайло Дмитрович зображ ав наступним чином:

(Т  -  Б ) +  (Б -  О ) +  ( Б  -  Т )
В ланці Т — Б перш а ф ункція стає побічною  О (згадаймо 

дисоную чу Т), а друга — побічною  (тимчасовою) тонікою . Як 
приклад наводився початок П ерш ої сим ф онії Бетховена, 12-ї 
фортепіанної сонати М оцарта. В ланці Б  — Т функція Б  ц іле­
спрямовано розвивається (тяжіє). В ланці Б — О перш а ф ункція 
стає побічною  Б  (ОБ), а друга побічною  (тимчасовою) тонікою. У 
таком у п еретворен н і ф ункц ій  п роявляється законом ірность, 
котру  М.Д. Тіц визначав як  внутріш ню  суперечливість, прита­
м анн у  будь-якій  гарм он ічн ій  ф ункц ії. П одібне п ротиріччя є 
фактором, визначаю чим гармонічний розвиток. Тут наводилась 
паралель з перем інним и ф ункц іям и  Ю. Тюліна, а як  приклад 
виконувався початок ф ортепіанної сонати №  21 Бетховена.



Відзначаючи посилення ролі домінанти в ладо-тональності, 
дослідник виділяв такі фактори, як:

1) значення кварто-квінтових співвідношень співзвуч. У Баха
і Г ен д ел я  в о н и  п р о я в л я ю т ь с я  в н ат у р а л ь н и х  д іа т о н іч н и х  
послідовностях. П ізн іш е ствердж ую ться  в ідхилення (ланки 
секвенції Б  — Т характерні для Бетховена);

2) явищ е ввіднотонності;
3) пош иреність мажорного ладу і його вплив на мінорний лад;
4) дисонуючі співзвуччя як вияв ладової нестійкості.
Підкреслюючи, що всі ці ф актори у  сукупності діяли уж е в

музиці Баха, М.Д. Тіц вказує що в становленні домінанти наявна 
еволюція: домінанта як фактор, що організує ладо-тональність 
(ф актор "центрострім кого" порядку) н а інш ому історичном у 
відрізку часу переростає у  ф актор "центробіжний", наприклад, 
у  Вагнера.

В р а н н ь о к л а с и ч н ій  гар м о н ії, н ап р и к л ад , у  Б ах а  існ у є  
домінанта (Бд), котра переваж но діє частинами цього комплексу 
(Б, 0 7, УІІ?, \Т І6 іт.д.). Такі ж  звукокомплекси існую ть і як побічні 
Б  до Б і О. Вони, як  вказує М.Д. Тіц, ш ироко використан і у  II 
частині 26-ї сонати Бетховена, в заклю чних тактах хроматичної 
ф антазії сГтоІІ І.С. Баха. Дослідник зауважував: інколи вваж а­
ють, щ о три  зм ен ш ен и х  септакорди, як і є у  ко ж н ій  ладото- 
нальності, рухаю чись по півтонах униз утворю ю ть мелодійний 
ланцю г "зміщених" септакордів. Аналіз Хроматичної ф антазії 
Б ах а  М .Д. Т іцем  був п ід п о р яд к о в ан и й  тому, щ об п о к азати  
наявність саме функціональної логіки співзвуч, котрі утворю ю ть 
ідеально зам кн у ти й  ф у н кц іо н альн и й  круг. Інш ий подібний  
приклад він вбачав у  повільній частині з 7-ї фортепіанної сонати 
Бетховена. Часто звертаю чись до його творів в різних навчальних 
ку р сах , Т іц н ав о д и ть  х а р а к т е р и с т и к у  гар м о н ії Б ет х о в е н а  
А саф 'єви м  як  напруж еної нестійкості, що притам анна навіть 
тонічній функції. Н імецький композитор віддавав перевагу тим 
пош укам  у  галузі гармонії, котрі спрям овані не до створення 
нових співзвуч, а до використання вж е існую чих у новому, ще 
невідомому сприйняттю  виразном у сенсі. В цьому розумінні і 
Б етх о в ен , і Ч а й к о в с ь к и й  є в ел и к и м и  н о в а т о р ам и  у  с ф е р і 
гармонічного стилю.



У становленні гармонічних стилів європейської класичної 
м узики  М. Тіц надавав перш орядного  зн ачен ня ф орм уванню  
звукорядів: хроматичного 12-щабельного, мажоро-мінорного 10- 
щ абельного, появі в їх складі нових звуків, щ о походять і від 
побічних домінант, і виникаю ть у  процесі співставлень одной­
м е н н и х  лад ів . О стан н ю  т е з у  в ін  іл ю ст р у в ав  в и к о н а н н я м  
прикладів з музики Бетховена і М оцарта.

М. Тіц постійно наголошував у  лекціях необхідність дослід­
ж е н ь  ін д и в ід у ал ь н и х  га р м о н іч н и х  сти л ів , ін д и в ід у ал ь н и х  
прийомів письма, що притаманні видатним авторам. Всім, хто був 
присутнім на лекціях проф есора Тіца, запям 'ятався артистизм, 
худож ня досконалість виконання музичних творів, захоплене 
вслухування в окрем і деталі м узичного тексту. Як п іднесено 
го в о р и в  в ін  п ро  в и к о р и с т а н н я  Б етх о в ен о м  II п о н и ж ен о го  
ступеню  в головних партіях "Аппассіонати" та квартету тв. 59 № 
2! Яким н езвичай н им  він дем онстрував звучання діатонічної 
гарм он ії і в и к о р и с тан н я  суб д ом інантово ї ф у н кц ії (зокрем а 
II ступеню) в побічній партії І частини К рейцерової сонати!

Ч им ало уваги  М. Тіц приділяв п итанн ям  голосоведення, 
вказую чи, щ о інтонаційні особливості окрем их  голосів впли­
ваю ть на гармонічну цілісність. В цьому плані він твердо ішов за 
Б. А саф 'євим  за  його концепцією  інтонаційної природи музики. 
Х оча гар м о н іч н а  с и ст е м а  к л ас и ч н о ї є в р о п е й с ь к о ї м у зи к и  
реалізується засобами хроматичного звукоряду з використанням 
енгармонічних мож ливостей окремих звуків, голоси рухаю ться 
переваж но діатонічно. О собливо це зауваж ення стосується лінії 
основних мелодійних голосів, котрі мають тематичне значення. 
В той ж е  час, хром атичн і звуки  орнам ентального  х ар актер у  
зустрічаю ться в мелодіях М оцарта, наприклад, у  другій частині 
його симфонії соль-мінор. Вони використовую ться і як  прийом 
вар ію ван н я (12-а ф о р теп іан н а  сон ата М оцарта). Як приклад 
яскравих хроматичних ходів в середніх гармонічних голосах і в 
басу наводиться Рондо Ь-гпоІІ Ф.Е. Баха.

Глибокозм істовні лекції з гармонії М.Д. Тіца супроводж у­
вались і конкретизувались на практичних заняттях з гармоніч­
ного аналізу, де кож ному студенту відкривався ш ирокий простір 
наукового пош уку, колективної творчості. Погляди М. Т іца є



надбанням сучасного теоретичного музикознавства. Його ідеї, 
концепції, творчі знахідки заслуговують широкого використання 
у  підготовці молодих музикантів.

Література

1.М.Д. Тиц. Стиль в гармонии (несколько лекций и практических 
занятий по гармоническому анализу). Рукопись.
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Л.Б. РЕШЕТНИКОВ -  МУЗЫКАНТ, УЧЕНЫЙ, 
ПЕДАГОГ

Дается психологический портрет, характеризуется оригинальность 
творческих и научных взглядов, представлены некоторы е педаго­
гические принципы одного из ведущих преподавателей музыкально­
теоретических дисциплин ХИИ им. И.П. Котляревского.

Надається психологічний портрет, характеризується оригінальність 
творчих та наукових поглядів, наводяться деякі педагогічні принципи 
одного з провідних викладачів музично-теоретичних дисциплін ХІМ ім.
І.П. Котляревського.

The article dials with psychological portrait, the character of the 
originality scientific and creative views; some pedagogical principles of one 
of the leading teachers of musical and theoretical branch of science in I.P. 
Kotlyarevsky Kharkov Institute of Arts are offered.

Память активна. Она не ост авляет  
человека равнодушным, бездеятельным.

Она владеет  умом и сердцем человека. 
Память прот ивост оит  уничтож ающей 

силе времени и накапливает  то, 
что называет ся культурой.

Д.С. Лихачев

Есть люди, утрата которы х ощ ущ ается нами и на расстоянии 
в 10 лет. Это люди, общ ение с которы ми остается в памяти на 
всю ж изнь, которы х лю биш ь и вспоминаеш ь с благодарностью



даж е после их смерти. Я ркостью  и неординарностью  во всех 
свои х  п р о явл ен и ях  зап ом н и лся нам  наш  учитель — Л еонид 
Борисович Реш етников.

В к н и ге  "Х ар ь к о в ск и й  и н с ти ту т  и ск у с ств  и м ен и  И .П . 
К о тл яр евск о го  1917-1992” читаем : "Для у к р еп л ен и я  курсов  
м у зы кальн о -тео р ети ч ески х  дисциплин , р азр аб о тан н ы х  сп е ­
циально для студентов-композиторов, в 1987 году на каф едру 
приш ел доцент Л.Б. Реш етников" [20, с. 95].

К раткая биограф ическая справка: "родился в Ростове-на- 
Дону в семье военнослужащ его; после окончания школы в 1951 - 
52 гг. обучался  н а эн ер го м аш и н о стр о и тел ьн о м  ф ак у л ьтете  
Харьковского политехнического института. В 1953 г. он поступает 
на историко-теоретический факультет Х арьковской консерва­
тории и заканчивает его в 1958 г. по классу проф ессора М. Д . Тица. 
П роработав два года преподавателем теоретических дисциплин 
Т ер н о п о л ьск о го  м у зы к ал ьн о го  уч и ли щ а, в 1960 г. Л ео н и д  
Борисович возвращ ается в Харьков и становится ассистентом, 
преподавателем, старш им преподавателем, доцентом каф едры  
теории музыки. С 1987 г. Леонид Борисович совмещ ает работу 
на каф едре ком позиции  ХИИ с преподаванием  в ХССМ Ш -и. 
В 1990 г. Л.Б. Р еш етн и ков  защ и ти л  д и ссер тац и ю  "О ф орм е 
строф ы  и периода в ф ортепианны х сонатах венских классиков", 
а в 1991 г. ем у  бы ла п р и с в о е н а  у ч ен ая  сте п е н ь  кан д и д ата  
искусствоведения" [20, с. 95-96].

Л.Б. Реш етникова мож но назвать одним из ведущих предста­
вителей харьковской школы теоретического музы коведения и 
считать законны м последователем С.С. Богаты рева и М.Д. Тица. 
Такие работы  как "Двойной канон" [1] и "О братимый контра­
пункт" [2] С ем ёна С емёновича Богатырёва, учебник "О тем ати­
ч еской  и ком пози ц ион н ой  структуре м узы кальны х п р о и зв е ­
дений" [18], сборник статей "О соврем енны х проблемах теории 
музыки" [19], фундаментальный труд "Очерки курса полифонии"1 
М ихаила Д митриевича Тица были им фундаментально изучены 
и оказали  влияние на ф орм и рован ие его п роф ессион альн ы х 
позиций.



С ф ера научных интересов Л.Б. Реш етникова отвечала его 
п р а к т и ч е с к о й  д е я т е л ь н о с т и  и к а с а л а с ь  п р о б л ем  а н а л и за  
м узы кальных произведений, гармонии, полифонии, методики 
п р е п о д а в а н и я  со л ь ф ед ж и о  [11; 12]. В со а в т о р с т в е  с П .П . 
К ал аш н и ко м  бы ли  в ы п у щ ен ы  сб о р н и к и  п о л и ф о н и ч е с к и х  
диктантов, которы е до сих пор активно использую тся в академи­
ческих курсах средних и высш их учебны х заведений [8].

Л еонид  Б орисович  был глубоко мы слящ им  человеком , в 
сф ере музы ки — музыкальным мыслителем. М атематический 
склад  ума, "п о в ер ж ен и е  алгеб рой  гарм онии" вы водили  его 
умозаклю чения на высокий логический уровень. Круг научных 
интересов отличался ш иротой и всеохватностью . О днако мож но 
вы дели ть  о сн о в н о е  и ссл ед о в ател ьск о е  н ап р ав л ен и е  — это 
научная р азр або тка  п ериодических структур, основанная на 
анализе музы ки венских классиков. Л.Б. Реш етников выделяет в 
кл асси ческо й  м у зы ке то, что стан ет осн овой  м узы кальн ого  
мыш ления многих современны х нам композиторов. Его научные 
р азр або тк и  даю т колоссальны е персп ективы  для поним ания 
специф ики  музыкального искусства XX века. В статье "Простой 
неквадратны й  период повторного строени я в ф ортепианны х 
сонатах Бетховена" рассматривается вопрос о том, как компо­
зитор преодолевает квадратность периодов повторного строения 
в ф ортепианны х сонатах и отмечается: "в любом виде творчества 
высоко оценивается способность автора к преобразованию  ранее 
излож енного материала, причем не только на уровне строгого 
варьирован и я, но и на уровн е п р ео б р азо в ан и я  внутренн его  
ф р азо в о -м о ти в н о го  стр о ен и я . П р е о б р а зо в а н и я  м асш табов  
мотивно-тематических структур — важ ная особенность вы соко­
инициативного составляю щ его музыкального интеллекта" [16, 
с. 115]. В ари ан тны й  м етод  м у зы кальн о го  м ы ш ления, столь 
характерны й для многих ведущих композиторов XX века, как раз 
и о сн о в ан  н а п р е о б р а зо в а н и и  п ер в и ч н о го  и н т о н а ц и о н н о ­
конструктивного образования, в частности масш табов мотивно- 
те м а т и ч е с к и х  стр у к ту р . И то лько  "вы со к о и н и ц и ати в н ы й "  
музыкальный интеллект мож ет создать нечто новое и уникальное 
в своем роде .



Научных публикаций немного. Они отличаю тся лаконизмом 
и четкой структурированностью , детальностью  характеристик 
и ф о р м у л ь н о с т ы о  о п р ед ел ен и й . Н ет о п и с ател ь н о сти ; всё  
осм ы слено и содерж ательно. С тавятся проблем ны е вопросы, 
типа: зачем  квадратность необходимо преодолевать? "Наверное, 
потому, — пиш ет Л.Б. Реш етников, — что ход музы ки в форме 
равновеликих построений не создает конф ликтной ситуации, 
характерной  для сонатной музы ки Бетховена. Следовательно, 
квадратность не только преодолевается, но и обновляется, если 
т е м а т и ч е с к о е  р а зв и т и е  отход и т д ал ек о  от н ач ал ьн о го  его 
оформления" [16, с. 115].

А н ал и ти ч еск и е  в ы с к а зы в а н и я  Л .Б. Р еш етн и к о в а  в его 
научно-методических исследованиях часто представлены  эмо­
ционально ярко окраш енными. В статье "О гармоническом ана­
лизе как  ф акторе педагогического воздействия", характеризуя 
ф актуру  вступления к оп ере "Тристан и Изольда" Р. Вагнера, 
учёны й пип^ет: "И звестно, что этот ф рагм ент принадлеж ит к 
ф актурно трудно определимым и, по-видимому, относится по 
ори гин альности  и сво ео б р ази ю  к верш и н н ы м  проявлен иям  
гениальности (подчеркнуто мной — О.В.)" [12, с. 46].

Энциклопедические знания, богатейш ий интеллектуальный 
п о тен ц и ал  Л ео н и да Б о р и со в и ч а  стали  со к р о ви щ н и ц ей , из 
которой  его ученики  черпали  вдохновение и идеи для своей  
научной и педагогической деятельности. Они видели в нем такой 
тип "вы сокоинициативного" интеллекта, к котором у хочется 
стремиться и одновременно подражать.

Открытость и простота в общ ении — вот качества, которы е 
были присущ и Л.Б. Р еш етникову как  вы соко талантливом у и 
самодостаточному человеку. Рядом с такими людьми вериш ь и в 
свою  состоятельность, в свой  Путь, хочеш ь чего-то достичь. 
О бщ аясь с Леонидом Борисовичем стыдно было лениться умом. 
Леность ума осознавалась как недостаток духовной культуры.

Книги для Л еонида Борисовича были основной духовной 
пищей. Он много и быстро читал. Лю бил делать пометки на полях, 
по которы м интересно прослеж иваю тся и оригинальный ход его 
научной мысли, и собственны е ум озаклю чения относительно 
прочитанного. М ож но подготовить целое исследование — "По



страницам книг, прочитанных Л.Б. Решетниковым", в котором 
найдут свое отраж ение музы кально-теоретические, эстетичес­
кие и ф илософ ские взгляды учёного.

Его зн ан и я , о тн о сящ и е ся  к п ам я тн и к ам  м у зы кальн о го  
творчества, н ачи н ая  со ср едн евек о вья  и кончая новейш им и 
произведениями XX века, включали такж е и большую гумани- 
тарно-историческую  эрудицию , и великолепное знаком ство с 
литературой. Знание язы ков (немецкого, латинского, греческого 
и других) позволяло ем у во всей  полноте р аскры вать  смысл 
музы кальны х понятий  и терм инов. О бладая особы м складом 
синтетического мышления, Л.Б. Реш етников улавливал внутрен­
ние связи  меж ду особенностями строения музыкальной мысли 
и способами ее реализации. Редкий аналитический дар позволял 
ему видеть то индивидуально-неповторимое, что отличает одного 
ком позитора от другого, одно м узы кальное п роизведен и е от 
другого, одну манеру исполнения от другой — и видеть это во 
всей конкретности и многообразии составляю щ их их элементов. 
В основе этого лежало то особенное слыш ание музыки, которое 
присущ е только лицам с исклю чительно развитой музыкальной 
одаренностью .

Леонид Борисович лю бил покупать и дарить книги. В одной 
из подаренны х мне — надпись: "С искренним  пож еланием  пос­
тоянного цветения Вербного (не обязательно приуроченного к 
Вербному воскресению ) и постоянного одухотворенного обнов­
ления (подчеркнуто мной — О.В.). Л. Реш етников. 25.10.93. г. 
Харьков". Это книга А. Ш вейцера "Благоговение перед жизнью ". 
И нтересна цитата из неё: "Сущность добра — сохранение жизни, 
со д ей ств и е  ж и зн и , её стан о вл ен и ю  к ак  вы сш ей  ц ен н ости . 
С ущ ность зла — уничтож ение ж изни, н ан есени е ей  ущ ерба, 
торм ож ение ж изни  в её развитии. Основополагаю щ им принци­
пом этики является, таким образом, благоговение перед жизнью . 
Все то добро, что я делаю какому-нибудь ж ивом у существу, — 
пиш ет А. Ш вейцер, — это в конечном счете помощь, которую  я 
могу оказать ему для поддерж ания и развития его бытия" [21, 
с. 506]. В той помощи, которую  оказы вал нам Леонид Борисович 
в м узы кальном  разви тии , в его п оддерж ке нас как  будущ их 
профессионалов, вы разилось его благоговение перед жизнью .



Реш етников опубликовал при ж и зн и  очень мало из того, что 
было им продумано и разработано [10-12, 15-17]. Он излагал и 
пропагандировал свои взгляды главным образом  устно. В них 
отраж ались  удивительно прони ц ательн ы е суж дения, к асаю ­
щ иеся новейш их творческих явлений и тенденций в музыке. В 
его в ы сказы ван и ях  заклю чалось  такое  богатство  х у д о ж ест­
венны х прозрений, исторических обобщ ений, рабочих гипотез, 
критических суждений, что их изучение и научная разработка, 
н есо м н е н н о , о п ло д о тво р и ли  бы и о б о гати ли  со в р ем ен н о е  
музы коведение.

У м ен и ем  у д и в л я т ь ся  о тл и ч ал ся  п ы тл и в ы й  ум н аш его  
педагога. П арадоксальность в стиле мыш ления способствовали 
поиску новых границ познания историко-теоретических сторон 
музыкального искусства. Анализ интересны х композиционных 
реш ений, композиторских находок в области гармонии, полиф о­
нии  отличался глубиной и содерж ательностью . Э ксперим ент 
осознавался Л.Б. Реш етниковы м как  особый род деятельности, 
как  плодотворный способ научного исследования, обладающий 
особой  ц енностью . И з подчеркнутого  в книге: "продолж ать 
начатоелегко, изобретать трудно" [9, с. 23], атакж е — "поособому 
усмотрению  композитором могут быть допущ ены исклю чения 
ко всякому правилу" (утверж дение Д жулио Каччини) [там ж е, с. 
21], в этой ж е книге: "полуобразованность — смертельный враг 
индивидуальности" [там ж е, с. 5] и далее цитата, х ар ак тер и ­
зую щ ая эстетические взгляды Л.Б. Реш етникова: "Столкновение 
различны х врем ен и миров внутри одной культуры приводит к 
том у, что  и с к у с с т в о  п е р е с т а е т  бы ть  ч и сто  э с т е т и ч е с к и м  
ф еноменом . В культуре эпох перелома сущ ествует несколько 
возмож ностей  поведения: во власти худож ника отвернуться от 
прошлого культуры, отвергнуть настоящ ее или попытаться их 
со ед и н и ть . З д есь  не л о ги к а  и с к у с с т в а  д и к ту ет  п о в ед ен и е  
худож ника, а наоборот: худож н ик способен  логикой  своего 
поведения моделировать культуру, определять ее  развитие. В 
подобной ситуации деятельность худож ника обретает отчетливо 
экзистенциальную  окраску. Его м иссия становится особенно 
значительной, и, следовательно, повы ш ается ответственность 
ху д о ж н и к а п ер ед  и сто р и ей  и культурой" [там ж е, с. 21-22].



Традиция, по мнению  Л.Б. Решетникова, не дана как изначальная 
целостность — она подвергается слож нейш им перестройкам, в 
ряде случаев — сознательной  реконструкции , деф орм ации  и 
возрождению , что отвечает самой культурной ситуации опреде­
ленных эпох, историзации сознания. Анализ процессов стиле­
вого и к у л ь ту р н о -м и р о в о ззр е н ч ес к о го  диалогов  о сн о ван  у 
Леонида Борисовича на глубоком знании  практических основ 
ком позиторского творчества, технических приём ов развития 
музыкального произведения.

Теоретический склад ума, аналитичность мышления, умение 
слы ш ать и п редслы ш ать м узы ку  — вот те основы , которы е 
помогали ему в педагогической деятельности. Он был м узы кан­
том с большой буквы, он слыш ал музыку.

Его м ы сль о м у зы к е  бы ла т а к ж е  о зв у ч ен н о й  и ж и во й . 
О бъяснить звучащ ее, облечь в слова — вот цель его аналити­
ческой мысли. Не наука для него, а он для науки. Вспоминая о 
духовной чистоте этого человека, неприятно видеть случайных 
людей в музыкальной науке. Вспоминая о ж изненной  позиции 
Л.Б. Решетникова, осознаешь, что в человеческой ж изни  все-таки 
есть и должно быть что-то святое, поистине подлинное, настоя­
щее. В. Гюго отметил: "Доктора преследую т настоящ их ученых. 
Л ож ная наука — отброс науки подлинной, и ею  пользую тся для 
того, чтобы губить философов. Ф илософы, создавая софистов, 
сами рою т себе яму. Н а помете певчего дрозда вы растает омела, 
выделяющая клей, при помощи которого ловят дроздов. Turdus sibi 
malum cacat (Дрозд роняет помёт себе на беду — лат.) [6, с. 339].

В. М о ц ар т  в п и сьм е к стар о м у  другу  и учителю  п ад ре  
М ар ти н и 1 писал: "Мы ж и вем  в этом мире, чтобы  постоянно 
усердно учиться, просвещ ать друг друга во взаимном общ ении и 
трудиться над тем, чтобы  всегда продвигать вперед  н ауки  и 
изящ ны е искусства" [7]. Урок именно такой ж изни  преподал нам 
Л еонид  Б орисович Реш етников. Его п росвети тельски е  идеи 
н аш ли  о т р а ж е н и е  во в сем  его п ед аго ги ч еск о м  и н ауч н ом  
творчестве , а п ам ять  о нем  и сегодн я вдохн овляет  нас, его 
учеников, на продвиж ение вперед музыкальной науки.

1 Францисканський монах, известный в Европе как выдающийся композитор 
церковной и инструментальной музыки, а ещё больше как теоретик, историк и 
педагог.
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Н. Руденко

ИЗ ПЕРЕПИСКИ А.А. АЛЫИВАНГА И СЕМЬИ 
ГОЛЬДИНГЕР 

(1940-1950)

Переписка известного музыковеда А. Альшванга и преподавателей 
Харьковской консерватории А. и Н. Гольдингер раскрывают страницы 
их жизни и творческой деятельности.

Листування відомого музикознавця А. Альшванга та викладачів 
Харківської консерваторії А. та Н. Гольдінгер розкривають сторінки 
їхнього життя та творчої діяльності.

The correspondence between the well-known musicologist A. Alshvang 
and the Kharkov Conservatoire teachers Alice and Noemy Goldinger reveals 
some pages of their life and the creative activity.

Целью статьи является знакомство с перепиской известного 
м у зы к о в ед а  А. А льш ван га  и п р еп о д а в а т ел ей  Х ар ьк о в с к о й  
консерватории А. и Н. Гольдингер.

П исьма известного музы коведа Арнольда А лександровича 
А л ьш ван га  (1 8 9 8 — 1960), к о т о р ы е  п у б л и к у ю тся  в п е р в ы е , 
адресованы  его родствен ни ц ам  в Х арькове — кузи н е Алисе 
Н и ко л аевн е  Г ольдингер  (1887— 1967) и п лем ян н и ц е Н оэм и  
Г ольдингер  (1920 — 2002), в чьем  ар х и в е  они  х р ан и л и с ь  до



н асто ящ его  вр ем ен и . В п исьм ах  со х р ан ен ы  о р ф о гр а ф и я  и 
пунктуация оригинала.

Семья Гольдингер вписала заметную  страницу в музы каль­
ную историю  города Харькова.

А ли са Н и к о л а е в н а  Г ольд и н гер , у р о ж д е н н а я  Б р ен н ер , 
окончила П етербургскую  консерваторию  в 1910 году с Большой 
серебряной  медалью. П оследний год учебы, в связи  со смертью  
своего п р о ф ессо р а  М.К. Б енуа-Э ф рон , оставаясь  студенткой 
П етербургской консерватории, занималась в М оскве с п р о ф ес­
сором  К.И. Игумновым, готовя с ним програм м у выпускного 
экзам ена. После окончания учебы посвятила себя преподава­
тельской деятельности и камерному музицированию . С 1920 года 
раб отала  в Х арьковской  ко н сер вато р и и , с 1940 — в зван и и  
доцента каф едры  фортепиано. В числе ее учеников — видные 
ком позиторы  М. Тиц, В. Губаренко, А. Ш тогаренко, Н. Сильван- 
ский, Б. Яровинский, И. Ковач и др. Вместе с супругом Ю лием 
Александровичем Гольдингером (1880— 1920), образованнейш им 
чел о веко м , одним  и з п ер вы х  р ен тген о л о го в  Х арькова , она 
входила в состав правления Ф илармонического общества.

Ее дочь, Н оэм и-Ю лия Ю льевна Гольдингер, талантливая 
пианистка, педагог, училась в Харьковской консерватории с 1937 
года в классе проф ессора Н. Ландесман (1-1У курс), окончила в 
Таш кенте Л енинградскую  консерваторию  в классе проф ессора 
Б. Рейнгбальд в 1944 году. После эвакуации вернулась в Харьков, 
стала работать  в ко н сер вато р и и  (1944— 1949). В те ж е  годы, 
соверш енствую  свое мастерство, брала уроки у М арии И зраи ­
левны  Гринберг, с которой познакомилась в доме своего дяди 
Арнольда А лександровича Алынванга. С М арией И зраилевной 
Н оэм и  Ю льевну  связы вал и  теплы е, д р у ж еск и е  отн ош ен и я. 
Больш ая часть ж изни  Н оэми Ю льевны отдана педагогической 
деятельности в Х арьковской средней специальной музыкальной 
ш к о л е -д еся т и л е т к е . Н ем ал о  ее  в о с п и т а н н и к о в , отл и чн ы х  
специалистов, ныне проф ессора и доценты вузов, многие ведут 
концертную  и педагогическую  деятельность за границей. С 1989 
года Н.Ю. Гольдингер ж ила в США, не прекращ ая исполнитель­
ской  и преп одавательской  работы , вплоть до последних лет 
ж изни.



19 сентября 1940 г.
М ой ры ж ейш ий долговязый Рыжик!
С паси бо , что н е заб ы ваеш ь . Н е о теб е  п и сал  П уш кин: 

"С м енит не р аз  м ладая д ева  м ечтам и  легки е  мечты ". Т акое 
постоянство — по крайн ей  м ере в корреспонденции  — меня 
радует. Но так как я старый ворчун — не жди от меня ничего 
хорошего! Буду ругаться!

1) Ты несколько обильна вы раж ениями вроде: идеал грез, ой, 
позвали к телеф ону и т.п. Твоя эпистолярная речь изобилует 
отклонениям и  в далекие тональности. Больш е кри ти ческого  
отбора слов и выражений!

2) И з твоих писем не видно, что и сколько ты читаешь. Не 
мешало бы этим поделиться со мною.

3) Н едостаточно играть на рояле — надо читать глазами и за 
инструментом оперы, симфонии, квартеты  и свободно ориенти­
роваться  в неслож н ы х ор кестр о вы х  партитурах. Вообщ е ты 
долж на стать ш ироко образованны м музыкантом, а не клезме- 
ром. В этом деле надо спеш ить, п риним ая во вним ание твой 
пож илой возраст.

Вот и вся моя воркотня. Ты на меня не обиж айся, так как это 
я говорю  любя, в чем ты мож еш ь не сомневаться.

Работаю  я с р азвальц ей  — дож евы ваю  статью  об одной 
забы той опере Верди, которую  я выкопал ещ е пять лет назад в 
ки ев ск о й  акад ем и ческо й  библи отеке . И н тер есн о  читать  об 
Италии и всматриваться в лица М адзини, Гарибальди. Этот был 
молодец!

Последние дни я  читал длиннейш ую  (327 страниц!) дамскую 
диссертацию  о симф онизме Листа. Авторш а — консерваторская 
аспирантка, дочь знам енитой московской пианистки Бекман- 
Щ ербины  — страш но образованная, добросовестная; она меня 
сильно расстроила. И отчего это ученые дамы так многословны? 
И отчего это их сочинения написаны суконным языком? Отчего... 
но каж ется я хочу объять необъятное — и потому замолкаю.

Я уж е соскучился по тебе, мой милый Рыжик. Когда ж е  мы с 
тобой увидимся? Единственная память вещ ественная — это две 
карандаш ных пометки на ш кафу, указы ваю щ ие на твой гигант­
ский рост. Люди растут до 23 лет, и думаю, что к этому возрасту



ш каф  перестанет быть мерилом для тебя, а ты станеш ь мерилом 
для каждого ш кафа, — как Ш апорин!

Целую тебя крепко. Алыпванг

5 марта 1940 г.
4) Вопрос о "закруглениях" надо разреш ать так. В салонно­

эмоциональной практике послебетховенского периода "закруг­
ления" при окончаниях ф раз (легкие ritenuto, dim inuendo и т.д.) 
вполне уместны — разум еется при сохранении чувства меры. Но 
у классиков от Баха до Бетховена они в больш инстве случаев 
недопустимы, так как искаж аю т сурово просты е линии музыки
— даж е в чувствительных местах. Что касается Бетховена, то его 
д и н ам и ч ески е у к азан и я  н астолько  точны , что исполнителю  
остается только следовать им, не считаясь с обы чной р ед ак ­
торской отсебятиной. Но этот как  раз самое трудное, так как 
дурны е навы ки всегда доходчивее хороших.

Этой печальной истиной заканчивает А.А. свои ответы.
Пишите. Привет. Кланяйтесь ваш ей маме.
Ш ура. (Александра Сеславинская — супруга А.А. Альшванга. 

Прим. сост.)

16 октября 1940
Дорогая Ноэми!
Спасибо за письмо и фотограф ии! Там, где ты изображ ена 

стоя — превосходна. Д ругая тож е хороша, но я, признаться, не 
люблю, когда девицы снимаю тся с оскаленными зубами — может 
быть потому, что у  меня уж е не достает многих зубов, и я завидую. 
Вообщ е ж е на этой карточке ты напом инаеш ь Д ж иоконду на 
Лопани (река в Х арькове — Прим. сост.).

... Все сообщ енны е тобою  сведения одобряю, кроме разве 
долбления нот с певцами. Советую  тебе исклю чить из консерва­
тории  твоего подначального певца за  опоздание свы ш е 20-ти 
минут. Таким  образом  ты достигнеш ь того, что у  тебя одним 
олухом станет меньше.

... Скоро получите моего толстенького "Бетховена". С перва 
он угрожаю щ е исхудал под редакторским прессом, а теперь опять 
подправился. Впрочем, будет видно, когда он выйдет из печати.



Ц елую  тебя, моя ры ж енькая и ж елаю  успехов. Только не 
ж енись — пока.

Три А.

Предположительно 1940-1941 гг.
Дорогая Алиса Николаевна!
... Я нахож у Ваш план, Ваши основные мысли и подобранные 

Вами пьесы  (т.е. те, которы е мне известны) — очень хорошими. 
Пожалуй можно ещ е порекомендовать ж игу М оцарта соль мажор 
в форме трехголосной фуги, а такж е фугу Ш опена. Советую  Вам 
п р о с м о т р е т ь  н ед ав н о  п о я в и в ш и й с я  у ч е б н и к  п о л и ф о н и и
С.С. С кребкова. Там есть главы о полиф онии у  разны х авторов. 
По вопросу об исторической роли полиф онии в ф ортепианной 
музы ке могу добавить следующее.

1) До середины  XVIII века органная и клавирная литература 
были очен ь б ли зк и  и в зн ач и тельн о й  части  совпадали , т.е. 
органны е пьесы  исполнялись и на клавире, и наоборот. Этого 
рода литература ш ирочайш им образом  использовала п олиф о­
нические приемы, так как в них заклю чалась специф ическая 
в о зм о ж н о с т ь  и с п о л ь зо в а н и я  б о гаты х  в о зм о ж н о с т е й  
многоголосья, свойственны х этим двум инструментам. По мере 
обособления ф п (ф ортепианной  — Прим. сост.) литературы  
потребность в полиф оническом  излож ении  уменьш алась, и у 
ром анти ков  тако е  и зл о ж ен и е заним ало небольш ое место. У 
Ш опена и Ш умана мы встречаем, правда, маленькие каноны, но 
у  Листа, за  исклю чением нескольких превосходных фуг и фугато, 
полиф ония почти сведена к нулю. С алонная литература второй 
половины  XIX в ека  у ж е абсолю тно ее лиш ена. Точно такж е 
господствую щ ие ф ортепианны е ш колы того врем ени  лиш ь в 
самой малой степени утилизировали полифоническую  литера­
туру. И только Бузони и его ш кола возродили преподавание и 
изучение полифонии, как  одной из важ нейш их основ ф о р те­
пианной фактуры. С оветские школы пианизма до сих пор ещ е 
н ед о стато ч н о  п р о н и кл и сь  со зн ан и ем  важ н о сти  п о л и ф о н и ­
ческого стиля для фп педагогики. В частности, у  нас мало знаю т 
и не очень лю бят Баха, не говоря уж е о Генделе и о ко н тр а­
пунктическом  М оцарте. Р усская и со ветская  литер ату р а  не



богата полифоническими пьесами. Следует постепенно изменять 
слож и вш ееся неблагоприятное п олож ение полиф онического  
искусства.

Вот и все, что могу сказать об этом.

13 марта 1941 г.
Дорогая Ноэми! Спасибо за письма! Занимаеш ься ты хорошо

— я доволен, за исклю чением того, что ты нот не читаешь, не 
знакомиш ься с литературой. Надо делать это ежедневно, хотя бы 
полчаса. Разбери что-нибудь вроде шестой, девятой или десятой 
сонаты  Скрябина, "М имолетности" и "Сарказмы" П рокоф ьева и 
т.д.

Что это ты загрустила? Уж не влю блена ли? (хе-хе!) Если да, 
то — поставь точку... Н е сваливай, пожалуйста, на "Утешение" 
Листа: оно расстроить не может. Впрочем, лирическая музы ка 
не всегда способна утешать: на днях мне резали ноготь под звуки 
"Двойника" Ш уберта, исполняемого по радио Коганом. Уверяю 
тебя, что даж е О рф ей  не мог бы м еня в тот момент утеш ить. 
Теперь я счастлив — избавился от боли в пальце! В последние 
дни много работаю  над окончательной корректурой  "Ч айков­
ского". Книга в сверстанном  виде леж ит у  м еня на столе — такая 
пухленькая! М учений с нею  ещ е предстоит много.

М ария Израилевна (Гринберг — Прим. сост.) уехала во Львов 
на концерты. С тех пор я ее не видел.

... Вот пока все. Ш ура — у Д анилина н а уроке; накануне 
тр еп етал а  и м ахала  ру кам и  п ер ед  зеркалом , м ы чала что-то 
невнятное. За это время я отредактировал словарик для массового 
слуш ателя кон ц ертов  ф и ларм он и и  и вел усп еш ны е интриги  
против М узгиза.

Ц елую  к р еп к о  ры ж ен ьку ю  и остаю сь н еи зм ен н о  благо­
склонный.

С еденький

Москва, 19 декабря 1941 г.
М илая Ноэми!
... М ы п родолж аем  ж и ть  н а третьем  этаж е . Я работаю  с 

перем енной мощностью. П иш у все тот ж е учебник современной 
музы ки и много читаю, меж ду прочим, и по-английски.



Ш ура зачитает в С ою зе композиторов мой доклад "Фашисты 
и м у зы к а л ь н а я  к у л ьту р а" . О н а  ж е  (Ш ура, а н е  ку л ьту р а) 
переписала доклад на маш инке. Готовлю такж е газетную  статью 
на ту ж е тему.

Н ар о д у  в н аш ем  дом е м ало — б ы вш и е р азъ е х а л и с ь , а 
новенькие из числа инодомных композиторов, хотя и въехали, 
но не в полном комплекте. Кое-кто кое-когда бывает, но в общ ем 
я отвык от визитов.

... Целуем крепко я и Ш ура (моя очередь первая).
Твой А.

Москва, 25 апреля 1942 г.
Дорогая, горячо лю бимая Алиса Николаевна!
Ш лю Вам в далекую  Туркм ению  свой друж еский  привет, 

пож елание бодрости и — если не счастья, то, по меньш ей мере, 
удовлетворенности работой и  условиями ж изни. Н апиш ите мне 
подробное письмо о себе и о Ноэми. М еня интересует все, вплоть 
до мельчайш их деталей. Я искренно и глубоко привязан  к Вам 
обеим. Только что мы написали подробное письмо Ноэми. Из 
этого письма Вы узнаете некоторы е подробности моей ж изни. 
С ейчас скаж у лишь, что очень много работаю  над учебником 
"Западная м узы ка XX века" для последнего курса  и сто р и ко ­
теоретических и ком позиторских факультетов консерваторий. 
Эта работа была заказан а ещ е до войны  сроком к 25 июля 1942 
года, но сейчас отср о ч ен а  ещ е н а год, и мне, тем  не м енее, 
врем ени едва-едва хватит. Уж очень много материала — шутка 
ли: все страны  Европы плюс А мерика за период до 1939 года.

Здоровье мое на невысоком уровне. Лечением я, правда, с 
недавнего времени обеспечен, так как вош ел в число диспансе- 
ризованны х ученых.

Ш ура целые дни помогает мне в работе. В последнее время 
ко мне начал ходить народ из числа музыкальной братии. М еж ду 
прочим, мой толстый "Чайковский" как  будто скоро появится в 
свет.

... С нетерпением  ж ду письма.
Лю бящ ий Вас Арнольд



16 апреля 1943 г.
Дорогая Ноэми!
... Хорошо, что ты не спеш иш ь кончать консерваторию . Это 

нормальная колея, на которой легче выдвинуться и, кроме того, 
м о ж н о  м ного  п о ч ер п н у ть . Л ен и н гр ад ск ая  к о н с е р в а т о р и я , 
конечно, уж е не та, что прежде, но как она ни расш аталась — у 
ее педагогов сохранились ленинградские масштабы. Что касается 
Рейнгбальд, то она бесспорно талантливый музы кант и педагог. 
А что касается культуры и широты, то ведь на ней одной свет 
клином не сошелся! В общем, я доволен тобою, и твоя трудовая 
ж изнь мне импонирует. М огу сказать, полож а руку на сердце, 
что не только люблю, но и уваж аю  тебя.

Ж и в у  п о -п реж н ем у  в квар ти р е  Ф ейнберга. Кстати, он в 
Таш кенте. Х орош о было бы, если б ты ему когда-нибудь сыграла 
С кр яб и н а . Н едавн о  зак о н ч и л  больш ую  р аб о ту  о со ветско й  
м узы ке. С ейчас берусь за  новую  книгу  — "И стория русской  
симфонии". Кроме того, пиш у множ ество статей для Англии и 
США. Ш ура с утра до вечера занята моими делами, так что и в 
работе, и в быту мы составляем одно целое. К репко обнимаем и 
ц ел у ем  р ы ж ен ь к у ю  Н оэм и . С о ж ал еем  о ее  н ев зго д ах  — к 
счастью, уж е минувших. А лександра А дриановна (мать супруги 
А. Алыпванга — Прим. сост.) благодарит за  память и шлет тебе 
сердечный привет. Пиш и почаще.

А. и Ш ура.

29 октября 1943 г.
М илый Рыжик!
Спасибо за  письмо и особенно за чудную открытку. К ак я 

лю блю  теб я  за  то, что у  теб я  есть подъем, что в тебе ж и вет  
художник! Хорош о, что ты остаеш ься ещ е на год в ко н сер ва­
тории . Тебе реш ительно  необходим о очень расш и рить  твой  
репертуар . П ианист долж ен играть все, чтобы  иметь, из чего 
вы брать . Если достану  требуем ы е ноты  — выш лю . К онцерт 
Ш опена имеется у  меня в лиш нем экземпляре и я его непременно 
на днях пошлю бандеролью. Я рад, что Алиса Н иколаевна с тобой, 
Вам обеим будет от этого лучше.

... Я вас обеих по-преж нему горячо люблю.
Всегда Ваш Арнольд



15 августа 1944 г.
У меня новость: две недели назад меня утвердили в ученой 

степени доктора искусствоведческих наук без защ иты диссер­
тации. Ж д у  писем. А.

11 марта 1946 г.
Дорогая Ноэми!
Неделю мы ели ваш и пироги — и только теперь, когда они 

съедены полностью, я могу вы разить всю  полноту наш их чувств. 
Спасибо вам, мои милые, за  труд, вкус и внимание!

А спирант с неудобопроизносимой фамилией принес такж е 
твое, Ноэми, письмо, которое меня обрадовало. Занимайся, моя 
ры ж ая, ежедневно!

У нас — почти никаких новостей. Вышли две моих книж ки- 
брош ю ры  — о С крябине и о венских классиках. За  это время я 
сдал  в п еч ать  р а б о т у  о М у со р гск о м . Т еп ер ь  за н и м а ю с ь  
Прокофьевы м. Вот и все покамест.

Ну, всего лучшего. Целую.
Твой А.
Ш ура и Ал. Адр. целуют тебя.

11 октября 1946 г.
Дорогие Алиса и Ноэми!
... Вчера слушал "Войну и мир" П рокофьева. М ного восхи­

тительных частностей, а в целом — скучновато. А третьего дня 
передавали целый клавирабенд М арии И зраилевны  из Большого 
зала М ГК. О на играла п р екр асн о , с ви р ту о зн ы м  подъемом . 
О собенно хорош и были варьяц ии  Б рам са н а тем у П аганини 
(II тетрадь) и сонаты  Ч имарозы , а такж е И спанская рапсодия 
Листа, которую  она исполнила конструктивно.

Как вы ж ивете? Занимается ли Ноэми? К ак рояль? М ного 
ли сил отнимает консерватория? Пиш ите обо всем.

Остаю сь лю бящ ий вас А.
Сердечный привет от меня и мамы.
Ш ура.



26 августа 1948 г.
Дорогие Алиса Н иколаевна и Ноэми!
Н аконец-то мы получили известие о в ас ! А то не знали, что и 

думать.
... Что касается твоих, Ноэми, конкурсны х дел, то я р ек о ­

м ендовал бы ехать  в К иев на отборочны й  — конечно, в том 
случае, если  поедет т а к ж е  и твоя "ед и н ствен н ая  Н адеж да" 
(тво р ч еск и й  р у ко в о д и тел ь  Н .Ю . Г ольдингер  — п р о ф есс о р  
Х арьковской консерватории Надежда Борисовна Ландесман — 
Прим. сост .). Я с тобой не согласен, будто в этом случае ты должна 
будешь играть только конкурсную  программу и таким образом 
потерять время, нуж ное для разучивания нового репертуара. 
Н у ж н о  у м еть  со в м е щ ать  с т а р о е  с н о вы м  и лиш ь и зр е д к а  
проигры вать то, что готовиш ь для выступления. Если программа
— в пальцах, то чрезм ерное "долбление" одного и того ж е круга 
пьес, при устранении всякого нового материала из боязни, что 
он якобы  помеш ает, едва ли принесет пользу. Конечно, нужно 
всегда соверш енствовать исполнение уж е выученных и готовых 
пьес, но это делается путем глубокого обдумывания — процесс 
параллельный разучиванию  других вещ ей. Я советую  ехать вне 
зави си м о сти  от во зм о ж н ы х  результатов , так  как  ко н ку р сы  
вы р абаты ваю т у  х у д о ж ествен н о -и н и ц и ати вн ы х  участн и ков  
особы е качества — например, силу самоутверж дения в условиях 
о стр о го  со п ер н и ч е ств а . П ри  этом  н е дум ай  со в ер ш ен н о  о 
закулисном механизме выдвиж ения. Я говорю  только о воспита­
тел ьн о й  р о л и  ко н к у р со в . М ало ли тал ан тл и вей ш и х  лю дей  
п р о вал и [в а ]л о сь  н а ко н ку р сах , благодаря  и н тр и гам  ж ю ри! 
П ианист с мировыми данными — Георгий Эдельман — не был 
допущ ен  к тр етьем у  туру  в 1933 году, как  го во р ят  — и з-за  
Гольденвейзера. А М уся Гринберг, которую  ты знаешь, не вышла 
в лауреаты  на первом конкурсе, а прош ла лиш ь на втором. Быть 
м о ж ет , н е с п о к о й н а я  о б с т а н о в к а  к о н к у р с а  п р ет и т  тво ем у  
мирному характеру  и благожелательному отнош ению  к людям
— конечно, сп окой н ее  давать одни клави рабен ды  в хорош о 
знаком ой  аудитории, но я на твоем месте не отказался бы от 
конкурса. А если не удастся стать лауреатом, то вспомни, что 
великий  Равель четы реж ды  участвовал в соискании  Римской 
премии, так и не получив ее.



... М огу рассказать о себе следующее. ... Летом работаю, не 
очень себя утруждая. Так, например, с 20 августа по 1 сентября я 
благосклонно дал себе отпуск: в 6-7 ч. утра гуляю, а остальное 
время делаю, что хочу. Это очень приятно. А вообщ е раб о ту  меня 
много. Из них кое-что печатается: на английском язы ке — статьи 
в ж урнале "И нтернациональная литература" и даж е книга под 
моей редакцией печатается в Лондоне — о Чайковском. Но я ее 
ещ е не видел. Н а русском язы ке стали появляться мои брошюры, 
одну из которы х я посылаю  вам, а остальные буду присылать 
аккуратно по мере их выхода. А большие работы  пока печатать 
не удается.

К репко целую вас, мои родные, и ж ду очередного письма.
Н асчет книг, рассказы ваю щ их о могущ естве человеческой 

воли и об упорстве в достиж ении высоких целей — я подумаю и 
напишу. Кстати, читала ли Ноэми книги знамениты х путеш ест­
вен ни ков  — Н ансена, П рж евальского , А рсеньева, М иклухи- 
М аклая? Лично меня интересует очень иная область — борьба 
за  су щ еств о в ан и е  в п р и р о д е . С ам ая  у в л ек ат ел ьн ая  книга, 
которую  я когда-либо читал, это — "Инстинкт и нравы  н асеко­
мых" Ф абра. О на необы кновенно р асш и ряет наш е п ознани е 
ж изни.

Ваш Арнольд.
Ш ура целует Ноэми и сердечно приветствует Алису Н икола­

евну. Александра А дриановна шлет такж е сердечный привет.

Выводы
П убликуем ы е письм а A.A. А лыпванга, затрагиваю щ ие, в 

основном, обычные ж итейские вопросы, непременно с юмором, 
проникнуты непосредственным вниманием к проблемам других 
и каки м и -то  н овы м и  деталям и  дополн яю т п р ед ставл ен и е  о 
характере и образе ж изни  его в 1940-1950-е годы. Буквально в 
каждом из них — сведения о его текущ ей работе, размыш ления
о музыке, литературе, ответы  на вопросы, проф ессиональны е 
советы. Примечательно, что эти письма в свою очередь, глубже 
р а с к р ы в а ю т  в н у т р е н н и й  м и р  зам е ч а т е л ь н о го  м у зы к а н т а
Н.Ю. Гольдингер, даю т представление о ее взглядах и творческих 
интересах.



УДК 78.071.1: 788.6
В. Алтухов

ТВОРЧЕСТВО МОЦАРТА КАК РАЗВИТИЕ ИСКУССТВА 
ИГРЫ НА КЛАРНЕТЕ

Рассматривается особая роль Моцарта в становлении и развитии 
кларнета как оркестрового, солирующего инструмента, а такж е как 
участника разнообразны х кам ерны х ансамблей. Именно М оцарт, 
первы й из великих композиторов создает ш едевры кларнетового 
репертуара и окончательно утверждает инструмент в группу деревянных 
духовых инструментов симфонического оркестра.

Розглядається особлива роль М оцарта в становленні й розвитку 
кларнета як оркестрового, соліруючого інструмента, а також як учасника 
різноманітних камерних ансамблів. Саме Моцарт, перший з великих 
композиторів створює шедеври кларнетового репертуару й остаточно 
затвердж ує інструм ент у групу дерев 'яних  духових інструментів 
симфонічного оркестру.

A special role of Mozart is considered in the formation and development 
of clarinet as an orchestra and solo instrument and also as a participant of 
variovs с chamber ensembles. Mozart exactly, one of the great composers 
writes masterpieces of clarinet repertoire and finally defines the instrument 
in the group of woodwind instruments of the symphony orchestra.

Гениальны й М оцарт оплодотворил своей  деятельностью  
почти все направления классической музыки. Оперы, симфонии, 
концерты, сонаты, огромное количество разнообразны х произве­
дений кам ерной  музыки, вокальны е и хоровы е произведения 
я в л я ю т с я  д о с т о я н и е м  ч е л о в е ч е с т в а  и м о гу ч ей  в е р ш и н о й  
бож ественного духа.

Актуальность данной работы  обоснована тем, что в много­
ч и сл ен н ы х  тр у д ах  м у зы ко вед о в , п о св ящ ен н ы х  тв о р ч еств у  
М оцарта, пласт кларнетовы х сочинений  рассм атривается  не 
очень глубоко и не о тр аж ает  и стори ческой  роли М оц арта в 
развитии  искусства игры на кларнете.

О бъектом исследования являю тся произведения М оцарта, 
написанны е для солирую щ его кларнета камерного м узициро­
вания и оркестровы х произведений.

Цель исследования — рассмотреть особенности и нтерпре­
тации кларнетовых сочинений, показать их богатство, фундамен­
тальность, глубину в историческом  аспекте.



В специальной литературе наиболее информативной в плане 
исследуемой проблемы является труд Германа Аберта, рассм ат­
р и ваю щ и й  ж и зн е н н ы й  и т в о р ч е с к и й  п уть  ген и я , а т а к ж е  
исследования В. Петрова, в котором освещ ается проблематика 
ин терп ретац и и  ко н ц ер та  М оцарта для клар н ета  и си м ф о н и ­
ч еск о го  о р к е стр а . Есть п р е к р а с н а я  р аб о та  А. Э й ш тей н а, в 
которой  исследуется инструментальная, камерная, вокальная 
м узы ка. Тем не м енее, особая  роль М оц арта в становлен и и  
кларнета и создании музыкальных ш едевров для этого инстру­
мента изучена и освещ ена недостаточно.

Н а п р о тяж ен и и  тв о р ческо й  ж и зн и  ком п о зи то р  со зд ает  
много произведений для духовых инструментов: два концерта для 
флейты с оркестром, два концерта для гобоя, концерт для фагота, 
четы ре концерта для валторны, четы ре квартета для флейты и 
струнных инструментов, концерт для квинтета духовых инстру­
ментов с оркестром и много других сочинений. П ораж ает своей 
оригинальностью  и красо то й  к о н ц ер т  для ф лейты  и ар ф ы  с 
оркестром, две серенады  с участием  духовых инструментов и 
много других сочинений для смеш анных составов.

"М оцарт как  ком позитор р азн ооб разн ей ш и х  и нструм ен ­
тальных ансамблей — различного рода пьес (серенады, дивертис­
м енты , к ассац и и , н ем е ц к и е  тан ц ы , к о н тр д ан сы  и т.п.) для 
небольш их оркестров — у нас очень мало известен. А  между тем 
в них содерж ится неисчерпаем ы й ещ е материал: прелестная 
радую щ ая музыка, изящ ная и остроумная, ритмически задорная 
и гибкая, мелодически сочная и подвиж ная. М ысль М оцарта 
искрится в таких сочинениях с не меньш им блеском, чем в его 
крупны х произведениях" [1, с. 19].

С кларнетом у М оцарта сложились особые отнош ения. И это 
связано с рядом причин, которы е хорошо известны. Кларнет, как 
самый молодой инструм ент в сем ействе деревянны х духовых 
инструментов, был сконструирован в Германии в эпоху расцвета 
классического искусства, когда кумирами музыкальной ж изни  
были Гендель, Глюк, Гайдн, и при ж и зн и  М оцарта инструмент 
п олучи л  ш и р о к о е  р а с п р о с т р а н е н и е  в к а ч е с т в е  у ч аст н и к а  
бытовых камерны х ансамблей.



И з-за  к о н стр у к ти вн ы х  н есо вер ш ен ств  н а п ервом  этапе 
использовалось целое сем ейство кларнетов, п ракти чески  для 
каж дой  тональности прим енялся свой отдельный инструмент, 
настроенны й н а ту или иную  тональность. И их тембры  отлича­
лись больш им разн ообрази ем . М ож ет быть, поэтом у М оцарт 
б ольш ую  ч аст ь  с в о ей  т в о р ч е с к о й  ж и зн и  п р а к т и ч е с к и  не 
прим енял кларнет в своих сочинениях, отдавая предпочтение 
флейте, гобою и фаготу.

К роме этого в Германии в XVIII веке только-только стали 
п оявляться  и сп олни тели  вы сокого  класса. И з кларн ети стов  
постепенно вы делялись музы канты , прекрасн о  играю щ ие на 
инструменте. В это врем я кларнет был больше похож  на блок­
ф лейту  и имел только семь звуковы х отверстий  и несколько 
клапанов. Каж дое поколение мастеров делало различны е модели 
и модификации, добавлялись дополнительные звуковы е отверс­
тия, прим енялись новы е передаточны е механизмы, и все это 
улучш ало и, т ех н и ч е ск и е  в о зм о ж н о сти  и н стр у м ен та , и его 
интонацию .

М ож но сказать, что кларнет в эпоху М оцарта был "гадким 
утенком ", которы й  п о степ ен н о  п р евр ащ ал ся  в п р екр асн о го  
лебедя.

М оц арт из всего  сем ей ства  клар н ето в  в начале отдавал 
предпочтение бассетхорну — так назы вался альтовый кларнет в 
строе фа. Н а первом этапе бассетхорн имел ф орм у полумесяца, 
а п о зд н ее  м а ст ер а  стали  и зго тав л и в ать  его  и з двух колен , 
располож енны х под углом с медным раструбом. М оцарту очень 
нравился теплый и благородный звук бассетхорна. Кроме этого 
инструмент обладал достаточной подвижностью , что позволяло 
исполнять на нем как медленную музыку, так и быстрые пассажи. 
П о это м у  н еу д и в и тел ь н о , что  к о м п о зи т о р  в н а ч а л е  у д ел и л  
вним ание им енно альтовому кларнету  и н аписал  двенадцать 
д у это в  для д ву х  б а с с е т х о р н о в . "М о ц ар т  и с п о л ь зо в а л  к а к  
техн и чески е возм ож н ости  и нструм ента (опера "М илосердие 
Тита"), так и о собен н ости  его тем бра — то р ж ествен н о сть  и 
благородство звука, столь уместные при музыкальной характе­
ристике волш ебника Зарастро в опере "Волшебная флейта" [2, 
с. 29]. М ож н о отм етить, что и в б ессм ертн ом  Р екви ем е два



бессетхорна являю тся ведущ ими в группе деревянны х духовых 
инструм ентов, хотя в больш инстве случаев в отечественн ой  
п ракти ке , и з -за  отсутствия инструм ентов, их парти и  и сп ол­
няю тся на обычных кларнетах. М оцарт для двух бассетхорнов 
написал так ж е превосходное адаж ио (К-410) и изумительное по 
красоте и соверш енству второе адаж ио для двух кларнетов и трех 
бассетхорнов (К-411). С 1783 года композитор начинает активно 
использовать в своих сочинениях не только бассетхорны, но и 
кларнеты  строя си-бемоль и ля, которы е в отличие от бассет­
хорнов имели другие тембральные характеристики. Это обстоя­
тельство связано с знакомством композитора, а затем и дружбой 
с двум я п рекрасн ы м и  австи й ски м и  кларн ети стам и  А нтоном 
Ш тадлером  и его  б р ато м  И оганом . С у щ еству ет  н еск о л ьк о  
убедительны х версий  о том, где мог М оцарт познаком иться с 
игрой замечательных музыкантов. По одной из них, композитор 
услышал кларнетовый дует Ш тадлеров в М ангеймском симфони­
ческом  оркестре. И менно в этом оркестре  "кларнет впервы е 
утвердился в качестве полноправного инструмента" [3, с. 525].

По другой версии, М оцарт познакомился с Антоном Ш тад­
лером на музы кальных вечерах в Вене у  русского посланника 
князя Д.М. Голицина, и вскоре их знакомство переш ло в теплую 
то в ар и щ еск у ю  друж бу . П о тр етьи м  и сто ч н и кам , н аи бо л ее  
вероятно, что М оцарт встретился с кларнетистам и на "музы ­
кальны х академ иях" (так н азы вались  кам ерн ы е концерты ) в 
зн ам е н и то м  в ен ск о м  дом е сем ьи  Ж а к е н . С ем ья  М о ц ар та  
д р у ж и ла в В ене с сем ьей  и звестн о го  б о тан и к а  б ар о н а  ф он  
Ж акена, имевш его трех детей. М ладший сын Готфрид Ж акен  
был ровесником  М оцарта, он обладал хорош ими природными 
м узы кальн ы м и  сп особн остям и , а так ж е  кр аси вы м  голосом. 
Готфрид вскоре стал учеником  и близким  другом М оцарта. В 
сем ье барона, как  и во всех  других богаты х вен ски х  дом ах 
регулярно устраивали сь кам ерн ы е концерты . В енская знать 
п р ед п о ч и тал а  д о м аш н ее м у зи ц и р о в ан и е  и п р и в л ек ал а  для 
концертов самых лучш их исполнителей. Все крупные вельможи 
держ али при своих дворах небольш ие симфонические оркестры, 
а "дворяне, ко то р ы е не могли п озволи ть  себе эту  роскош ь, 
д о в о л ь ств о в ал и с ь  д у х о во й  гр у п п о й  со с т о я щ е й  из во сьм и



инструментов — двух гобоев и такого ж е количества кларнетов, 
фаготов и валторн" [4, с. 184]. М оцарт написал много прекрасны х 
к ам ер н ы х  сочинений , которы е п освящ ались  и исполнялись 
участниками этих музыкальных встреч. В настоящ ее время точно 
и звестн о , что  д вадц ать  п ять  п ьес для двух кл ар н ето в  (или 
б ассетх о р н о в) и ф аго та  были со ч и н ен ы  ко м п о зи то р о м  для 
м узицирования именно в доме барона. В последующем эти пьесы 
были объединены в пять дивертисментов. Так как в музыкальный 
кр у ж о к  Ж а к е н а  входили братья Ш тадлеры, то м ож но смело 
утверждать, что они были первыми исполнителями прекрасны х 
пьес. К сож алению  оригиналов дивертисментов не сохранились. 
О д н и м  из д о к а за т е л ь с т в  п р и о р и т е т а  Ш тад л ер о в  к это м у  
сочинению  служит и тот факт, что когда издатели после смерти 
М оцарта обратились к его вдове К онстанции с предлож ением 
и здать  д иверти см ен ты , а для этого н у ж ен  был оригинал, то 
К онстанция М оцарт направила их к Ш тадлерам, утверждая, что 
именно у  них находилась наиболее точная копия. По косвенным 
данным, дивертисменты  были написаны  М оцартом в период с 
1783 по 1788 года, и это был первый большой вклад гениального 
мастера в создание репертуара для кларнета.

М у зы к а  д и в ер ти см ен то в  — н ас т о я щ е е  к а м е р н о е  чудо 
гениального  м аэстро , где о то б р аж ен а  вся  глубина и в о зв ы ­
ш енность его личности. В них танцевальные ритмы чередую тся 
с чудесны ми адаж ио, лендлеры  и менуэты  — с виртуозны м и 
рон дам и . К ом п о зи то р  н астолько  со в ер ш ен н о  и сп о л ьзу ет  и 
показы вает беспредельное богатство технических и тембровы х 
в о зм о ж н о ст е й  к л ар н ета , что это  в ы зы в ает  и уд и вл ен и е, и 
восхищ ение. В дивертисментах царит целомудренная красота и 
с о в е р ш е н с т в о  ф о р м ы . Т ак  к а к  в се  тр и  го л о са  со ч и н е н и я  
р а в н о ц е н н ы  по сл о ж н о сти , то в сем  у ч аст н и к ам  ан сам б л я  
н ео б х о д и м о  и м еть  в ы с о к и й  у р о в е н ь  п р о ф е с с и о н а л ь н о г о  
м астерства и в соверш енстве владеть и виртуозностью  пассажей, 
и  вы разительной  кантиленой. Безусловно, этими качествам и 
обладали в музыкальном круж ке Ж акен а  кларнетисты  Антон и 
И оган  Ш тадлеры . И и м ен н о  на их  м узы кальн ы е д ар о ван и я  
рассчиты вал композитор, создавая это произведение.



Д ля семьи барона фон Ж акена, в качестве друж еской услуги, 
М оцарт сочинил в 1786 году необы чное по составу  трио ми- 
бемоль-мажор для фортепиано, кларнета и альта. М ладшая дочь 
барона Ф ранциско Ж акен  играла в домаш них концертах партию 
фортепиано, партию  кларнета — Антон Ш тадлер, а партию  альта 
сам ком позитор . "Гениальной бы ла у ж е сам а по себе мысль 
объединить в одном ансамбле две столь различны е тембральные 
индивидуальности, как  чувственно насы щ енны й кларнет и альт 
с его м еланхолической  пессим истичностью , и этот контраст 
реш ительно воздействовал на все эмоциональное содерж ание 
сочинения [5, с. 352].

М ногие исследователи творчества М оцарта считаю т, что 
трио ми-бемоль-мажор приближ ается по чередованию  частей 
(анданте, менуэт, рондо) к трехчастной сюите. Но все признаю т, 
что это настоящ ий музыкальный шедевр. П ервая часть (анданте) 
имеет трехчастную  ф орм у без разработки. После небольш ого 
восьмитактового вступления кларнету поручена певучая главная 
тема с остинатным группетто. Этот мотив с группетто является 
доминирую щ им на протяж ении всей части. Вторая тема так ж е 
носит певучий характер и как  бы "обогащает" главную мысль. В 
музы ке ож ивает своеобразная н еж ная и тихая поэзия челове­
ческих чувств, поэзия гармонии и красоты. В коде имитационное 
голосоведение и мотивное единство достигает своей вершины. 
В менуэте характер музыки более активный и величественный, 
лиш ь в трио минорны й зов кларнета и триольные реплики альта 
вносят несколько хмурое и угрю мое настроение. Главная тема 
рондо по характеру близка к темам первой части. Это велико­
лепны й о б р азец  м оц артовской  кантилены . Все кларнетовы е 
проведения разнообразны х тем рондо имею т певучий характер, 
лиш ь альт в м и н о р н о м  эп и зо д е  сн о в а  вн о си т  угр ю м о сть  и 
н ервозность. Но в ско р е  все опять во звр ащ ается  к светлом у 
звучанию  с элегической мечтательностью. В коде "новые темы 
р ас п у с к аю т с я  подобн о  в есе н н и м  ц ветам , п ри  б ли ж ай ш ем  
рассмотрении оказывается, что они проявляю т себя отростками 
одного рода: альт и кларнет ш ествую т теперь по большей части в 
терцию, не проявляя различие мыслей в единодушной устремлен­
ности к цели" [5, с. 353]. Это трио — глубоко личное произведение



М оцарта — написано в кругу своих друзей и, по свидетельству 
очевидцев, сочинялось ком позитором  во врем я игры  в кегли. 
Поэтому и получило название "Кегельбанное трио". Композитор 
в эти годы много и плодотворно трудился, он часто выступал в 
концертах  и как  ком позитор, и как  солист. К сож алению , ни 
талант, ни трудолю бие не принесло ему материального благо­
получия, и семья М оцарта испытывала постоянные финансовы е 
затруднения.

Ч ерез год после создания трио для фортепиано, кларнета и 
альта М оцарт пиш ет ещ е один ш едевр — квинтет для кларнета и 
струнных инструментов. Сам композитор назвал это сочинение 
"Ш тадлер-квинтет". Надо отметить, что ком позитор на протя­
ж ен и и  творческой  ж и зн и  с больш им удовольствием  сочинял 
квартеты, серенады, квинтеты  с различны ми составами участ­
ников. Естественно преобладали струнные ансамбли, но много 
сочинений  подобного рода создано с привлечением  духовы х 
инструментов. М оцартом написано четы ре квартета для флейты, 
скрипки, альта и виолончели, квинтет для валторны и струнных, 
квартет для гобоя, скрипки, альта и виолончели. Специалисты  
отмечают, что из перечисленны х смеш анных кам ерны х ансамб­
лей , лиш ь к в а р т е т  для гоб оя по зр ел о с ти  и с о в ер ш ен ст в у  
п р и б л и ж а е т с я  к к л ар н ет о в о м у  к в и н тету . О б ъ ед и н я ет  два 
сочинения и то обстоятельство, что они написаны  для выдаю ­
щ ихся музы кантов второй половины XVIII века, играю щ их на 
духовых инструментах. Гобойный квартет создан М оцартом в 
1781 году для п р ево сх о д н о го  го б о и ста  Ф р и др и х а Рам м а. В 
м у зы к ал ь н о й  эн ц и к л о п ед и и  Г ер б ер а  н ап и сан о , что "Рамм 
принадлеж ит к первейш им из ныне здравствую щ их гобоистов,
и, право же, мы не преувеличим, утверждая, что никто другой 
так  не владеет и скусством  и звл екать  из гобоя п рекрасн ы й , 
округлый, неж ны й и верны й звук, в сочетании с потресаю щ ей 
глубиной ф орте" [6, с. 181]. Такую  ж е  п рекрасн ую  х ар а к те ­
р и сти ку  м ож но  прочи тать  в зн ам ен и том  ан глий ском  м у зы ­
кальном  словаре Гроува об А нтоне Ш тадлере. К ларнетовы й 
к в и н т е т  бы л п о сл ед н и м  в тв о р ч е ств е  М о ц ар та  с у ч асти ем  
духовы х и нструм ен тов  и сам ы м  вы даю щ им ся в творческом  
п л ан е . В это м  к в и н т е т е  сп л ел и сь  в о ед и н о  о со б е н н о с т и



к о н ц ер тн о й  и к ам ер н о й  м узы ки , и к л ар н ет  в ы сту п ает  как  
главный герой, он первый среди равных. Если в трио ми-бемоль- 
маж ор композитор использовал инструмент строя си-бемоль, то 
в квинтете М оцарт открыл тембральную прелесть кларнета строя 
ля, его "мягкое сладостное звучание, его прозрачную  глубину и 
гибкость" [6, с. 195]. К винтет по традиции имеет четы ре части, 
но си л ьн о  о тл и ч ается  по стилю  от в сех  п р ед ш еству ю щ и х  
моцартовских квинтетов. "Композитор с поразительной п розор­
ливостью  определил особую  роль кларнета в сочетании струн­
ных..., кларнет в таком окруж ении — чуждый гость, обладающий 
со б ств ен н ы м  м и р о м  ч у вств  и, тем  сам ы м , св о ей  м ан е р о й  
вы раж ать их. К ларнет всегда остается, так сказать, ведущим в 
хороводе, который, правда, вовсе не обрекает остальные голоса 
на засты вш ий акком панем ент [5, с. 256]. Эта цитата Германа 
Аберта довольно точно отраж ает роль кларнета в удивительном 
творении М оцарта. В первой части струнные своим светлым и в 
тож е время теплым звучанием подготавливают выход солирую ­
щего кларнета в характере, соответствую щ им его природным 
особенностям. Звуки кларнета дважды быстро взлетаю т вверх и 
сразу ж е плавно опускаю тся трехзвучной фигурацией. Все очень 
просто и невероятно красиво. Темы первой части дыш ат особым 
с о с т о я н и е м  зем н о го  ч у в с т в е н н о го  сч астья . В р а з р а б о т к е  
ощ ущ ается оттенок концертности, где основную  нисходящ ую  
кларнетовую  фигурацию  перенимаю т струнные инструменты, 
лиш ь в середине раздела солирую щ ий кларнет вклю чается в 
общ ий хоровод, которы й  в ско р е  п риводит всех  участн и ков  
ансамбля к спокойному состоянию  начала репризы . В Ларгетто 
главным героем кантилены  безусловно является кларнет с его 
мягким и глубоким звучанием. И зредка только первая скрипка 
вступает в неж ны й диалог и звучит своеобразны й элегический 
дуэт. М узы ка Ларгетто является глубокой и самой соверш енной 
кантиленой М оцарта, она удивительно светла, уравновеш ена и 
лю бима всеми поколениями кларнетистов и слушателей.

В менуэте, имею щ им два трио, главная тема носит активный 
характер с динамическими контрастами. П ервое минорное трио 
исполняю т только струнные инструменты, а второе маж орное 
поручено  кларнету . Здесь кларн ет  уп одобляется народном у



инструменту, ш ироко распространенном у в тот период по всей 
Германии.

В финале квинтета композитор использовал форму двойных 
вариаций , которы е разн ооб разн ы , и зящ ны  и гармоничны . У 
к л ар н ета  в и р т у о зн о -и зо б р ет а т ел ьн ая  п арти я, вы явл яю щ ая 
удивительные возм ож ности инструмента, блеск его пассаж ей, 
концертность и артистичность.

Последним сочинением М оцарта для кларнета стал знам ени­
тый концерт ля-мажор, заверш енны й композитором в сентябре- 
октярбе 1791 года. В это время М оцарт интенсивно работал над 
оперой "Волшебная флейта" и "Реквиемом". Для нас интересна 
история создания кларнетового концерта, которы й стал послед­
ним инструментальны м сочинением  ком позитора в подобном 
ж анре. В конце 1789 года М оцарт задумал и стал писать концерт 
для басссетхорн а с оркестром , но успел зап и сать  только сто 
девяносто девять тактов первой части  на одиннадцати п арти ­
турных страницах. В сентябре 1791 года он возвращ ается к этому 
ф р агм ен ту , п е р е р а б а т ы в а е т  т е к с т  для к л а р н е т а  ст р о я  ля, 
транспонирует из до-маж ора в ля-м аж ор и в результате полу­
чилась великолепная п ер вая  часть нового кон ц ерта  с д р ам а­
тически насыщ енным развитием. Вторую часть Адажио и третью 
Рондо, композитор пиш ет довольно быстро и легко. Есть две даты 
заверш ения работы  над концертом. По первой — концерт был 
заверш ен композитором 28 сентября 1791 года. Эта дата указана 
н а  п а р т и т у р е , и зд а н н о й  в Л е й п ц и ге  в 1883 году  ф и р м о й  
"Брейткопф". В то ж е время из письма М оцарта ж ене К онстан­
ции, написанном в начале октября 1791 года мы узнаем, что в это 
время композитор дописывал последние страницы  кларнетовой 
партии  ф и нала концерта. П рем ьера состоялась 16 октября в 
П раге и первым исполнителем был Антон Ш тадлер. Сам М оцарт 
и з-за болезни не был на премьере. Тем не менее, композитор из 
своего сем ейного бю дж ета вы делил Ш тадлеру необходимую  
сум м у ден ег для п о езд ки  в П рагу. Н а наш  взгляд, две даты  
создания кон ц ерта правомочны , так  как  М оцарт часто писал 
вначале партитуру, а потом дописывал партии. И если учесть, что 
в это  вр ем я  к о м п о зи то р  м н ого  р аб о тал  над  н о во й  о п ер о й  
"Волшебная флейта" (ее первая постановка в Вене состоялась



30 с е н т я б р я ) , а т а к ж е  н ад  св о и м  п о сл ед н и м  с о ч и н е н и е м  
"Реквиемом", то будет вполне понятно, что в этот трудный период 
своей  ж и зн и  он часто  еле у сп евал  зап и сы вать  общ ий план 
произведения, главные темы и бас. В 1791 году большую помощь 
в правке текстов М оцарту оказы вал его ученик Зю смайер. Он 
был не только прилеж ны м  учеником, но и надеж ны м пом ощ ­
н и к о м  в р аб о те . З ю см ай ер  ж и л  в дом е М о ц ар та , п о м о гал  
ком позитору по оркестровке ф рагментов, которы е ему пору­
чались, а такж е по домаш нему хозяйству ж ене композитора. К 
сожалению , оригинал партитуры концерта не сохранился. Кроме 
этого сейчас точно известно, что М оцарт написал концерт для 
новой разновидности кларнета строя Ля, специально сконструи­
рованны й Антоном Ш тадлером при постановке оперы  М оцарта 
"М илосердие Тита". Этот вид кларнета имел дополнительно ещ е 
две ниж ние ноты и его диапазон простирался от до малой октавы 
(по письму), тогда как у обычного кларнета есть только нота ми 
малой октавы  (по письму). Для того, чтобы  выделить штадле- 
ровский  кларнет среди других подобных инструментов, в XX 
веке была сделана попы тка ввести в обиход понятие "бассет- 
кларнет". П редназначая свое произведение для превосходного 
музыканта, М оцарт, естественно, использовал все возмож ности 
нового ш тадлеровского кларнета и особенности  его ниж него 
регистра. В то ж е время, кларнет Ш тадлера в XIX веке не получил 
ш и р о ко го  р ас п р о с т р а н е н и я , и, ч тобы  сделать  в о зм о ж н ы м  
исполнение кон ц ерта на обы чны х инструментах, редакторам  
п р и ш л о сь  п о д в ер га т ь  п е р е р а б о т к е  сам о  п р о и зв е д е н и е , а 
введение в концерт редакторских поправок несколько нарушило 
логичность м оц артовского  зам ы сла. Н а п р о тяж ен и и  второй  
половины  XX в ека  н екоторы м и исследователям и творчества 
М оцарта были сделаны попытки восстановить первоначальную  
редакцию  концерта. В 1967 году ученый-моцартовед Эрнст Хесс 
сообщ и л  на очередн ом  засед ан и и  Ц ен тральн ого  и н сти тута  
М оцартоведения в Зальцбурге, о том, что ему удалось обнару­
ж ить печатное издание первоначальной редакции, все материалы 
ко то р ы е  до сих  пор сч и тал и сь  у тер ян н ы м и . С той  п оры  в 
Германии молодые кларнетисты  получили возмож ность на вновь 
в о с с о зд а н н ы х  к л а р н е т а х  Ш тад лера, и сп о л н я ть  к о н ц е р т  в



первоначальной  редакции, и появились соврем енны е записи 
этого сочинения на СД. П оэтому сейчас м ож но наслаж даться 
м о ц ар то вски м  ш едевром  по ори гин альном у  тек сту  п ервого  
печатного издания, увидевш им  свет в 1801 году. С ледую щ ее 
издание вышло в 1883 году, потом последовали все новые и новые 
печатны е издани я и п ер ел о ж ен и я  этого кон ц ерта  для альта, 
флейты, кларнета строя си-бемоль в сопровождении фортепиано.

В первой части концерта, написанной в традиционной форме 
сонатного аллегро, доминирует песенное начало. Все мелодии 
естественны, пластичны и одухотворены особым настроением 
р ад о ст н о го  о щ у щ ен и я  п о лн о ты  ж и зн и . Д о во л ьн о  ч асто  в 
п ес е н н у ю  н и ть  в п л е т аю т ся  в о с х и т и т е л ь н ы е  т е х н и ч е с к и е  
эп и зо д ы , но  он и  я в л я ю т с я  п р о д о л ж е н и е м  и у к р а ш е н и е м  
основной тенденции. Сильное впечатление производит заклю чи­
тел ь н ая  п ар ти я , где в и р ту о зн о  л и к у ю щ и й  к л а р н е т  н е п р и ­
нуж денно и легко соревнуется с оркестром. В разработке много 
динам ических и тем бровы х противопоставлений, и вся м узы ­
кальная ткань насы щ ена глубокими эмоциональными п ер еж и ­
ваниями, что усиливает драматизм  развития.

Вторая часть (Адажио) напоминает по характеру Ларгетто 
из квинтета. С овпадает не только тональность, но и мелодика 
первы х тактов. Родство медленных частей квинтета и концерта 
п о д ч ер к и в ае т  к ад ен ц и я . С ам  М о ц ар т  н ап и с ал  н еб ольш ую  
каденцию  для второй  части  квинтета, но он а удивительны м  
образом вписалась в новое сочинение для солирующего кларнета.

В Ларгетто каденция, начинается с ноты си-бемоль второй 
октавы  (по письму) и закан чи вается  перед  началом реп ри зы  
н о то й  до в т о р о й  о ктавы . Т очно т а к и е  ж е  н оты  в ы п и сан ы  
композитором в аналогичном месте Адажио концерта. Однако 
самой каденции к концерту композитор не записал. Возможно, 
М оцарту просто не хватило времени. К большому сожалению , 
нет не только каденции, в партии кларнета и оркестра практи­
чески нет динамических оттенков и штрихов. "Недостаточность 
динамических оттенков, агогических обозначений, однообразие 
ш трихов в сольной партии кларнета и партитуре налицо. Правда, 
во врем ена Баха, Гайдна, М оцарта было очень развито импрови­
зац и он н ое и скусство  и зап и си  нотного текста  м узы кальны х



произведений не уделялось достаточного внимания" [7, с. 152]. 
Чтобы реш ить эту задачу целый ряд выдаю щ ихся кларнетистов 
для второй части концерта сочиняли свои каденции, но ни одна 
из них не смогла даж е приблизиться к замечательной ж ем чу­
ж и н е ш тадлеровского квинтета и подавляю щ ее больш инство 
кларнетистов в моцартовском концерте исполняю т каденцию  из 
Ларгетто.

Третья часть написана М оцартом в излю бленной им форме 
рондо, в котором  танцевальны й характер  м узы ки  прекрасн о  
сочетается с лирической кантиленой. Если тщ ательно проанали­
зировать ф орму третьей части, то можно легко обнаружить такие 
элементы развития, которы е характерны  для сонатного аллегро, 
что делает ф орму рондо более разнообразной и насыщ енной. Все 
три части концерта представляют исключительную трудность для 
каж дого молодого м узы канта и исполнение этого сочинения 
является серьезной  проверкой  зрелости  и м астерства. К лар­
нетист долж ен обладать легкой аж урной пальцевой техникой, 
беглостью язы ка, точностью  артикуляции, владеть ощ ущ ением 
единства разнообразны х ритмических комбинаций. В концерте 
п ораж ает слуш ателей преж де всего мелодическое богатство, 
причем кларнетовая партия превосходно слуш ается и играется 
как в сопровождении оркестра или фортепиано, так и без всякого 
сопровождения. П рактически нет ни одного молодого музыканта, 
который изучая концерт М оцарта не полюбил бы эту музыку, и 
влюбленность усиливается с каждым годом творческой ж изни 
и сп олни теля. П ри м ечательн о , что почти  все вы сш и е м у зы ­
кальные учебны е заведения Европы и А мерики в свои правила 
приема вклю чаю т исполнение концерта ля-маж ор М оцарта для 
поступаю щ их по специальности  кларнет. По статистике, это 
самый исполняемый концерт из всех концертов, созданных за 
два с половиной века для солирую щ его кларнета. Н а меж дуна­
родных конкурсах кларнетистов он входит в число обязательных 
сочинений и чащ е всего исполняется на третьем туре.

Выводы
Все вы ш еизлож енное говорит о том, что М оцарт сыграл в 

становлении и развитии искусства игры  на кларнете ф ундамен­



тальную  роль. К ом п озитор  зал о ж и л  осн ову  р еп ер ту а р а  для 
камерного и сольного музицирования, окончательно утвердил 
вхож дение кларнетов строя ля и си-бемоль в состав сим ф они­
ческого оркестра. К ларнетовые ш едевры  гениального М оцарта 
уж е на протяж ении двух веков являю тся творческими верш и­
нами и образцом и вдохновения, и подражания для последующих 
поколений композиторов.

У к л ар н ета  бы л б лестящ и й  старт, св язан н ы й  с и м ен ем  
М оцарта. В XIX веке ком позиторы -ром антики Вебер, Ш уман, 
Брамс, М ендельсон, Россини, Сен-Санс, Ш пор в своих кларне­
товы х  со ч и н ен и ях  о ткры ли  н о вы е гр ан и  в ы р ази тел ьн ы х  и 
технических возмож ностей инструмента, а в XX веке Дебюсси, 
Хиндемит, Пуленк, Стравинский, Денисов, Ф рансе, Н ильсен и 
м н о ги е  д руги е  зав ер ш и л и  о ч ер ед н о й  этап  ф о р м и р о в ан и я  
кларнетового репертуара, так блистательно начатый М оцартом.
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УДК 233.5: 22
Н. Беличенко

О МОДЕЛЯХ ДУХОВНОЙ ЛИЧНОСТИ В СВ. ПИСАНИИ

"Земля же была безвидна и пуста, 
и тьма над бездною, и Д ух Божий 

носился над  водою..."
Быт. 1:2

"И Д ух  и невест а говорят: прииди!"
Откр. 22:17

В статье рассматриваются различные модели духовной личности на 
примере Ветхого и Нового Завета.

У статті розглядаються різні моделі духовної особистості на прикладі 
Старого та Нового Заповіту.

In this article the various models of the spiritual person on an example 
of the Old and New Testament are considered.

Б ез преувеличения м ож но сказать, что лю бая мы слящ ая 
личность в глубине своего сердца ж аж д ет  духовной высоты. 
У дивительно, но у п р ёки  в "бездуховности", п ричём  вполне 
обоснованны е, чащ е исходят от тех, кто сам весьм а далёк от 
соверш енства: другими словами, все знают, как нельзя.  Вместе с 
тем, понятие "духовной личности" (то есть как нужно), несмотря 
на всю его притягательность и как бы общ еизвестность, будучи 
сопряж ено со сф ерой  изменчивы х морально-этических норм и 
идеалов, приобретает сомнительный оттенок распы лённости и 
внутренней противоречивости, неустойчивости (идеалы могут 
быть разные...). Н ачто  опереться? На Слово, которое, во-первых, 
неизменно (Тит 1:2), во-вторых, всецело духовно (Иоанн 6:63) и 
потому краеугольным камнем легло в основание всей соврем ен­
ной христианской цивилизации. Рассуж дая о духовном, смож ем 
ли обойти Книгу, в которой насчитывается около 700 различны х 
употреблений слова "дух", начало и конец которой говорят о Духе 
с заглавной буквы?

Цель данной статьи — рассм отрение различны х моделей 
духовной личности н а прим ере Книг Ветхого и Нового Заветов.



1. С в.П исание о духовной и душ евной личности. “Бог есть 
дух", — откры вает Иисус Христос самарянке (Иоан.4:24), об этом 
ч и т а е м  т а к ж е  в п о с л а н и я х  ап о ст о л а  П авл а  (1 К о р . 15:45,
2 Кор.З:17), и тут есть над чем задуматься.

Заметим, что слово "духовный" (как, впрочем, и "совесть") 
появляется только в Новом Завете. Но не всякая духовность, по 
Библии, имеет Божью  природу.

"...К то  и з ч ел о веко в  зн ает , что в ч ел о веке , кр о м е  духа  
человеческого , живущ его в нём? Так и Божьего никто не знает, 
кроме Духа Божия. Но мы приняли не духа мира сего, а Духа от 
Бога, дабы знать дарованное нам от Бога", — пиш ет апостол Павел 
(1 К ор.2:11-12) (здесь и далее в цитатах из С в.П исания курсив 
наш  — Н.Б.). Следовательно, дух мира сего, от начала вводящ ий 
человечество в заблуж дение (Иоанн 8:44, 1 И оанн 2:15, 5:19), 
ничего общего с Духом Божьим не имеет (2 К ор.6:14-16).

Так и в музыке. Бессмысленно искать духовное там, где нет 
милосердия, благости, мира, любви, радости, кротости, воздер­
ж ания, где процветаю т "похоть плоти, похоть очей и гордость 
ж итейская" (1 И оанн 2:16), порабощ аю щ ие человеческий дух. Нет 
места истинно Бож ьей духовности там, где правит иной дух, дух 
заблуждения, "который не исповедует Иисуса Христа, приш ед­
шего во плоти" и о котором настоятельно предупреж дает апостол 
И оанн (1 И оанн 4:2-3). Да, это тож е духовность, но соверш енно 
иного рода, превращ аю щ ая музы ку из "хвалы подобаю щ ей", по 
сути, в идолослужение, что, к сож алению , является устойчивой 
приметой музы ки минувш его XX века (от элементов язы ческих 
к у л ьто в  до в о с т о ч н о й  м и ст и к и  и м аги и  р азл и ч н о го  р о д а  
оттенков).

В Новом Завете прослеж ивается устойчивое противостояние 
духовного и душевного (а такж е плотского) начал в человеке, ибо 
дух  и п лоть  "друг д р у гу  п р о т и в я т с я "  (Гал.5:17). П р о т и в о ­
поставляется мудрость “душ евная,  земная, бесовская" и иная, 
сходящая свыше, которая "чиста... мирна, скромна, послушлива, 
полна милосердия и добры х плодов, беспристрастна и нелице­
м ерна" (И ак.3:15-17), мудрость человеческая  и та, что от Духа 
С вятого  (1 К о р .2:13). Д ухо вн о й  п р и р о д е  Б о ж ьи х  зап о вед ей



противостоит плотская  природа человека (Рим.7:14), постоянно 
восстаю щ ая на наш у душу (1 П ет.2:11).

Н ак о н ец , Б и б л и я  г о в о р и т  о д ву х  т и п а х  ч е л о в е ч е с к о й  
личности: д ухо вн о й ,  ж и в у щ ей  по духу  и п ом ы ш ляю щ ей  о 
духовном, и душ евной,  "не имею щ ей духа" (Иуда 1:19), ж ивущ ей 
по плоти и помыш ляю щ ей о плотском (Рим.8:5). Иными словами, 
"духовное" (Божье) противополагается "недуховном у" (чело­
веческому, душевному, плотскому). Заметим, что третьего нет. 
“Душ евный человек  не принимает того, что от Духа Божия, потому 
что он почитает это безумием; и не мож ет разуметь, потому что о 
сем  [надобно] судить духовно . Н о д уховны й  судит о всем " 
(1 К ор.2:14-15).

И так , гр а н ь  м еж ду д у ш е в н о й  (плот ской) и  д у х о в н о й  
личностью, по Н овом у Завету, лежит не в  сфере нравственной, 
м орально-эт ической, инт еллект уальной, п си хологи ч еской , 
этнической, национальной, социальной  или другой какой-либо 
подобной. Д уховны й  человек, согласно С в.П исанию  и этим о­
логии  слова (р н ех м бф й кп т, р п е и т а и к о з ) ,  есть  "один д у х  с 
Господом" (1 К ор.6:17) или, иначе, "дом духовны й" (1 П ет.2:5), 
то есть Бож ий храм ж ивущ его в нём Святого Д уха  (Рим.8:9-11,
1 КорЗ:16-17, 1 К ор.6:19, 2 Кор.6:16).

Вот почему Иисус Христос говорит самарянке: "Поверь Мне, 
что наступает время, когда и не на горе сей, и не в И ерусалиме 
будете поклоняться Отцу... Но настанет врем я и настало уже, 
когда истинны е поклонники будут поклоняться Отцу в  д у х е  и  
истине, ибо таких поклонников Отец ищ ет Себе" (Иоанн 4:21,23).

2. С в.П исание о действиях Святого Духа в человеке. Святой 
Дух, Б ож ий Дух, Дух Христов, Дух Господень — П осланник, 
Утешитель  (Иоанн 16:7), "дух благодати  и умиления"  (Зах.12:10), 
творящ ий Божью  обитель в человеке (Иоанн 14:23, Рим.8:9-11),
—  возрож даю щ ий, о б но вляю щ и й  (Т ит.3:5), ж ивот ворящ ий  
(Иоанн 6:63). Он “наст авляет  на всякую  истину" (Иоанн 16:13), 
обличает  этот мир во грехе  неверия в Бога, свидет ельст вует  в 
глубине сердца человеческого о правде  Христова воскресения и 
вознесения, о сверш ивш емся суде  над диаволом (Иоанн 16:8). 
Святой Д ух" всё проницает"  (есехнбщ /1, егеипао — “исследует") 
(1 К ор.2:10), предвозвещ ает  будущ ее и прославляет  И исуса



Х риста (Иоанн 16:13-14). Он дает свободу  (2 К ор.3:17), обогащ ает 
надеждою  (Рим. 15:13), изливает в лю дские сердца потоки Божьей 
лю бви (Рим.5:5), взращ ивая в них драгоценны е духовные плоды: 
лю бовь, радость, мир, долгот ерпение, благость, м илосердие, 
веру , кротость, воздерж ание  (Гал.5:22), праведность и  истину 
(Еф.5:9).

К аки е зн аком ы е всем  нам  и б ли зкие слова, как  будто о 
музы ке говорится, о её смысле и предназначении! ...Не музы ка 
ли возрож дает и обновляет наш у душу, не она ли является нашим 
добрым и лю бящ им другом, наставником, советчиком? Не она 
ли — неиссякаем ы й источник внутренней  свободы, откры ва­
ю щ ий нам будущее, дарящ ий радость, надеж ду и утеш ен ие?...

Однако, сколь бы ни был для нас привы чен подобный ход 
мыслей, зададимся очень серьёзны м вопросом: м ож ет ли музы ка
— творение духа человеческого — сама по себе духовно очищать, 
обновлять или возрождать, другими словами, быть эквивалентом 
С вятого  Духа? Р азве она ли ч н о ст ь? Р азве  она Бог? О днако 
создаваем ая не ради славы этого мира, но для славы Божией, 
подлинно духовная музыка, раст воряя собою наш у душу, делает  
нас чуткими к восприят ию  сокрытых в ней Бож ественных истин 
и ст ановит ся идеальной средой для благодат ного общ ения  
Святого Духа и человеческой личност и.

П е р в ы м  п о д т в е р ж д е н и е м  того , ч то  э т а  у д и в и т ел ь н а я  
н е зр и м а я  б есе д а  со сто ял ась , я в л я е т ся  п е р е ж и в а н и е  н ам и  
ощ ущ ен ия чуда (произош ло нечто сверхъ естествен н ое!) Но 
гораздо долговрем еннее, глубж е и драгоценнее соверш енны е 
действия м ногоразличной Бож ьей благодати, направленность 
которы х одна — преображ ение наш ей личности.

3. Модели духовной личности в Св.Писании. В первы х 
главах Бытия приводится описание уникального сверхъестест­
венного акта моделирования: сотворения человека "из праха 
земного" ло образу и подобию  Божию , после чего Бог оценивает 
всё мироздание как  "хорошо весьма" (Быт.1:31).

Слова, сказанны е Адамом, первоначально имели авторитет 
и силу Б ож ьего  слова (Быт.2:19, 2:23-24, М ат .19:4-5), то есть 
звучали "как слова Божии" (1 П ет.4:11). Все качества первоздан­
н о го  ч е л о в е к а , го в о р и т  С в .П и с а н и е , бы ли  б о го п о д о б н ы ,



следовательно, изначально он являлся своего рода воплощ ённой  
моделью  духовной личност и,  будучи соверш ен ной  духовной 
личностью  во плоти. Это означает, что его дух был соединён с 
Божьим Духом (1 Кор.6:17), ум был Божьим (1 К ор.2:16, Рим.7:25, 
Фил.4:8, Евр. 10:16), а воля и чувства сознательно подчинялись 
Бож ьей воле (Быт.3:3, Л к.22:42, Рим. 12:2).

Грехопадение привело человека к отчуж дению  от Бога и 
Божьего Духа, утере богоподобия, духовности и вечной жизни, 
п р е в р а щ е н и ю  в “п р ах "  — л и ч н о сть  д у ш евн у ю , п л о тску ю  
(Бы т.3:19). Для С вятого  Бога грех и д уховност ь  абсолю тно 
н есо в м е сти м ы . “К то и зб а в и т  м ен я  от сего  т ел а  см ер ти ?"  
во п р о ш ает  ап остол  П авел  (Рим.7:24). К ак  достичь чел о веку  
духовного соверш енства, находясь в этом смертном теле?

В Св.Писании приводится множество уподоблений, аналогов 
духовной личности, её моделей. Это фрагменты  из различны х 
областей  дей ствительн ости : косм оса, ф и зи ч ес к и х  явлен и й , 
расти тел ьн о го  м ира, зод чества . П арад оксальн о , но  веч н ы е 
духовные истины раскры ваю тся в Библии на прим ерах совсем 
п росты х , д о сту п н ы х  д аж е  п о н и м ан и ю  р еб ён к а . П р и вед ём  
некоторы е из них:

- сияю щ ее светило, звезда  (Дан. 12:3, Фил.2:15);
- свет  мира  (Матф.5:14, Еф.5:8);
- пут ник, идущ ий узким пут ём  (Мат.7:14);
-  храм  (1 К о р .16-17, 1 К ор.6:19, 2 Кор.6:16);
- живые камни, устрояющ ие из себя дом духовный  (1 Пет.2:5);
-  ист очник водыж ивой  (Иоанн 4:14, 7:38);
-  соль земли  (Матф.5:13);
- дерево, посаж енное при потоках вод  (Пс. 1:3);
- вет вь виноградной Лозы  (Иоанн 15:5);
- нива  (1 К ор.3:9);
- бесквасное тесто  (1 К ор.5:7);
- письмо Христ ово, всеми читаемое  (2 К ор.3:3);
- малое дит я  (Матф.18:4);
- добрый воин  (1 Т им .1:18, 2 Тим.2:3-4);
- вооруж ённый воин  (Еф.6:13).
За каждым кроется глубинный смысл, изъясняю щ ий о д н о  

и т о  ж е , то есть духовную личность, но взятую  с разны х сторон:



п р едназначени е в вечности  и в этом мире; ж и зн ен н ы й  путь, 
полный суровых испытаний; внутреннее "устроение" и пребы ­
вание в Боге; её беспорочность, открытость, простота, самоот­
верж ени е и в то ж е время — постоянная готовность к духовному 
воинствованию .

Отметим, что различие композиторских индивидуальностей, 
так ж е как и отдельных ж анровы х моделей, в музы ке нередко 
выявляется во вполне определённом тяготении к тому или иному 
библейскому аналогу духовной личности. Так, например, хорошо 
вооруж ённому во и н у  м ож но уподобить — духовно — м узы ку 
Баха, и отчасти ж анр фуги, а творчество М оцарта — опять-таки 
д у х о вн о  — вп олн е с о п р и к а с а е т с я  с в н у т р е н н е  ц елостн ы м  
обликом малого ребёнка.  Бездонны е реки ж ивотворной воды, 
текущ ей в вечность, разлиты  в звуках рахм аниновской музы ки 
через явленны е нам полимелодические токи в её фактуре, и дело 
тут, конечно, вовсе не в изображ ении водной стихии как таковой.

О стан о в и м ся  п о д р о б н ее  н а  м у зы кал ьн о м  в о п л о щ ен и и  
библейской модели вооруж ённого воина. Рассмотрим примеры  
истинной  духовной м узы ки  из самого П исания, более полно 
раскры ваю щ и е смысл понятия "вооруж ения" с точки зрен и я 
веры.

... Б езо всякого  о р уж и я одерж ал  победу иудейский  царь 
И осаф ат над многочисленным врагом, ибо во главе своего войска 
он поставил духовных  воинов — певцов Господу "в благолепии 
святы ни" (2 Пар.20:21-22), абсолю тно безоруж ны х с позиций 
здравого смысла, чьи незримы е "оруж ия воинствования... [суть] 
не плотские, но сильны е Богом  н а р азр у ш ен и е  тверды нь" (2 
Кор. 10:4). Подобным ж е образом  при звуке труб руш атся стены 
И е р и х о н а  (С уд .7:22), п ад аю т о к о в ы  и о т к р ы в аю т ся  д вер и  
темницы  перед узниками, воспеваю щ им Бога (Деян. 16:25-26).

Н е музыка, конечно, сама по себе соверш ает здесь все эти 
чудеса. Но что она при этом делает? Становится сродни молитве
— язы ко м  п лам ен н о й  хвалы  Т ворцу, "хвалы  подобаю щ ей" 
(Пс. 146:1), то есть вы раж ением  в чрезвы чайны х обстоятельствах 
ж ивой  веры  в Бога — незримого духовного "щита" пою щ их и 
играю щих.



В послании к Еф есянам (6:14-17) апостол П авел даёт весьма 
подробное описание христианского "всеоруж ия": "Итак станьте, 
п р еп о ясавш и  ч р есл а  ваш и и ст и н о ю , и облекш и сь  в броню  
праведности,  и обувши ноги в готовность благовествовать мир ; 
а паче всего возьмите щит веры,  которым возм ож ете угасить все 
раскалённы е стрелы лукавого; и шлем спасения  возьмите, и меч 
духовный, которы й есть слово Божие". Поэтому не удивительно, 
что в лю бом литургическом ж анре, будь то месса, "страсти" или 
"всенощ ное бдение", мы непременно обнаруж им аналогичные 
содерж ательны е элементы, отраж аю щ ие вполне определённые 
"грани" этого всеоруж ия: облачение в праведность и святость 
Б о ж ью  ч е р е з  п р и з н а н и е  с о б с т в е н н о й  д у х о в н о й  н и щ еты , 
радостное благовестив Божьего мира на земле, укрепление в вере 
и надеж де спасения через Слово...

Что ж е касается  баховской  фуги, начнём  с хорош о всем  
известного — тема остаётся неизменной в главном, несмотря на 
порой весьма сложный процесс испытанных ею  преобразований 
(врем я в ф уге — отд ел ьн ая  тем а), и в этой  сво ей  у п о р н о й  
сам отож дественн ости  она такж е подобна духовном у воину, 
который мож ет "всё преодолев, устоять" (Еф.6:13).

С другой стороны, структурирую щ ая функция имитацион­
ного принципа развития в фуге говорит о том, что её духовный 
мир формируется соверш енно по-особому. Видимым образом это 
проявляется как  активное, деятельное со-зидание различны х 
у р о в н е й  ф уги  и з тщ ател ьн о  "подогн ан ны х" д руг ко другу  
элементов, элементов гибких, подвижных и к  тому ж е соотнося­
щ и х ся  м еж д у  со б о й  по п р и н ц и п у  подобия (к оторы й , к а к  
известно, леж ит в основе моделирования, объединяя различные 
объекты  по призн аку  одинаковости их ф орм ы  независим о от 
р азм еров). А что ж е  здесь  невидим ы м  о бразом  созидается? 
Ц арствие Божие, которое "внутрь вас есть" (Лук. 17:21), из живых 
камней  устрояемое как храм  Ж ивущ его в нём, как  внутренний 
дом духовный,  во главу угла которого полож ен единый краеуголь­
ный камень — Спаситель мира. "Сей есть истинный Бог и ж изнь 
вечная", — свидетельствует о Нём апостол И оанн (1 Иоан.5:20).

П еред Ним, Иисусом Христом, Сыном Божиим, поистине 
меркнет любая, пусть даж е самая соверш енная модель духовной



личн ости  — ведь О н Сам, будучи "духом ж и во тво р ящ и м ", 
является неиссякаем ы м  источником вечного духовного совер­
шенства, Альфой и Омегой Бож ьей духовности. Отсю да следует 
непрелож ны й вывод, который, тем не менее, мож ет прозвучать 
для нас соверш енно неожиданно: только вечный Божий Сын, 
Иисус Христос, является в итоге средоточием смысла любого, 
претендующего на истинную духовность, художественного 
произведения. Потому что, говорит Свящ енное Писание, к Нему 
только  стр ем и тся  и в Н ём  одном у сп о каи в ается  н аш а душ а 
(Пс.26:4, П с.61:2, И оан н  4:14), Ему ед и н ствен н о м у  ж аж д ет  
уподобиться наш  дух. Его ж е  уподобить чему-либо не м ож ет 
никто...

"Итак, кому уподобите вы Бога? И какое подобие найдёте 
Ему?.. Разум Его неисследим" (Ис.40:18,28). Ибо "...мои мысли — 
не ваш и мысли, ни ваш и пути — пути Мои, говорит Господь. Но 
как небо выш е земли, так пути М ои выш е путей ваших, и мысли 
М ои выш е мыслей ваших" (Ис.55:8-9).

Единственное, что мы можем, — принять (или не принять) 
Его свидетельства о Самом Себе (Иоанн 8:14, 3:11), о том, что Он 
есть "воскресение и ж изнь" (Иоанн 11:25), "хлеб ж изни" (Иоанн 
6:35, 48, 51), "свет миру, изгоняю щ ий тьму" (Иоанн 8:12, 9:5), 
"пасты рь добры й", полагаю щ ий ж и зн ь  свою  за  овец  (Иоанн 
10:11,14), "дверь овцам" (Иоанн 10:7,9), "истинная виноградная 
Лоза" (Иоанн 15:1,5), "путь, истина и ж изнь" (Иоанн 14:6) ... А 
если принимаем, то мож ем ли отчуждать духовное от духовного, 
увидеть горнее, не обратив взгляд к небу?

"Не нам, Господи, не нам, но имени Твоему дай славу, ради 
милости Твоей" (П с.113:9).Лиш ь тогда мы см ож ем  слы ш ать и 
полнее раскры вать через музыкальную  интонацию  центральную 
духовную  Л ичность Евангелия во славу Божью , призн ав  это 
смыслом и благой целью  не только наш ей проф ессиональной 
деятельности, но такж е всей ж изни.



УДК 261.6
И. Сахно

О  ПРОБЛЕМАХ ИЗУЧЕНИЯ ИСТОКОВ 
ПРАВОСЛАВНОЙ КУЛЬТУРЫ

В статье рассм атриваю тся проблемы исследования духовных 
истоков отечественной музыкальной культуры.

В статті розглядаються проблеми дослідження духовних витоків 
вітчизняної музичної культури.

The problems of research of spiritual sources of native musical culture 
are considered in the article.

В програм м ы  вы сш их м узы кальн ы х учебны х заведен и й  
издавна вклю чены  темы, касаю щ иеся богослуж ебного пения. 
М елодическое пение (то есть хоровое пение с преобладанием 
мелодического начала — распев) рассматривается в контексте 
общ их лекций по истории русской музыки, в темах, посвящ ен­
ных церковному певческому искусству. При этом, как  правило, 
распев ошибочно представляется постепенно эволю ционирую ­
щим в партес. М еж ду тем, церковны й распев был и остается 
обш ирнейш ей  и вм есте с тем  наи м ен ее изученной  областью  
наш ей культуры, предметом, рассмотрение которого возмож но 
лиш ь в контексте отечественного богослужения и истории всей 
Православной Ц еркви.

Ц елью  д ан н о й  статьи  я в л я е т с я  с о зд а н и е  у сл о в и й  для 
научного подхода к исследованию отечественного богослужебно­
певческого наследия.

Изучая непосредственно церковное пение в курсе старинной 
музыки, некоторы е музы кальные вузы  на У краине в рассмот­
рении  ранних ф орм  богослуж ебного пения почему-то отдают 
предпочтение западной традиции — григорианском у хоралу. 
П ри глаш аю тся зар у б еж н ы е  сп ец и али сты  по гр и го р и ан и ке , 
которы е даю т здесь продолж ительные мастерклассы . П ричем 
объем преподаваемого ими материала редко простирается далее 
нотолинейного периода.

Во избеж ание дальнейш их наслоений вследствие импрови­
заций, накладываемых исполнителем на основной мелодический 
каркас, известная тенденция церковного Запада к  консерватизму



породила нотолинейную запись мелодий, полностью довлеющую 
над исполнителем и досконально диктую щ ую  ему исполняемый 
материал. По сути дела нотолинейная запись "заспиртовала" 
богослужебные мелодии определенного периода на все времена, 
навсегда лиш ив их ж изненно важ ны х условий для дальнейшего 
развития.

В эту ж е пору уж е давно сф орм ировавш аяся глубочайшая 
ц ер ко вн о -п евческая  тради ци я В остока с разви той , слож ной  
системой безлинейной записи мелодий на пике своего творчес­
кого  р а зв и т и я  д ает  м и р у  и м ен а  вел и чай ш и х  в и зан ти й ск и х  
мелургов: Иоанн Глика, И оанн Кукузель, И оанн Клад и др. Как 
в се  п о и сти н е  вел и к о е  р о ж д ае т ся  в н еи зв е с т н о с т и  и часто  
исчезает в забвении, так в тиш ине аф онских и других м онас­
ты рей в многочасовых бдениях трудами поколений преподобных 
песнопевцев ш лифовался, развивался и, наконец, расцвел, аки 
крин  райскаго прозябения, особый, мелодический язы к бого­
служ ения. I? н астоящ ее врем я и м ен а преподобны х мало, что 
говорят музы кальному миру. К сож алению , и певческая часть 
соврем енной Ц еркви знаком а разве что с их именами. М ежду 
тем, если взять самый простой опус, скажем, И оанна Кукузеля
и, для примера, сравнить его с самой слож ной и замысловатой 
г р и го р и а н с к о й  к о н ст р у к ц и ей , то п о и с ти н е  м о ж н о  только  
у д и в и ться  н ео б ъ е к т и в н о с т и  м и р о в о й  м у зы кал ьн о й  н ауки , 
отдаю щ ей предпочтение западной традиции.

В это ж е самое время на Руси — начало развития христиан­
ства как государственной религии. В богослужебно-певческой 
п ракти ке использую тся адаптированны е к ц ерковно-славян- 
скому тексту греческие песнопения, записанны е византийской 
нотацией, известной у  нас как  кондакарное письмо. Н аряду с 
этим , б ы стр ы м и  т ем п ам и  р а з в и в а е т с я  св о я , с о в е р ш е н н о  
оригинальная богослуж ебно-певческая систем а — столповой 
роспев, с не м енее оригинальным способом его записи, взявш им 
свое начало в палеовизантийской нотации. Только некоторы е 
названия знамен говорят об их греческом происхождении.

В то время, когда европейская светская музыка, отделившись 
от распева, пошла по своему руслу, оставив григорианский хорал 
в незы блем ой  н еприкосновенности , ви занти й ская  певческая



культура эволю ц ион и ровала, р аскр ы в  м ногие о со б ен н о сти  
ладового, мелодичсекого и интонационного мыш ления. Таких 
особенностей  не мог предполож ить не только григорианский 
хорал, но и вся зап ад н ая  м у зы ка п ер и о да ср ед н ев ек о вь я  и 
Возрождения. Например, известны е в общ еевропейской теории 
м узы ки тяготения одних ступеней к  другим предполагаю т не 
только полутоновы е и зм ен ен и я  п ритягиваем ы х звуков. В то 
время, как европейская музы ка только в XX веке приблизилась 
к использованию  четвертьтонового интервала, на Востоке уж е 
давно в певческой практике употреблялось минимальное дробле­
ние тона — 1/6 тона, а в инструментальной музы ке — 1/12 тона.

Д алее пример. Равном ерная тем перация, оказы вается, не 
подходит даж е и для европейского ладового мышления. Руково­
дителям детских и самодеятельных хоров и звестна проблема, 
например, легкого невольного пониж ения терции и септимы в 
м а ж о р е  и п о вы ш ен и я  в н ем  ж е  IV сту п ен и  в в о сх о д ящ ем  
движ ении. В изантийская ж е диатоника предполагает все эти 
п риродны е особенности  и склонности  ладового слы ш ания и 
чувствования. И нтересно, что в византийской  м узы ке есть и 
обычный мажор, но он уж е проходит в категории не диатони­
ческого, а энармонического лада.

П о ско л ьк у  м ело д и ческо е  б о го сл у ж еб н о е  п ен и е  все  ж е 
составляю т звуковысотны е и ритмические единицы, постольку 
оно полноправно м ож ет назы ваться частью  наш ей музыкальной 
культуры. Помимо чисто научного интереса наш и музыкальные 
учебны е заведения долж ны были бы, по идее, проявлять интерес 
к изучению  этого предмета по этическим  и даж е более — по 
патриотическим  соображ ениям . И звестно, что в А ф инах есть 
музыкальные учебны е заведения общего порядка. Тем не менее, 
уваж аю щ ий себя и свою нацию  грек ни за  что не приступит к 
изучению  иностранной культуры, не изучив своей. Например, 
среди греческих церковны х певцов очень много таких, которы е 
не знакомы  с линейной нотацией, но таких, которы е не знали бы 
своей, невменной, нет ни одного. Так ж е в отнош ении к своей 
культуре поступаю т и европейцы. Только лишь у  нас почему-то, 
к сожалению , сущ ествует известная тенденция неблагодарности 
к собственной культуре и "традиция" не уваж ать собственную



традицию . Только у  нас возм ож н о изучени е чуж дой по духу 
культуры в ущ ерб собственной. Это при том, что собственная 
оказы вается более целостной, более богатой и содержательной.

В свою  о ч ер ед ь  Ц е р к о в ь  н а с о в р е м е н н о м  этап е  то ж е  
нуж дается в разреш ении проблем, касаю щ ихся искусства. И эти 
проблем ы  он а м ож ет реш ать в совокупности  с институтами, 
н е п о с р е д с т в е н н о  зан и м аю щ и м и ся  в о п р о с ам и  ку л ьту р ы  и 
искусства, посколькуу нас все ж е страна с христианской, причем 
православной культурой.

П осле ж естоки х  десятилетий  упадка церковн ой  ж и зн и  в 
общ естве, в последние годы, по всей  видимости, нам ечается 
у вел и чен и е и н те р еса  к п равославн ой  культуре, а затем  и к 
церковной ж изни. В связи  с этим увеличилось число храмов и 
духовенства. Во многих городах откры лись духовные учебны е 
заведения, а при них регентские и иконописны е школы.

В задачи данной статьи не входит оценка качества работы 
этих учебных заведений. Этому могут быть посвящ ены специаль­
ны е труды. Е динственное, что напрям ую  относится к наш ей 
проблеме — это выпуск регентов — руководителей церковны х 
хоров. Предполагается, что выпускник регентской школы должен 
зн ать  У став, м у зы кальн у ю  тео р и ю , х о р о в ед ен и е  и т.д. По 
окончании его приглаш аю т на работу в храм, для которого он 
долж ен набрать состав хора и приступить к своим практическим 
обязанностям. Вот здесь как  раз и начинаю тся проблемы. Д аж е 
в крупном городе все труднее становится набрать сколько-нибудь 
полноценны й  состав х ора  по той причине, что певцы , мало- 
м альски  зн ако м ы е с богослуж ением , у ж е давно у строен ы  в 
ц ен т р ал ь н ы х  го р о д ск и х  х р ам ах . И х п р о сто  н е х в ат ае т  на 
небольш ие приходы. Это проблема влечет за  собой следующую. 
П р о ц ен то в  90 р еген то в  и м ею т о ч ен ь  ск р о м н ы е п ев ч е ск и е  
навыки. По сути дела, регент без состава не справится со своими 
обязанностями как лицо, отвечаю щ ее за  пение на службе. В свою 
очередь предполагаемы й состав тож е где-то на 90 процентов 
состоит из людей, привыкш их петь только свою хоровую партию. 
Если ещ е к этому прибавить, что все эти певчие поют даж е не 
гармонизацию  распева, а свободные композиторские сочинения, 
то получается, что чуть отдаленны е от ц ен тра приходы  стоят 
перед большими проблемами.



Выход из этой проблемы  есть, и видится он в том, чтобы 
регентски е ш колы изм енили  акцент относительно специали­
зации своих выпускников. Регент (а, возмож но, он уж е будет 
н азы ваться  иначе) после и зу ч ен и я  б огослуж еб н ого  устава, 
п р еж д е  д о лж ен  бы ть зн ак о м  не столько  с х о р о в ед ен и ем  и 
особенностями аранж ировки, сколько изучить мелодии распе­
вов, ум еть  с ним и о б р ащ аться  в р азн ы х  услови ях . З а  годы 
обучения он долж ен стать хоть немного способным к практике 
самостоятельного ведения службы, развивать певческие навыки, 
прислуш иваться к традиции мелодического пения, звукоизв- 
лечения, научиться хоть немного владеть безлинейной нотацией, 
а уж  потом мож но заняться и хороведением. Такие школы были 
у  нас до револю ции , и они  вы п ускали  таких  сп ециалистов . 
С овременная Церковь, к сожалению , утратила этот опыт. Вместе 
с ним она потеряла основное направление богослужебного п е­
ния — пения с преобладанием не гармонического, а мелодичес­
кого начала.

Здесь для разреш ения подобных проблем богослужения как 
научным, так и исследовательским институтам могут прийти на 
помощь музы кальные вузы. Из этого благотворного сближ ения 
и звл екается  двойная польза: своеврем ен н ая пом ощ ь П р аво ­
славной Церкви, взрастивш ей наш у культуру, и научный интерес 
для м узы кальны х вузов, приобретаю щ их качественно новы е 
знания. Вначале это мож ет быть создание при каф едрах истории 
или старин н ой  м узы ки  п ракти ч ески х  студий. В дальнейш ем  
студия м ож ет п ер ер асти  в сп ец и ал и зи р о ван н ы й  ф акультет, 
выпускаю щ ий специалистов, владею щ их теорией  и практикой 
наш ей исконной музыкальной культуры — распевного богослу­
жебного язы ка П равославной Церкви. М еж ду прочим, помимо 
русского и византийского  канонического пения в программу 
м о ж ет  войти  и не и м ею щ ая аналогов  в м узы кальн ом  м и ре 
иверская (грузинская) богослужебно-певческая традиция с ее ни 
на что не похож ей безлинейной системой нотации, откры той 
почти не известны м исследователем Павле Ингороква.

Выводы
М ир распева с его внутренней глубиной и силой духа мало 

изучен, а объем изучаемого весьма велик. Студии — как раз то,



чего так не хватало музыкальным и культурологическим вузам 
для более тесного сближ ения с наш ей исконной — П равославной 
музыкальной культурой.

УДК 78.071
О. Ц уранова

ШТРИХИ К ПОРТРЕТУ С.В. СМОЛЕНСКОГО-ПЕДАГОГА

Р аскры вается  сво ео бр ази е  педагоги ческой  деятельности  
С.В. Смоленского.

Р о зкр и вається  своєр ідн ість  педагогічної д іяльності 
С.В. Смоленського.

The peculiarity of Smolensky S.V. pedagogical activity is revealed.

О пы т личности , ставш ей  в д о х н о ви тел ем  ц елой  плеяды  
единомыш ленников и последователей, заслуж ивает внимания и 
кул ьту р н о -и сто р и ч еско й  оц ен ки . С к азан н о е  в полной  м ере 
отн оси тся к С тепану В асильевичу С м оленском у (1848-1909). 
Н есмотря на сущ ествование научных материалов, содерж ащ ихся 
в различны х источниках, педагогическое наследие С.В. С м о­
ленского до настоящ его врем ени  не получило всестороннего  
анализа. Так, И.А. Гарднер в обш ирном труде "Богослужебное 
п е н и е  р у с с к о й  п р а в о с л а в н о й  ц ер к в и " , п р о с л е ж и в а я  путь  
развития Синодального училищ а и хора, лиш ь указы вает на роль 
С.В. С моленского в создании новой образовательной системы 
воспитания регентов в России. В.П. Ильин в "О черке истории 
русской хоровой культуры" упоминает о С.В. С моленском как 
страстном пропагандисте возрож дения древнерусского пения в 
С инодальном  учили щ е и хоре, детально  о стан авл и в аясь  на 
репертуарны х и методических особенностях работы  с хором в 
стенах этого учебного заведения. К.Ф. Н икольская-Береговая в 
учебном  пособии "Русская вокально-хоровая школа" в главе, 
посвящ енной Синодальному училищу, делает акцент на создании 
С.В. Смоленским в содруж естве с B.C. Орловым и А Д . К асталь­
ским уникальной структуры учебного процесса "путём введения 
непреры вного хорового образования"[3, с. 120]. Таким образом,



в литературе содерж атся по преимущ еству ссылки на отдельные 
факты  педагогической деятельности С.В. Смоленского; при этом 
целостная картина, позволяю щ ая в полной мере осмыслить его 
роль в истории музыкального воспитания отсутствует. Большой 
вклад в изучение творческой  и педагогической деятельности  
С.В. С м о л ен ск о го  сд ел ал и  со т р у д н и к и  Г о су д ар с тв е н н о го  
центрального  м узея  м узы кальной  культуры  им. М .И. Глинки 
H.A. Н аум ов, М .П . Р ах м ан о в а  и м у зы ко в ед  Н .И . К аб ан ова . 
Выпущенный в серии “Языки русской культуры" четырёхтомник 
вклю чает р азн о о б р азн ы е  докум енты  и м атери алы  о н ац и о ­
нальной духовной музыке. П омещ ённые в названном издании 
"Воспоминания" С.В. Смоленского даю т возмож ность осветить 
под новы м углом зр ен и я  ф акты  его биограф ии, связан ны е с 
педагогической деятельностью . Цель статьи состоит в обобщ е­
нии научны х материалов и мем уаристки, на основе которы х 
анализируется педагогическая деятельность С.В. Смоленского и 
осн овны е прин ц ип ы  его подхода к восп итани ю  регентов . В 
современны х условиях поиска новых, оптимальных концепций 
м у зы к а л ь н о го  о б р а з о в а н и я  п е д а го ги ч е с к о е  н асл ед и е  
С.В. Смоленского мож ет стать одной из перспективны х дидакти­
ческих моделей. Этим обусловлена актуальность и збранной  
тем ы  и её  новизна. Объект ом  и зу ч е н и я  н асто я щ ей  статьи  
является созданная С.В. С моленским  концепция образования 
р еген та , его предмет ом  — о сн о вн ы е этапы  ф о р м и р о в ан и я  
педагогической деятельности С.В. Смоленского.

П реж де всего необходимо уточнить, какой смысл вклады ­
вается в понятие педагогического наследия С.В. Смоленского. 
Оно склады вается из следую щ их видов деятельности : р у к о ­
водства Синодальным училищем и хором; практики учительства 
в Казани, М оскве, П етербурге; создании уникальной системы 
проф ессионального образования, основанного на воспитании 
яркой музы кантской личности. Поскольку масш табность статьи 
н е п о зв о л я е т  ш и р о к о  о св ети ть  в се  гр ан и  п ед аго ги ч ес к о й  
деятельности С.В. Смоленского и все её этапы, акцент делается 
н а п о сл ед н ей  из н азв ан н ы х  со став л яю щ и х  и двух  п ер в ы х  
периодах его педагогической деятельности.



Наследие C.B. Смоленского целесообразно рассматривать в 
контексте нового этапа становления национального сам осоз­
нания, характерного для России второй половины XIX века. "В 
этот период времени, — отмечал в 1895 году в своей речи памяти 
Александра III обер-прокурор Св. Синода К.П. Победоносцев, — 
трудно исчислить, сколько сделало успехов, как выросло русское 
и сто р и ч е ск о е  с а м о с о зн а н и е < ...>  О ткры то  и о б н ар о до ван о  
множ ество новы х памятников, осветивш их историю  народной 
ж изни, явились молодые ученые с самостоятельными взглядами 
на учреж дения и события и характеры . В общ естве проснулся 
ж ивой интерес к памятникам народного творчества в песнях, в 
былинах, в музыке, в архитектуре..." [цит. по: 5, с. 9]. Этот интерес 
во м ногом  сти м у л и р о вал ся  ар х ео л о ги ч еск и м и  н ах о д кам и , 
материалами, относящ имися к периоду русского средневековья. 
Д ля о со зн ан и я  со б ств ен н ы х  н ац и о н ал ьн ы х  ко р н ей  особ ой  
важ н остью  обладала п роблем а во зр о ж д ен и я  д р евн ер у сско й  
православной традиции пения в условиях церковной службы. Так 
возни кло  Н овое н ап р авл ен и е в русской  ц ер ко вн о й  музы ке, 
значение которого не ограничивается рам кам и религиозного 
культа. С.В. С м о л ен ски й  бы л в ч и сле  п ер в ы х  м у зы кан то в , 
о б р ати вш и х ся  к н езас л у ж ен н о  заб ы то м у  в ел и чествен н о м у  
иконописному музыкальному искусству, именуемому русским 
зн а м е н н ы м  р ас п е в о м . С о зд а н н а я  и м  н а  п о сту  д и р е к т о р а  
С ин одального  у чили щ а и х о р а  ш кола во сп и тан и я  молоды х 
регентов непосредственно связана с его новаторскими устремле­
ниями в области храмового искусства.

С тановление Смоленского-педагога началось в казанский  
период его ж и зн и  (1875-1889). Большую роль в этом процессе 
сыграл его крёстный отец Николай Иванович Ильминский (1822- 
1891). В ы даю щ ийся п р о св ети тел ь  и н о р о д ц ев , талан тли вы й  
педагог и учены й-ф илолог Н.И. И льминский был основателем 
К азан ск о й  кр ещ ен о -татар ск о й  ш колы , а так ж е  директо р о м  
К а за н с к о й  р у с с к о -и н о р о д ч еск о й  у ч и тел ь ск о й  сем и н ар и и , 
которая  готовила п реп одавателей  для м и сси о н ер ски х  школ. 
Н и ко л ай  И ван о ви ч  всегд а  тепло, п о -о теч ес к и  заб о ти л ся  о 
С.В. Смоленском, начинаю щ ем педагогическую  деятельность в 
должности учителя этого учебного заведения. По воспоминаниям



С.В. Смоленского "доброта и ум сквозили в нём и в каждом его 
п о сту п к е , а п о л н е й ш е е  с а м о о т р е ч е н и е  в тр у д е  н а  п о л ьзу  
во зл ю б л ен н ы х  им тем н ы х  и н о р о д ц ев  во звел и ч и ло  его  как  
в ел и ко го  ч ел о веко л ю бц а, ум но и стар ател ьн о , н ео тсту п н о  
делавшего свое дело" [7, с. 179]. Благодаря помощи и поддерж ке
Н.И. И льм инского вы ш ел в свет п ервы й  зн ачительн ы й  труд 
С.В. С моленского — "Курс хорового церковного  пения". Это 
учебное пособие по теори и  м узы ки  и начальной гарм онии в 
конце XIX-начале XX веков имело достаточно ш ирокое практи­
ческое прим енение в народных школах Поволжья. С помощью 
этой солидной работы  Степан Васильевич завоевал себе имя в 
музыкально-педагогических кругах. Работая преподавателем в 
учительской семинарии, С.В. Смоленский организовал "вполне 
образцовы й хор" [7, с. 207], в котором пели будущ ие сельские 
регенты. Около 500-600 семинаристов после окончания обучения 
понесли свои знания и навыки, приобретённые под руководством 
С т е п а н а  В аси л ьев и ч а , по в сем у  П р и у р ал ь ю  и С р ед н е м у  
Поволжью. Безусловно, что первы е трудовые шаги, пройденные 
под р у к о в о д ст в о м  так о го  т ал а н тл и в о го  ч е л о в е к а  к а к
Н.И. Ильминский, повлияли на становление личности будущего 
С м о л ен ск о го -п ед аго га . В о зн и к ает  с в о е о б р а з н а я  э с т а ф е т а  
п реем ствен ности  педагогических принципов, обусловивш ая 
последую щ ие реф орм ы  С.В. С моленского, осущ ествлённы е в 
полной мере в М осковском Синодальном училище. О сновной 
зап оведью  Н.И. И льм инского  было н еи зм ен н о е  сохран ен и е 
глубоко личностных отнош ений учителя и ученика, благодаря 
которы м  устанавливалось их доверительное общ ение. Такой 
п одход  к п ед аго ги к е  л ёг  в о с н о в у  д е я т е л ь н о с т и  сам о го  
С.В. Смоленского.

Рассматривая становление С.В. Смоленского как  педагога, 
нельзя не вспомнить ещ ё одного образованного человека. Речь 
идёт о С ергее Александровиче Рачинском (1833-1902) — ученом- 
ботанике, проф ессоре М осковского университета, основателе и 
учителе Татевской сельской школы. Типичный ш естидесятник, 
С.А. Рачинский  не н а словах, а на деле заним ался народны м 
просветительством. П окинув академическую  кафедру, он стал 
скр о м н ы м  уч и телем  сельск о й  ш колы . П о р а ж ает  р а зн о с т о ­



ронность познаний  А лександра С ергеевича, не ограниченная 
естествен н ы м и  наукам и. Так, прослуш ав п ер во е  сочи нени е 
начинаю щ его П.И. Чайковского, С.А. Рачинский приветствовал 
его к а к  будущ ую  горд ость  Р о сси и  [7, с. 613]. Б лагодарн ы й  
ком позитор  посвятил С ергею  А лександровичу свой К вартет 
D -dur. С ер ь ёзн о е  увл ечен и е в сту д ен ч ески е годы и сто р и ей  
и ск у с ст в а  и м у зы к о й  сб л и зи л и  Р ач и н ск о го  с Ф. Л и стом  в 
Веймаре. П озж е Ф. Лист написал хор на слова своего русского 
друга [7, с. 566]. Влюблённостью в личность С.А. Рачинского и 
одновременно горечью  за  судьбу его дела отмечено следующее 
вы сказы вание С.В. Смоленского: "С.А. Рачинский былидеалист- 
народник, сам виртуозно учивш ий народ, писатель и глубокий 
артист в душе, удивлявш ий при своей ж изни, увлекш ий многих 
своею  проповедью, но не оставивш ий по себе достойны х себя 
п о сл ед о в ател ей , так  к а к  стать  п лечо  в п лечо  с Р ач и н ск и м  
оказалось в его области непосильным реш ительно никому" [7, 
с. 402]. П реклонение С тепана В асильевича перед  личностями
Н.И. Ильминского и С.А. Рачинского было столь велико, что он 
даж е был склонен преуменьш ать свои собственные достижения: 
"Если в чем и виж у  сходную  черту  с моими учителями, то в 
воспитанной ими ж е во мне лю бви к людям и к  свету правды и 
знания. Но во мне нет ни чистоты, ни геройского муж ества моих 
учителей, н ет их дальновидности ..." [7, с. 402]. Вместе с тем  
сказан н ое  С.В. С м оленским  в полной м ере относится к нему 
самому — "неисправному семидесятнику", каким  он аттестовал 
себя сам, и типичному "шестидесятнику", каким  его назы ваю т 
исследователи[5, с. 8], преданному делу служ ения своему народу.

Н овый этап творческой  ж и зн и  С.В. С моленского о зн ам е­
новался началом работы  в М оскве. Здесь он совмещ ал препода­
вание на каф едре истории церковного пения консерватории и 
пост директора Синодального училищ а и хора. Следует отметить, 
что каф едра истории церковного пения была передана С.В. С мо­
ленскому её основателем — протоиереем  Димитрием Разумов­
ским. С овсем  иначе обстояло дело с директорством  в С ин о­
д ал ьн о м  у ч и л и щ е. Н а з р е в а ю щ а я  р е ф о р м а  С и н о д ал ьн о го  
учили щ а им ела п р ец ед ен т  в стен ах  П р и д ворн ой  п евческо й  
капеллы. М.А. Балакирев и H.A. Римский-Корсаков находили, что



главой преобразований в училище долж ен стать Семён Н иколае­
вич К ругликов (1851-1910). И мя этой  яркой  личности, м узы ­
кальн ого  к р и т и к а  и п ед аго га -т ео р ет и к а  по п р ав у  вош ло в 
историю  русской  культуры . Н е будучи регентом , духовны м  
ко м п о зи то р о м , у ч ен ы м -археологом , он, тем  не м ен ее , был 
причастен к кругу знатоков духовной музыки, что, очевидно, и 
побудило М.А. Б алакирева и H.A. Рим ского-К орсакова вы дви­
нуть его кандидатуру на пост директора Синодального училища 
и хора. Однако рекомендация С.А. Рачинского имела больший 
вес, в р е зу л ь т а т е  чего , это т  п о ст  за н я л  С.В. С м о л ен ск и й . 
В о зм о ж н о , зд е с ь  сы гр ал о  роль  и зв е ч н о е  п р о т и в о с т о я н и е  
П етер б у р га  и М осквы . Д ля С.В. С м о л ен ско го  ру ко во д ство  
Синодальным училищ ем и хором стало мощ ным стимулом для 
р еф о р м ато р ск о й  деятельности . И м енно в М оскве расц вёл  и 
окреп талант Смоленского-педагога.

Синодальный хор имел своё историческое прошлое. И стоки 
его традиций уходят корням и во врем ена царствования Алексея 
М и х ай л о в и ч а , то  есть  к XVII в ек у . О д н ако  б о л ее  ч е т к о е  
о ф орм лен и е он прин ял  в 1721 году, когда "Хор п атри арш и х  
певчих" (таким было предыдущ ее н азвание этого коллектива) 
получил своё окончательное название как "Синодальный хор". 
Он был смешанным по составу голосов и имел около 60-70 певчих. 
В нём  пели м альчики-ученики (дисканты  и альты) и наняты е 
проф ессиональны е певчие (тенора и басы). И менно на основе 
С ин одального  х о р а  сл о ж и л ась  будущ ая к а ф е д р а  хорового  
д и р и ж и р о в а н и я  М о с к о в с к о й  к о н с е р в а т о р и и  в 1931 году. 
П ервы м и её преподавателям и и стали бывш ие "синодалы" —
H .М. Д ан и л и н  (1878-1945), A.B. Н и к о л ь с к и й  (1874-1943), 
П.Г. Ч есн оков(1877-1944).

О состоянии Синодального училищ а и хора в 1889 году, когда 
его возглавил С.В. Смоленский, мож но судить по оставленным 
н ам  в о сп о м и н а н и я м  С т еп ан а  В аси л ьеви ч а: "С и н о д альн о е  
училищ е и хор я застал в виде двояком. Училище было совер­
ш енн о  р асстр о ен о  как  в учебном , так  и в д и сци п лин арн ом  
отношении; хор был относительно слажен, пел довольно стройно 
и звучно, но в то ж е время был глубоко невеж ествен  по незнанию  
эл е м ен то в  м у зы к и  и по р е п е р т у а р у  и гл у бо к о  н ед и сц и п -



лин и рован  по так  н азы ваем ом у  "халтурянию " (пению  п оти ­
хоньку в чуж их храмах) и полному упадку поведения певчих. 
Бедность хора и училищ а была соверш енно полная во всех без 
исклю чения отнош ениях. Благоустройства не было реш ительно 
ни в чем..." [7, с. 232]. Путь коренного реф орм ирования этого 
учебного заведения был тяж елы м и во многом тернисты м для его 
руководителя. Зачастую  н оваторские идеи д и р екто р а-р еф о р ­
м ато р а  в стр еч ал и  п олн ое н еп о н и м ан и е  со сто р о н ы  у п р а в ­
ляю щ его училищем князя A.A. Ш иринского-Ш ихматова. Однако 
нововведения С.В. Смоленского, весь его нравственны й облик 
обладали  п р и тягател ьн о й  силой: очен ь бы стро  ем у удалось 
собрать вокруг себя единомыш ленников в лице уж е трудившихся 
в училищ е педагогов и регентов, приглаш енны х талантливы х 
музы кантов (A.B. П реображ енский, о. В.М. Металлов), а позж е 
и свои х  ж е  вы п ускн и ков . Р езультатом  тако й  сп лоченн ой  и 
целенаправленной деятельности коллектива педагогов во главе 
с директорам  стала реорганизация обычной четырёхгодичной 
школы пения в серьёзны й музыкально-педагогический институт 
с девятиклассны м курсом  обучения. О громная созидательная 
р а б о т а  С.В. С м о л ен ско го  и его  б л и ж ай ш его  п о м о щ н и ка  и 
единомыш ленника, талантливейш его регента Василия С ергее­
вича Орлова (1857-1907) принесла достаточно вы сокие резуль­
таты. И сполнительское мастерство Синодального хора достигло 
и скл ю ч и тельн о й  х у д о ж ествен н о й  вы соты , а сам  коллектив  
сформировался в первоклассный вокальный ансамбль. О том, как 
были достигнуты такие блестящ ие результаты  в деле преобра­
зо ван и я  С инодального училищ а и хора, мы м ож ем  узн ать  в 
первую  очередь из того мемуарного наследия, которое оставил 
С теп ан  В асильевич. Его "Д невники", х р ан ящ и еся  в РГИА и 
"Воспоминания" [7] доносят до нас атм о сф ер у  ж и зн и , быта, 
творческих исканий  всех  участников реф орм ы  Синодального 
училищ а и хора 1898-1901 годов.

П ер вая  ж е  п опы тка нового  д и р ек то р а  п онять  и сти н н ое 
полож ение вещ ей  в училище, как  то: уровень знаний учащихся, 
внутренние взаимоотнош ения меж ду воспитанниками училища, 
встретила ж есткий  отпор со стороны учеников и их родителей, 
не ж елаю щ и х  п рин и м ать  новы й порядок: "Н ачалась подача



жалоб, чтобы приостановить удаление всяких великовозрастных 
лентяев...У ченики прямо не умели учиться, не умели выгодно 
распределять свое время, очень страдали от н езн ан ия преж де 
пройденного  и у ж е забы того, ещ ё ж е более торм озили  дело 
отъявленною  ленью  главарей и самою  повальною  нелю бозна- 
тел ьн о стью " [7, с. 239]. И то л ьк о  н а с т о й ч и в о е  в н е д р е н и е  
задуманных преобразований повернуло течение ж изни  училища 
и хора в сторону успеха. С помощью директора, воспитателей и 
учителей  мальчики научились грамотно распределять  время, 
появилась ж есткая  дисциплина. С целью  воспитания у  детей  
взаимного уваж ения и избавления от старых методов реш ения 
спорны х вопросов, которы е вклю чали в себя использование 
кулаков и различны е способы вымогательств, С.В. Смоленский 
п рибегнул к м етоду так  н азы ваем ы х "послуш аний". С уть их 
заключалась в следующем: в каждом классе выбирались наиболее 
п ослуш н ы е, к р о т к и е  у ч ен и к и , с пом ощ ью  к о то р ы х  путём  
уговоров и взаимопомощ и воспитывались наиболее агрессивные 
р еб ята . Н о главны м  бы л то в ар и щ еск и й  суд, с и зб и р аем ы м  
каж дый месяц "старшим", реш ение которого считалось н епрере­
каемы м. Так постепенно в стенах  училищ а стали появляться 
доверительны е отнош ения не только меж ду учениками, но и 
уваж ительные к учителям.

Воспитательная система С.В. Смоленского основывалась на 
вере ученика в свои силы, друж бу и поддержку старших. Система 
лю бви и взаимного уваж ения была основополагаю щ ей в стенах 
Синодального училища. П римером бесконечной веры  в способ­
ности и талант ученика, отцовское терпение и лю бовь к своим 
подопечным находим в воспоминаниях П.Г. Ч еснокова [4].

Р аб о та  в М о ск о в с к о м  С и н о д ал ьн о м  у ч и л и щ е п ом огла 
С.В. С м о л ен ско м у  п о н ять  н ап р ав л ен и е  о б у ч ен и я  будущ их 
регентов. Воспитание не регента-рем есленника, а музы канта- 
х у д о ж н и к а  бы ло п о став л ен о  в о сн о в у  его п ед аго ги ч еск о й  
си стем ы . С теп ан  В асильевич  был у б еж д ён , что п р о гр ам м а 
обучения будущих руководителей церковны х хоровых коллек­
тивов долж на складываться таким образом, "чтобы дать молодым 
лю дям наилучш ее общ ее образован ие и при нем  такой запас 
м у зы кал ьн ы х  п о зн ан и й , с ко то р ы м и  бы м олодой  ч ел о век ,



кончивш ий курс С инодального училищ а, мог легко сделаться 
отличным регентом-практиком и учителем пения в ш коле<...>  
Получение предварительного, возможно, ш ирокого образования 
только  и м о ж ет  со зд ать  м а стер а  сво его  дела, так  к а к  сила 
высокого мастерства именно и состоит не в ремесленности, а в 
ш и роком  взгляде на дело" [7, с. 250-251]. Н е о тказы ваясь  от 
профессионального обучения, С.В. Смоленский настаивал на как 
можно, более высоком уровне общего образования: "Нет расчета 
отнимать время на слиш ком усиленные практические занятия в 
те годы, когда ум ч еловека всего более склонен  к усвоению  
знаний, и нет надобности упускать эти знания из виду, так как 
позднее приобретение их в немолодые годы почти недостижимо" 
[7, с. 251]. О сн овн ая  м ы сль такого  н ап р авл ен и я  в обучении  
заключалась в том, что ш ирота образованности влияет на ш ироту 
в згл яд о в , к а с а ю щ и х с я  п р о ф е с с и о н а л ь н о й  д ея т е л ь н о ст и . 
Н ап р о ти в , у зо с т ь  м ы ш л ен и я  с п о с о б с т в у е т  р е м е с л е н н о м у  
подходу к делу. Н едостаточно о бразован ны й  человек  м ож ет 
только коп и ровать  м астера, даж е не п ри б ли ж аясь  к званию  
"художника" в полном смысле этого слова. Двадцатипятилетний 
регентский опыт убедил С.В. Смоленского в том, что "регентская 
опытность имеет такие стороны, которы е могут быть усвоены  
только годами и путем огромнейш его м нож ества всяких, самых 
р а зн о о б р а зн ы х  сл у ч аев  в п р а к т и ч е с к и х  зан яти я х , так  ж е  
многолетних, и м ею щ их доступ в со зн ан и е  учителя только в 
соверш енно зрелы е, а не ученические годы" [7, с. 325]. Такой 
подход подразумевал дальнейш ее самообразование в выбранной 
проф ессиональной деятельности.

Время показало состоятельность взглядов С тепана Василье­
вича н а педагогические методы  о б разован и я будущ их м узы ­
кантов вообщ е и регентов, ком позиторов духовной музы ки в 
частности . В идение С.В. С м оленским  училищ а как  учебного 
заведения нового типа, а именно как академии церковного пения, 
вы пускники  которой  были бы максимально ш ироко и гарм о­
нично развитыми как в музыкальном, так и в научном отношении, 
имело реальное воплощ ение на практике. Н ачатая С.В. С м о­
ленским коренная реорганизация Синодального училищ а и хора 
б ы л а п р о д о л ж е н а  в п о л н о й  м е р е  его  п о сл ед о в ат ел ем



А.Д. Кастальским (1856-1926). "Академия церковной музыки" или 
"Д уховная ко н сер вато р и я "  — так  стали  н азы вать  в п р ессе  
С инодальное училище. Х арактеризуя программу этого учебного 
заведения, критик В.В. Д ерж авинский  писал в 1918 году: "Так, 
здесь уж е несколько лет введён курс истории народной музыки, 
в к о н с е р в а т о р и я х  ж е  он  только  п р е д п о л о ж е н < ...>  Т ео р и я  
к о м п о зи ц и и  (контрапун кт, ф уга, ф орм ы , и н стр у м ен то вка) 
п р о х о ди тся  в том  ж е  о бъём е, что и в к о н с е р в а т о р и я х < ...>  
Обязательное фортепиано проходится девять, а не пять лет, плюс 
скрипка и виолончель" [цит. по: 6, с. 373-376]. В этом ж е источнике 
д а ё т с я  с р а в н и т е л ь н а я  та б л и ц а  и зу ч а е м ы х  п р ед м ет о в  в 
к о н сер вато р и и  и С инодальном  училищ е, с коли чествен ны м  
п ер ев есо м  последнего . Т ак ж е стои т об р ати ть  вн и м ан и е на 
р а зн о о б р ази е  р еп ер ту ар а , спетого  "си нод алам и ” за  п ери од  
п р о в е д ё н н ы х  р е ф о р м . С п р и х о д о м  в р е ге н т а  B.C. О р л о в а  
практически  каж ды й кон ц ерт стал вклю чать новы е п р о и зв е­
дения, как композиторов Нового направления — А.Д. Касталь­
ского, А.Т. Гречанинова, B.C. Калинникова, С.И. Танеева, так и 
сочинения западноевропейских классиков. П риведём ф рагмент 
в о сп о м и н а н и й  одного  из ч лен о в  Н абл ю д ател ьн о го  со в ета  
С инодального У чилищ а И.В. Л ипаева: "...За три -четы ре года 
усиленного труда Орлова и Смоленского хор стал неузнаваем . 
Н а концерты  ломилась публика. Вокруг хора образовался густой 
ряд поклонников из лучш их музы кальны х сил, послуш ать его 
д и в н о е  п ен и е  п р и е з ж а л и  и з  п р о в и н ц и а л ь н ы х  го р о д о в , а 
ко н ц ер ты  стали  собы тием  м узы кальн о й  М осквы " [цит. по:
6, с. 135].

Таким образом, и после ухода С.В. Смоленского из Синодаль­
ного училищ а и хора, созданная им ш кола продолжала сущ ест­
в о вать  и р а з в и в а т ь с я  вп лоть  до за к р ы т и я  это го  у ч еб н о го  
заведения в 1918 году.

Выводы
О бобщ ая вы ш есказан н ое, вы делим основны е принципы  

педагогической школы С.В. Смоленского. Во главе угла создан­
ной  им си стем ы  п р о ф есси о н ал ьн о го  о б р азо в ан и я  реген тов  
н ах о д и тс я  зад ач а  в с е с т о р о н н е г о  р а з в и т и я  м у зы к а н т а , не



о гр ан и ч е н н о го  у зк о  сп ец и ал ьн ы м  о б у ч ен и ем  р ем есл у , но 
предполагаю щ его ш ирокую  образованность и развитие различ­
ных навыков в области музыкальной практики. Путь, которым 
достигалась поставленная задача, связы вался С.В. Смоленским 
с примером высокого гуманизма в сф ере человеческого общения, 
взаимопонимания учителя и ученика и их доверия друг к другу. 
Тем самым созданная С.В. С моленским ш кола подразумевает не 
столько учебны е программы и методику преподавания специаль­
ных дисциплин, хотя и в этой сф ере им было сказано новое слово, 
но воспитание творческой личности, чьи духовные и интеллек­
туальные качества отвечаю т сути культурных и идеологических 
процессов современности.
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В. Гиголаева

МУЗЫКАЛЬНАЯ ИНТЕРПРЕТАЦИЯ И 
ИНТЕРПРЕТОЛОГИЯ: К ВОПРОСУ О НОВЫХ 

ПЕРСПЕКТИВАХ

О новых перспективах развития музыкальной интерпретологии, 
связанных с применением данных гендерной психологии в области 
музыкальной науки.

П ро H O B i  п ерсп екти ви  р о зви тку  м узично! ш терпретологп , 
пов 'язаних з використанням  даних гендерно! психологи в обласи 
музично!науки.

This article is devoted to the opening new perspectives of music 
interpretology development within the use of gender psychology data in music 
science.

П оявление в наш ем вузе курса музыкальной интерпретации 
(явления относительно нового и, безусловно, перспективного в 
о б л асти  со в р е м е н н о го  м у зы к а л ь н о го  п р о ф е с с и о н а л ь н о го  
о б р азо в ан и я ) н е слу ч ай н о . О но о б у сл о в л ен о  р азл и ч н ы м и  
потребностями сегодняш него дня, в том числе и процессами, 
направленны м и на количественное и качествен ное развитие 
форм, методов и результатов образовательной, воспитательной 
и педагогической работы. Курс музыкальной интерпретации (с 
таким или подобным названием) преподаётся в самых автори­
тетны х музыкальных высш их учебных заведениях стран СНГ и 
Европы. Он интересен  тем, что в определённой степени является 
эксп ер и м ен тал ьн ы м  и авторски м , что д елает  его осо б ен н о  
привлекательным как для студентов, так и для педагогов. Данный 
курс позволяет молодым м узы кантам  проявить индивидуаль­
н о сть  н ау ч н о го  м ы ш л ен и я  и м ы ш л ен и я  во о б щ е, а т а к ж е  
креативно подойти к  теории и практике, педагогике и исполни­
тельству; осознать объективны е и субъективны е особенности 
восприятия явлений, законом ерностей  и процессов, составляю ­
щих суть музыкального искусства.

Отдельно отметим, что речь идет ещ ё и о специальном курсе, 
которы й  долж ен  помочь будущ им м агистрам  (что особенно  
важ но для исполнителей) усвоить специф ику научной работы в



сф е р е  м узы кальн ого  и ску сств а  и п онять  её тесн ую  связь  с 
р азл и ч н ы м и  видам и  п р ак ти к . Э то  и м еет  п р и н ц и п и ал ь н о е  
значение, так как звание "магистра" является, по сути, первой 
научной степенью.

К ак отмечает большое количество учёных, н а  современном 
этапе культура и цивилизация развиваю тся во многом путём не 
сто л ько  н ау ч н о -тех н и ч еск о го , ск о л ьк о  и н ф о р м ац и о н н о го  
п р о гр е с с а . Е сли н е о с т а н а в л и в а т ь с я  н а  ам б и в ал ен т н о с т и  
восприятия, трактовки  и прим енения терм ина "прогресс", то, 
действительно, по отнош ению  к культурологии и и скусство­
ведению  с таким утверж дением  мож но во многом согласиться. 
Выш еупомянутые науки явно переж иваю т этап накопления и 
осмысления новы х данных, новой инф орм ации как некой базы, 
из которой впоследствии возникнут новы е гипотезы  и системы, 
концепции и теории. Это позволит не только иначе взглянуть на 
уж е известны е и стабильные научные достиж ения, но и найти 
ответы  на те вопросы, которы е до сих пор считались неодно­
значными, спорными, иногда даже некорректными — в силу того, 
что традиционны е подходы не позволяли внятно ответить на них. 
П ри м ером  могут п ослуж ить зако н о м ер н о сти  ан али за м у зы ­
к ал ьн ы х  ф о р м  к л а с с и к о -р о м а н т и ч е с к о й  м у зы ки , ко то р ы е  
трудно, а подчас и невозм ож но применить в процессе анализа 
музы ки других эпох. И таких вопросов немало. Они встаю т перед 
соврем енной  м узы кальной наукой, и ответить на них мож но 
лиш ь с п ри влеч ен и ем  новой  и н ф о р м ац и и  или н овой  си сте ­
матики.

Н еудивительно, что с каж ды м годом увеличивается коли­
чество  новы х направлений  разви ти я м узы кальной  науки. Их 
появление связано со многими ф акторам и — как  уж е и звест­
ными, так и новыми. И скусство и искусствоведение, музы ка и 
м узы коведен и е естественны м  образом  п ретерп еваю т своего 
рода самообновление, первоначальным этапом которого является 
м ониторинг (понимаемый как  наблю дение и первоначальны й 
отбор с п редварительн ой  класси ф и кац и ей ) новы х данны х с 
последую щ ей их проекцией на сущ ествую щ ие теории и прин­
ципы для дальнейш его получения обновлённых результатов и их 
использования в процессе конкретного исследования. П ричём



эти данны е являю тся не только достиж ением  сф еры  искусства, 
но и результатам и  р азви ти я  различны х наук и других видов 
человеческой деятельности.

Хорошо известен и положителен для искусствоведения опыт 
получен и я новой  и н ф о р м ац и и  п о ср ед ство м  п р и в л еч ен и я  в 
орбиту исследования достиж ений различны х наук; подобный 
опыт по-преж нему является очень перспективны м и плодотвор­
ным, особенно в отнош ении использования таких разработок в 
новейш их областях научно-теоретического и научно-практи­
ческого знания. Это подтверж дает масса важ ны х результатов, 
полученных исследователями, которы е работаю т над пробле­
м ам и, л еж а щ и м и  н а  сты ке  м у зы к о в е д е н и я  и п си х о л о ги и , 
социологии, философии. С писок подобных межнаучны х связей  
м о ж ет  бы ть зн ач и т е л ь н о  у в ел и ч ен  в св я зи  с п о сто ян н ы м  
получением выявленны х в процессе синтеза и взаимодействия 
научных областей новых данных. Они могут позволить раскры ть 
и сделать доступной ту проблематику, которую  сложно, а иногда 
и невозмож но разреш ить традиционны ми методами — в лучшем 
случае м узы кознание оставляет их вне поля зрения, в худшем 
ж е  — н о м и н и р у ет  зв ан и ем  н ен ау ч н ы х  или около  н аучны х 
вопросов.

О днако, если  подобны м и вопросам и  зан и м ается  другая, 
вполне конкретная и бурно развиваю щ аяся наука, стало быть, 
есть  см ы сл  п о -н о во м у  в згл ян у ть  н а  н их . В д ан н о й  статье  
и ску сство ведч еская  п роблем ати ка  р ассм атр и вается  сквозь  
специф ическую  призм у гендерной психологии.

М узы кальная интерпретация и интерпретология просто не 
могут, не имею т права не учесть закономерности, выявленны е с 
помощью этого направления психологии, ведь теоретической и 
практической интерпретацией занимаю тся конкретны е люди, и 
их отнош ение к миру во всех его проявлениях, а такж е реали­
зация различных возможностей и задач в музыкальном искусстве 
обязательно обусловлены гендерными особенностями личности, 
так  как  они неотделим ы  от неё. П ри влечени е необходим ы х 
знаний из области гендерной психологии к анализу интерпре­
тационны х процессов м ож ет дать ответы на очень ш ирокий круг 
специальных вопросов, что помож ет исследователю, исполни­



телю, ком позитору, педагогу объяснить, спрогнозировать и в 
какой-то мере даж е спланировать определённые явления в сф ере 
музыкальной интерпретации.

Итак, объектом  наш его вни м ани я являю тся дости ж ен и я 
гендерной психологии как  новой, развиваю щ ейся и несомненно 
п ерспективной  области психологии в ракурсе их возмож ного 
прим енения в музыковедении, предметом ж е будет специф ика 
в л и я н и я  ге н д ер н о го  м ы ш л ен и я  и в о с п р и я т и я  н а п р о ц е сс  
музы кальной интерпретации. Цель подобной разработки  — в 
расш ирении базы  знаний музыкальной науки и границ теории 
и н те р п р е тац и и  с учётом  н еоб ходи м ости  п р и в л еч ен и я  всей  
инф орм ации о психических процессах (в том числе и гендерных), 
свой ствен ны х  ко н кр етн о й  личности, ибо они так  или иначе 
влияю т на все проявления данной личности.

П о н яти е  ген д ер  (англ. G e n d e r  — род) п о н и м а ет ся  как  
совокуп н ость  соц и альн о-п си хологи чески х  х ар актер и сти к , с 
помощью которы х люди определяю т половую принадлежность 
и н д и ви д а; о п р е д ел ен и е  п о н я ти й  "м уж чин а" и "ж ен щ и н а"  
отображ ает социально-психологические, культурны е аспекты  
п о веден и я  п р ед стави тел ей  ко н кр етн о го  пола. П оэтом у оно 
используется в противовес биологическим различиям, которы е 
представляю т собой лиш ь ф и зи чески е отличия телослож ения 
м еж ду м уж чинам и и ж енщ инам и, а не социально-психологи­
ческие, культурные и поведенческие, которы е как раз во многом 
и определяю т комплексное понимание муж чины и женщ ины.

К общ им социально-психологическим тенденциям  мож но 
отнести несколько таких показателей  "мужских" и "женских" 
психологических и поведенческих "образов":

- "мужчины" проявляю т агрессивность открыто, "ж енщ и­
нам" ж е свойственна скры тая враждебность;

- "женщины" более склонны описывать себя как эмпатий- 
ных, способных понять чувства других;

- выступая лидерами в ситуациях, где нет ж ёсткого деления 
на роли, "мужчины" склонны к авторитарности, "женщины" к 
демократичности;

- "мужчины" больше, чем "женщ ины", придаю т значение 
собственным победам, проявляю т способность доминировать над 
другими;



- "ж енщ ины " болезненнее, чем "мужчины", п ереж иваю т 
свои ошибки, критические замечания, постоянно нуждаю тся в 
оценке своего труда, м енее склонны к риску.

В данном  случае мы н ам ерен н о  заклю чили  определения 
"мужчины" и "женщины" в кавычки, ибо эти психологические, 
социальные, поведенческие характеристики могут присутство­
вать в характерах и мужчин, и ж енщ ин как реальных индивидов.

Для разны х областей психологии очень важ н ое значение 
имеет исследование признаков, с помощью которы х происходит 
половая диф ф ерен ц иаци я. Половая дифференциация  обычно 
определяется как совокупность генетических, морфологических 
и ф изиологических признаков, на основе которы х различаю т 
муж ской и ж енский  пол.

Но половая диф ф еренциация предопределена и культурно. 
С точки зрения культуры, она сущ ествует в контексте опреде­
лённой системы половой символики и стереотипов маскулин­
ности (лат. тш сиН пи з — мужской) и ф ем инности (лат. £епнпа — 
ж енщ ина). Индивид, восприним ая и усваивая определённую  
половую роль, приобретает половую идентичность, с которой в 
дальнейш ем соотносятся свойства его поведения. Половая роль
— это роль, как правило, предопределённая принадлежностью  
человека к конкретном у полу. Нормы, обычаи, традиции разны х 
народов  и вр ем ён  дем о н стр и р у ю т культурную  п р ед о п р ед е­
лённость гендерных установок и вариантов поведения, которы е 
р еа л и зу ю т с я  к а к  ген д ер н ы е  роли . Г ендерную  роль м о ж н о  
понимать как ожидаемую  совокупность проявлений поведения 
муж чин и женщ ин.

Конечно, половая д и ф ф ер ен ц и ац и я  распростран яется  не 
только на поведение, связанное с продолж ением рода, но и на 
проф ессион альн ы е занятия, н а  разн о о б р азн ы е соотнош ения 
научных, эстетических и худож ественны х интересов. В целом, 
гендерно-ролевые параметры  являю тся системой предписаний, 
моделей поведения, которых долж ен придерж иваться индивид, 
чтобы его "признали" муж чиной или ж енщ иной.

В популярной  л и тер ату р е  по психологии , п о свящ ён н о й  
гендерны м вопросам, содерж ится много интересны х важ ны х 
сведений о культурных традициях, преломлённых сквозь призму



ген д ер н ы х  р о л ей . В XX в е к е  п си х о л о ги  ск о н с т р у и р о в а л и  
несколько специальны х ш кал муж ественности-ж енственности 
(Термана-М айлз, Гильфорд и другие), которы е могут различать 
степень маскулинности-феминности. Сами эти характеристики 
считались альтернативными, но всё ж е для мужчины была норма­
тивной высокая маскулинность, для ж енщ ины  — феминность.

Психологическая маскулинность непосредственно связана с 
индивидуализацией личности, то есть развитием  её склонности 
к автономности, комфортности и свободному самоопределению  
вне окруж аю щ ей среды. Поэтому индивидуализация отображает 
психологическую  реальность хода развития человеческого духа 
как  муж ской доминанты. Отсюда важ ное значение индивидуа­
лизации в ф орм ировании именно мужчины, а не женщ ины.

Психологическая феминность взаим освязана с децентрали­
зацией личности, то есть смещ ением мотивационно-ценностной 
дом инанты  с эгоцентрических  и группоцентрических  стрем ­
л ен и й  н а у н и в ер сал ь н о -м и л о сер д н ы е  и ал ь тр у и сти ч еск и е . 
С ледовательно, ф ем инность — это психологическая х ар акте­
р и с т и к а  ч ел о века , к о т о р а я  с в я за н а  с ж е н с к и м  полом , или 
характерны ми формами поведения, ож идаемыми от ж енщ ины  
в общ естве (как определяет Энтони Гидденс), или социальным 
вы раж ением  того, что рассм атривается с позиции, внутренне 
присущ ей ж енщ ине (как характеризует Л иза Таттл).

И склю чительно важ но подчеркнуть, что феминность. как и 
маскулинность, не являю тся сугубо ж енским и  или м уж скими 
чертам и (в биологическом смысле), это определённы й способ 
восприятия и осмысления реальности, целостность характерны х 
черт и качеств. В аналитической психологии К .Ю нга ж енствен­
ность и м уж ествен н ость  рассм атриваю тся как  совокупность 
качеств, присущ их как мужчинам, так и женщ инам; причём и 
те, и д руги е  и м ею т со ч етан и е  в заи м н ы х  ч ер т  х а р а к т е р а  и 
личности. К аж ды й из нас по собственном у опы ту знает, что 
сущ ествует много мужчин, которы е по своем у психическом у 
ск лад у  (а н е  только  в како м -то  о п р ед ел ён н о м  отн ош ен и и) 
соверш енно похож и на ж енщ ину. И такж е есть много женщ ин, 
которы е обладают чисто муж скими чертами, "мужским харак­
тером ". Тем не м енее, в соц и альн о-культурн ом  отн ош ен и и



каж ды й человек определяется и самоопределяется только как 
муж чина или ж енщ ина с конкретной единственной гендерной 
ролью.

Как утверж дает подавляю щ ее большинство учёных-психо- 
логов, единственным основным понятием психики и одним из 
главных гносеологических понятий есть сознание. О сознание 
индивида извне и изнутри в гендерном отнош ении корректирует 
его п о вед ен и е  во всех  с ф е р ах  ч ел о веч еско й  д еятельн ости . 
Н еобходимо заметить, что нередкая свойственность муж чине 
чер т  п си х о л о ги ч еск о й  ф ем и н н о сти  и н ао б о р о т  в ы р аж аю т  
п си хологи ческое р азн о о б р ази е , не являясь  слабостью  либо 
недостатком. Так, психологическими исследованиями установ­
лено, что  так и е  ч ер ты  ф ем и н н о ст и  к а к  эм о ц и о н ал ьн о сть , 
сенсигивность и интуитивность являю тся не слабостью, а особой 
силой, которая откры вает перед собой большие перспективы, и 
соврем енны й кри зи с маскулинности лиш ь подтверж дает этот 
факт.

Т еп ер ь  и мы м ож ем  говори ть  об и н тер есн ы х  н аход ках  
гендерной психологии, которы е позволяю т охарактеризовать 
важ ны е особенности человеческой личности, влияю щ ие и на её 
проявления в искусстве — как композитора, слушателя, м узы ко­
веда и чуть ли не в первую  очередь — собственно исполнителя.

В п ервую  очередь, как  нам  к а ж етс я , п одобн ы й  подход 
и н тер есн о  п ри м ен и ть  к м узы ке вокальной , в больш ей  или 
меньш ей степени и в разны х ф орм ах связанной  с внемузы - 
кальны м  началом, но и, что особен н о  важ но, с вербальны м  
текстом, в котором в той или иной мере запрограммирован пол 
лица, от имени которого или о ком идёт излож ение. Разумеется, 
есть огромное количество вокальных произведений, не отраж аю ­
щих непосредственно человеческие образы; есть очень большое 
количество вокальной музыки, где текст излагается от "нейтраль­
ного" лица (то есть в тексте нет н и каки х  подсказок, от лица 
муж чины или ж енщ ины  идёт высказы вание) — тем интереснее 
и слож нее мож ет быть задача для исследователя! Благодатным 
материалом м ож ет стать вокальное произведение лю бой формы 
и лю бого ж анра, от ром анса до оперы. Впрочем, мы уверены  
такж е, что и исследователям музы ки "чисто инструментальной"



научны й подход, держ ащ ий в ф окусе гендерны е особенности 
личности (композитора, исполнителя), мож ет принести интерес­
ные находки, даю щ ие толчок развитию  новы х идей.

П римером подобной разработки  м ож ет быть исследование, 
посвящ ённое, к  примеру, анализу особенностей интерпретации 
романсов П.И. Чайковского в муж ском и ж енском  исполнении. 
И менно ром ансы  этого ком позитора, как никакого другого, в 
истории музыкального исполнительства известны  ещ ё и тем, что 
больш ое их количество часто и с равны м успехом (хотя очень 
по-разному) исполнялись как исполнителями-мужчинами, так и 
исполнительницами-женщ инами. Причём, что удивительно, этот 
исполнительский выбор не был строго продиктован текстовой 
"принадлеж ностью " ром анса — то есть исполнители  разн ы х 
полов исполняли многие романсы  Чайковского независимо от 
того, н ап и сан  ли вы б р ан н ы й  ко м п ози тором  текст  "от лица" 
муж чины или женщ ины.

Другим примером м ож ет служить обращ ение к трактовке 
какого-либо образа на оперной сцене, что представляет из себя 
уж е комплексный подход к проблеме гендерной интерпретации
— ведь здесь важ но учесть не только трактовку образа певцом, 
но и его трактовку р еж иссёром  с учетом трактовки  и других 
персонаж ей, а такж е особенности эволю ции образа, объясняе­
мые с учётом гендерных установок и характеристик. Так, образ 
К ар м ен  и з о д н о и м ен н о й  о п ер ы  Ж .Б и з е  и м еет  н а р азн ы х  
м ировы х оперны х сценах очень разную , почти диаметрально 
противоположную  музыкально-психологическую и ситуативную 
трактовку, и, конечно, анализ интерпретац ии  о браза  долж ен 
учесть в том числе и гендерную  его роль в произведении.

Выводы
Подобных примеров мож но привести великое множество, 

но наш ей задачей мы видим постановку проблемы для и нтерпре­
татора и интерпретолога, для музы канта лю бой специализации, 
ибо все факторы, влияю щ ие на процессы, связанны е с музы каль­
ным искусством, могут быть и, наверное, долж ны быть встроены  
в систему музыкального научного исследования и музыкальной 
практики во всех её проявлениях.



Научная новизна избранного подхода несомненна; обращ ает 
на себя внимание крайне малая освещ ённость данной пробле­
матики в музыкальной науке и педагогике, отсутствие серьёзны х 
разработок в сф ере музыкального исполнительства, посвящ ён­
ных интерпретации с учётом особенностей муж ской и ж енской 
психологии. А ведь это мож ет не только значительно расш ирить 
теорию  музыкальной интерпретации, но и позволит выявить и 
изучить новое, ещ ё неизведанное. Об особенностях муж ской и 
ж енской психологии сущ ествует немало источников, однако если 
мы п о п ы тае м ся  р а с с м о т р е т ь  их  с п о зи ц и й  м у зы к ал ь н о го  
исполнительства, то найдём здесь крайне мало информации. Что 
несправедливо и даж е несколько странно. Ведь исполнительство 
как  ком плексны й процесс — это работа психики музы канта- 
исполнителя, который, кроме всего прочего, является муж чиной 
или ж енщ иной, и волей-неволей  гендерны е особенности  его 
личности  ск азы ваю тся  н а о со б ен н о стях  его м ы ш ления, его 
чувствования, его интерпретации.

Различны е акценты  в данной проблем атике являю тся, по 
наш ему убеждению , очень перспективными для возникновения 
новы х идей и новых взглядов в искусствоведении и культуро­
логии в самом ш ироком смысле.
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КАРЛ ТАУЗІГ: РАПСОДІЯ БЕЗСМЕРТНОГО ПОЕТА

Стаття присвячена видатному західноєвропейському піаністу 
К. Таузігу (1841-1871), який мав суттєвий вплив на становлення творчої 
індивідуальності І.І.Слатіна під час його перебування у Берліні в 1869-71 
роках.

Статья посвящена выдающемуся западноевропейскому пианисту 
К. Таузигу (1841-1871), оказавшему огромное воздействие на станов­
ление творческой  индивидуальности И.И. С латина во врем я его 
пребывания в Берлине в 1869-71 годах.

The article is devoted to the  ou tstand ing  W est-E uropean pianist 
K. Tauzig (1841-1871), who have rendered huge influence on becoming of 
creative individuality of 1.1. Slatin during his stay in Berlin in 1869-71.

К арлТаузіг є одним з яскравих представників фортепіанного 
мистецтва другої половини XIX століття. Проте, в музикознавчій 
літературі практично немає робіт, присвячених цьому чудовому 
піаністу, чия коротка, але дивно плідна виконавська діяльність 
стала вагомим внеском в епоху золотого століття фортепіано. Ця 
обставина змусила автора цієї статті звернутися до вивчення 
творчої індивідуальності Таузіга. П іаністичний портрет видатного 
музиканта в статті визначатимуть такі складові, як  особливості 
дарування музиканта, риси  його вдачі, м анера сп ілкування з 
людьми, інтерпретація виконуваних творів.

П ротягом чотирьох років (з 1855 по 1859 роки) Таузіг був 
учнем  Л іста. Й м овірно , ф ак т  сп іл ку ван н я  з своїм  вели ки м  
вчителем корінним чином вплинув на творче становлення Таузіга. 
Більш того, сама його творча біографія опинилася в деякому роді 
співзвучної з біограф ією  самого Ліста. М енш  н іж  за тридцять 
років життя, відведених Таузігу долею, його художній світогляд 
зазн ав  значну еволю цію . Ц е в перш у чергу в ідобразилося на 
виконавському образі талановитого піаніста.

Коли чотирнадцятирічний  Таузіг вперш е з 'я в и в ся  перед  
Лістом, то "це було захоплення, зміш ане із страхом. Таузігівське 
виконання гриміло, виблискувало, немов, осявалося блискав­
ками, вогненність ритміки поєднувалася в ньому з барвистим



різном ан іттям , і н еп ер еб о р н а  сила н ати ску  не пригн ічувала 
чарівної н іж ності ню ансів"[2, с. 150]. С погади Г. ф он Бю лова 
свідчать про я с к р ав у  ем оц ій ну  н атуру  ю ного Т аузіга і його 
романтичну віртуозність. Але вж е в 1862 році в його грі відбувся 
р іш учи й  п ерелом , п іан іст  д у ж е зм ін и вся . П ро  нього стали  
говорити, як про надвіртуоза раціоналістичного типа.

Однієї з рис, що відрізняю ть Таузіга від інш их піаністів, було 
те, що він не прагнув до зовніш нього ефекту. Це відображалося 
в його поведінці за  інструментом на концертній  естраді. Таузіг 
сидів за  роялем  спокійно і зосередж ено , не дозволяю чи собі 
зробити "жодного емоційно-виразного руху, здатного пояснити 
аудиторії характер  музики, що інтерпретується. “Хай м узика 
вели ки х  творців  дійде до слухачів сам а по собі, — говорив, 
здавалося, весь його вигляд. Вираз обличчя, холодний і суворий, 
м айж е не мінявся під час гри. Н іякоь або м айж е ніякої міміки. 
Л иш е зр ід ка  заго стр ю вал и ся  р и си  обличчя, св ідчивш и про 
інтенсивно працю ю чу думку" [1, с. 40].

Таузіг висунув до себе і до своїх слухачів дуже високі вимоги. 
Він неодноразово підкреслював, що він — "піаніст для публіки" [З, 
с. 68]. Тільки граючи перед публікою, він мож е продемонструвати 
все своє уміння. І не дивлячись на те, що "міміка і ж ести  мають 
дію на велику публіку, але вони — не на благо мистецтву" [там 
само]. Сміливим новаторським  проявом  з 'яви л ася  готовність 
п іан іста  до сам о зр еч ен н я  і сам овідданості ради  "вищ ої або 
абсолю тної об 'єктивності" [1, с. 40], в прагненні відсунути свій 
емоційний світ на другий план.

Таузіг завж ди  грав п 'єс у  об 'єктивно , навіть якщ о велика 
публіка не розуміла його. Адже більшість слухачів приходили 
подивитися на труднощі, які долає піаніст. Тоді багато хто вваж ав , 
що якщ о виконавцю  зовні легко, значить, це мож е зіграти будь- 
який дилетант. Таузіг ж е примуш ував публіку думати, заглиблю ­
ватися в зміст твору. І цей  зовніш ній спокій піаніста під час гри 
був приводом "покласти корону віртуозності Таузігу" [3, с. 68].

Якщо девізом виконавського мистецтва Таузіга став о б 'єк ­
тивізм , то його руш ійною  силою  піаніст рахував розум. П р а­
вильне розкри ття  ідеї ком позитора є клю чем до вірної ін тер ­
претації твору. Таузігу це вдавалося, оскільки він мав добрий смак



і був достатньо освічений. П іаніст багато читав, він допитливо 
ви вч ав  ф іл о со ф ію  і п р и р о д о зн ав ств о , м р ію чи  коли -н ебудь  
поступити в ун іверситет для вдосконалення своїх знань в цій 
області. У домі Таузіга було багато праць німецьких філософів. 
Одним з його улю блених ф ілософів був А. Ш опенгауер.

За свідченнями сучасників, Таузіг був дуж е доброю  лю ди­
ною, у  нього був прекрасний  характер. Є люди, які з першого 
знайомства справляю ть прекрасне враж ення. До таких рідкісних 
людей відносився Таузіг. Це ж  підтверджують спогади німецького 
м у зи к о зн ав ц я  і п іан іста  В. ф он  Л енця, що п о зн ай о м и л о ся  з 
Таузігом пізніш е восени 1868 роки в Берліні. Так склалося, що 
Л енць не міг відвідати Таузіга, і дуж е ж алкував про це. Але через 
декілька годин перед ним з'явилася молода лю дина середнього 
зросту, яка дуж е лю б'язно сказала: "Я — Таузіг. Оскільки Ви не 
могли дійти мене, я дійшов вас. Я щодня буду до вас приходити, 
якщ о можна, навіть двічі. Ви — з дому Листа, і я також. М и — 
товариші, і, будь ласка, я завж ди до ваш их послуг" [3, с. 55]. Це 
була справж ня німецька щирість, і Ленцю  було дуж е приємно, 
що його так прийняли.

Таузіг був такою  хорош ою  людиною, що ж иття повинне було 
"підносити йому тільки успіх. Все лю дяне було в ньому чудово, а 
його майстерність опинилася на висоті" [3, с. 64]. Проте, що у 
Таузіга в ж итті не все було гладко. Д уж е рано у  нього почали 
з 'явилися сумні думки. Від всіх своїх переж ивань він тікав в свою 
м айстерність, інш им и словами, м истецтво  — це було н ай го ­
ловніш е в його житті. У майстерності Таузіга “лю дське йшло на 
задній план, а на перш ому плані був музикант" [там ж е ]. У своєму 
житті він вваж ав лю дським обов 'язком  те, про що інші згадують, 
коли звертаю ться до бога. Таузіг був дуж е скромним. Він читав 
ф ілософ ські твори не для того, щоб бравувати, він також  був 
байдуж им до аплодисментів. П ро це свідчили його концерти, 
багато які з них проходили з тріумфом.

Таузіг часто був меланхолійним, занурю вався в свої думки, і 
ч ер ез  це зд авався  розсіян и м , таким  його вваж али  інш і. Він 
прагнув ховати від людей свій меланхолійний настрій, хоча все 
одно ц е було п ом ітне . Іноді й ом у  вдавал о ся  п р и к р и в ати ся  
відчуттям гумору, яким він чудово володів.



Ключем до пізнання художньої суті Таузіга є його особливе 
в ідн о ш ен н я  до твор ів  Ш опена. Н іхто  так  н е зах о п л ю вався  
композитором, як "віртуоз Таузіг поваж ав і леліяв Ш опена і його 
твори" [3, с. 61]. М истецтво Ш опена, "найреалістичніш ого серед 
р о м ан ти ч н и х  ко м п о зи то р ів"  [2, с. 275], було по сам і в інц я  
н ап о вн ен о  ж и ттєво ю  правдою . Ц е ду ж е ім понувало натур і 
Таузіга. М олодий піаніст хотів все знати про Ш опена, з яким  у 
нього не було можливості познайомитися.

Т аузіг був видатним  ін тер п р етато р о м  твор ів  Ш опена. У 
Берліні піаніст багато раз давав концерти тільки з ш опенівських 
творів. Це було вперш е після концертів самого Ш опена в Парижі. 
У Н ім е ч ч и н і м а й с т е р н іс т ь  Ш о п ен а  д овго  н е в и зн а в а л и , і 
організація таких концертів була невдячною справою. Таузіг грав 
монолітно, як ніхто інший, "Ш опен порадів би грі Таузіга. З якою  
легкістю  він подолав всі труднощ і в його п 'єсах!" [З, с. 69].

П іан іст н езр івн ян н о  грав П олонез As-Dur Ш опена, який  
називав "маленьким шедевром" [3, с. 59]. Він виконував цю важ ку 
п 'єсу  з такою  досконалістю, з такою  легкістю, що не чутні були 
ніякі технічні, механічні труднощі. Таузіг жартував, що цей твір 
написаний для нього. Він в запаморочливому темпі грав октави 
лівою рукою  в середньому епізоді. Вони звучали однаково добре, 
коли  грим іли н а ф ортісс ім о , і коли ш епотіли  н а п іан іссім о. 
П ри чи н ою  так о ї н ей м о в ір н о ї д о ско н ал о ст і п іан іст  р ахував  
природну будову своєї лівої руки, яка дозволяла йому природно 
грати чотири ступені октавами в будь-якому темпі тривалий час, 
і при цьому не втомлюватися. У таких мотивах Таузіг чув звуки 
коней польської кавалерії. Самий художній момент в Полонезі, 
за його словами, — це експозиц ія  і початкові мотиви. "Це — 
поляки, — говорив Таузіг, — вони п 'ян і від перемоги, з ними 
прекрасні пані, вони круж ляю тьсяу  вальсі" [3, с. 60].

В. Ленць, якому одного разу  Таузіг виконав Полонез As-dur, 
був такий  захоплений, що довго не міг виразити  це словами. 
Потім він сказав, що чув в своєму житті "три скелі — Таузіг в 
Полонезі, Ліст в С керцо з Сонати ор. 106 Бетховена і Гензельт у 
в ля-м інорному Етюді Ш опена. Ц е немож ливо повторити!" [там 
само]. Таузіг відповів йому: "З Листом ніхто не мож е порівнятися, 
він підноситься один над всіма"[там само].



Таузіг із задоволенням грав Н октю рни Ш опена. Своїм учням 
він часто задавав Н октю рн Еє-Оиг ор.9 № 2. "Це так цікаво! — 
вигукував піаніст, — Потрібно обов'язково пройти баси двома 
руками, адже там гітара!” [З, с. 61]. Але найбільш е його зацікавила 
розповідь В. Ленца, який у  свій час вчився у  Ш опена, про те, як 
Ш опен проходив з ним с-тоІГ ни й  Н октю рн ор.48 № 1.

Л енць детально описав Таузігу, як  важ ко було усвідомити і 
зіграти  чотири  перш их такта в дуж е простом у і великом у с- 
т о ІГ н о м у  Н о к тю р н і. О со б л и во  Ш о п ен а  н е зад о в о л ьн и л и  
ш істнадцяті “ре", "мі-бемоль", “фа", "соль" в другому такті (4-та 
чверть), як і п о тр ібн о  було п р о сп івати . Н ареш ті, Л ен ц ю  це 
вдалося, але пройш ло багато часу, поки він зміг це зробити. Тоді 
Ш опену здалося, що "соль" дуже коротке і дуж е швидко наступає 
"до". А потім стало здаватися, що — навпаки! Н а думку Ш опена, 
це і були пош уки інтерпретації. Ш опен завж ди був незадово- 
лений перш им тактом в Ноктю рні, хоча сам він грав на роялі 
Плейєль, дуж е легком у інструменті, де легко було робити всі 
ню анси. Нарешті, він був задоволений, але, звичайно, гра Ленця 
не могла порівнятися з тим, як  Ш опен сам грав ці місця.

Ч ерез декілька днів після цієї розмови Таузіг зіграв Ленцю  
обидва ці ноктю рни досконало, ідентично Ш опену. Він був дуже 
задоволений і сказав: "Який жаль, що я не познайом ився з ним" 
[З, с. 62].

О дним з найулю бленіш их творів  Ш опена у  Т аузіга була 
Баркарола. Цю п 'єсу, дуж е складну технічно, значних розмірів в 
стилі ноктюрна, з нагромадженням модуляцій, в Німеччині багато 
хто не розумів і вваж ав ком позиторською  невдачею  Ш опена. 
Таузіг ж е був протилежної думки про цей твір. Здавалося, він мав 
для нього особливе значення. У ній піаніст розкривав свою  душу, 
вважаю чи, що "його можуть почути тільки дві людини" [3, с. 64]. 
Таузіг грав Баркаролу, як  виняток по нотах, удома, дуж е рідко і 
лиш е близьким друзям.

Піаніст називав цей твір символом лю бовної зустрічі. Тут 
йдеться про двох персон, це — лю бовна сцена в красивій  гондолі. 
Це вираж ається в терціях і секстах. Дві ноти — як  два людські 
голоси, що проходять через всю п 'єсу. "Все це двоголосся — це 
дві душ і, — говорив  Таузіг, — В цій  м одуляції в С іє-О иг'і в



dolce — поцілунок і обійми. Це будь-кому зрозуміло" [З, с. 65]. 
Після трьох тактів вступу басового соло, в четвертому почнеться 
тема, щ о легко погойдується. Д ва голоси кантилени  весь  час 
розм овляю ть один з одним н а тлі супроводу. Потім  наступає 
розвиток, з'являю ться численні піаністичні труднощі — ланцю ж ­
ки подвійних трелей і багато що інше. Рояль Таузіга звучав так 
ніжно, що "кож на нота видавала лю дину рівня Таузіга" [там ж е ]. 
Піаніст зумів "на дев 'яти  сторінках, в такій монотонній музиці і 
ритмі розповісти так багато цікавого, дати так багато дій і рухів, 
що мені навіть стало жаль, що п 'єса  не триває ще!" [там же] — 
згадував згодом В. Ленць. — "Він грав, як він, він відчував, як  він, 
він був Ш опен у рояля " [там ж е ].

Щ е одним чудово виконуваним Таузігом твором Ш опена була 
Балада f-moll. П іаніст глибоко розкривав зміст твору, а також  
численн і в и ко н авськ і завдання: п рограм у  загалом , оск ільки  
Ш опен писав на певні ж иттєві ситуації, слухання гармоній та 
інтонацій, перемогу над нескінченними технічними труднощами. 
Перш і шість тактів Балади в A ndante соп moto, шість восьмих, 
Таузіг грав дуже легко і прозоро. У сьомому такті він зупинявся 
перед ферматою  в C-Dur'i, роблячи великий подих, із словами: 
"П 'єса щ е не почалася " [3, с. 66]. Він вважав, що віртуоз повинен 
уміти дихати  за  ф ортеп іано  для того, щ об слухачі теж  могли 
дихати. Ц е допомож е їм кращ е дізнатися про твір. Правильне 
дихання, в розумінні Таузіга, це правильний вибір руху, ритму, 
відчуття такту. Іноді деякі епізоди вимагаю ть вільнішого руху, 
навіть якщ о цього немає в нотних знаках. "Якщо ви від персика 
приберете запах і від метелика відніміть кольори, це буде тільки 
кухня, і нічого! Т ак само і з творам и  Ш опена" [3, с. 67], — 
ж артував Таузіг.

Таким чином, Балада випроміню вала "квітковий аромат" [там 
само] від гри Таузіга. Він був далекий від сентиментальності, він 
грав перш у тему дуже виразно, з гідністю, даючи "право великому 
стилю " [там само]. П ерш и й  п асаж  приходив до "мотиву під 
пелю стками і кольорами" [там само], як  говорили про Ш опена. 
Потім слідувало нове проведення теми в середньому голосі, її 
п о л іф о н іч н и й  в ар іан т , я к и й  п р и в ед е  м у зи к у  до х о р ал ьн о ї 
інтродукції другої теми, з її численними модуляціями. Цю нитку



Таузіг приводив до Оорріо то у ітеп ію  в двохчетвертний такт. З 
ц ьо го  еп ізо д у  в и х о д и л и  се к сто л і, я к і в ід т ін ял и  х о р ал ь н у  
пропозицію .

Таузіг грав Баладу так, що було все зрозуміло. Для нього не 
існувало ніяких труднощів, "він всі ці місця грав, здається ще 
легш е, н іж  це м о ж н а грати!" [там само]. Захоплю вали  його 
короткі трелі в лівій руці, неначе там грала ще одна рука. Навіть 
в кульмінаційному епізоді перед кодою, яка вимагає величезних 
ф ізи чн и х  сил, гра п іан іста н есла драм атичний  заряд, але не 
справляла враж ення важ кої праці. Розвиток зупиняється в своїх 
арф ових акордах перед ферматою , зв 'язую чись з попередньою  
ферматою , а потім впадає в трагічну стихію тріолей коди.

Д екілька інш е віднош ення у  Таузіга було до творів Вебера. 
Він вважав, що його твори немож ливо виконувати об'єктивно, 
необхідно зачіпати своє суб 'єктивне "я", що мож е переш кодити 
вищ ій істині мистецтва. П іаніст часто грав Концертш тю к Вебера, 
вважаю чи, однак, що це не його справа.

З творів Вебера Таузігу найбільш е подобалося "Запрош ення 
до танцю ". Ц я п 'єса, написана Вебером на початку XIX століття, 
вічно випромінювала молодість. Її дуже любили в сімейних кругах 
і в салонах, де музикували. Там грали п 'єсу  у  такому вигляді, як  її 
н ап и сав  автор . В она чудово м о ж е звучати  і у  в ел и чезн о м у  
концертному залі, де знаходяться сотні слухачів, і в маленькому 
приміщ енні. В цьому прекрасному рондо існують тільки дві дійові 
особи — рояль і піаніст.

Таузіг зробив власну обробку "Запрош ення до танцю" і грав 
її в концертах. Він спробував утілити максимум віртуозності в 
ц ій  ч у д о в ій  п 'є с і .  До в е б е р о в с ь к и х  п а с а ж ів  Т ау з іг  додав 
протилеж ний рух лівої руки. Він ф еноменально грав ці подвійні 
п асаж і н а  п іаніссімо в тем пі престіссим о. П іан іст вніс, деякі 
ф актурні перем іщ ення в п 'єсу, зміню ю чи тим самим смислові 
акценти. Він переносить партію  супроводу з середнього голосу в 
басовий, що додає їй самостійну зовніш ність, “як образ чоловіка, 
як  освідчення в коханні танцю риста своїй танцівниці" [3, с. 76]. 
С ам им  кульм інац ій н им  м ом ентом  в ін тер п р етац ії Т аузіга  в 
"Запрош енні до танцю" став мінорний епізод, зовсім  не такий, 
як  написано у  Вебера. П ри неймовірному ускладненні в іртуоз­



ними елементами, обробка представила слухачеві біль драматич­
ний твір, н іж  в оригіналі. "До біса важко! — посміхався Таузіг. — 
Дивиться, тут протилежний рух з'єднується з мінорним пасажем. 
Ц е п а р к е т н а  п ідлога тан ц ю вал ьн о го  залу. Але н ав іть  коли  
танцюють, він повинен залиш атися гладким, дзеркальним, яким 
він був до танців" [3, с. 77].

О крім власних обробок Таузіг виконував також  Ф антазію  
Ліста на мотив з "Дон Ж уана" — п'єсу, яку  можуть грати тільки 
віртуози  перш ого рангу, оскільки  вона нейм овірно  складна. 
Таузіг довго не міг з нею  вийти на естраду, оскільки у  нього не 
все виходило. Щ об оволодіти цією  п 'єсою  він багато вивчав і грав 
Баха і останні сонати  Бетховена. Тільки після цього він зміг 
зіграти  цю ф ан тазію . Т аузіг  був п ер ек о н ан и й , що, яки м  би 
досконалим він не був в цій п 'єсі, "тільки Він (Ліст) стоїть над 
всіма труднощами. Це таємниця мого [Таузіга — М.Ч.] враження, 
яке він складає" [3, с. 69].

Таузіг все ж иття схилявся перед мистецтвом Ліста і вваж ав 
його тим художнім ідеалом, до якого повинен прагнути кож ен 
піаніст. Він вважав, що порівняння Ліста з Паганіні — правильне, 
але воно мало що вираж ає. Адже Паганіні був тільки віртуозом. 
У Ліста ж  ще є абсолю тна влада над всіма засобами музичного 
мистецтва. І з цього великого цілого з нього з 'яви вся  віртуоз. 
Таузіг був упевнений, що ф ортепіанна техніка у Ліста — це якась 
д уховн а техн іка, її тр еб а  розум іти , як  не просто  техн іку, а 
художній засіб. Ця техніка із зовсім новим колом ідей, не таких, 
як  у  Баха або Бетховена. Хоча, звичайно, зв 'я зо к  йде від Баха до 
Бетховена і далі до Ліста. Але Ліст — “це останній вираз всіх 
мож ливостей інструменту, тому що він використовує всі його 
сучасні можливості" [там сам о].

Т аузіг  свято  п очи тав  в се  ж и ття  тво р ч і п о вч ан н я  свого  
педагога. Ймовірно, на його уроках він знайш ов лю бов до ще 
одного видатн ого  ко м п о зи то р а  — Б етховен а . У р еп ер ту ар і 
молодого в іртуоза  було багато б етховен ськи х  творів. Таузіг 
називав Бетховена генієм симфонії. Навіть його квартети — це 
теж  маленькі симфонії. Він уявляв фортепіанну музику Бетховена 
як  оркестральну  або квартетну, порівню ю чи її з мистецтвом  
фрескового живопису. Віртуоз говорив, що політ бетховенської



думки "залиш ає клавір в параболі, вона не повертається, а йде в 
нескінченність ідей1' [3, с. 71].

Виконуючи Бетховена, Таузіг знаходив на ф ортепіано чудові 
оркестров і ф арби . Він бездоганно грав С онату  A-D ur op. 101 
Б етховена . П ерш а ч асти н а м алю вала під п альцям и  п іан іста  
сп р ав ж н ю  іділ ію . Т аузіг  чув в п ер ш о м у  р еч ен н і зв у ч ан н я  
декількох гітар. Для цього він використовував особливий прийом 
артикуляції. П ри цьому віртуоз постійно нагадував об легато 
великого бетховенського стилю, яке у  жодному випадку не можна 
поруш увати . У ф ін ал і сонати , п ер ед  початком  фуги, м ож на 
виразно було почути гобой і англійський ріж ок. Далі слідувала 
фуга. О бдарованість Таузіга була чутна в чистоті всіх голосів, 
н ю ан сах  його дотику. Т аузіг п ідняв цей  ж ан р  на п 'єдестал , 
показав  його велич, зробивш и популярним, всім зрозумілим. 
Ф уга стала "духовною батьківщ иною  Т аузіга"[3, с. 81], в якій, 
згідно  своїм  п ер ек о н ан н ям  п іан іст  зо б о в 'я за н и й  н ести  дух 
мистецтва, ставлячи на перш е місце художника, а потім людину.

Багато учнів Таузіга просили пройти з ними Сонату cis-moll 
op. 27. Проте, у  Таузіга ця музика викликала похмурі асоціації. 
Він говорив, що цей  твір мож на грати тільки в кімнаті, де всі стіни 
задрапіровані чорною  матерією . Таузігу про це написав Хольц, 
який дізнався від Бетховена, що імпровізував це Adagio біля свого 
померлого друга. П роте слухачі могли насолоджуватися багатьма 
інш им и сонатам и Б етховена у виконанн і Таузіга: могутньою  
оркестрально-ф антазійною  Сонатою  f-moll op. 57, красивою  As- 
D ur'no ro  С онатою  op. 109, величною  останн ьою  с -т о ІГ н о ю  
Сонатою  op. 111.

В ерш иною  виконавсько ї бетховен іан и  Т аузіга став його 
виступ з ф ортепіанним Концертом Es-Dur в П етербурзі в 1870 
році. П іаніст дуж е любив цей  твір, це підтверджую ть його слова: 
"Концерт Бетховена Es-Dur — це моє, в цьому концерті я граю і 
даю самого себе" [3, с. 60]. Він грав концерт на інструменті, який 
привіз з Берліна. Його зустрічали бурхливими аплодисментами. 
У цьому творі Таузіг щ е раз нагадав залу про своє артистичне 
кр едо  — сл у ж и ти  м и стецтву , в іддаю чи й ом у вс і сво ї сили. 
Трагічні і сильні були його репліки, якими він відповідав оркестру.



Вогненний і муж ній натиск полум 'я бурхливим потоком мчав в 
зал. Це була "рапсодія безсмертного поета" [3, с. 80].

Ч ерез рік після цього концерту, вж е після смерті Таузіга в 
1871 році в Кельнській газеті з 'явилася стаття, в якій  мовилося: 
"Концерт Бетховена Es-dur — дійсно рицарський музичний твір, 
в п ром ен ях  якого  хочеться знаходитися. П роте, він вим агає 
рицарського гравця, який змож е ходити в рицарській  зброї. Не 
такого, який зніме всю  свою  зброя і ходитиме в ш овковому одязі 
з рю ш ами" [там само].

Таким рицарським  гравцем фортепіано був Таузіг. За  своє 
коротке ж иття він встиг багато що: виконати  ш едеври Баха і 
С карлятті, М о ц ар та  і Б етховена , Ф ільда і Ш опена, В ебера, 
Ш умана і Ліста. Він грав твори всіх стилів однаково добре. Він 
був одним з видатних віртуозів, які коли-небудь були. Він був 
"тріумфатором ф ортепіано" [там само].
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УДК 78.071
І. Рябцева

ПОВЕРНЕННЯ З ЗАБУТТЯ... 
МИХАЙЛО ГАВРИЛОВИЧ ІВАНОВ -  

ВИКЛАДАЧ, КОМПОЗИТОР, ГРОМАДСЬКИЙ ДІЯЧ

На основі ан ал ізу  публіцистичних м атеріалів, л ітературно- 
худож ньої п еріодики  1921-1925 pp., нових арх івни х  докум ентів 
представлена діяльність М.Г. Іванова в контексті творчості представників 
українського "розстріляного відродження”.

На основе анализа публицистических материалов, литературно­
художественной периодики 1921-1925 гг., новых архивных документов 
представлена деятельность М.Г. И ванова в кон тексте творчества 
представителей украинского "расстрелянного возрождения".

On the basis of analyzing publicistic chronicle belles-lettres and fiction 
dated to 1921-1925, using new archives and overestimated already known 
materials the personality of M.G. Ivanov is presented in a context of Ukrainian 
"Shot-up Renaissance".

С у ч асн а  м у зи ч н а  у к р а їн іс т и к а  в ід зн а ч а є т ь с я  зн ач н и м  
підвищ енням інтересу науковців і ш ирокого громадського загалу 
до перш одж ерел минулого, особливо періоду перш ої чверті XX 
століття. Свідома громадянська позиція й активна дієва участь 
п р ед ставн и к ів  у к р а їн сь к о ї інтел іген ц ії н а  ниві д ер ж авн о го  
культуротворення стали уособленням  періоду, що увійш ов в 
істо р ію  як  "н а ц іо н ал ь н е  в ід р о д ж ен н я " . Як н ік о л и  р ан іш е  
в ід ч у в а єт ь с я  н а г а л ь н а  п о т р е б а  су с п іл ь с т в а  у  в себ іч н о м у  
о б 'єк ти вн о м у  в ідтворенн і тодіш ніх подій, в п ереосм и слен н і 
минувш ини, а також  у визначенні ролі й місця окремих діячів у 
суспільно-політичному й культурно-мистецькому русі того часу. 
Як зазн ач ає  М. К опиця: "Сьогодні постає нагальна проблем а 
якісно нового осмислення діалогу з минулим. Ч ерез "історико- 
м и стец ьке  скло" досвіду, п ред ставлен ого  н а новом у щ аблі, 
проступає сенс уроків минулого..." [6, с. 9]. Визнаючи о б 'єктив­
н им  ф ак т  про те, щ о "загал ьн а к ар ти н а  р о зв и тк у  м узи чно ї 
культури протягом минулого сторіччя складалася важ ко в силу 
р о зч лен о ван о ст і її н а  ш м атки , н ер о зк р и то ст і "білих плям", 
однобокістю  трактуванн я подій, ф актів  і представляється на



сучасному етапі збідненою , дірчастою , нелогічною  й багато в 
чому неправдивою" [6,с. 7],М . Копиця вбачає одним з актуальних 
завдань сучасної музичної історіографії необхідність "відтворити 
минуле в єдності всіх  ком понентів  творчого процесу, у  всій 
багатогранності, зигзагах та неповторності подій, щ о минули. 
Подій для нас відомих і невідомих, подій, що отримали об'єктивну 
оцінку, і які щ е не знайш ли достойної лакуни в своєму відтво­
ренні" [6, с. 13].

Для об 'єктивації контексту культуротворчого руху ви зн а­
ч ен о го  п ер іо д у  о со б л и во го  зн а ч е н н я  н аб у ваю ть  то го ч асн і 
періодичні видання — вільні українські газети та журнали, що 
віддзеркалю вали суспільні процеси і на своїх шпальтах відтво­
рю вали складну соціокультурну реальність часу. Варто додати, 
що за  умов відсутності спеціалізованих музикознавчих видань, 
саме літературно-мистецькі часописи та загальнополітична преса 
стали своєрідною  м истецькою  трибуною , ареною  для публі­
цистів, як і по суті ви ко н у вал и  ф у н кц ії м узи чни х  кри ти ків . 
С уттєвим доповненням  для розум іння тенденцій  розвитку  та 
орієнтації в культурно-мистецьких процесах і реаліях тієї доби 
має також  звернення до спогадів сучасників — безпосередніх 
учасників подій, що тільки в останні роки  стали доступними 
ш ирокому загалу.

П роблема перервності континуітету в націогенезі українців 
актуалізує необхідність вивчення окремих фактів як  підґрунтя 
для подальшого узагальнення їх на рівні системної теорії музично- 
історичного процесу. Акумуляція, зб ер еж ен н я  та осмислення 
ф актограф ічного  матеріалу відповідає також  вимогам легіти- 
мізації історичними аргументами безпосередньо індивідуально- 
тв о р ч о го  “п р о д у к ту " , м и с т е ц ь к и х  тв о р ів . А дж е " ...ж и т т я  
мистецьких ш едеврів зберігає та реалізовує свої, притам анні 
тільки йому смисли. Вони (тобто шедеври) за  своїми законами 
"входять" в епоху та "виходять" із неї в історичну тінь, продов­
ж ую чи неодноразово цикли свого "вмирання" і "воскресіння". 
М истецтво складає свій віртуальний квазісвіт, який  має тільки 
йому п ритам анну  залеж ність  від просторово-часови х  ко н ти ­
нуум ів" [6, с. 11]. О б ґр у н ту ван н я  зазн ач ен и х  вл асти во стей  
с п е ц и ф ік и  х у д о ж н ьо -іс то р и ч н о го  п р о ц е су  як  о б 'є к т и в н о ї



зак о н о м ір н о с т і зн ах о д и м о  т а к о ж  у Ю. Л отм ан а: "К аж д ая  
культура определяет свою парадигму того, что следует помнить, 
а что подлеж ит забвению . П оследнее вы черкивается из памяти 
коллектива и "как бы перестает сущ ествовать". Но см еняется 
время, система культурных кодов, и меняется парадигма памяти- 
забвения. То, что объявлялось истинно существующим, мож ет 
оказаться "как бы не сущ ествую щим" и подлежащ им забвению , 
а несущ ествовавш ее — сделаться сущ ествую щ им и значимым" 
[7, с. 675].

Метою даної розв ідки  є п оверн ен н я в науковий  простір  
українського м узикознавства трагічної постаті М ихайла Гаври- 
л о в и ч а  Іван ова, одного  з п р о в ід н и х  св ід о м и х  у к р а їн сь к и х  
м у зи ч н и х  д іячів  К атер и н о сл ав а , чия  су сп іл ьн о -гр о м ад ська  
діяльність і творча спадщ ина були високо поціновані сучасни- 
к ам и -о д н о д у м ц ям и  й н есп р ав ед л и в о  в и к р е с л е н а  з п а м 'я т і 
нащ адків у роки боротьби з "бурж уазним  українським  націона­
лізмом". Своїм  завданням  автор вбачає перш у спробу відтво­
р ен н я  ж и ттєвого  і творчого  ш ляху ком пози тора, викладача, 
громадського діяча М.Г. Іванова на основі аналізу публікацій у 
к атери н ославськи х  л ітературн о-м истец ьких  часоп и сах  "Вир 
революції" (1921), "Зоря" (1925); програм учнівських концертів 
музичного училищ а КВ ІРМТ 1916 року. Додатковим матеріалом 
про характер та специф іку українського суспільно-політичного 
ж иття в Катеринославі стали в нагоді також  спогади І. М азепи 
"Україна в огні й бурі революції 1917 — 1921" таП . Ф еденка "Ісаак 
М азепа — борець за волю України". Таким чином, дослідження 
особистої долі М.Г. Іванова постає як  складова частина проблеми 
"У країнська ідея — українське питання — український  рух у 
К атеринославі", представленої в історичному аспекті. Водночас, 
підтверджує висновки дослідж ення М. Рж евської про специфіку 
тенденцій розвитку музичної культури Наддніпрянської України 
в перш ій третині XX століття прикладами конкретних історично- 
подієвих фактів з культурно-мистецького ж иття Катеринослава. 
Зазначений  методологічний принцип відповідає засадам школи 
діалогу культур, що знайш ов обґрунтування в роботах І. Дзюби, 
Ю. Лотмана, І. Ляш енка.



В ідтворення п о ртрету  М.Г. Іван ова розп очн ем о словам и 
Василя А там аню ка1, автора м айж е єдиної публікації, надруко­
ваної у 1925 році на сторінках літературно-наукового ілю стро­
в ан о го  ж у р н а л у  “З о р я "  (ви ходи в  у  К а т е р и н о с л а в і — 
Д ніпропетровську в 1925-1934 рр .): "На річницю  трагічної смерті 
відомого в К атеринославі м узичного діяча й ком пози тора — 
М ихайла Гавриловича Іванова — треба віддати йому заслуж ену 
шану... праця його, його твори житимуть довго, пам 'ять про нього 
нехай не згасає... В музичному житті К атеринослава був він дуже 
помітною, коли не перш ою  постаттю... З українських музик був 
він тут перш им, коли не єдиним" [3, с. 26]. Але передбачення 
В. А таманю ка не здійснились, наступні покоління мали своїх 
“кумирів" і про українського митця в Д ніпропетровську забули 
більш н іж  на в ісім десят років... П ер еб у ван н я  М.Г. Іванова в 
К атер и н о сл ав і (з 1926 р. Д н іп роп етровськ ) було п о р івн ян о  
недовгим з 1914-1919рр., втім припало воно на бурхливий період 
пош уку шляхів українського держ авотворення, і тому свідома 
п озиц ія  ком позитора, викладача, суспільно-м узичного діяча, 
який  своєю  творчою  та гром адською  діяльністю  відстою вав 
національні пріоритети, заслуговує на увагу.

Глибинним підґрунтям, на якому ф ормувалися світоглядні 
принципи трактування національного представників покоління, 
що входило в м истецький  простір  на м еж і ХІХ-ХХсторіч, за  
ви зн ач ен н ям  М. Р ж евсько ї, "був в ітчи зн ян и й  ф ілософ сько- 
естетичний контекст попередніх кількох десятиліть, у  тому числі 
праці І. Н ечуя-Л евицького, М. К остомарова, М. Д рагоманова" 
[ 10, с. 74]. Поринути в атмосферу захоплення національною ідеєю 
М ихайло Іванов мав можливість в роки навчання на ю ридичному 
ф ак у л ьтет і К и ївсько го  у н ів е р си тету  н ап р и к ін ц і 90-х років  
XIX ст. — на поч. 900-х років XX ст. Н ародна пісня, хоровий спів,

1 Атаманюк Василь Іванович  (псевд. — Яблуненко В. та ін.; 14.03. 1897, 
Яблунів, тепер  смт К осівського р-ну Івано-Ф ранківської обл. — 1940) — 
український радянський письменник. Навчався в Коломийській українській 
гімназії (1909 — 1915). Належав до літературної організації "Західна Україна". 
Виступав також як літературний критик і перекладач. Незаконно репресований 
у 1933. Посмертно реабілітований 1965 [2].



участь у студентських хорових гуртках, музично-драматичних 
в и с т а в а х  — м али  п р и н ц и п о в е  з н а ч е н н я  для ф о р м у в а н н я  
світогляду та естетичних засад майбутнього композитора. Певно, 
саме в цей період сталося також  його знайомство з творчістю  
М. Л исенка, адж е ж  розкв іт  і визн ан н я сучасникам и творчої 
діяльності видатного українського ком позитора припадає саме 
на ці роки. Без сумніву мож на стверджувати, що вплив творчості 
М. Л и сен ка мав принципове значення для ф орм ування засад 
розуміння сутності й шляхів подальшого розвитку української 
музичної культури. Варто нагадати, що кількома роками згодом 
на тому ж  факультеті Київського університету будуть навчатися 
Л. Ревуцький та Б. Лятош инський.

М аючи ю ридичну освіту і великий хист до музикування, — 
початкову музичну освіту М. Іванов отримав під час навчання в 
гім н азії в Б ахм уті (нині А ртем івськ) та М аріуполі, — ю н ак  
п родовж ує н авчан н я в М осковськ ій  ко н сер вато р ії по класу  
к о м п о зи ц ії,п р о ф е с о р а  С.І. Т ан єєв а  й водн очас зай м аєть ся  
адвокатською  практикою , що надавала ф інансове забезпечення. 
Н ав ч ан н я  в к о н с е р в а т о р ії  р о зш и р ю є  п ан о р ам у  м у зи ч н и х  
захоплень, дарує знайомство з творами російських композиторів, 
зах ід н о -єв р о п ей сь к о ю  м узи чною  кл аси ко ю . Ц е був п ер іод  
н аб у ття  ґр у н т о в н о ї п р о ф е с ій н о ї п р ак ти к и , п ер ш и х  сп роб  
композиторської творчості. Саме тоді приходить й "усвідомлення 
н еобх ідн ості зв ер н ен н я  до євр о п ей ськи х  д ж ер ел  і св ітових  
культурних здобутків" і разом  з тим, "сприйняття української 
національної музичної культури як  частини світової музичної 
культури" [10, с. 77]. П ідчас перебування в М оскві, як зауваж ує 
В. Атаманюк, "він хилитався між  двома заняттями: лю бимим — 
музикою , і необхідним для ж иття — правом" [3, с. 27].

З п о ч атко м  у  1914 р. П ер ш о ї св іто в о ї в ійн и , М и хай ло  
Гаврилович переїхав на постійне ж иття до К атеринославу (тут 
меш кали його родичі — родина ф ольклориста Г.А. Залюбовсь- 
кого1) та остаточно виріш ує залиш ити право й віддатися тільки

2 З а л ю б о в с ь к и й  Г ригор ій  А нт онович (1836 — 1898 ) — україн ський  
письм енник, ф ольклорист, етн ограф , гром адський  діяч. Н ародився на 
Катеринославщині. Навчався в Харківському університеті. Підчас навчання був 
активним членом гуртка студентів-українців із Катеринослава, які організували



м узиці. В родин і Залю бовськи х , в будинку як и х  п о сел и вся  
М ихайло Гаврилович, пан увала п ри род н а щ и р а  закохан ість  
у к р а їн сь к и м и  тр ад и ц ія м и  — м ова, п існ і, о б р яд и . До того, 
зал и ш и вся  багатий  спадок після Г.А. Залю бовського , добре 
знаного ф ольклориста й етнограф а. Але загальна атм осф ера в 
місті по відношенню до прояву рідного національного була іншою. 
Для розум іння громадсько-суспільних настроїв звернем ось до 
спогадів П. Ф еденка2 — політичного діяча, історика, публіциста, 
ак т и в н о го  д ія ч а  У С Д РП . " К а т е р и н о с л а в  в и р іс  в с т е п а х  
Запорож ж я, запорозькі козаки  здебільшого вимандрували, після 
руїни Січі 1775 року, за  Дунай, інші оселилися на Кубані. На 
Вільності Війська Запорозького прийш ла нова людність, якій мало 
промовляла до душі “славакозацька"[11, с. 288]. Як промисловий 
центр на півдні У країни К атеринослав був містом переваж но 
р о б ітн и ч и м . П. Ф ед ен ко  п ід кр есл ю є: "П р о м и сл о в і ц ен тр и  
України заповню вав зайшлий, переваж но російський елемент. 
Тим-то К атеринослав мав російський характер... російська мова 
панувала в школі, в адміністрації і в пресі" [11, с. 285]. Такі ж  
міркування про становищ е української справи в К атеринославі

народний хор, виступали перед ж ителям и міста, пропагую чи українську  
національну культуру та мистецтво. Г.А. Залюбовський. — перший фольклорист 
Катеринославщини. Ж одне з фольклористичних видань того часу не обходилось 
без його участі. Був членом П івденно-Західного відділу Ім ператорського 
російського географічного тов-ва (Петербург: 1869-1870; Київ: 1873-1876). Записані 
ним українські народні казки, пісні, легенди, прислів'я, приказки, загадки, ігри, 
лексичний матеріал увійшли до збірника М Н омиса "Українські приказки, 
прислів'я і таке інше" (1864), семитомного видання "Трудов этнографическо- 
статистической экспедиции в Западно-русский край" П. Чубинського (1872-1879), 
підготовленого М. Драгомановим та М. Антоновичем, "Ю жнорусского словаря" 
К. Ш ейковського, "Читанки" Т. Хуторного, "Словаря української мови"(1907- 
1909) Б. Грінченка. Доробок Г. Залюбовського високо цінував Д.І. Яворницький 
[4,С. 437].

2 Ф еденко П анас  (1893 — 1981) — політичний діяч, історик, публіцист. 
Народився в с. Веселі Терни на Катеринославщині. Член Української Центральної 
Ради (1917 —1918) і трудового К онгрессу (1919), член ЦК УСДРП (з 1919), 
співредактор «Робітничої газети» (1919), делегат УСДРП в Екзекутиві Соц. 
Інтернаціоналу. З 1921р. на еміграції в Польщі, П разі й Мюнхені; доцент і 
профессор Українського Високого Педагогічного Інституту ім. М. Драгоманова 
(з 1926) іУВУ (з 1934) в Празі і Мюнхені. Помер у Мюнхені [12, С. 358].



репрезентую ть і спогади І.М азепи1: “Тут, в цій країні "Вольнос- 
тей" Війська Запорозького, мені довелося бути активним свідком 
всіх  тих  п очаткових  стадій  п р обуд ж ен н я україн ства , яким и  
визначалася револю ція 1917 року на Україні. Головною базою  
українства на Катеринославгцині було село. М істо було чуже, 
неукраїнське. ... Так звані вищ і верстви складалися переваж но з 
росіян  або пом осковщ ених  "малоросів". “Зросій щ ена інтелі­
генція" ставилася найбільш неприхильно до української справи. 
Навіть з приводу чисто культурних вимог українців, як  школи з 
у країн ською  мовою  тощ о, ці "зем лячки" казали : на Україні, 
мовляв, усі розум ію ть російську мову, тож  для чого щ е якась 
окрема українська мова, ш колиіт.п . Ці помосковщені “малороси" 
були найміцніш ою  підпорою російського панування на Україні. 
Н авіть  сам і п ри род н і р о с іян и  не стави л и ся  до у к р а їн ськ и х  
домагань так  ворож е, як  ці скалічені "малороси". За два роки 
револю ційного  ж и ття  в К атеринославі, з його понад 200 000 
населенням , я не пригадую  собі, щ об ряди наш ої української 
інтел ігенц ії п оповнилися хоч би пів десятком  “н аверн ен их" 
м алоросів. Як була нас ж м ен ька  в два д есятка лю дей, такою  
залиш алася до самого мого від'їзду з Катеринослава, після двох 
років революції" [8, с. 222].

В Катеринославі М ихайло Гаврилович мріє зосередитись на 
творчій  і викладацькій  діяльності. П ерш  за  все його ц ікавить 
єдиний в місті ф аховий учбовий заклад — музичне училищ е КВ

1 М азепа Ісаак (1884 — 1952) — український громадсько — політичний діяч, 
за фахом вчений — агроном. Народився в с. Костобобрі Новгород-Сіверського 
повіту Чернігівської губ. в селянській родині. Вчився в духовній школі в Новгород- 
Сіверську, духовній семінарії в Чернігові. Навчався на природничому факультеті 
С-Петербурзького університету. Став активним членом української студентської 
громади в Петербурзі, в 1905 вступив до УСДРП і згодом став одним з лідерів цієї 
партії. У 1914-1917р.р. жив у Катеринославі, брав активну участь у національно- 
визвольних змаганнях. В 1919 р. стає членом Трудового конгрессу і секретарем 
УСДРП. З квітня 1919р. — міністр внутрішніх справ, з серпня — голова уряду 
УНР. Від 1920р. — на еміграції, з 1923 — в Чехо-Словаччині, з 1945 — в Німеччині. 
Доцент (1927), профессор (1946) УкраїнськоїТосподарської академії в Подєбрадах 
— Українського технічно-господарського інституту в Німеччині. Після другої 
світової війни став одним з організаторів Української національної ради і з 
1948 р. — перший голова її Виконавчого Органу. Помер 18 березня 1952р. в 
Авгсбурзі (Німеччина) [12, С.355-356].



ІРМТ, що мало на той час м айж е двадцятирічний досвід роботи в 
губернськом у центрі й визн ан н я серед  провідних російських 
м узикантів. Н еодноразово  відвідує він учнівські концерти  та 
концерти викладачів, що не припинялись і в буремний воєнний 
час. С ер ед  й ого  н о ви х  зн ай о м и х  м у зи к а н т и  — викладач і, 
переваж но  вихованці П етербурзько ї та М осковської к о н сер ­
ваторій. Адже, з останньої чверті XIX ст. проф есійна музична 
освіта в Україні формувалася як  інтегральна частина загально­
держ авної мереж і ІРМТ. Ц е обумовлювало панування російських 
трад и ц ій  і н ех ту ван н я  р о зв и тк о м  н ац іо н ал ьн о го  в усіх  без 
винятку музичних училищ ах України, п ідпорядкованих ІРМТ. 
О днією  з головних причин, щ о поясню ю ть таке становищ е, 
М. Рж евська цілком слушно вбачає колонізаторський характер 
влади з його відповідними наслідками для специф іки  національ­
ного культурного простору: "Українські губернії (а особливо їх 
центри), які перебували у складі Російської імперії, керован і 
в к р а й  ц ен т р ал ізо в а н о ю  владою , ф у н к ц іо н у в ал и  у  т існ ій  і 
безпосередній взаємодії і неминучо утягувалися до сф ери  впливу 
імперського культурного модусу. Тут здійсню вався постійний 
обм ін , "п ер ет ік "  лю дей, ідей , тен д ен ц ій "  [10, с. 32]. І далі 
підкреслює: "за таких обставин цілком природним є те, що ж иття 
багатьох музичних діячів того часу однаково тісно було пов' язане 
і з Росією, й з Україною" [10, с. 33]. Втім, М. Іванов належ ав до 
тієї плеяди митців, що прагнули до самореалізації саме в Україні. 
І хоча К атеринославське музичне училищ е не було винятковим, 
обов'язковими тут були програми, затвердж ені Дирекцією  ІРМТ, 
в о сен и  1915 р. М. Іванов п р и й м ає  п р о п о зи ц ію  викладати  в 
училищі теорію  музики, гармонію  та оперний клас. Вже через 
п івроку  він  ставить з учням и сцени  з опер  М.А. Рим ського- 
К орсакова "Снігуронька" та "К азка про царя Салтана", про що 
засвідчую ть п рограм и  д ев 'ято го  та одинадцятого  публічних 
учнівських концертів, що відбулись в залі музичного училищ а в 
лютому та березн і 1916р. [ 1 ].

Зрозум іло, щ о реалізувати  свої у кра їн ськ і вподобання в 
цьому учбовому закладі було немож ливим . Тому невдовзі він 
починає працю вати ще й викладачем музики та співів у  торгі- 
вельній дівочій школі С.І. Степанової, яка  прихильно ставилася



до українського репертуару, що його запровадж ував М. Іванов. 
Тут він створю є ж іночий хор, для якого пиш е н изку  обробок 
народних пісень; влаштовує співочі свята, концерти, організовує 
постановки музично-побутових сцен з народного життя. С еред 
молоді знаходить щ ирих прихильників. Не дивно, що спілкування 
продовж ується і вдома у  М. Іванова. Тут він читає лекції, до яких 
залучає також  і студентів училища, готує з ними до постановки 
оперні сцени, роблячи переклад світових ш едеврів українською . 
Про його цілеспрямовану наполегливість і завзяту енергію  згадує 
В. Атаманюк: "М ихайло Гаврилович оддавав не тільки всю  силу, 
уміння й працю  для налагодження музичної справи в К атерино­
славі, він оддавав на це і свій заробіток. На свою платню справляв 
він необхідний реквізит, його сім 'я шила необхідні костюми, своє 
помеш кання оддавав він на безконечні репетиції артистів, хорів 
та музики. ... Він поставив вперш е в К атеринославі (напевно, 
вперш е українською  — І.Р.) м ісцевими силами декілька опер та 
уривків з опер, як: "Сина мандарина", "Снігуроньку", "Ц ареву 
наречену", "К азку  про ц аря  С алтана", ури вки  зі своєї опери  
"Травнева ніч" та дитячої оперети "П ринц-свинопас"" [3, с. 27]. 
І далі зазначає: "Катеринославська опера, що виникла була в 1920 р. 
і дала тепер сили навіть Х арківській Д ерж опері, завдячує своєю  
організацією  у великій мірі М.Г. Іванову" [3, с. 27]. Якою ж  щирою 
повинна була бути відданість до рідного інтонованого слова, яким 
глибоким було переконання в необхідності розвитку українських 
традицій, щ об в умовах зросійщ еного міста свідомо вести активне 
п ош и рен н я н ац іон альн ої культури, ф актичн о  засн у вати  тут 
україн ську  м узично-драм атичну студію! Х арактер  діяльності 
М.Г. Іванова цілком відповідає спостереж енням  М. Ржевської: 
"С та н о в и щ е  м у зи ч н и х  д іяч ів , як і ід е н т и ф ік у в ал и  се б е  як  
українські, у  ситуації двомовності було доволі суперечливим. З 
одного боку, вони  протиставляли себе ім перській  російській  
культурі, намагалися вийти зі сф ери  її впливу. З іншого, російська 
культура не була культурою "північного сусіда", вона становила 
частину природного міського середовищ а, в якому проявлявся 
ф ен ом ен  спільного культурного п ростору величезно ї багато­
складової кра їн и . Тим ц ікав іш и м  був п роцес кількісного  та 
як існ о го  н ар о щ у в ан н я  м и стец ьки х  явищ , як і мали в и р азн е



у к р а їн ське  "заб ар влен н я", в и р ізн ял и ся  п ом іж  інш их своєю  
національною  своєрідністю" [10, с. 73].

М ихайло Г аврилович брав ж и ву  участь у  гром адськом у 
житті. Він не випадково стає активним учасником українського 
клубу "Рідна оселя", що був організований в місті під час заборони 
в лю том у 1916 р. д іяльн ості к а тер и н о сл ав сь к о ї "П росвіти" 
(помешкання для засідань клубу охоче надавала С. С тепанова у 
сво їй  ш колі), його тво р и  звучать  н а зас ід ан н ях  "К ом ісії по 
вивченню  місцевого краю " російського географічного "Н ауко­
вого то в ар и ств а"  (ін іц іато р ам и  ст в о р ен н я  та  ч лен ам и  ц іє ї 
"К о м іс ії"  т а к о ж  були  п е р е в а ж н о  у ч а с н и к и  з а б о р о н е н о ї 
"Просвіти"). Ж одне українське свято не обходилось без нього. В 
1919 влаштував він вечір, присвячений О. Олесеві, на якому сам 
читав доповідь про творчість поета, а потім звучали його романси 
на слова О. О леся "Н ачуж ині", "Наче море в краях полудневих", 
"І н ел ю б а  сво го " , "Л ебед і п л ав аю ть" , "К оли  хоч еш  зн ати  
серденько". Певно, в цих товариствах і відбулось знайомство 
М. Іванова з молодим галичанином — поетом, письменником- 
публіцистом В. Атаманю ком. Спільність поглядів двох митців, 
незваж аю чи на різницю  у віці, поясню є ф акт їх творчої співпраці.
В. Атаманюк був автором лібрето опери М. Іванова "М айська ніч" 
на 3 дії, за  М. Гоголем, дитячої оперети  "П ринц-свинопас" за  
Г. Андерсеном, а також  перекладав українською  вірші російських 
поетів, що композитор обирав для своїх романсів — "Вечір тане 
в б езкр а ї рож евом у" О. Толстого, "Сто літ" Я. П олонського. 
З а зн а ч е н і тв о р и  н адан і за  п ер ел іко м , щ о вм іщ ує м атер іал  
"М у зи ч н а  сп ад щ и н а  к о м п о зи т о р а  М .Г. Ів ан о в а"  у р о зд іл і 
"М и стец ька х р о н іка"  часо п и су  "Вир револю ції"  (виходив у 
К атери н ослав і 1921 року). До того, в цій публікації назван і: 
"романс на вірші Т. Ш евченка "Вечір", мелодекламація на текст
3. Турського "Вітер”, зразки  розкладок на голоси й оркестровки 
народних пісень" [9, с. 129]. Втім підкреслено: "Це тільки частина 
нап исан ого  Івановим . Реш та загинула од рук  м ахновців, що 
попалили рукописи покійного композитора. Тоді ж  таки було 
знищ ено рукописи белетристичних його спроб та частину його 
прац і про українські д ж ерела в м узичних творах  російських 
ком п ози тор ів"  [9, с. 129]. У точню є й доповню є ц ей  п ер ел ік



музичного доробку М.Г. Іванова стаття В. Атаманюка. О крім вж е 
названих опери, дитячої оперети, він називає: "десять романсів 
н а  слова Олеся, Ш евченка та російських Апухтіна, Толстого, 
Полонського, два хори, дві мелодекламації, п 'ять вальсів, статтю 
"Д ещ о п р о  м и с т е ц ь к и й  св іто гл яд  П .І. Ч а й к о в с ь к о г о  та  
М А . Римського-Корсакова" та багато незакінчених або частково 
розгублених праць" [3, с. 28]. І Іа жаль, сьогодні зроблений тільки 
п ер ш и й  к р о к  — п о в е р н е н н я  ім 'я  ко м п о зи то р а , його твори  
залиш аю ться невідомими. Але ж  зазначений  сучасниками факт 
використання української мови у  творчій практиці красномовно 
свідчить про естетичну позицію  митця й віддзеркалю є х ар ак­
т е р н у  тен д ен ц ію , "щ о п р ак т и к у в ал а ся  у  Н ад д н іп р ян щ и н і, 
починаю чи з творчості М .Л исенка” [10, с. 66], асам е  — введення 
у кр а їн сько ї мови у п р о ф ес ій н и й  ко м п о зи то р ськи й  обіг. Ця 
п р и н ц и п о в а  п о зи ц ія , як  в в а ж а є  і М. З агай к ев и ч , в ід іграла  
"виріш альну роль у  створенні своєрідної "української моделі" 
загальносвітових музично-культурних процесів" [5, с. 316].

Н еоднозначними видаю ться сьогодні окремі суттєві деталі в 
статті В. А таманю ка. П орівняєм о: "З приходом револю ції він 
(М. Іванов — І.Р.) ц ілковито зверн ув  свою  увагу  на розвиток 
української музики. Він згуртував українців-співаків, україн і­
зував "малоросів", став сам перекладати опери та готувати їх до 
постановок вж е українською  мовою. В той час підготував він 
ґрунт для української музичної ш коли в К атеринославі, яку  й 
заснував у  1918 році, де головну вагу мало бути покладено на 
розвиток української музичної культури" [3, с. 27]. Трохи далі: 
"З приходом Радянської влади до К атеринослава йому доручено 
було керувати Муз. сектором відділу М истецтв при Раді Сел., Роб. 
та  Ч ер во н о ар м . Д епутатів . Та ш ви дка п ер ем ін а  во єн н и х  та 
політичних подій змусила перервати  його роботу, а далі й зовсім 
перервала його життя" [3, с. 27]. І нареш ті, констатація трагедії: 
"М ахновський напад на К атеринослав під осінь 1919 р. був дуже 
жорстоким. Тоді перестріляно силу громадських діячів, револю ­
ц ій н о ї м олоді, п о гр аб о в а н о  л о м б ар д и , м и р н е  н а с е л е н н я  і 
тероризоване все місто. В той час загинув і М.Г. Іванов. Офіціоз 
махновської влади (коли її так мож на назвати) "Путь к  свободе" 
запевняв, щ о Іванова розстріляно за  участь у  змові на ж иття



батька-М ахна, але крім  цієї заяви  більше ніяких даних про це не 
м аєм о. Р о зстр ілян о  М.Г. Іван о ва  н а  п очатку  листоп аду  (13) 
листопада 1919 р. на 42 році його ж иття.” [З, с. 28]. Спробуємо 
проаналізувати. Якщо відкриття української ш коли М. Іванова 
датоване 1918р., то це був період Гетьманату, а згодом Директорії 
в Катеринославі. А восени 1919 р. — дійсно, махновський напад 
на місто, вж е другий, коли їх сили використали більш овики для 
боротьби з українською  владою. То ж  є підстави вваж ати, що 
керівником  музичного сектору відділу мистецтв губнаросвіти 
М. Іван ов  як  один  з н ай б іл ьш  в и зн ач н и х  д іяч ів  м іста , був 
призначений  саме за  часи української влади в Катеринославі, 
тобто у  1918-1919 рр. Компроміс, до якого зм уш ений  вдатися
В. А там аню к, зви н у вач у ю чи  тільки  м ахн овц ів  у  р о зп р ав і з 
М. Івановим, був вим уш еним кроком, обумовленим вимогами 
політичного ж иття 1925 року. Втім, якщ о у  перш ій половині 20-х 
років щ е мож на було писати про діячів українського руху, що 
відповідало декларованим більшовицьким гаслам про підтримку 
р о зв и тк у  н ац іон альн ої культури, то в ж е  н ап р и к ін ц і того ж  
десятиліття їх діяльність підпадала під визначення "бурж уазного 
нац іоналізм у". Чи не в том у відповідь н а питання, чому ім 'я  
М. Іванова було стерте з пам 'яті? Адже ж  і сам В. Атаманю к був 
незаконно репресований у  1933 р. ...

Висновки
П ідсум овую чи , в ар то  щ е р аз  зв ер н у т и с я  до ви сн о в к ів  

М. Р ж евсько ї: " ...п о ко л ін н я  ко м п о зи то р ів  Н адд н іп р ян сько ї 
України — М. Леонтович, К. Стеценко, Я. Степовий, О. Кошиць
— генетично п о в 'я зан е  з М. Л исенком ; його п редставники  у 
більшості успадкували самі засади уявлень свого попередника 
про сутність та ш ляхи подальшого руху української музичної 
культури та пішли далі, започаткувавш и нову тенденцію ... Ц я 
тенденція ґрунтувалася на нарощ уванні рівня композиторського 
професіоналізму, котре відбувалося на тлі бурхливих соціокуль- 
ту р н и х  п р о ц ес ів . В ідзначим о, щ о н асл ід ую чи  М. Л и сен ка , 
представники  цього покоління реалізували свій потенціал не 
лиш е у  к о м п о зи т о р сь к и й  тв о р чо ст і, але і в ін ш и х  гал у зях  
діяльності — педагогічній, музикознавчій, і, що було особливо



важливим, у  громадській, організаційній роботі. Варто наголо­
сити, щ о одним з чинників, котр і обумовлю вали стереотипи  
п о вед ін к и  б ільш ості з них, був св ід о м и й  н о н к о м ф о р м ізм , 
прагнення слідувати своїм світоглядним засадам  за будь-яких, 
навіть несприятливих обставин" [10, с. 85]. Здається справед­
ливим  доповн ити  зазн ач ен и й  дослідницею  ряд  у кр а їн ськи х  
митців ім 'ям  М.Г. Іванова.
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Н. Сафронова

АУДІОВІЗУАЛЬНА КУЛЬТУРА ЯК ВАЖЛИВИЙ ФАКТОР 
ФОРМУВАННЯ ТВОРЧОЇ ОСОБИСТОСТІ

Стаття присвячена проблемі формування творчої особистості в 
умовах агресивного впливу екранної культури на театральний процес. 
Розглядаються деякі особливості аудіовізуальної культури, зокрема, 
принципи кліпової естетики.

Статья посвящена проблемам формирования творческой личности 
в условиях агрессивного влияния экранной культуры на театральный 
процесс. Рассматриваются некоторые особенности аудиовизуальной 
культуры, в частности, принципы клиповой эстетики.

The article is devoted to the problem of artistic personalities' formation 
as to response to the aggressive influence of screen culture to the theatrical 
process. A bit attention is payed to principles of clip esthetic.

Людство, яке  вступило у  XXI сторіччя, п ереж иває  якісно 
новий етап розвитку. Н а зм іну вербальній  цивілізації Гуттен- 
берга, котра базувалася на друкован ом у слові, прийш ла ера 
аудіовізуальної, екранної культури, яка дає необмеж ені м ож ли­
вості сприйняття інф ормації. М иттєва зм іна кадрів на екран і 
телевізора спресовує потік інформації, глобалізує її сприйняття.
І цей  процес п рискорю ється  на наш их очах з появою  нових 
ек р ан н и х  технологій , як і створю ю ть в іртуальну  реальн ість, 
удавану реальність, ум овний  світ з його багатош аровістю  та 
непередбачуваністю , проте з реальними суб 'єктивними п ереж и ­
ваннями, котрі все наочніш е поглинають людину.

Ескалація зображ ення викликає зміни, як і в психологічному 
стані, так і у підсвідомості людини, вносить корективи у магічну



функцію  мистецтва — створення образів-фантомів, котрі несуть 
інф ормацію  різних змістовних та художніх рівнів.

Ц ю  ситуацію  у світі необхідно не тільки розум іти, але й 
враховувати, прораховувати, відповідно визначати нову страте­
гію у  нестандартному процесі навчання творчому мисленню у  вузі 
мистецтв, де в заєм о зв 'я зо к  видів мистецтв н а тлі наступу та 
акти в ізац ії екр ан н о ї культури  так о ж  п ер еж и в ає  зм іни. І це, 
передусім, більш ш ирокий контекст у процесі освіти, відхід від 
замкненості, обмеженості вузькою  спеціалізацією, вихід на більш 
в и с о к і с ф е р и  та  м о ж л и в о ст і е к р а н н о ї к у л ьту р и , — к ін о , 
телебачення, відео та ком п 'ю терні системи. Вуз повинен дати 
м айбутн ім  р еж и сер ам , театр о зн ав ц ям  та  акто р ам  не тільки 
базову ф ахову підготовку, але й основи суміж них з театральною  
проф есією  мистецтв. Д ещ о вж е робиться у  цьому напрямку. 
Театрознавцям  читаю ться курси "Авторська робота на телеба­
ченні", "Основи ж урналістики", на каф едрі реж исури  з цього 
року почнеться вивчення телевізійної реж исури  та опанування 
елементарними навичками роботи з телеапаратурою . Проте це 
т ільки  н еп ев н і кр о к и . Н ам  б р ак у є  я к  тех н іч н о ї бази , так  і 
концептуальних засад.

Н а Заході вж е активно розробляється теорія аудіовізуальної 
культури, ко тр а  о б 'єд н у є  р ізн і види м и стец тва  та  потребує 
вільного володіння ними у  сукупності та взаємодії. Важливе місце 
у ц ій  т е о р ії н ал еж и т ь  к ін ем а т о гр аф у , к о тр и й , за  словам и
С.М . Е й зен ш тей н а, "є н ащ адком  усіх  х у д ож н іх  культур" та 
протягом  тривалого  часу  був л ідером  світового культурного 
процесу. І хоча зараз спостерігається тенденція відсування його 
ЗМІ, комп'ю терними системами, не мож на забувати про важливу 
інтелектуальну та художню  функцію  цього мистецтва. Інакш е 
відбудеться трагічне роз'єднання культури та техніки. Естетика 
кіно  і н а  хвилі технологічного вибуху зали ш ається цілісною  
структурою , яка забезпечує їй базове місце у  системі аудіові­
зуальної культури. Великою  мірою  саме кіно з його високою  
культурою  зо б р аж ен н я , ко тр а  досягає  п евного  академ ізм у, 
в ідповідає  к р и тер іям  п латф орм и  для освіти  та  ф о р м у ван н я  
тв о р ч о ї о со б и сто ст і. Х у д о ж н ій  св іт  с тр іч о к  О. Д о вж ен к а ,
С. Е й зен ш тей н а, Ф. Ф елліні, А. Т арковського  м істить у  собі 
безм еж ну глибину та неповторну виразність образів.



Такого рівня поетика не тільки дає канонічні знання, проте 
й безпосередньо впливає на ірраціональну частину свідомості, 
котра, зреш тою , в и зн ач ає  р о зв и то к  особи стості. Для цього 
необхідно не тільки мати відео-телевізійну апаратуру, проте й 
відеотеку. Нове покоління творців мистецтва має зростати  на 
зразках  справж нього візуального мистецтва. Перегляди кінокла- 
сики в аудиторіях дозволяю ть зупинити зображ ення, передиви­
тися, виокремити художньо-стильові особливості кіновитвору, 
закономірності побудови образу.

У театрі наш ого часу також  спостерігаю ться ознаки нової 
аудіовізуальної культури. Ц е і ш видка зм іна сцен-епізодів, їх 
асоц іати вн а ком п ози ц ій н а структура, тяж ін н я  до пластично 
виразно ї поетики, звер н ен н я  до таких ф орм  як  "перфоманс" 
(буквально театр візуального мистецтва), до "хеппенінгу" з його 
н е п е р е д б а ч у в а н іс т ю  дії. Г лобальн е  т е л е б а ч е н н я  та  в ідео - 
ком п'ю терні системи (з грою людини з машиною), створю ю ть 
новий ігровий простір. І ж ивий  контакт з глядачем вж е і в театрі 
набуває нового змісту, сприйм ається вж е як  продовж ення чи 
відлуння телевізійних тем та відеоігр. П опереду — створення 
таки х  в ід ео -ко м п 'ю тер н и х  систем , ко тр і заб езп еч ать  більш 
високий рівень віртуальної реальності, і в ній самій глядач буде 
творцем дії та образів. А невздовзі стане мож ливим створення 
на екрані власного художнього світу, проте на базовій основі, на 
моделях, створених реж исерам и, істориками мистецтва.

Т ом у сту д ен ти  м аю ть  о во л о д іти  в ід ч у ттям  е к р а н н о го  
простору, засвоїти специф іку візуального мислення. А воно, у 
власну чергу, все сміливіше спирається на досвід кіно та театру. 
Так виникла, сф орм увалася та агресивно насувається кліпова 
естетика, категоріями котрої вж е мислить молоде покоління. У 
кліпах відбувається спресованість інформації до знакового рівня. 
С приймається вж е не реальна історія, а скоріш е її позначання. І 
ця культура має потуж ну енергетику сприйняття, так як  плотний 
потік інф орм ац ії у  поєднанні з м узикою , зі сп ец еф ектам и, з 
спиранням на почуттєве та асоціативне — мож е багато змінити 
у  традиційній  системі цінностей. За основу кліпової естетики 
покладено кліповий монтаж, тобто монтаж короткими шматками. 
Він був відомим у  Росії у  20-ті роки як парадоксальне поєднання



коротких контрастних шматків з перебросом  у часі та просторі.
І цей  монтаж  повернувся вж е на телеекран, але у  новій якості. 
Він вж е використовується навіть у  інф орм аційних сю ж етах, у 
активному звертанні до прийому "частина замість цілого": подія 
р о з б и в а є т ь с я  н а д р іб н і ф р агм ен ти , в и о к р е м л ю є т ь с я  його  
характерні риси  та ключові моменти. О кремий продукт мульті- 
м ед іа  — в ідео кл іп . Ц е м о ж е  бути  і м у зи ч н и й  м ін іф іл ьм , і 
рекламний ролік. Цей віртуальний світ суб 'єктивних переж ивань 
створю ється  за  допом огою  усіх  видів руху, скачкоподібним  
монтаж ем враж аю чих мізансцен, поєднанням загального плану 
зі надмірно крупним  чи, навпаки, подвійною  експозиц ією  чи 
н аш аруванн ям  декількох  зо б р аж альн и х  пластів, відм інними 
світло та кольоровими ріш еннями, ракурсам и, електронним и 
анімаційними та звуковими еф ектами, відмінними швидкостями 
зйомки. І він захоплю є глядача своєю  динамікою  та непередба- 
чуваністю . Як наслідок кліпова культура активно впливає на 
формування художньої свідомості і з цим не м ож на не рахува­
тися. Тому вивчення самої теле-відео культури — це елементарна 
доцільність часу, тож, разом  з художнім простором кіно та театру 
в и н и к ає  той  ко н текст , к о тр и й  є н еоб х ід н и м  задля творчи х  
особистостей майбутнього.
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ВПЛИВ РЕЖИСУРИ ТА ПЕДАГОГІЧНИХ ПРИНЦИПІВ 
ДОМІАНА КОЗАЧКОВСЬКОГО, ВОЛОДИМИРА 

СКЛЯРЕНКА ТА МАР'ЯНА КРУШЕЛЬНИЦЬКОГО 
НА СТАНОВЛЕННЯ ТЕАТРУ МУЗИЧНОЇ КОМЕДІЇ 

В УКРАЇНІ

С т а т т ю  п р и с в я ч е н о  н о в а ц і я м  у к р а ї н с ь к о г о  т е а т р у  м у з и ч н о ї  к о м е д і ї  

в  к о н т е к с т і  п е д а г о г і ч н и х  т а  р е ж и с е р с ь к и х  п р и н ц и п і в  Д .  К о з а ч к і в с ь к о г о ,

В .  С к л я р е н к а ,  М .  К р у ш е л ь н и ц ь к о г о .  А н а л і з у ю т ь с я  п о с т а н о в к и  Л ь в і в с ь ­

к о г о  т а  Х а р к і в с ь к о г о  т е а т р у  м у з и ч н о ї  к о м е д і ї .

С т а т ь я  п о с в я щ е н а  н о в а ц и я м  у к р а и н с к о г о  т е а т р а  м у з ы к а л ь н о й  

к о м е д и и  в  к о н т е к с т е  п е д а г о г и ч е с к и х  и  р е ж и с с е р с к и х  п р и н ц и п о в



Д .  К о з а ч к о в с к о г о ,  В .  С к л я р е н к о ,  М .  К р у ш е л ь н и ц к о г о .  А н а л и з и р у ю т с я  

п о с т а н о в к и  Л ь в о в с к о г о  и  Х а р ь к о в с к о г о  т е а т р о в  м у з ы к а л ь н о й  к о м е д и и .

T he p ap e r is d ev o ted  to  th e  p ra c tic e  of U k ra in ian  m usical 
com edies' stage as a result of D. Kozachkivsky's, V. Sklyarenko's, 
M. K rushelnizky's pedagogical and directors' principles. There are 
Lvivs' and Kharkovs' m usical com edy perfom ances analysed in it.

Метою мого дослідження є простеж ення генези національної 
р еж и сер сько ї ш коли в театрі оперети  на прикладі діяльності 
„режлабівців"-курбасівців у 1920-х — 60-х роках.

С права орган ізац ії театрів  музичної комедії та оперети  в 
Україні розтягнулася з кінця 1920-х до другої половини 40-х років 
(1929 року  було засновано перш ий у  республіці Х арківський  
Д ер ж авн и й  театр  у к р а їн сь к о ї м узи чн о ї ком едії, а о станн ій  
колектив означеного профілю  було започатковано 1947 року  у 
Львові).

Ч аси , коли  ст в о р ю в ал и ся  р ад я н сь к і у к р а їн с ь к і театр и  
музичної комедії, були вж е далеко не вегетаріанськими. Адже, 
так як  в економіці країни наприкінці 1920-х років окреслилася 
тенденція на згортання НЕПу, так само і в культурі — від 1933 
року ми відраховуємо добу стагнації. І все ж  таки, саме на цьому 
конф ліктном у, суп еречли вом у  етапі складаю ться прин ц ип и  
р еж и су р и  та ак торсько ї м ай стерн ості у  театр ах  означеного  
ж анру, ф орм ується їх сценічний стиль. Адже наступу методу 
„соцреалізму", театр музичної комедії, як  певна мистецька та 
ж ан р о в а  м аргіналія, зм іг щ е протягом  певного  часу  п р о ти ­
ставляти завуальований „формалізм". Бо ж  молодим реж исерам  
українського театру музичної комедії необхідно було, перш  за 
все, позбутися штампів театру „оперетки" попередньої, дорево­
лю ційної, доби. З ц ією  м етою  ним и вико р и сто ву вал о ся  усе 
різноманіття постановочних засобів театру, відкриття яких ще 
донедавна слушно визнавалося за  Лесем Курбасом, на цей час 
вж е репресованим.

Найбільш значний внесок у  розвиток реж исури новоутво­
рених театрів музичної комедії в Україні було зроблено саме 
учнями Л еся Курбаса: Доміан К озачківський до війни відкривав 
театр музичної комедії у Харкові, а після звільнення країни від



окупантів — уЛьвові. Володимир Скляренко здійснював блискучі 
опереткові постановки на сценах Харкова, Л ьвову та Полтави.

Знаковою  спробою  пристосувати естетику сучасного театру 
до сцени  м узичної ком едії стала постан овка "Зап орож ец ь  за 
Дунаєм" у  харківському театрі. Здійснена у 1930 році вистава мала 
небагато спільного з оперою  С. Гулака-Артемовського. У самому 
вж е підході до канонічного твору ком позитора М. Тіца та автора 
лібрето Остапа Вишні — ними був створений по суті цілковито 
самостійний художній текст, покладений за  основу вистави, - 
проглядав принципово новий для театру музичної комедії стиль 
п остм од ерн ізм у . П о стан о вк у  зд ій сн ю вав  М а р 'я н  К руш ель- 
ницький. Згодом, він, народний артист України, котрий пройш ов 
акторську ш колу "Березоля" й мав досвід тривалого та гідного 
керівництва Х арківським  українським  драматичним  театром, 
хоча й заверш ив свій творчий шлях — за іронією  долі — вж е у 
головному театрі республіки нової доби, театрі ім. І. Ф ранка, з 
великим пієтетом пригадував свою перш у реж исерську  спробу, 
як а  відбулася сам е в м еж ах  такого м аргінального ж анру , як 
музична комедія.

Т реба зауваж ити , що до аналізу  цієї винятково  значущ ої 
вистави  звертали ся  вж е  неодноразово : провідний  дослідник 
ж а н р у  Ю. С тан іш ев ськ и й  н а п о ч атку  1970-х рр. ро згл яд ав  
"Зап о р о ж ц я за  Д унаєм" з позиц ії осучасн ен н я класики  та у 
контексті репертуара театру в цілому. С таттяМ . Волкова [1, с. 26- 
28], я к а  в ідн о си ться  до о стан н ього  десяти р іч чя , п о зн а ч е н а  
сильним впливом методології Ю. Станішевського та несамостійна 
відносно його монографії “Барви української оп ерети "[7, с. 30- 
32]. З метою  максимально об 'єктивного аналізу в рамках обраної 
концепції, звернем ося до матеріалу-перш одж ерєла — р еж и сер ­
ського  п р и м ір н и к а  п 'є с и  “З а п о р о ж е ц ь  за  Д унаєм ", ко тр и й  
зберігається в архиві театру музичної комедії і датований 1930 
роком . П р и м ітки  н а п олях  н ад р у ко ван о ї п 'єс и , зам альовки  
м ізансцен , вказівки  на зм іну  декорацій , зреш тою , сам  текст, 
написаний  О стапом Вишнею, відтворю ю ть значно об 'єм ніш у 
реконструкцію  вистави 76- річної давнини, н іж  це представлено 
у п о зн ач ен ій  тен д ен ц ій н істю  відповідного  ч асу  м он ограф ії 
Ю. Станіш евського.



Звертає на себе увагу вж е перелік діючих осіб в оригінальній 
версії театру: крім  хрестом атій ни х  О ксани, Андрія, О дарки, 
К арася, С ултана та  М іністра, тут з 'являю ться і дію ть Ш пики, 
М авпа, Червоноармієць і навіть олю днений Місяць.

С цени  з класичного "Зап орож ц я за  Д унаєм" були подані 
Круш ельницьким крізь призм у суто оф енбахівської стилістики 
оперети — як  пародія. У даному випадку це було висмію вання 
н аб р и д л и х  ш там пів , як і п ан у вал и  у  м у зи ч н о -д р ам ати ч н и х  
ж анрах. Засобом  боротьби з рутиною  в опереті постановник 
обрав  д ієв ість  та  ір о н іч н ість  по в ідн ош ен н ю  до сю ж ету . У 
постановці М. К руш ельницького сучасні ем ігранти з У країни 
виконували перед мароканськими тубільцями виставу "Запоро­
ж ець за  Д унаєм ”. М. К руш ельницький поставив оперету поза 
темою кохання. В центрі його — з Остапом Вишнею — зацікавле­
ності полягала сатира на сьогоднішнє ем ігрантське середовищ е, 
а також  бурж уазний  Захід, представлений в останній картині 
вистави.

П аф осн ість  оп ерн их  ш тампів висм ію валася реж исером , 
починаю чи буквально з в ідкриття завіси. Од перш ого виходу 
Оксани, її характер було визначено через ж анр романсу, котрий 
гер о їн я  сп івал а  з ус ім а  п р и н ад ам и  н ай р о зп о в сю д ж е н іш и х  
штампів його виконання. Ф альш ивий пафос звучання романсу 
дотепно зн и ж ався  одразу  ж  після того, як  на сцен і з 'являвся  
актор, котрий грав М ісяць. В унісон до співу Оксани, але — за 
контрастом — містичним басом, М ісяць відповідав на її ламен- 
тозні жалоби: "Люба Оксано! Чого сумуєш? Вістей ти хочеш  з 
рідного краю ? О рел і місяць не допоможуть — Заведи кращ е 
радіо в хаті..." [2, с.З].

Відомий дует О дарки і К арася був поставлений у  буфонному 
дусі: коли починала співати О дарка (актриса В. Н овинська), її 
рухи та прийоми мімічної виразності тираж ували водночас аж  
вісім "одарок", що з'являлися на сцені поруч. М іж  іншим, таке 
своєрідне застосування методу масової дії поясню ється надзви­
чайно розповсю дж еним  у 1920-ті рр. ф орм отворчим  засобом  
лівого театр у  (пригадаймо хоча б х ар ак тер н у  в цьом у плані 
постановку "Ревізора" Вс. М ейерхольда). С иметрично до лінії 
О д ар к и  в и п и су в ав  М. К р у ш ел ь н и ц ь к и й  і м іза н с ц е н іч н и й



м алю н ок ролі К ар ася . С лідом за  М. Д онцом , в ісім  актор ів , 
уподібнених зовньо до його персонаж а, пантомімічно акомпану­
вали йому у  найбільш  відомому епізоді твору — сцені сварки 
К арася з Одаркою.

У виставі використовувався екран, який було призначено для 
показу  гротесково-гіперболізованих тіней персонаж ів з метою 
досягнення комічного ефекту. Екран, як  засіб кадрирування та 
наочного укрупнення думки та емоції, використовував і Лесь 
К урбас у  одній з кращ их своїх вистав — "Джіммі Хіггінс".

Інтонацією , близькою  до поетики  п 'єс  М иколи Куліша, а 
відповідно і до „ березільских" вистав, було пронизано епізод втечі 
А ндрія та О ксани  на У країну та сц ен у  їх сутички з червоно- 
армійцем-прикордонником. У перш ому з цих епізодів реж исером 
та акторами було використано прийом відкритої гри. Звертаю ­
чись до Оксани, Андрій, з великою  долею прагматизму каж е їй: 
"Стрибай у  човен! Це тобі не театр. Як піймають, то битимуть" 
[2, с. 18]. З метою  довести прямий зв 'я зо к  м іж  використаним  
М. Крупіельницьким прийомом на сцені театру музичної комедії 
та постановочною  практикою  "Березолю ", пригадаймо епізод зі 
зд ійсненоїЛ есем  Курбасом вистави “М аклена Граса" М. Куліша. 
Замисливш и та програю чи перед дзеркалом власне самогубство, 
маклер Зброж ек, раптом, на якусь мить, поступався актору, який 
зовсім  не п риховував  власної лиц ед ій сько ї суті. Виходячи з 
образу , н іби  в ідстороню ю чись від нього, актор  театр у  Л еся 
Курбаса, який виконував роль Зброж ека, давав оцінку тому, що 
відбувалося: "Яка комедія!". Н аочною  є тотож ність прийомів, 
використаних реж исерам и в двох цих різних виставах. Застосу­
ван ня прийомів театру  в театрі, відкритої, неприхованої гри, 
п р о в о к у в а в  в ж е  п о л е м іч н о -за го ст р ен и й  текст , н ап и с ан и й  
О стапом  В иш нею . У ньом у було виявлено  не абстрактн у , а 
конкретну у  ставленні до сьогодення авторську позицію. Так, у 
сцені на кордоні Ч ервонаармієць глузливо зауваж ував на адресу 
ем ігрантів: "Тільки те й робите, щ о співаєте. Н айспівочіш ий 
н ар о д  у  світі! М и тут Д н іп рольстан  будуємо, К узнєц строй , 
М а гн єт о с т р о й  (...) Н е до сп ів ів  т е п е р . К о л ек т и в ізу є м о с ь , 
електриф ікуєм ось, індустріалізуєм ось — тоді співатимете" [2, 
с. 19]. П рикметою  постмодерністського тексту є такий прийом,



коли добре відома класична ситуація використовується як цитата, 
проте у несподіваному контексті або застосуванні, що і виявляє 
в ній якийсь додатковий чи навіть протилеж ний по відношенню  
до хрестоматійного зміст. Так, О ксана та Андрій, яким  довелося 
вертати  до м арокан ськи х  берегів, сп іваю ть під зав ісу  другої 
картини  відомий, сповнений лю бовної експрессії дует, але ця 
ек сп р есія  набуває у  контексті даного сю ж ету  зовсім  інш ого 
забарвлення. "Люто", в такт руху веслами, вигукує свої репліки 
Андрій, й, так само люто і роздратовано, м айж е реф лекторно 
(увійшло у проф есійну звичку!) озивається на його голос Оксана. 
У виставі М. Круш ельницького цих персонаж ів не поєднували 
ані які почуття, окрім  баж ання якомога скоріш е розірвати пута 
проф есійного альянсу. Тож, у  виконанні відринених колиш нею  
батьківщ иною  блудних дітей, несподівано зловісного звучання 
набувала кода оперного дуету: "Ти навік моя кохана. Смерть одна 
розлучить нас!" [2, с. 19].

Т р етя  к а р т и н а  ви став и  явл ял а  собою  к л аси ч н и й  і вж е  
опробований березільцями політ-огляд або ревю. Дія її відбува­
лася у  мароканському кафе, де проходила зустріч представників 
політичних сил, які обговорю вали перспективу походу інтервен­
тів на Україну. С еред  оригінальних п ерсонаж ів  п 'єси  О стапа 
Вишні були Андрійко та Саш ко — колиш ні міністри УНР, Пан — 
К аре з Ф ранції, П іль-Ц уцкін  з Польщ і, К орольок П ерш и й  з 
Румунії, П апа Тигр Д ев 'ятий  з Риму, папський секретар  отець 
Зося. Те, що у  третьому акті вистави її ж анр помітно укрупню ­
вався та набував іншого масш табу — сатири-памфлету, наочно 
підтверджувала і зм іна зовніш нього стилю: чоловіки, одягнені у 
см окінги , ж ін к и  у  веч ір н іх  туалетах , о ф іц іан ти  з напоям и , 
метрдотель — негр, зреш тою, музика, яка, невимуш ено лунаючи, 
відтворювала заборонену атм осф еру західного життя. Цікаво, що 
таке виріш ення епізоду м айж е збігається з образом, винайденим 
Вс. М ей ер х о л ь д о м  у в и с т ав і с е р е д и н и  1920-х рр . "Д айош  
Європу!".

П ерш і постановки у Лівському театрі музичної комедії було 
здійснено Ізакіном  Гринш пуном та Д оміаном К озачківським . 
Останній, бувш и щ е і театральним  критиком, і не покидаю чи 
акто р сько ї п р акти ки , багато  виступав  н а ко н у  в о п ер ет і та



сучасній музичній комедії. Вплив курбасівської методи, здійсне­
ний  цим и р еж и сер ам и  н а молодий колектив , був далеко  не 
спорадичний — адже протягом перш их неповних двох десятиріч 
театру  вони поставили тут перваж н у більшість репертуарних 
вистав. За перш ою  освітою — акторською  — Ізакін Гриншпун 
був учнем І. М ар 'ян ен ка — курбасівського актора, і проходив 
навчання в Харкові саме на початку 1930-х років. У Львові та Одесі 
він здійснив загалом 34 постановки у  „легкому" жанрі.

Доміан Козачківський у  таких постановках як  „Весела вдова" 
Ф. Легара, „Ярмарок наречених" А. Якобі, „Н еспокійне щастя" 
Ю. М ілю тіна — виявив свій полістилістичний, поліж анровий  
хист — (і в цьому він знов є вихованцем М О Бу). Він однаково 
відчував та передавав як  естетику українського театру корифеїв, 
так і неовіденської класики та сучасної музичної комедії. Проте 
саме останній ж анр  був йому близькішим. Не випадково, адже у 
цьом у п р о стеж у ється  у сп адкован е від сам ого Л еся К урбаса 
б а ч е н н я  з а в д а н ь  су ч ас н о го  т е а т р у  о п е р е т и  — м и с т е ц т в а  
близького до театру сатири [4, с. 653-654].

Отже, на прикладі Д. Козачківського ми бачимо, що реж исер­
ські принципи у  практиці перш их реж исерів  українського театру 
м узичної комедії, вихованих Л есем  Курбасом, з рокам и тісно 
переплелися з їх власного педагогічного методою.

Одним з найпоказовіш их прикладів такого опосередкованого 
впливу театральних принципів Л еся К урбаса на становлення 
українського театру музичної комедії у  довоєнний та п іслявоєн­
ний періоди є діяльність Володимира Скляренка.

М енш  відомий ш ироком у загалу, н іж  А мвросій Бучма чи 
М ар 'ян  К руш ельницький, як і так о ж  зд ійсню вали  програм н і 
п остан овки  у  Х арківськом у  Д ер ж авн о м у  театр і укра їн сько ї 
музичної комедії у  30-ті роки, реж исер  народний артист УРСР 
Володимир Скляренко, потребує додаткової атестації. Закінчив­
ши К иївський музично-драматичний інститут ім. М. Л исенка у 
1926 році, він  потрапив до М О Бу „Б ерезіль", де п рацю вав  у 
реж лабі Л еся К урбаса (а потім у  харківському театрі — до 1935 
року). Н апередодні війни В. С кляренко очолював Х арківський 
ТЮГ, а з 1944 по 1947 роки працю вав у  Львівському ТЮГу. З 1947 
до 1952 року В. С кляренко був реж исером  Львівського театру



оп ери  та  балету. Ц ікаво , щ о сам е у  1944 роц і найгучн іш ою  
т еа т р ал ь н о ю  п о д ією  у то м у  ж  о к у п о в а н о м у  Л ьво в і стал а  
п о с т а н о в к а  н е  м енш  п о сл ід о в н и х  у ч н ів  Л ес я  К у р б а с а  —
В. Б лавац ького  та Й. Г ірняка "Гамлет" н а сц ен і ЛОТу. Тож, 
консолідація діячів театру прокурбасівського табору у цей час 
відбувалася саме на західноукраїнських теренах. З репертуарної 
зводки тоді щ е Львівського театру музичної комедії (сьогодні 
О деський театр ім. М.Г. Водяного) стає відомим, що саме у  1947 
р о ц і В. С к л я р е н к о м  було зд ій с н е н о  п о с т а н о в к у  "С ільви "
І. Кальмана. Тож, напрош ується додатковий висновок стосовно 
зак о н о м ір н о ст і р о зк в іт у  п о стан о в о ч н о ї сти л істи ки  теа тр у  
музичної комедії кож ного разу, коли формотворчі курбасівські 
п рин ц ип и  театр у  отрим ували  новий  віток: перш ого р азу  це 
відбулося на меж і 20-х та 30-х років, а другого — наприкінці 40-х. 
Ц ікавим є факт, котрий свідчить про безпосереднє подовж ення 
ж иття вистави В. С кл яр ен кау  1960-тих роках, а саме здійснення 
М ихайлом Водяним разом  з учасниками постановки 1940-х років 
диригентом І. Кільбергом та примадонною  Євгенією  Дембською  
поновлення скляренківської "Сільви". К ореспондент м осков­
ського ж урналу "Театр", О лександр Іняхін, через роки згадував 
виконання Є. Д ембською  ролі Сільви як  найбільш драматично 
переконливе серед усіх відомих йому трактувань. Методі праці
В. С кляренка було притаманно йти від прози побутової життєпо- 
дібності до метафорічного сприйняття дійсності, що у  роботі з 
акторам и  виявлялося, насам перед , у прим аті ем оційності та 
п о чу ттєво ї о б р азн о ст і. Зі статті О. Ін ях ін а  сто со вн о  сц ен и  
п ід п и с ан н я  С іл ьв о ю -Д ем б сько ю  ш лю б н ого  к о н тр ак ту : "Я 
дивився, як вона йшла, скільки почуттів (і яких!) відображувалося 
в її очах... Недовіра, острах, радощі, біль, вдячність, цнота та бог 
зна, що щ е зміню валося на її обличчі, зупиняю чи театральний 
час..." [З, с. 63]. Тож, повз вели чезн е зн ач ен н я  н оваторсько ї 
р еж и су р и  та  педагогіки  В. С кл яр ен к а  у  цей  п ер іод  в театр і 
м узичної ком едії п ракти чно  н ем ож ли во  пройти . А дж е саме 
М. Водяной, перш ою  вєховою  роллю якого став Боні, та кращ а 
С ільва  к о л и ш н ьо го  со ю зу  Є. Д ем б сь к а  зак л ал и  п ід вали н и  
акторської школи нинішньої одеської трупи музичної комедії.

З особистого архіву Володимира Скляренка, який на сьогодні 
зберігається у  вдови його учня та колеги Генадія М акарчука,



доцента Київського університету театру та кінематографії Галини 
М иколаївни Фількевич, дізнаємося, що В. С кляренко величезне 
зн ач ен н я  в р о б о ті з будь-яки м  п о стан о во ч н и м  м атер іал о м  
приділяв  креслен н ям , зам ал ьо вкам  п ласти чн о -п р о сто р о ви х  
р іш ень сцен. З історії україн сько ї р еж и сури  відомо, щ о вж е 
М ихайло Старицький, Іван Тобілевич та П анас С аксаганський 
ретельно фіксували майбутні м ізансцени вистави, окреслю вали 
р о зс т а н о в к у  си л  н а п ап ер і щ е до виходу  н а р еп ети ц ій н и й  
м айданчик. М ихайло С тар и ц ьки й  взагал і у слави вся  к атего ­
ричністю  стосовно наслідування акторами цих партитур. Проте 
у  г іп е р т р о ф о в а н ій  о р г а н іза ц ії  п л а сти ч н о го  б о к у  в и с т а в и  
Володимиром Скляренком, беззаперечно, проглядає вж е більш 
пізня ш кола — Л еся Курбаса. П ри чому, оригінальністю творчого 
методу В. С кляренка було те, що, виходячи на репетиц ійний  
м а й д ан ч и к  р е ж и с и р у в а т и  м асо в і сц ен и , в ін  зал и ш ав  сво ї 
чернетки  на столі та "вільно поринав у  імпровізаційну стихію 
постановочного процесу  в м еж ах  власного задуму, "на ходу" 
розвиваю чи  вигаданий заздалегідь м ізансцен ічний  малю нок, 
роблячи текстові купю ри чи дописую чи акторам  репліки..." [6, 
с. 20]. В. С кляренко полю бляв повторю вати  застер еж ен н я  від 
"Режисури, де все охайно, як  костю ми для мерця", "реж исура — 
не компонент вистави. Н еварто, — казав він, — бути реж исером, 
у  якого  голова в партитур і, тр еб а  бути р еж и сер о м , у якого 
партитура в голові" [5, с. 6].

Все це разом, ніби і не поруш ую чи нейтралітету стосовно 
уніф ікованої на радянській сцені мхатівської естетики, залишало, 
проте, присмак новаторства. Красномовним свідченням цього є 
спогади  сам ого Г. М акарчука, стосовн о  того, щ о м и стец ька  
школа, котру сповідував його вчитель Володимир С кляренко, 
здавалася йому, вихованому у  стандартизованих „мхатівських" 
п р и н ц и п ах  сц ен іч н о ї в и р а зн о с т і, "чу ж и н н о ю  і м и сте ц ь к и  
ворожою , а головне — несумісною  з мхатівською " [5, с. 2]. І на 
заваді їх  поєднанню  ставала саме н еп рихован а образн ість та 
метафоричність реж исерського почерку Володимира Скляренка. 
Він висмію вав деякі тогочасні вистави у  стилі "О ранж ерейного 
реалізму". Генадієм М акарчуком своєрідність реж исури В. С кля­
рен ка було сформульовано наступним чином: "метафоричність 
задуму вистави, ... досконале зн ан ня та практичне володіння



засобам и виразності р ізних  ж анрів, вм іння виявити  все це у 
пластично-просторовому малю нку мізансцени, а також  примат 
е к сп ер и м ен т ал ь н о -м и ст ец ь к о ї п р ак т и к и  н ад  тео р е ти ч н и м  
узагальненням" [5, с. 12] (школа МОБу) — ось ті кити, на яких 
трималася практична педагогіка В. Скляренка, що була продов­
ж енням  реж исури  Л еся Курбаса. Володимир С кляренко уникав 
ц и т у в а н н я  Л ес я  К у р б аса , п р о те  п р ак т и ч н о  п ід ш то вх у вав  
студентів та акторів, з якими працю вав, до опанування методом 
"перетворення", виходячи з постулату, що сценічна правда не 
дорівню є правді життя.

О креслю ю чи  дин ам іку  впливу о зн ач ен и х  р еж и сер сько - 
п ед аго г іч н и х  п р и н ц и п ів  н а  теа т р  м у зи ч н о ї ком ед ії, т р еб а  
зауваж ити, що з Х аркова (в особі М. К руш ельницького) та зі 
Л ьво ву  (в о со б ах  Д. К о зач к івськ о го  та  В. С кл яр ен к а) вони  
перекинулися і на "державний" Київ. З 1962 року В. Скляренко 
став викладачем на акторськом у курсі М. Круш ельницького у 
К иївському інституті ім. І.К. К арпенка-К арого — альянс, який 
знам енував цілковито законом ірне тяж іння до об 'єднання на 
схилі ж иття митців-однодумців.

Таким чином, ми визначилися, що вистава "Запорож ець за 
Дунаєм", яка увійш ла у перш у трійцю  постановок Харківського 
театру музичної комедії, була витримана в стилі постмодернізму, 
нічим не поступаю чись за  рівнем соціальнозначущ ої проблем а­
тики та — головне — у плані сучасної театральної форми, кращ им 
зразкам  концептуальної реж исури  Х аркова та М оскви 1920 — 
30-х рр. А той факт, що обраний реж исурою  театру музичної 
ком ед ії м етод  було заф ік со в ан о  і надалі, п ід твер д ж у є  вж е  
наступна постановка, зд ійснена реж исером  Р. Ю хименком — 
"Ніч проти Різдва". У ній хлопець-активіст коваль Вакула через 
н еса м о в и т у  за к о х а н іс т ь  у  п р и м х л и в у  к у р к у л ів н у  О ксан у , 
в ідправлявся у  В арш аву по модні лакові черевички-лодочки. 
С ценографічне виріш ення вистави (маленькі декоративні хатки- 
м азанки під стріхами, котрі було закріплено на трьохколесних 
вел о си п ед ах ), н ао ч н о  н агад ує  сц ен о гр аф ію  до п о стан о в ки  
"Диктатури" у  "Березолі". Тож, наголошуємо, що розпочатий 1933 
року процес ш тучного виведення українського драматичного 
театру зі всесвітнього естетичного контексту постмодернізму, 
був колінеарним до відповідного руйнівного процесу у  тільки-но
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с ф о р м о в а н ій  ш ко лі р е ж и с у р и  у к р а їн с ь к о ї о п ер ет и . 
К ороткочасний, проте яскрави й  імпульс експерим ентального 
мистецтва, з якого почалася історія перш ого в Україні театру 
м узичної комедії, на жаль, залиш ився невідомим колективам  
Києва, Одеси та Львову, як і утворилися декілька років потому, 
тобто вж е у  зовсім іншій дійсності.

Проте, навіть у  цих колективах здобутки нової реж исури 20-х
— 30-х років отримали опосередковане наслідування.

Висновки
Тож, театр музичної комедії України має серед усіх колишніх 

республік радянського сою зу свій окремий ш лях — він привлас­
нює, а точніше успадковує через учнів Л еся К урбаса наступні 
прикм ети  стилю: конструктивізм  зам ість ілю зорності о ф о р м ­
лення дореволю ційної опереткової сцени; чіткість, технічність, 
у зго д ж ен ість  ритм ів  ви стави  з п ласти ко ю  актор ів , зам ість  
попередньої доби мелодраматичного театру актора-зірки; деякі 
п ри н ц и п и  акто р сько ї техн іки  (зокрем а, п р ин ц ип  образн ого  
"п е р ет в о р ен н я "  ем оції); ан сам б л ев ість , п ід п о р яд к о в ан ість  
р еж и с ер сь к ій  кон ц еп ц ії; в и к о р и стан н я  засоб ів  агіт-театру , 
театру малих форм, театру сатири, тощо.
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І РОЗДІЛ 2 
ХУДОЖНЯ ТВОРЧІСТЬ ТА 
ВИКОНАВСТВО В ДІАЛОГАХ З ЧАСОМ

УДК 78.01
Т. Сиднева

ПАРАДОКСЫ МУЗЫКАЛЬНОГО МЫШЛЕНИЯ

В  с т а т ь е  о п р е д е л е н ы  г л а в н ы е  и  н а и б о л е е  о ч е в и д н ы е  п а р а д о к с ы ,  

л е ж а щ и е  в  о с н о в а н и и  м у з ы к и :  онтологический  ( п а р а д о к с  ф и з и к и  и  

м е т а ф и з и к и ) ,  гносеологический  ( с о ч е т а н и е  " н е я с н о с т и "  п р е д м е т н о ­

п о н я т и й н о й  с е м а н т и к и ,  а б с т р а к т н о й  о б о б щ е н н о с т и  м у з ы к а л ь н о г о  

я з ы к а ,  и  —  с п о с о б н о с т и  м о д е л и р о в а т ь  с т р у к т у р у  э м о ц и и ,  а ф ф е к т а ,  

о б р а щ е н н о с т и  к  п с и х о ф и з и о л о г и и  ч е л о в е к а )  и  аксиологический  ( о н  

с в я з а н  с  д в о й с т в е н н о с т ь ю  э т и ч е с к о г о  в о з д е й с т в и я  м у з ы к и ) .

У  с т а т т і  в и з н а ч е н і  г о л о в н і  і  н а й б і л ь ш  о ч е в и д н і  п а р а д о к с и ,  щ о  л е ж а т ь  

в  о с н о в і  м у з и к и :  онтологічний  ( п а р а д о к с  ф і з и к и  і  м е т а ф і з и к и ) ,  

гносеологічний ( п о є д н а н н я  " н е я с н о с т і "  н а о ч н о - п о н я т і й н о ї  с е м а н т и к и ,  

а б с т р а к т н о ї  у з а г а л ь н е н о с т і  м у з и ч н о ї  м о в и ,  і  —  з д і б н о с т і  м о д е л ю в а т и  

с т р у к т у р у  е м о ц і ї ,  а ф е к т у ,  з в е р н е н н я  д о  п с и х о ф і з і о л о г і ї  л ю д и н и )  і  

аксіологічний ( в і н  п о в ' я з а н и й  з  п о д в і й н і с т ю  е т и ч н о ї  д і ї  м у з и к и ) .

I n  t h e  a r t i c l e  t h e  m o s t  i m p o r t a n t  a n d  e v i t a b l e  p a r a d o x e s  t h a t  l i e  i n  t h e  

b a s i s  o f  m u s i c  a r e  d e f i n e d :  ontological  ( t h e  p a r a d o x  o f  p h y s i c s  a n d  

m e t a p h y s i c s ) ;  gnociological ( t h e  c o m b i n a t i o n  o f  t h e  a m b i g u i t y  o f  t h e  s u b j e c t -  

c o n c e p t u a l  s e m a n t i c s ,  a b s t r a c t  g e n e r a l i z a t i o n  o f  t h e  m u s i c a l  l a n g u a g e  a n d  

t h e  c a p a b i l i t y  t o  m o d e l  t h e  s t r u c t u r e  o f  a n  e m o t i o n ,  o f  a n  a f f e c t ,  o f  a n  a p p e a l  

t o  t h e  p s y c h o p h y s i o l o g y  o f  a  h u m a n  b e i n g )  a n d  acsiological ( i t  i s  c o n n e c t e d  

w i t h  t h e  d u a l i t y  o f  e t h i c a l  i n f l u e n c e  o f  m u s i c ) .

В последние десятилетия понятие "худож ественное мыш ле­
ние" прочно вошло в научный обиход и предстало не в качестве 
метафоры , но как специф ический способ создания, хранения, 
п еред ачи  и н ф орм ац и и , обладаю щ ей  "эм о ц и о н ал ьн о -п р о ек ­
тивно-интеллектуальным синкретизмом" (М. Каган) и основан­
ной на принципиальной  см ы словой многом ерности . П ричем  
среди других отраслей искусствознания реш аю щ ую  роль на пути 
идентиф икации художественного творчества как самоценного 
типа мыш ления сыграла музы кальная наука, в недрах которой 
м н о ги е  годы  ф о р м и р о в а л о с ь  м о щ н о е  о б о с н о в а н и е  этой



проблемы. М узыка, определенная Б. А сафьевым как "искусство 
интонируем ого смысла", как  образн о-и нтон ац и онн ая ф орм а 
созн ан и я, сп ец и ф и ч еск и й  тип звукослуховой  деятельн ости  
ч ел о века , ср ед и  других  видов х у д о ж ествен н о го  м ы ш лен и я 
за н и м а е т  о со б о е  п о л о ж е н и е . М у зы к а  есть  " а л ге б р а  в сех  
искусств", квинтэссенция худож ественны х качеств, она являет 
собой  н аи бо л ее  к о н ц ен тр и р о в ан н о е  воплощ ен ие осн овны х  
о со б ен н о стей  х удож ественн ого  м ы ш ления и, п р еж д е всего, 
парадоксальности как фундаментального его свойства. П арадок­
сальность проявляется в многомерной внутренней антиномич- 
ности художественного мира, алогичном совмещ ении несовм ес­
тимых величин и отраж ает его принципиальную  нелинейность, 
Целью исследования является вы явление основны х музы каль­
ных парадоксов.

Среди главных и наиболее очевидных парадоксов музы каль­
н ого  м ы ш л ен и я  м о ж н о  в ы д ел и ть  сл ед у ю щ и е. П е р в ы й  — 
онтологический. Парадокс ф изики  и метаф изики. Он заклю чен 
уж е в самом музыкальном звуке, сочетающем сугубо ф изические 
качества (частота, громкость, длительность, тембр) и — м етаф и­
зичность, мистичность, духовную запредельность (как отмечал 
Гегель, "слух идеальнее зр ен и я”). П иф агорейское представление 
о музы ке как гармонии сфер, обнаруж ение тож дества музы ки и 
мистики Ш еллингом, определение музы ки как  праосновы  бытия 
Ш опенгауэром (предполагавшем, что "музы ка сущ ествовала бы 
даж е в том случае, если бы действительности не было вообщ е"), 
ж аж да омузы каливания культуры во имя обретения ж еланной 
сво б о д ы , п р о в о зг л а ш е н н а я  А. Б елы м  и А. С к р яб и н ы м , ее  
понимание А. Лосевым, как "чистого становления по принципу 
все во всем" — все это является свидетельством причастности 
м у зы ки  к зап р ед ел ьн ы м  сф ер ам . Х ар ак тер н о  в этой  св язи  
суж дение А. Белого: "С одной стороны, м узы ка у  м еня только 
музыка, а с другой стороны, она музыка совсем в ином смысле — 
о н а си м вол  душ и м и р о во й  стихии , или той , кого  С оловьев  
назы вал "темного хаоса светлая дочь"1.

В торой парадокс — гносеологический, обусловленны й, с 
одной стороны , "неясностью " предм етно-понятийной  сем ан ­

1 Белый А. Записки мечтателя. —М. 1922. — №6. — С.20.



ти к и , а б с т р а к т н о й  о б о б щ ен н о с т ь ю  м у зы к а л ь н о го  я зы к а , 
сп особн остью  "в одной и н то н ац и и  свер н у ть  см ы слы  целой  
эпохи" (Б. А саф ьев). Это говорит о ф илософичности музыки, так 
чутко определенной Ф. Ницше: "Заметили ли, что музы ка делает 
свободным ум? Дает крылья мысли? Что становиш ься тем более 
философом, чем более становиш ься м узы кантом ?"1. С другой 
сторон ы , м у зы ке  н ет  р ав н ы х  в сп о со б н о сти  м од ел и р о вать  
структуру эмоции, аф ф екта, она обращ ается к психофизиологии 
ч ел о век а , ап ел л и р у ет  к и н с т и н к т и в н о й  с ф е р е , к  "слеп ы м  
чувствам" (В. Набоков). Вспомним характерное суж дение героя 
р о м а н а  Т. М ан н а  "Д о кто р  Ф ау сту с" , ви д ев ш его  в м у зы к е  
"слиш ком много коровьего тепла". Н еотделимость музы ки от 
п сихоф изических процессов в организм е человека позволила 
у ж е  в д р ев н о сти  в есь м а  э ф ф е к т и в н о  и сп о л ьзо в ать  ее как  
средство врачевания различны х недугов. К ак видим, в специф и­
ч еск о й  и н ф о р м ац и и , во п л о щ ен н о й  в м узы ке, соеди н яю тся  
ф и лософ и чн ость  и биологизм , абстрактн ая  отвлеченность  и 
предельная конкретность.

Третий парадокс музы ки — аксиологический, он связан  с 
двойственностью  этического воздействия музыки: очевидно ее 
созидаю щ ее и разруш аю щ ее влияние, ее способность в равной 
степени и побуждать к смирению , кротости, аскетизму, возвы ­
ш ать, гарм он и зовать  состоян ие душ и и — одноврем ен но  — 
приводить к неукротимым экстатическим  состояниям, пробуж ­
дать оргиастическую  чувственность. Вспомним в этой связи  
риторические суж дения Платона, предостерегавш его от частой 
смены стилей в музыке, которые, по его мнению, могут привести 
к го су д ар с т в е н н ы м  к атак л и зм ам ; р а зм ы ш л е н и я  Б о эц и я  о 
н еп о ср ед ств ен н о й  св язи  м узы кальн ы х  ладов с х ар ак тер о м  
нравов и т.п.

О н тологически й , гн о сео л о ги чески й  и ак си о ло ги ч еск и й  
парадоксы, определяю щ ие характер музыкального мышления, 
р аск р ы в аю т  не только  сп ец и ф и к у  м узы ки . С очетая  в себе 
эзотеризм  и биологичность, магию и математику, этос и аф ф ект, 
со зи д ан и е  и р азр у ш ен и е , м у зы ка о ткр ы вает  б езгр ан и чн ы е

’Ницше Ф. Казус Вагнер. Туринское письмо в мае 1888 /  Сочинения в 2-х т. 
Т.2. М. 1990. С.529.



в о зм о ж н о ст и  для п о с т и ж ен и я  тай н  м ы ш л ен и я  ч ел о в е к а  и 
организма культуры в целом.

П арадоксальная природа музыкального мыш ления обусло­
вила то, что на этапе зрелости искусства, к  XX веку, ознам ено­
вавш ему собой начало неклассической культурной эпохи, четко 
определяю тся две полярные сферы. Эти сф еры  отраж аю т общ ий 
раскол культуры на элиту и массы, восходящ ий к древности, но 
н ач и н ая  с XX сто л ети я  р а зв е р н у в ш и й с я  во в сей  п олн оте . 
Д ихотом ия, п рон и зы ваю щ ая культуру, о тр аж ает  различны е 
стороны  бытия человека в мире, разны е уровни его сознания, 
его  сп о со б н о сть  "ж и ть  в к у л ьту р е"  и "тво р и ть  к у л ь т у р у ” 
(Г. Стернин). Д ва образа музыкального мыш ления определяю т 
как музыка высокая и низкая, профессиональная и дилетантская, 
ак ад ем и ческая  и н еакад ем и ческая , ав то р ск ая  и аноним ная, 
концертная и бытовая, легкая и серьезная, истинное искусство 
и китч-продукция.

М узы ка сегодня беспрецедентно многолика и многообразна. 
Ж анровы й  взры в в соврем енной музы ке Ю. Холопов сравнил с 
к у л ь ту р н ы м  к р и з и с о м  в эп о х у  к р у ш е н и я  д р е в н е го  м и р а. 
Глобальный сдвиг связан  во многом с разрастанием  и услож не­
нием  элитарного и массового слоев.

П онятие "массовая музыка" при всем разнообразии  тракто­
во к  (бы товая, п о п у л яр н ая , н еак ад ем и ч еск ая , л егкая  и т.д.) 
обнаруж ивает следую щ ие константы . Во-первых, неизм енной 
является связь с поточно-конвейерной индустрией, с коммерциа­
лизацией всех общ ественны х отнош ений. Весьма показательны  
в этом отнош ении ставш ие традиционными хит-парады, телеш оу 
"Ф абрика звезд" и т.п. М ассовая музы ка рассчитана на всеобщ ее 
потребление и характеризует особый вид производства культур­
ных ценностей и превращ ение в товар продуктов творчества. Во- 
вторых, постоянной становится тенденция к униформизму, как 
вы раж ению  своеобразного коллективизма. Единая "душатолпы" 
(термин Г. Аебона), порож даю щ ая взаимное усиление эмоций и 
п р о б у ж д аю щ ая  об щ и е ч увства , в заи м о в н у ш ен и е , н ер ед к о  
способствует успеху и популярности  даж е весьм а заурядны х 
музыкантов. В-третьих, массовая музы ка "обречена" на упрощ е­
н ие и сн и ж ен и е, она отраж ает п рим итивизацию  мы ш ления,



определенный уровень некомпетентности, в самой низинной ее 
части  со ср ед о то ч ен а  зау р ядн ая , о ткр о вен н о  к о м м ер ч еск ая  
продукция (типа "Руки вверх", "Стрелки" и т.п.). Н еизменны ми 
спутникам и этой п рим ити визаци и  являю тся нетерпим ость  и 
неприятие всего непонятного, агрессивное отнош ение к чужому, 
необычному, неявному (Ортега-и-Гассет отмечает характерны й 
парадокс: "ж и зн ь  распахнулась  н астеж ь  — душ а заурядн ая  
закрылась наглухо"). В основании константных качеств массовой 
м узы ки  находится м и ф ологизац ия сознания, о сн ован ная  на 
архаическом стремлении к удовольствию и комфорту, м истиф и­
кация ж изни, в которой каж ды й — не зависимо от природной 
одаренности  — м ож ет стать героем , "звездой" (не случайно 
сегодня столь популярно караоке, позволяю щ ее "примерить" 
образ звезды  на себя). Х арактерна психологическая установка: 
уверенность в своей избранности, элитарности.

О траж ая определенный тип (и уровень) сознания, массовая 
музы ка все ж е не является монолитной и однонаправленной. Она 
обнаруж ивает внутренню ю  двойственность: с одной стороны, 
грубость, банальность, физиологичность, "эстетический мусор 
со в р ем ен н о й  ц и в и л и зац и и "  (Б. Гройс), свалка , с другой  — 
естественная простота, близость природе, повседневной ж изни. 
Амбивалентность проявляется и в следующем: обывателя тяготит 
заоблачность  образов, отпугивает все н еск азан н о е  и за п р е ­
дельное (он инстинктивно протестует против всякого м ного­
образия и индивидуальности, против концепционности академи­
ческого искусства). В то ж е время им владеет ж елание подняться 
над эмпирической обыденностью, опоэтизировать быт, приоб­
щ иться к искусству высокому и утонченному. Д войственность 
проявляется и в характере массовой продукции. Чтобы завоевать 
массового слушателя, а, следовательно, быть продаваемы ми и 
покупаемыми, образцы  массового искусства долж ны вызывать 
интерес, привлекать индивидуальностью  и неповторимостью , в 
то ж е  в р ем я  — м а ссо в ая  п р о д у к ц и я  н е и зб е ж н о  с в я за н а  с 
нивелированием стиля (что определяется, как правило, желанием 
авторов вновь и вновь повторить ком мерческий успех, эксплуа­
тируя отработанные ш лягерные приемы ).

Одновременно с массовизацией ж изни  утверж дается иной 
полюс культуры — элита, как  избранная, наиболее деятельная,



продуктивная часть общ ества и наиболее способная к  духовной 
деятельн ости , о п р ед ел ен н ая  ещ е Ш оп енгауэром  как  "лю ди 
гения". Элитарное, являю щ ееся продуктом индивидуализации, 
возр астан и я  личностного начала, сущ ествует в культуре как 
средоточие эксперимента, зона "брож ения" и поиска смыслов, 
вы сш ая  степ ен ь  п ро ду кти вн о сти  деятельн ости , п ред ельн ое 
вы раж ение творческого потенциала эпохи.

Элита как  ф орм а сущ ествования в музыкальной культуре, 
особое состояние сознания, при всей  многоликости и много­
образии, имеет четкую  двунаправленность. С одной стороны, это 
создатели  аван гардн ого  и скусства, ху д о ж ествен н ая  богема, 
владею щ ая эзо тер и чески м  язы ком  и скусства вы сокой  меры  
условности; с другой стороны  — академ ическая, п р о ф есси о ­
нальная среда, ориентированная на интеллектуальные формы  
духовности, следование универсальному идеалу Истины, Добра, 
Красоты, строгость по отнош ению  к себе, способность ж ить во 
имя идеи.

Внутри каж дой  ж анрово-стилевой  парадигмы (в академ и­
ч еск о й  среде, в электр о н н о й  м узы ке, в д ж азе , рок-м узы ке, 
авторской песне) образуется свой элитарны й слой, в котором 
концентрирую тся индивидуальные, эвристические качества.

Элитарная сф ера музыки предполагает высокий, требую щий 
специальной подготовки уровень освоения языка, особенно, если 
речь о современном музыкальном языке, новых методах нотации. 
О на трудна для создания (поскольку повы ш ение возможностей, 
к о т о р ы е  п р е д о с т а в л я е т  к у л ь т у р н а я  си ту ац и я , у с л о ж н я е т  
проявление индивидуальности), для восприятия  (индивидуа­
л изац ия стилевы х приемов повы ш ает собы тийность музы ки, 
ослабляет коммуникативность, утрачивается эф ф ект  "узнава­
ния"), для исследования: нередко  соврем енном у м узы коведу 
требую тся знания не только смежны х областей, но и наук, весьма 
о тд ален н о  св я за н н ы х  с м у зы ко в ед ен и ем . В частн о сти , для 
адекватного восприятия и изучения творчества Янниса К сена­
к и са  — ко м п о зи то р а , ар х и тек то р а , м атем ати к а , агрон ом а, 
и н ф о р м ати к а  — необходи м а осведом лен н ость  в разли чн ы х  
областях знания.

М рачные пророчества о торж естве слепой массы, о нивели­
ровании  сознания, об опасности тех форм, которы е приобрела



культура п овседневн ой  ж и зн и  "среднего  класса", об угрозе 
исчезновения элиты, отчаянно борю щ ейся с тупой и злобной 
толпой, высказы вались многими мыслителями начала XX века. 
О днако на протяж ении  столетней истории взаим оотнош ений 
"горстки избранны х" и "ее величества публики" происходило 
осознание неоднозначности этого диалога, вы явление способ­
ности к перевоплощ ению , к ассимиляции массовых образцов с 
элитарны ми ф орм ам и творчества, обнаруж и вается не только 
ж изнеспособность, но и продуктивность этого взаимодействия.

Реальная основа диалога двух типов музыкального мышления 
многоаспектна. П реж де всего, следует отметить производность 
массовой продукции от элитарны х образцов. К массе нисходит 
отработанный наверху материал, нередко — высокого качества, 
но утративш ий н овизну  (музыка Вивальди, М оцарта сегодня 
звучит в сотовых телеф онах).

О чевидн ы м  я в л я е т ся  т а к ж е  в л и я н и е  н и зо в ы х  с ф е р  на 
проф ессиональное искусство. Достаточно вспомнить, что опера, 
си м ф он и я, квар тет  и другие ж ан р ы  акад ем и ческой  м узы ки  
изначально принадлежали к бытовой сф ере. Ж анровы е модели 
бы товой  м узы ки  и о тк р о в ен н ая  ки тч -п р о ду к ц и я  как  яр к о е  
вы разительное средство ш ироко распространены  в произведе­
ниях М алера, Ш остаковича, Ш нитке и многих других ком пози­
то р о в . С его д н я  к л а с с и к а  т и р а ж и р у е т с я  в со т н я х  в ер си й , 
сущ ествует в многочисленны х римейках, что такж е является 
результатом воздействия массовой традиции.

З а к о н о м ер н о сть  в заи м о в л и я н и я  м ассо во го  и вы сокого  
искусства обусловлена и тем, что их основанием являю тся одни 
и те ж е архетипы. "Технологическое различие заклю чается в том, 
что архетипы в элитарном искусстве выступают в форме образов- 
символов, в низких ж анрах — как образы -знаки"1. В культуре 
сущ ествует множество примеров "раздвоения" художественных 
п р о и звед ен и й : одно для ш и р о ко й  публики , для ж адн ого  до 
скандалов массового потребления (с четкой фиксированностью  
значений, клиш еобразностью  трактовок), другое — для тонкого 
и взы скательного  культурного слуш ателя, зрителя, читателя

1 А.Яковлева. М ассовая культура: возвращ ение в Эдем / /  Элитарное и 
массовое в русской художественной культуре. —М .,1996. — С.119.



(н ап олненн ое эвр и сти ч еск о й  н еи сч ер п аем о стью  см ы слов). 
П одобная си туац и я н аблю дается  и в м узы ке, особен н о  при 
прикладном использовании классических ф рагментов (темы из 
балета "Л ебединое озеро", П ервого ф ортепианного концерта 
Чайковского у  наивного слуш ателя ассоциирую тся с диснеев­
скими мультфильмами, с рекламой чипсов, водки и т.п.). Вместе 
с тем , п р о д у к ц и я  д и л е т а н т с к о й  ср еды , о б р а зц ы  н и зо в о й  
культуры, попав в элитарный контекст, теряю т свою  реальность, 
жизненность, силу и тайну. "И в той и другой среде не существует 
иммунитета по отнош ению  к инородным ценностям"1.

В п остм одерн и стской  эстетике, отр аж аю щ ей  всеобщ ую  
демократизацию  ж изни, провозглаш ается необходимость отказа 
от деления искусства на вы сокое и низкое, разм ы вания границ 
меж ду искусством и неискусством. П ринцип "двойного кодиро­
вания" Ч. Д ж енкс (обращ енность к  элите и человеку с улицы), 
паф ос вторичности  (определивш ий цитирование без границ), 
м нож ественность  кодов — все это не упрощ ает, а, напротив, 
услож няет адекватность распозн ан и я м узы кальны х смыслов, 
возлагает серьезны е требования к худож ественном у вкусу. В 
самом деле, для полноценного восприятия произведений Крама, 
Сильвестрова, Д есятникова, многих постмодернистских ор ш 'о в  
н еум естно быть просто наивны м  слуш ателем  — необходимо 
знание истории музы ки (по крайней  мере, хрестоматийны х ее 
образцов), иначе неминуемое историческое эхо оказы вается за 
пределами восприятия.

Выводы
К ак видим, стремительность и разнообразие метаморфоз, 

ко то р ы е п р етер п ев ае т  м у зы ка в со в р ем ен н о й  культуре, во 
многом обусловлены параметрами, заклю ченными в основании 
и скусства звуков. Вероятно, парадокс, отраж аю щ ий антино- 
мичную природу музыки, и является одной из констант, которы е 
объединяю т сущ ествование музыки в ее исторической п ерсп ек­
тиве и допускаю т возмож ность единовременного сущ ествования 
р азн ы х  у р о в н ей  и ти пов  ж ан р о в о го , сти левого , язы ко во го  
мышления.

1 Б.Гройс//И скусство киною. — 1992. —№3. —С .102.
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ЧЕРТЫ СТИЛЯ МОДЕРН 
В "СКИФСКОЙ СЮИТЕ" С. ПРОКОФЬЕВА

П р о б л е м а  " П р о к о ф ь е в  и  с т и л ь  м о д е р н "  д о  с и х  п о р  я в л я е т с я  

м а л о и з у ч е н н о й  в  о т е ч е с т в е н н о м  м у з ы к о з н а н и и .  Ч е р т ы  э т о г о  с т и л я  

с л е д у е т  и с к а т ь  в  р а н н и х  o p u s ' a x  к о м п о з и т о р а ,  о с о б е н н о  в  т е х ,  к о т о р ы е  

н а п р я м у ю  и л и  о п о с р е д о в а н н о  с в я з а н ы  с  т е а т р о м .  О д н о  и з  т а к и х  

п р о и з в е д е н и й  —  " С к и ф с к а я  с ю и т а " .  В л и я н и е  с т и л я  м о д е р н  п р о с л е ж и ­

в а е т с я  в  С ю и т е  к а к  н а  о б р а з н о - с о д е р ж а т е л ь н о м  у р о в н е ,  т а к  и  н е п о с р е д ­

с т в е н н о  в  м у з ы к а л ь н о м  м а т е р и а л е .

П р о б л е м а  " П р о к о ф ' є в  і  с т и л ь  м о д е р н "  д о т е п е р  є  м а л о в и в ч е н о ю  у  

в і т ч и з н я н о м у  м у з и к о з н а в с т в і .  Р и с и  ц ь о г о  с т и л ю  с л і д  ш у к а т и  в  р а н н і х  

o p u s ' a x  к о м п о з и т о р а ,  о с о б л и в о  в  т и х ,  я к і  б е з п о с е р е д н ь о  а б о  о п о с е р е д ­

к о в а н о  п о в ' я з а н і  з  т е а т р о м .  О д и н  з  т а к и х  т в о р і в  —  " С к і ф с ь к а  с ю ї т а " .  

В п л и в  с т и л ю  м о д е р н  п р о с т е ж у є т ь с я  в  С ю ї т і  я к  н а  о б р а з н о - з м і с т о в н о м у  

р і в н і ,  т а к  і  б е з п о с е р е д н ь о  в  м у з и ч н о м у  м а т е р і а л і .

T h e  " P r o k o f i e v  a n d  " m o d e m ”  s t y l e "  p r o b l e m  i s  n o t  e n o u g h  e x p l o r e d  i n  

m u s i c o l o g y .  S i g n s  o f  t h i s  s t y l e  c o u l d  b e  f o u n d  i n  e a r l y  w o r k s  o f  t h e  c o m p o s e r ,  

e s p e c i a l l y  i n  t h e a t e r - r e l a t e d  c o m p o s i t i o n s .  " S c y t h i a n  s u i t e "  i s  o n e  o f  t h e m .  

T h e  " m o d e m "  s t y l e  i n f l u e n c e  c a n  b e  t r a c e d  i n  b o t h  f i g u r a t i v e  c o m p o n e n t  

a n d  m u s i c  l a n g u a g e .

В настоящ ее время в м узы кознании сущ ествует устойчивая 
традиция рассматривать музы кальные явления рубеж а XIX — 
XX вв. в контексте модерна. О тчасти это связано с тенденцией 
трактовать понятие "модерн" расш ирительно — как  стиль эпохи. 
Именно соотнесение с чертами этого стиля позволяет зачастую  
найти ключи к пониманию  важ нейш их особенностей отдельных 
м узы кальн ы х п р о и звед ен и й  (в частности , И. С травинского ,
С. Прокофьева) и ком позиторских стилей, например, Н. Череп- 
нина, словно "родившегося в "костюме" модерна" (Л. Д ейкун)1.

В России, как  и в других европейских странах, модерн имел 
свои  особен н ости , в том  числе св язан н ы е с и ко н о гр аф и ей . 
Особую  популярность "скиф ского” образа в культуре С еребря­

1 О стиле модерн в творчестве Н. Ч ерепнина см.: Дейкун Л. Русский 
музы кальны й модерн: путеш ествие в начало века. Дипломная работа. — 
Н. Новгород, 1990.



н ого  в е к а  м о ж н о , н а  н аш  взгляд , сч и тать  одной  и з так и х  
особенностей. О бращ ение к национальному прошлому, древним 
культурам было характерно для м одерна в целом. П ри этом одна 
из важ ны х особенностей историзма модерна — мифотворчество. 
Именно такой "мифологической былью" (А. Белый) в культуре 
России стало "скифство".

Целью статьи  явл яется  вы явл ен и е ч ер т  стиля м одерн  в 
"С киф ской сюите" С. П рокоф ьева.

Если внимательно присмотреться к "скифству" как образно­
стилевой сф ере, становится видно, что она органично вписы ­
в аетс я  в си стем у  к о о р д и н ат  м од ерн а. П о к азательн о , что и 
х р о н о л о ги ч е с к и  он а  н аи б о л е е  я р к о  и к о н ц е н т р и р о в а н н о  
представлена в первы е два десятилетия XX века, что совпадает с 
расцветом модерна в русском искусстве. Думается, "скифские" 
мотивы мож но без преувеличения назвать знаковы м явлением в 
русской  культуре этого периода. Это и поэтические "скифы" 
А. Блока и В. Н абокова, и ж и воп и сн ы е работы  Н. Рериха, и 
"Степь" М. Врубеля, и "Весна свящ ен ная” И. С травинского ... 
Далеко не у  всех они оказались в творчестве определяющими, 
но многими были так  или иначе затронуты.

Для России, в силу особенностей  её географ ии  и и стори ­
ческого развития, проблема определения своих корней  стояла 
всегда особенно остро. В ажнейш им её аспектом была "раздвоен­
ность" между Востоком и Западом. Известно, что в период рубеж а 
XIX — XX вв. р у сск ая  ку льтура вступ ает  в м н о го о б р азн ы е 
контакты  с худож ественной культурой зарубеж ны х стран. Как 
отм ечает  Г. С терн ин , "устрои телям  вы ставо к  зар у б еж н о го  
и с к у с с т в а  н и к о гд а  н е  у д ав ал о сь  о гр ан и ч и ть  ц ели  ч и сты м  
просветительством. Э кспонировавш иеся на вы ставках работы 
сразу  вовлекались в худож ественную  борьбу, становились её 
причиной. Эти споры обладали особым свойством ставить в одну 
плоскость и частны е вопросы  ж ивописного рем есла и крупные 
проблемы художественного самосознания России (курсив мой — 
А .К .)1". В. М ей ер х о л ьд  р ас см а т р и в ал  м од ерн  к а к  зап ад н о е  
п р и в н е с е н и е  и в ы с к а зы в а л с я  о н ём  р е з к о  о тр и ц а тел ь н о :

1 Цит. по: Г. Стернин «Художественная жизнь России 1900 — 1911гг.». — 
М., 1988. -  С .109.



"...С траш но, когда со сц ен ы  в еет  зн ако м ы м и  м о ти вам и  из 
"м одернистских" ж урн алов  вроде "Die K unst", "The S tudio", 
"Jugend". Страш но, если art nouveau  и m odern  style, которы е 
теперь всюду — на тросточках, на домах, в кондитерских и на 
плакатах, — проникнут н а сцену, хоть и в более благородных 
ф о р м а х "1. О днако м одерн , со вер ш и вш и й  опы т и н тегр ац и и  
западной и восточной культурных традиций, оказался для России 
значительно более близок и органичен, чем казалось.

"С киф ские" мотивы начала XX века зачастую  восходят к 
образам  Востока, которые были распространены  ещ ё в искусстве 
романтизма XIX века. Такая трактовка "скифства" была связана 
с общ ей волной повыш енного внимания к восточным культурам, 
что совмещ алось с пафосом отрицания западной цивилизации, 
как  "старой", "ум ираю щ ей". Вполне зако н о м ер н о , поэтому, 
увлечение в России "знаковым" трудом О. Ш пенглера "Закат 
Европы". Отметим, что и А. Блок в своих статьях, дневниковых 
зап и сях  и, конечно, в ставш ем  програм м ны м  стихотворении  
"Скифы" объединял "скифское" и азиатское начала. Их сближ а­
ю т так и е  качества, как  красочность , сти хи йн ы й  динам изм , 
откры тая эмоциональность. В русской музы ке мож но упомянуть 
степной "русский Восток" А. Бородина, М. Балакирева, сказочно­
архаический  Восток М. Глинки, Н. Рим ского-К орсакова. О ба 
восточных лика в определённой мере отразились в "скифской" 
образности, обозначив её связь со стилем модерн.

О щ у щ ен и е свои х  ази атски х , восточны х  ко р н ей  давало  
некую  точку отсчёта в определении возраста русской  нации: 
"наш е м н ен и е прочно: мы молоды. Ещё бы! Западн ы й  мир, 
уходящ ий корням и в Греко-римскую  почву, и мы, вы росш ие на 
равнинной целине, открытой всем кочевникам азиатским — не 
то, что состариться, созреть не успели. < ...>  В этом смысле мы 
ю ны , н аш а  и м п е р с к а я , ц ел и к о м  за п а д н и ч е с к а я  к у л ь ту р а  
предстаёт нам совсем  молодой, только созревавш ей  в течение 
двух столетий " (С. М ак о в с к и й )2. С у б ъ ек ти в н о е  о щ у щ ен и е

1 Цит. по: Г. Стернин «Художественная жизнь России 1900 — 1911гг.». — 
М., 1988. -  С. 134.

2 Цит. по: С. Маковский «На Парнасе Серебряного века». — М., 2000. —
С.476-477.



молодости нации  в сочетании с ощ ущ ением  молодости века, 
которы й только начинался, обещ ая многое в будущем, опреде­
лили во многом динамизм и особую энергетическую  заряж ен- 
ность "скифских" образов. Хорош о известно, что и в искусстве 
м одерн а очень ш и рокое р асп р о стр ан ен и е  получили мотивы  
молодости, н еп осред ствен н ого  п р о явл ен и я  ж и зн ен н ы х  сил, 
показ разны х граней витализма.

О тталкиваясь от ж анровой специф ики, "Скифскую  сюиту" 
П рокоф ьева следует отнести (как и ряд других opus'ов ком пози­
тора) к петербургской линии русского модерна, унаследованной 
от Римского-Корсакова, Лядова и т.д. В отличие от московского 
"чистого" ти п а  м одерна, в осн ове п етер б у р гско го  вар и ан та  
леж ала идея синтеза, что позволяет определить его как "синте­
тический"1. К ак известно, "Скифская сюита" основана на музыке 
балета "Ала и Лоллий", н ап и сан н о го  по за к а зу  С. Д ягилева 
(л и бретто  С. П р о к о ф ь е в а  и С. Г о р о д ец к о го 2), но так  и не 
поставленного. Трактовка балета как  нового G ezam tkunstw erk 
была одной из принципиальных, определяю щ их черт дягилев- 
ской антрепризы , ставш ей квинтэссенцией достиж ений русско­
го м о д ер н а . И м ен н о  в а н т р е п р и з е  бы ли  с о б р а н ы  м н о ги е  
худож ественны е образцы, связанны е с восточной и "скифской" 
сф ерам и, а произведен и я С. П рокоф ьева  и И. С травинского 
звучали  вм есте с м узы кой  Б ородина и Рим ского-К орсакова, 
демонстрируя генетическое единство, преемственность внутри 
петербургской ветви стиля.

"С киф скую  сюиту" (ор. 20, 1913-1914 гг.) мож но с полным 
основанием  рассм атривать  в ряду програм м ны х для явления 
"ски ф ства" в р у сско м  и ск у сств е  со ч и н ен и й . Тот ф акт, что 
"скифская" линия творчества П рокоф ьева берёт начало именно 
в недрах балетного ж анра, сам по себе показателен. Для творцов 
м одерна танец  был знаком  природного, стихийного начала в 
ч ел о век е , си м волом  в н у т р е н н е й  свободы , р а с к р е п о щ е н и я  
скрыты х сил. Ч ерез прихотливую смену движ ений долж ны были

1 См. указ. работу Л. Дейкун.
2 Именно Городецкий был инициатором обращения к картинам «из скифской 

жизни», к национальной мифологии, что напрямую было связано с образным 
миром его собственного творчества.



п роявл яться  н ео со зн ан н ы е  поры вы  и эм оции. Н е случайно 
А. Ремизов проводит параллели меж ду танцем и сном. И то и 
другое откры вает путь к бессознательному: "Русалия (русское 
плясовое действо — А.К.) тож е, что сновидение, ни  дневной 
ограниченной "действительности", ни правды трезвого "нормаль­
ного" зрения"1. Новое понимание танца законом ерно вызвало к 
ж и зн и  и новую  хореограф ию . В. Н иж инский , А. Д ункан, О. 
Глебова-Судейкина, М. Ф окин и другие искали более прямой, 
непосредственной связи  меж ду образом, эмоцией, музы кой и 
пластическим знаком. О дновременно повыш енное внимание к 
танцу было, по замечанию  В. Холоповой, "вы раж ением тенден­
ции к культу тела — нехристианском у, а скорее возрож давш ем у 
язы ческие черты "2. Это стихийное, здоровое, телесное начало 
противопоставлялось романтическому субъективизму, психоло­
гизму, декадентским  настроениям  начала века. Законом ерно 
поэтому, что ведущ ие деятели дягилевской антрепризы  считали 
именно балет наиболее перспективной формой в музыкальном 
театре 3.

Отдельного внимания заслуживает тот факт, что в творчестве 
П рокоф ьева довольно часто музы ка театральных произведений 
обретала "вторую ж и зн ь” в симф онических ж анрах. В данном 
случае нас интересует переход музыкального материала из ж анра 
балета в ж анр программной симф онической сюиты, связанной 
с тр ад и ц и ей  р у сско го  эп и ч еско го  си м ф о н и зм а , идущ ей  от 
А. Бородина. То, насколько естественно произош ла ж анровая 
трансф орм ация "балет — сюита", свидетельствует об определён­
ных качествах  исходного музы кального материала. В первую  
очередь это особый декоративизм, столь свойственны й произве­
дениям, рож дённы м стилем модерн. Кажды й эпизод при этом 
трактуется как красочное, декоративное панно, предназначенное

1 Цит. по: А. Ремизов «Огонь вещей». — М., 1989. — С.235.
2Цит. по: В. Холопова «Ритмические новации» / /  Русская музыка и XX век. 

-  М., 1997. -  С.553.
3 «Наш балет является совершеннейшим синтезом всех существующих 

искусств <...>. Мы имели храбрость отказаться от декадентства и вернуться к 
идеалу здоровья. Геба нам дороже, чем Саломея. И большая публика, которая 
всегда остаётся здоровой, откликнулась на наш призыв» — Л.Бакст. Цит. по: 
«Сергей Дягилев и русское искусство». — М., 1982. — Т. 1. — С. 214-215.



для длительного  со зер ц ан и я . Э тот ж е  "паф ос со зер ц ан и я" , 
"зачарованность", эстетическое лю бование сказочно-архаичес- 
кими образам и и образам и идеализированной и м иф ологизиро­
ванной старины 1 был свойственен мирискуснической среде, во 
многом связанной с дягилевской антрепризой.

Программные заголовки частей "С киф ской сюиты", связан ­
н ы е с общ им  сю ж етн ы м  планом  балета, даю т возм о ж н о сть  
д и ф ф е р е н ц и р о в а т ь  н е с к о л ь к о  "н ак л о н ен и й " , а с п е к то в  
"скифской" образности. П реж де всего, это ритуальность (I часть 
"П оклонение Велесу и Але”), плясовое начало (И часть "Чужбог и 
пляска нечисти"), пейзаж ность (III часть "Ночь"). С воеобразие 
картины солнечного восхода в IV части ("Поход Лоллия и шествие 
солнца") состоит в том, что она мыслилась композитором не как 
явление природы, а как "шествие небесны х сил, заверш аю щ ееся 
п о я в л е н и е м  Б о га -С о л н ц а"  (С. П р о к о ф ь е в ) . К ак  о тм е ч ае т  
Д. Сарабьянов, мотив ш ествия, похода (с оттенком праздничного 
н а п р я ж е н и я )  к а к  о т р а ж е н и е  м а ссо в ы х  о б р а зо в  я в л я е т с я  
особенностью  иконограф ии  русского модерна2. О бразу  пляса 
уж е на этапе замысла балета "Ала и Лоллий", отводилась важ ная 
драматургическая роль: "Кончить балет мож но было бы дикой 
пляской, но сделать так, чтобы это была не пристёгнутая пляска, 
а кульминационны й момент всей вещи, в которую  бы влетела и 
на которой бы кончилась вещь"3. Подобные финальны е плясы 
были в балетах "Весна свящ енная" Ф. Стравинского, "Дафнис и 
Хлоя" М. Равеля, что могло опосредованно повлиять на п рокоф ь­
евский замысел. Н аиболее ж е близок II части Сю иты в образном 
плане, думается, был "Поганый пляс" из "Ж ар-птицы" С травин­
ского, где через экстатическую  пляску такж е наш ёл отраж ение 
разгул тёмны х сил. Сам П рокоф ьев очень ценил "Поганый пляс", 
говоря, что он "прямо хорош". Яркая характеристика, данная ему
Н. М ясковским, вполне могла относиться и к прокоф ьевском у 
плясу: "Яркие, вы пуклы е темы, сп аянн ы е п оры вом  ж гучего

1 Именно это качество «описательности» стремился впоследствии преодо­
леть Прокофьев в «Семеро их» (а так же в балете «Шут»), делая больший акцент 
на действенности.

2 См. Д. Сарабьянов «Стиль модерн». — М., 1989. — С. 184.
3Цит. по: С. Прокофьев «Дневник». — Т. 1. — Париж, 2002. — С. 486.



темперамента; глухой топот, сменяемый то дикими взвизгами, 
то стремительно-томными вздохами; какой-то вихрь безгранич­
н ого  р а з г у л а " 1. В ообщ е, о б р аз  э к с т а т и ч е с к о г о  т а н ц а  бы л 
чрезвы чайно распространён  в иконограф ии модерна. Плясы и 
вакханалии  были частью  многих балетов дягилевской  ан тр е­
призы. М ож но такж е вспомнить "Половецкие пляски" А. Боро­
дина, которы е были настолько худож ественно самодостаточны, 
что стали самостоятельны м балетны м номером в постановке 
М. Фокина. В целом, среди произведений П рокофьева, связан ­
ны х со "скиф ством ", и м енно  в С ю ите эта  с ф е р а  о б разн о  и, 
соответственно, стилистически представлена наиболее много­
гран н о , п р и ч ём  все  п ер еч и сл ен н ы е  о б р азн ы е  ко м п о н ен ты  
органично вписы ваю тся в образную  систему модерна.

Одна из граней важ нейш ей для стиля модерн идеи биоло­
гизма, которая раскры вается в "скифстве", — обращ ение через 
н ац и о н ал ьн у ю  а р х а и к у  к "п ри род н ом у" ч ел о век у , ещ ё не 
отделяю щ ему себя от окруж аю щ ей его естественной среды. Так, 
область ритуалов — это отзвук того времени, когда, по словам А. 
Блока, человек ощущал, что "каждая былинка — стихия, и каждая 
стихия смотрит на него своим взором, обладает особым лицом и 
нравом". Заклинание становилось знаком  неразры вной  связи  
человеческого и стихийно-природного начал. Именно "первобыт­
ная гарм он и я согласует < ...>  слова и дела": "тесная св язь  с 
природой становится новой религией, где нет границ вере в силу 
слова, в могущество песни, в очарование пляски" (А. Блок)2.

Если говорить о музыкальном язы ке, то в "Скифской сюите" 
м ож н о  о б н ар у ж и ть  ряд  тем , ко то р ы е д ем о н стр и р у ю т своё 
родство с принципами модерна. Например, тема II части "Ночь", 
которая в балете была связана с изображ ением  "лунных дев". Сам 
образ холодной, нездеш ней, таинственной красоты  был очень 
р а с п р о с т р а н ё н  в е в р о п е й с к о м  и с к у с с т в е  р у б е ж а  в ек о в  и 
находился как бы на пересечении  модерна и символизма. Что 
касается непосредственно стилистического реш ения, то в этой

' Цит. по: В. К расовская «Русский балетный театр начала XX века. 1. 
Хореографы». — Л., 1971. — С. 359.

2 А. Блоку принадлежит работа «Поэзия заговоров и заклинаний» (1906 г.) 
Мы цитируем её по Собранию сочинений А. Блока в 8-ми томах. — М.-Л., 1962. — 
Т. 5. -  С. 43.



теме мож но обнаружить типичные для модерна принципы — как, 
например, самодвиж ение формы  (тема словно "прорастает" из 
н ач ал ьн о го  т р ё х зв у ч н о го  м о ти в а), я в л я ю щ е е с я  о п ять  ж е 
проявлением  идеи биологизма, но уж е на другом уровне. К ак 
у казы в ает  Л. Ф рей верт, это не что иное, как  "воскреш ен ие 
б ар о ч н о го  м у зы кальн о го  п р и н ц и п а  яд р а  и р азв ёр ты в ан и я , 
который выступает как самораскры тие сущности, распростране­
ние её вовне"1. Графичность и аскетизм  линии темы в сочетании 
с и зы скан н ой  игрой приглуш ённы х кр асо к  так  ж е рож даю т 
аналогии с язы ковы м и  особенностям и  стиля модерн. В теме 
среднего раздела I части мож но обнаруж ить претворение прин­
ц и п а в заи м о п р о н и кн о вен и я  р ел ь еф а  и ф она: здесь  каж ды й  
тем б р о во -ф акту р н ы й  пласт со д ер ж и т свою  вы разительн ую  
остинатную  формулу, причём из таинственного "эха" двух флейт 
то возникает, то вновь "растворяется” выразительная мелодичес­
кая фраза.

П оиск музыкального эквивалента "коллективному бессозна- 
тел ьн о м у " тр е б о в а л  п е р е с м о т р а  и е р а р х и и  со с тав л яю щ и х  
музы кального язы ка. В скиф ском  ком плексе вы разительны х 
средств определяю щ ую  роль играл ритм. Ч ерез его стихию, тот 
самый "сокровенный ритм жизни", о котором говорил Л. Бакст, 
наиболее непосредственно вы раж алась идея витализма. С пеци­
ф и ческая  вы разительность "скиф ских" ритмов определяется 
строго вы веренны м соотнош ением регулярности и нерегуляр­
ности, которая вносит элемент непредсказуемости, импульсив­
ности , экстати зм а . Если ж е  вы йти  за  р ам ки  м узы кальн ого  
и ск у с ст в а , то  ан ал о ги ч н о е  я в л е н и е  м о ж н о  о б н а р у ж и т ь  в 
архитектуре модерна: "ритмика скульптурного декора допускала 
не только компоновку, производивш ую  впечатление стихийной, 
но и равностопны й м етрический  шаг. В постройках с м етри ­
ческой  повторностью  мотивов < ...>  м ерны й ритм  усиливает 
эмоциональное воздействие каж дой детали"2. Важнейш ую  роль 
в "скифском" стилевом комплексе играю т остинатные фигуры. 
Их сочетание по горизонтали и по вертикали создаёт подобие

1 Цит. по: Л. Ф рейверт «Художественное формообразование в русском 
модерне как невербальная философия » //М у зы к а  и время. — 2005, № 5. — С. 25.

2 Цит. по: А. Вершинина «Убранство зданий московского модерна» / /  
Русское искусство. — 2005, № 1. — С. 28.



музыкального орнамента (например, см. основную  тему и тему 
среднего раздела I части). По замечанию  М. М едарич, орнамен- 
тальность в разны х видах искусств всегда означает особый тип 
организации  материала. Его сущ ность в том, что "с помощ ью  
варьирования основной микроединицы  либо визуальной, либо 
звуковой  природы  п осредством  п о вто р ен и я  или сим м етрии  
достигается ритмизация целого"1. По аналогии с изобразитель­
ным искусством, такой конструктивны й принцип мож ет быть 
н азван  "орнам ентальны м  раздроблением  объема". Благодаря 
п одобном у ор н ам ен тальн о -гр аф и ч еско м у  типу о рган и зац и и  
возникает особый пространственны й эф ф ект "плоскостности" 
звучания. О тказ от перспективы, поиск "двухмерных формул" 
были наряду с извилистой линией знаковыми приёмами модерна.

В целом, когда речь идёт о поиске стилевых констант модерна 
в собствен н о  м узы кальном  м атериале, следует им еть в виду 
слож ность и, более того, невозм ож ность полной и адекватной 
экстраполяции принципов визуальны х и пластических искусств 
на музыку. Н а первы й взгляд общ ие термины, такие как ритм, 
фактура, линия, в практике разны х искусств обозначаю т всё-таки 
довольно разн ы е явления. Поэтому, экстраполируя стилевы е 
особенности визуально-пластических искусств на музыку, что 
неизбеж но, когда речь идёт о модерне, мож но скорее говорить о 
некой "стилистической метафоре" (С. Савенко).

Выводы
П одводя итог, отметим , что п р о и звед ен и я , св язан н ы е  с 

отр аж ен и ем  "скиф ского" начала, очень ярко  хар актер и зу ю т 
ранний  прокоф ьевский  стиль, обозначая явное влияние стиля 
модерн на этапе ф орм ирования творческой индивидуальности 
композитора. Думается, связи  с этим стилем были многообразны 
и отразились в ряде других произведений, выходящ их за рамки 
"скифской" линии его творчества. Их всестороннее изучение не 
только обогатит представления о музыкальном модерне рубеж а 
Х1Х-ХХ вв., но и даст возмож ность по-новому взглянуть на стиль 
П рокоф ьева в целом.

1 Цит. по: М. Медарич «Модерн как предавангардный стиль: М. Кузмин» / /  
T h e  Z a g r e b  s y m p o s i a  X I I I .  —  A m s t e r d a m ,  1 9 9 4 .  —  C .  6 8 .
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А. Козак

ФУНКЦИИ КОНФЛИКТА 
В ДРАМАТУРГИИ СОВРЕМЕННОГО СИМФОНИЗМА: 

СЕДЬМАЯ И ВОСЬМАЯ СИМФОНИИ 
Д. ШОСТАКОВИЧА

К о н ц е н т р а ц и я  к о н ф л и к т н о с т и  в  с и м ф о н и з м е  X X  с т .  б ы л а  д е т е р м и ­

н и р о в а н а  с о б ы т и я м и  в т о р о й  м и р о в о й  в о й н ы ,  с т и м у л и р о в а в ш и х  в  э т о м  

ж а н р е  т в о р ч е с т в а  р а з н о о б р а з и е  в о п л о щ е н и й  к р у т ы х  д р а м а т и ч е с к и х  и  

т р а г и ч е с к и х  к о л л и з и й .

К о н ц е н т р а ц і я  к о н ф л і к т н о с т і  у  с и м ф о н и з м і  X X  с т .  б у л а  д е т е р м і ­

н о в а н а  п о д і я м и  д р у г о ї  с в і т о в о ї  в і й н и ,  щ о  с т и м о л ю в а л о  у  ц ь о м у  ж а н р і  

т в о р ч о с т і  р о з м а ї т і с т ь  в т і л е н н я  к р у т и х  д р а м а т и ч н и х  т а  т р а г и ч н и х  к о л і з і й .

C o n c e n t r a t i o n  o f  c o n f l i c t s  i n  s y m p h o n y  m u s i c  o f  m i d d l e  X X  c e n t u r y  w a s  

c o n n e c t e d  w i t h  s e c o n d  w o r l d  w a r  e v e n t s ,  w h i c h  i n f l u e n c e d  t o  d e v e l o p m e n t  

o l d  a n d  a p p e a r i n g  n e w  w a y s  i n c a r n a t e s  o f  t h e  d r a m a t i c  a n d  t r a g e d y  

o p p o s i t i o n s .

М одификации симфонической драматургии, оперирую щ ей 
системой ж анрово-тем атических контрастов в соответствии с 
родовой диф ф ерен ц и ац и ей  искусства, обладаю т р азн о о б р аз­
н ы м и  в о зм о ж н о ст я м и  р е а л и за ц и и  к о н ф л и к т а , л о ги к и  его  
становления и разр еш ен и я  в соответствии  с содерж ательно­
ст р у к т у р н о й  осью  "б о р ь б а  — п е р е ж и в а н и е " . Т. Ч ер н о в а , 
обозначая наличие трех этапов ее становления, отмечает как 
откры ты й для исследований  соврем ен ны й  этап  си м ф он и зм а 
(вторая половина XX — начало XXI ст.), безусловно, связанны й 
с творческим и новациям и Д. Ш остаковича [8]. Целью данной 
работы является исследование структурологической и когнитив­
ной функций конфликта в драматическом сим ф онизм е совре­
менности — их осмысление в качестве музыкальных знаков и 
значений. П редметом рассм отрения послуж ит сопоставление 
драматургического конфликта" военных" — Седьмой и Восьмой 
симф оний Д. Ш остаковича.

К онф ликт и конфликтность являю тся базовыми понятиями 
для ан али за "военных" си м ф он и й  Д. Ш остаковича, которы е, 
п о д о б н о  м н о ги м  д р у ги м  п р о и зв е д е н и я м  в р а зн ы х  ви д ах



искусства, были созданы  под влиянием  грозны х социальны х 
событий. Творчество Д. Ш остаковича по-преж нему пользуется 
повы ш енны м вним анием  исполнителей и исследователей, и в 
специальной литературе оно, несомненно, оказалось в центре 
процесса переосм ы сления музы кального наследия советского 
периода, парадоксы которого попыталась проследить В. Валькова 
в своем  о б зо р е  "Ш остакови ч  в п о стсо в етско м  р о сси й ск о м  
музы кознании: симптомы новой эпохи" [4]. И хотя сущ ествует 
точка зрения, что п ер вая  из рассм атриваем ы х сим ф он и й  — 
Седьмая — написана на несколько лет ранее, сам ф акт ее первого 
исполнения в осаж денном  Л енинграде позволяет константно 
ассоциировать ее  образы  с темой военного лихолетья. С охраняя 
традиции перцепции произведений Д. Ш остаковича, в вопросах 
анализа симф оний с точки зрения соответствия ком позиционно­
драматургических особенностей их программе, продиктованной 
реальными фактами, оригинальности худож ественной формы, 
специф ики симф онического мыш ления автора будем опираться 
на работы  Б. Ярустовского [9], А. Д митриева [5], Л. Никитиной 
[6], П о и ск и  н о вы х  п одходов к и ссл ед о в ан и ю  к о н ф л и к т а  в 
симф онической драматургии привели к трудам специалистов по 
конфликтологии (монографии А. Анцупова и С. Баклановского 
[!])•

В данной статье попы таемся конкретизировать особенности 
структуры конфликта каждой из этих симфоний Д. Ш остаковича 
с целью выявления его форм, становления и развития. П роявле­
ние конф ликта как структурно-смыслового элемента рассм ат­
ривается на 4-х уровнях: 1) драматургии; 2) специф ики жанра; 
3) типа конфликта: 4) его авторской смысловой интерпретации. 
Реализация этой методики осущ ествляется посредством введе­
ния модели-понятия “структура симфонического конфликта ", 
которая содерж ит информ ацию  о схемах воплощ ения авторской 
концепции в знаково-смы словы х планах, взаимодействую щ их в 
худож ественной целостности произведения. Герменевтический 
аспект этой операции состоит в том, чтобы не только понять, 
каки м  о б р азо м  во п л о щ ается  ко н ф л и к т  в тек сте  отдельной  
симфонической концепции, но и определить структуру, общую 
для различных модусов симфонического воплощ ения конфликта.



Симфоническая драм ат ургия  к а к  эл ем ен т-ср ез  д ан ной  
модели выполняет функцию  способа организации и воплощ ения 
конф ликта произведения, в недрах которого сложились системы 
м узы кальн ы х  оп п о зи ц и й  и ко р р еляц и й , л оги ко-п ри ч и н н ы х  
с в я з е й  тем ати ч е ск о го  м а т ер и ал а  и п р и н ц и п о в  к о н тр аста , 
варьируем ы е в р азн ы х  эпохальны х, национальны х, и нди ви ­
дуальны х ф орм ах  стиля. В р азн о ви д н о стях  си м ф о н и ческо й  
д р ам ату р ги и  в ру сл е  т р ад и ц и й  р о д о во й  д и ф ф е р е н ц и а ц и и  
п ро явл яется  п ози ц и я  и н тен си вн ости  "вовлечения" авто р а  в 
содерж ательно-см ы словую  коллизию  произведения: он либо 
повествует о событии с учетом "психологической дистанции" — 
эпическая составляю щ ая, либо, экстравертируясь, действует, 
будто находясь в эпицентре борьбы, — драматическая составляю ­
щ ая, л и б о  и н т р о в е р т и р у е т с я , сл о вн о  "уд а л я я сь " в сф еры  
медитации и рефлексии, — лирическая составляю щ ая конфликта, 
ибо, как  отмечал ещ е Гегель, его наличие возмож но во всех трех 
родовых поэтиках.

П редставляя конф ликт как  когнитивный и ст рукт уроло­
гический феномен современного драматического симфонизма, 
инф орм ационны е парам етры  которого совмещ аю т в одновре­
менности коллизии действительности и воспринимаю щ его их 
созн ан и я , отм етим , что сп особы  его воп лощ ен и я в каж д ой  
си м ф он и и  детерм ин и рую тся совокупностью  объективных  и 
субъективных ф акторов, среди которы х — межнациональные 
музыкально-стилевы е особен н ости  воссоздан и я социальны х 
коллизий, а такж е присущ ие персональной интерсубъективной 
сф е р е  личн ости  ее  автора. П одчеркн ем , что хотя 7-я и 8-я 
си м ф он и и  Ш остаковича относятся к ж ан р у  драм атического  
симфонизма, структурны е и смысловые различия их концепций 
оп ред еляю тся  разн ы м и  типам и  кон ф ли кта, леж ащ и м и  в их 
основе.

Итак, памятниками военны х лет стали две симф онии в "до", 
в которых автор страстно реагировал на ожесточенный поединок 
двух миров — гуманистического и тоталитарного. Д рам атур­
гической особенностью  первой части Седьмой симфонии, как 
известно, ее новацией явилось введение эпизода "наш ествия” 
на оригинальном тем атическом  материале, представляю щ его



собой цикл строгих вариаций глинкинского типа — овИпаШ, и 
лиш ь затем  собствен н о  р азр або тк и  тем  эксп о зи ц и и  (эпизод 
битвы), зан и м аю щ ей  по врем ен и  наим еньш ую  часть. Т акой 
п рием  об условлен  стр атеги ей  р азв и ти я  колли зии , сторон ы  
которой  обозначаю тся ком позитором  в нарочито  последова­
тельной манере, свойственной эпико-ддраматическому прочт е­
нию концепции, с помощью производного контраста. "П ерехлес­
тывание" разработочного тока на раздел репризы  и образование 
си н т ет и ч е ск о го  по ф у н к ц и и  р азд ел а  р е п р и зы -р а зр а б о т к и  
свидетельствует о следовании композитором традициям драм а­
тического сим ф онизм а П. Чайковского, характеризую щ егося 
"сдви ж кой" главной  кульм и наци и  в р еп р и зу  ф орм ы . П р ед ­
ш ествую щ ий ей  траурн ы й  эпи зод  об остряет  драм атический  
сю жет, словно "вдыхая" в конф ликт внутренню ю  силу. Д рам а­
турги я п о зи ти в н ы х  о б р азо в  т ак ж е  весьм а  и зо бр етател ьн а : 
главная п арти я — образ Родины — воплощ ена в нескольких 
модиф икациях (одна в экспозиции, две в репризе-разработке, 
одна — в коде) и представляет рассредоточенны й вариационно- 
разработочн ы й  цикл; зар о ж ден и е в его н едрах  в результате 
мотивного "произрастания" темы наш ествия — один из тради­
ц и о н н ы х  б етх о в ен ск и х  п ри ем ов , тв о р ч еск и  и сп о л ьзу ем ы х  
Ш о стак о ви ч ем . Х а р а к т е р н о е  для к о м п о зи т о р а  и зл о ж ен и е  
лирических тем  (побочная партия) разнообразны м и приемами 
м етр о р и тм и ч еско го , л ад о во -и н то н ац и о н н о го  вар ьи р о в ан и я  
попевок, "побегов" из основного зерн а темы в миноре с пони­
ж енны м и ступенями, имитация человеческой речи при помощи 
тем бр о в  соли рую щ и х д ер ев ян н ы х  и н струм ен тов , со зд ан и е 
ко м п ози ц и он н ы х  м ом ентов для "п р о и зн есен и я"  монологов- 
раздумий, рассказов, исповедей  образую т особую  драм ат ур­
гическую линию лирической "составляющей " конфликта.

В средних частях  цикла основной  кон ф ли кт теряет  силу 
плаката, со х р ан яя  п ри сутстви е в н остальгически х  во сп о м и ­
наниях второй части и вновь поднимаясь до степени сопротив­
ления в третьей  части. Д раматургическая логика второго этапа 
драмы, контрастирую щ его по настроению  первому, вы строена 
в с о о т в е т с т в и и  с вы х о д о м  к о н ф л и к т а  во  в н у т р е н н и е  
субъекти вн о -л и чн о стн ы е сф еры ; тр етья  часть, о п и р аясь  на



позити вн ы е образы , в больш ей степени  св язан а  с активны м  
действием, чем  вторая. Здесь кристаллизую тся типичны е для 
Ш остаковича методы "произрастания" тем атизма из лаконич­
ного зерна, ж анровы е сопоставления скерцозности  и вальсо- 
вости, элементы пародирования (темы Лунной сонаты Бетховена) 
и гротеска, введения "иных" ритмических формул (типа болеро) 
в организацию  музыкального действия и др. По замыслу автора, 
о б р азы  зл о вещ и х  п р и зр ак о в , н ап о м и н аю щ и е об о сн овн ом  
конфликте, уступаю т место общ ему просветлению , создаю щ ему 
иллю зию  надеж ды . В следую щ ем  a tta c a  ф и нале логическим  
сл ед ст в и ем  в ы гл яд и т  с т а н о в л е н и е  тем ы  п обеды , к о т о р о е  
вы зы вает ассоциации с приемами ее "зарож дения" в Д евятой 
симф онии Бетховена. П оказательно, что процесс становления 
победоносной темы осущ ествляется в антагонистичной интона­
ц и о н н о й  а т м о сф ер е , с е м ан т и ч е ск и  о щ у щ аем о й  к а к  "поле 
препятствий" упорном у продвиж ению  позитивного о б р аза  к 
цели . В ср едн ем  эп и зо д е  вн овь  в о зн и к а ет  тр ау р н ы й  о б р аз 
сар аб ан д ы , д р а м а т у р ги ч е с к а я  за д а ч а  к о т о р о й  - н асы ти ть  
позитивный образ энергией сопротивления. В качестве развязки  
конф ликта произведения композитор предлож ил "счастливый 
конец": тема Родины воссоединяется с темой Победы, "могучая 
минорная тема как бы "погружается" в наплывающую атмосферу 
"белоснежного" До мажора" [9, с. 65].

Д рам атурги я пятичастного  цикла Восьмой си м ф он и и  во 
многом отличает ее от предш ественницы . Внеш няя структура 
цикла с преобладанием медленного движ ения в первой части, 
двумя скерцо, непосредственно (attaca) переходящ ими в финал, 
образую щ их с ним единое целое, отличается своей неординар­
ностью . П ер вая , сам ая  больш ая часть, со д ер ж ащ ая  восем ь 
темповых скачков от Adagio к A llegro и наоборот, представляет 
основную  ан ти тезу  траги ческого  ко н ф л и кта  — агр есси в н о ­
воинствую щ ую  внеш ню ю  угрозу  и импульсивную , интеллек­
туальн о  н асы щ ен н у ю  духовную  с ф е р у  героя . С о д ер ж ан и е  
конф ликта в данном случае определяется не столько и стори ­
ческой картиной битвы, сколько субъективны м переживанием 
сопутствую щ их ей состояний. В то ж е время усиление субъек­
т и в н о с т и  в в о п л о щ ен и и  к о н ф л и к т а  н е п р и в ел о  а в т о р а  к



драматургии внутреннего его эквивалента, как позднее произо­
шло в Д есятой  си м ф он и и. С оставляю щ ие коллизию  образы  
достаточно уравновеш ены : негативное начало персониф ици­
ровано в темах агрессии в первой части и в обоих скерцо, которые 
н есом ненно являю тся портретам и врага. В первом  скерцо — 
в о е н н а я  п о ст у п ь -ш ес т в и е  и гр о т е с к о в ы й  с р а м н о й  п ляс в 
серединном эпизоде, сливаю щ иеся в заклю чении в одно целое, 
символизирую т двойственную  природу этого образа. Во втором 
скерцо, звучащ ем на ещ е более высоком экспрессивно-динами­
ч еск о м  у р о вн е , к а к  бы н ак аты в аю т волнам и  п р о д в и ж ен и я  
враж еской  силы, подготавливая главную кульминацию  сим ф о­
н и и  н а  сты ке  т р ет ь ей  и ч е т в е р т о й  ч астей . И н то н ац и о н н о  
м еханизированное движ ение этих волн связано с темой марша- 
наш ествия из первой части: ритмическая пульсация, прогресси­
рую щ ая за  счет оркестровки и динамики, напоминает движ ение 
адской душегубки, работаю щ ей на ф оне ударов парового молота, 
э ф ф е к т  д е й с т в и я  к о т о р о й  д о п о л н яю т  "к л ев ан и я "  б асо в . 
П одраж ательность  п рием ов о р кестр о в ки  сви детельствует  о 
м а с т ер с к о м  в л ад ен и и  к о м п о зи т о р о м  э к сп р е с с и о н и с т с к о й  
техн и кой  воплощ ения злых, агресси вны х  образов . С редний  
раздел части подтверж дает этот тезис: образная двойственность, 
создаваемая торж ественны м звучанием трубы на ф оне припля­
сываю щ его, "повизгиваю щ его" с помощ ью  вы соких духовых, 
марша, является приемом гротеска, типичного для характеристик 
злого начала в стиле Д. Ш остаковича. К ак отмечал В. Бобровский, 
не только "драматический аспект эпоса в творчестве Ш остако­
вича связан  с гротесковой  линией  — ведь и лирико-драм ати­
ческий симф онизм  ком позитора содерж ит в себе гротесковые 
образы " [3, с. 173].

О ригинальны м  драм атургическим  прием ом  р азр еш ен и я  
ко н ф л и кта  в В осьмой си м ф о н и и  стал  м ом ент кон трастного  
п р о т и в о п о ст ав л ен и я  о б р а за  апокалипсиса  (дву х такто во го  
предикта перед пассакалией) — наивы сш ей кульминационной 
точки развития, и прострации, наступаю щ ей после него как  
п си хологи ч еская  р еак ц и я  оцепенения. В сам ой  п ассакали и , 
представляю щ ей двенадцатикратное 08Ипа1х>, идеально воплощ а­
ет с я  с о с т о я н и е  " д в и ж е н и е  б ез  д в и ж е н и я " , д о п о л н яе м о е



горестным повествованием солирую щ их духовых инструментов 
о страш ны х опустош ении и потерях, произведенны х войной. 
Именно так, действенно, словно театрально воплотил композитор 
развязку  трагического конфликта, приводящ ую  в финале лишь 
к  новому этапу ее осмысления. В финале (соната с элементами 
рондо) перед  зеркальной  реп ри зой  располож ена лирическая 
кульминация переживания, наступивш ая как  ответ на кульми­
нацию  действия. В этом плане и Largo и финал являю тся двойной 
смысловой развязкой  концепции цикла, подчеркивая трагедий­
ность реального, объективного и внутреннего, субъективного 
кон ф ли кта. В отличие от ф ан ф ар н о го  зав ер ш ен и я  С едьм ой 
симфонии, заклю чительный просветленный До мажор Восьмой 
привносит лиш ь очищ ающую силу катарсиса — только врем ен­
ное отстранения от всемогущего зла.

П оказательно, что обращ ение Д. Ш остаковича к данному 
ж анру  в близких по теме и врем ени сочинения произведениях 
привело к использованию  — соответственно — эпико-драмати­
ческой и лирико-драматической  его разновидностей, которы е 
оказались адекватны ми версиям  конф ликта авторской и нтер­
претации. В течение этого, казалось бы незначительного отрезка 
времени, а на войне степень его субъективной концентрации на 
н еск о л ь к о  п о р яд ко в  больш е, то ч к а  в о сп р и я т и я  о сн о вн о го  
конф ликта словно переместилась из внеш ней сф еры  вовнутрь и 
сконцентрировалась в духовном мире автора, размыш ляю щ его 
об уж асах войны, о судьбах человека и человечества. И зм енение 
в е к т о р а  м и р о в о с п р и я т и я  к о м п о зи т о р а  о п р ед ел и л о  вы б о р  
худож ественны х средств при воплощ ении военного конфликта, 
вариантов ж анровы х разновидностей  драматического си м ф о­
низма, и более того, стимулировало необходимость творческой 
тр ан сф о р м ац и и  сам ого  ж ан р а . Зам ети м , что м ноголикость  
с и м ф о н и и  XX сто л ети я , в ч аст н о ст и  у  Д. Ш о стак о ви ч а , в 
зн ач и тел ьн о й  м ер е  о б я за н а  "см еш ен и ю ", в заи м о д ей стви ю  
родовых и ж анровы х элементов: даж е в пределах одной крупной 
ф ормы  встречается характерное взаимопроникновение ж ан р о ­
вы х ф орм ул (марш и танец), сочетание эпических, др ам ати ­
ческих, лирических, ю мористических, гротесковы х образов и 
соответствую щ их методов развития.



О ба произведения Д. Ш остаковича относятся к м онумен­
тальным циклам ж ан р а  драм атического сим ф онизм а, первы е 
части которых, следую щ ие классическим традициям — самые 
продолжительные, излагаю щ ие главный тезис симфонического 
д ей ств а , зак л ад ы в аю щ и е  о сн о в н о й  к о н ф л и к т  к о н ц еп ц и и . 
И нтен си он альн ое поле ко н ф л и кта  обеих сим ф он и й  создано 
антагонизмом оппозиции "добра и зла" (мира и войны ), который 
ощ ущ ается композитором как "сшибка", смертельная схватка, 
неразреш и м ое противоречие. Тем не менее, в первой  из них 
Д. Ш остакович находит возмож ность разреш ить драматический 
конф ликт с надеж дой на победу, а во второй — интенсивность, 
сгущ ение сил зла не оставили места для оптимизма, конфликт 
Восьмой симф онии интерпретирован автором как  трагический.

Тенденция эстетической диф ф еренциации  трагического и 
драматического как различны х концепций конфликта, детерм и­
нирую щ ая способы их разреш ения в худож ественном п роизве­
дении, по сути экстраполируется на ж анровы е разновидности 
драматического симфонизма. Трагический конфликт, экспони­
рую щ ий антином ию  антагонистических  начал, ф илософ ски  
определяемый как  противоречие меж ду свободой и необходи­
мостью, при развязке конф ликта предполагает наличие эф ф екта 
кат арсиса, п р о яв л яю щ его ся  в п р о ц е ссе  п си х о л о ги ч еско го  
п е р е ж и в а н и я  д и х о то м и и  ф о р м ал ьн о го  и со д ер ж ател ь н о го  
м оментов. Драматический  конф ликт, м оделирую щ ий п роти ­
воречия, которы е не носят ант агонист ического характ ера, 
зачастую  связан  с вы несением  развязки  — смыслового итога их 
п р о т и в о д ей ст в и я  — за  р ам к и  к о н к р е т н о го  п р о и зв ед ен и я . 
Д. Ш о стак о ви ч  в о п л о ти л  в с т р у к т у р е  В осьм ой  с и м ф о н и и  
траги ч ески й  тип кон ф ли кта, поскольку, очевидно, д р ам ати ­
ч еск и й  тип, п р ед ставл ен н ы й  в С едьм ой  си м ф он и и , у ж е  не 
соответствовал в тот момент ни своему реальному социальному 
прообразу (тяжелейш ие события на ф ронтах), ни  настроениям  
и мировосприятию  автора.

Д етализация вопросов м и ровоззрен ия , м ировосприятия, 
эволю ции худож ественны х замыслов ком позитора не входит в 
задачи  данной  статьи  и м ож ет составить цель специального  
исследования, осущ ествляемого соответствующ ими методами. В



частности, перспективны м  представляется использование так 
н азы ваем о го  эсх атологи ческого  м етаф и зи ч еск о го  подхода, 
прим ененного музы коведом Н. Бекетовой в процессе анализа 
личности и творчества С. Рахманинова как символа культурного 
цикла [2].

В дискурсе наш его рассм отрен и я ф ун кц ий  кон ф л и кта  в 
сим ф ониях Д. Ш остаковича, выступаю щ его в качестве ком по­
нента их жанрово-драматургического, структурно-смыслового 
срезов, определение его содерж ательного значения невозмож но 
б е з  п о н и м а н и я  св о его  р о д а  м е т а ф и з и ч е с к о й  в е р т и к ал и : 
конфликт симф онической концепции — сфера конфликтности 
в мировосприятии композитора.

И ны ми словами, для поним ания содерж ан ия конф ликта, 
о п р ед ел ен и я  его к о гн и ти вн о й  ф у н к ц и и  в х у д о ж ествен н о м  
п р о и зв ед ен и и  клю чевы м  м ом ентом  ст а н о в и тся  у то ч н ен и е  
смысловых параметров понятия “конфликт", которы е проявля­
ются, как представляется, в сопоставлении с понятием "конф ­
ликтность". Конф ликтность — как  и конф ликт — характеризует 
н али чи е н ап р яж ен и я , п рисутствую щ его  п ри  воплощ ен ии  в 
худож ественн ом  творчестве п ротиворечи й  реальности: если 
конф ликт ориентирован  на их обострение, то конф ликтность 
м ож ет "скрывать" их предмет в ф орм е подразумеваемого слоя 
см ы сла . К о н ф л и к тн о сть  вкл ю ч ает  в себ я  х у д о ж ествен н ы е  
х а р а к т е р и с т и к и  р азл и ч н о й  сте п е н и  н а п р я ж е н н о с т и  — от 
а ф ф е к т и в н о г о  п р о т и в о р еч и я , в н у т р е н н е го  к о н ф л и к т а  до 
эпического разворота трагических и драматических коллизий. 
Кроме того, понятие конфликтность предполагает осмысление 
явлен и й  более ш ирокого  плана, наприм ер: ам бивалентность 
ф е н о м е н о в  к о л л ек т и в н о го  и и н д и в и д у ал ь н о го  со зн а н и я , 
свойственны х определенной эпохе, ее стилевым, эстетическим 
п р о яв л ен и ям , ко то р ы е, в к о н еч н о м  счете , во п л о щ аю тся  в 
произведениях разны х видов или ж анров искусства.

Выражению  смысла конф ликта и конф ликтности в военны х 
сим ф ониях Д. Ш остаковича соответствую т оппозиция понятий 
искренности и двойственности, непосредственности и механис­
тичности, драматизма и трагизма, красоты  и уродства, а такж е 
д р у ги х  а н т и т е з , к о т о р ы е  в о зн и к а ю т  для о б о зн а ч е н и я



представлений его поколения на "стыке" замыслов и разочаро­
ван ий , в зл ето в  и п аден ий , войн  и р ево л ю ц и й  в и звестн ы х  
исторических обстоятельствах ж изни  целого народа и проблем­
ных ситуациях отдельной личности.

Выводы
1. Структурологическая ф ункции конф ликта как  ф еном ена 

си м ф о н и ческо й  кон ц еп ци и  р еали зу ется  в си стем е о б р азн о ­
тематических контрастов, композиционно-логических построе­
ний, обозначаю щ их этапы его ф ормирования, развития, р азр е­
ш ения во врем енн ой  координате становлен и я м узы кальны х 
знаков произведения - "горизонтальная трансценденция";

2. Когнитивная ф ункции конф ликта проявляется в процессе 
д и ф ф ер ен ц и ац и и  восп рияти я либо и нтерпретац ии  звуковы х 
образов, при котором  происходит деш ифровка  р ан ее  у к о р е ­
н ен н о го  к о н ц еп т у ал ь н о го  см ы сл а  в э м о ц и о н ал ь н о м , т. е. 
п о с т и ж е н и е  м у зы к а л ь н ы х  зн ачени й  в п р о с т р а н с т в е н н о й  
координате п роизведен и я— "вертикальная трансценденция".

Речь м о ж ет  идти  о "н ар ащ и ван и и  см ы слов": по словам  
французского исследователя М. М ерло-Понти, именно различие 
стилей, то есть индивидуальных способов отношения к миру и 
вы раж ения этих отношений, леж ит в основе создания смыслов 
[7, с. 78]. О днако культура н икогда не д ает  н ам  абсолю тн о  
прозрачны х значений, поэтом у рож дение см ы сла никогда не 
заверш ается.
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М. Веремьёва

АСПЕКТЫ ВЫЯВЛЕНИЯ РОМАНТИЧЕСКОЙ 
КОНЦЕПЦИИ GESAMTKUNSTWERK 

В ФОРТЕПИАННЫХ КОНЦЕРТАХ 
Ф.МЕНДЕЛЬСОНА-БАРТОЛЬДИ

В  с т а т ь е  у т в е р ж д а е т с я  н е о б х о д и м о с т ь  и с с л е д о в а н и я  ф о р т е п и а н н ы х  

к о н ц е р т о в  Ф .  М е н д е л ь с о н а - Б а р т о л ь д и  к а к  м у з ы к а л ь н о - п о э т и ч е с к о г о  

е д и н с т в а .  Э т о т  п о д х о д  к  и з у ч е н и ю  н а с л е д и я  н е м е ц к о г о  г е н и я  т р е б у е т  

о б р а щ е н и я  к  н о в ы м  д л я  м у з ы к о в е д е н и я  м е т о д о в  а н а л и з а .  М е т о д о л о ­

г и ч е с к и м  п р и н ц и п о м  д а н н о г о  и с с л е д о в а н и я  с т а н о в и т с я  м е т о д  э н ц и к л о ­

п е д и ч е с к о г о  а н а л и з а .

У  с т а т т і  с т в е р д ж у є т ь с я  н е о б х і д н і с т ь  д о с л і д ж е н н я  ф о р т е п і а н н и х  

к о н ц е р т і в  Ф .  М е н д е л ь с о н а - Б а р т о л ь д і  я к  м у з и ч н о - п о е т и ч н о ї  є д н о с т і .  Ц е й  

п і д х і д  д о  в и в ч е н н я  с п а д щ и н и  н і м е ц ь к о г о  г е н і я  п о т р е б у є  з в е р н е н н я  д о  

н о в и х  д л я  м у з и к о з н а в с т в а  м е т о д і в  а н а л і з у .  М е т о д о л о г і ч н и м  п р и н ц и п о м  

д а н о г о  д о с л і д ж е н н я  с т а є  м е т о д  е н ц и к л о п е д и ч н о г о  а н а л і з у .

I n  t h e  a r t i c l e  t h e  n e c e s s i t y  o f  t h e  p i a n o  c o n c e r t s  b y  F .  M e n d e l s o n -  

B a r t h o l d y  a s  m u s i c a l l y - p o e t i c  u n i t y  s t u d y  i s  c o n c e r n e d .  T h i s  a p p r o a c h  t o  t h e  

s t u d y  o f  i n h e r i t a n c e  o f  G e r m a n  g e n i u s  c a l l s  f o r  c a l l i n g  o n  n e w  m e t h o d s  f o r  

t h e  m u s i c o l o g y  o f  a n a l y s i s .  A  m e t h o d  o f  e n c y c l o p e d i c a l  a n a l y s i s  b e c o m e s  

t h e  m e t h o d o l o g i c a l  m a t t e r  o f  t h i s  s t u d y .

П роблема ж анрово-стилевого синтеза — одна из клю чевых 
в и сслед ован и и  р ом ан ти ческого  и ску сства  — об язател ьн о е 
условие возни кн овен и я G esam tkunstw erk. Под данны м углом 
зрения рассмотрены сонаты, симфонии и симфонические поэмы 
Ф. Листа, оперы  Р. Вагнера. Однако наследие Ф. М ендельсона-



Б ар то л ьд и  в ц елом , к а к  и его  ф о р т е п и а н н ы е  к о н ц ер ты , в 
частности, не становились преж де предметом научного осмыс­
ления с точки зрен и я выявления в них уровней свойственного 
ром антическом у мы ш лению  синтеза. Цель статьи — обнару­
ж е н и е  ж а н р о в ы х  ти п о в , с и н т е з и р о в а н н ы х  в к о н ц е р т а х  
Ф. М ендельсона-Бартольди, что способствует углублению  не 
только историко-теоретического  освоения предм ета исследо­
ван и я , но  и п р о ясн ен и ю  его  и сп о л н и тел ьско го  ан ал и за , а, 
следовательно, и исполнительской интерпретации.

Т акая п остан овка проблем ы  обусловлена, п реж де всего, 
н ал и ч и ем  в ф о р т е п и а н н ы х  к о н ц е р т а х  М ен д ел ь с о н а  ч ер т  
взаимодействия цикличности и одночастности, что обусловлено 
в вед ен и ем  р азд ел о в , и гр аю щ и х  связу ю щ у ю  ф у н кц и ю  при  
п ер ех о д е  от ч асти  к части . В р езу л ь тате  н ео б х о ди м ы е для 
тр а д и ц и о н н о  о ф о р м л е н н о й  ж а н р о в о й  м о д ел и  к о н ц е р т а  
ф о р м о о б р азу ю щ ая  и к о н ц еп ц и о н н а я  "сам одостаточн ость" 
каж д о й  из тр ех  ч астей  п р ео д о левается  за  сч ет  увел и чен и я  
внутреннего единства меж ду ними. Наличие черт одночастной 
композиции в концертах Ф. М ендельсона-Бартольди позволяет 
обнаружить в них преломление особенностей ряда значимых для 
р о м а н т и зм а  о д н о ч астн ы х  ж а н р о в . В ж а н р о в о й  си стем е , 
созданной  М ендельсоном , важ н а  созданная им програм м ная 
концертная увертю ра. Влияние данного ж анра, обладаю щ его 
внутрициклической структурой, на ф орм ирование концепции 
инструментального концерта, преодолеваю щ его трехчастность 
в у стр ем л ен и и  к од н оч астн ости , н есо м н ен н о  в тв о р ч еств е  
Ф. М ендельсона-Бартольди. П реодоление трехчастной  струк­
туры  к о н ц е р т а  в ы зв ан о  и в о зд е й с т в и е м  ж а н р а  ф ан т ази и . 
О бретая в творчестве романтиков внутрициклическую  струк- 
туру, легко  вп и ты ваю щ ая ч ер ты  р азн ы х  ж ан р о в , ф ан тази я  
имманентно близка концерту: их роднит свойственны е обоим 
ж ан р ам  и м п р о ви зац и о н н о сть , ви ртуозн ость . К о н ц ен тр и р о ­
вавш иеся в традиционном  концерте, как  правило, в сольны х 
каденциях, данны е черты  в концертах М ендельсона распрост­
раняю тся по всей вертикали художественного смысла. Трехчаст­
ность , т я го т е ю щ ая  к о д н о ч астн о сти , в м е н д ел ь со н о в с к и х  
концертах — свидетельство прозрений гения немецкой культуры



в область идеализируемого романтиками произведения "искусст­
ва будущего".

Н али ч и е ц и к л и ч н о сти  и о д н о ч астн о сти , м он ологи зм а, 
сквозного тематизма, взаим одействия эпоса, лирики и драмы 
п о зв о л я е т  сд ел ать  вы во д  о п р о зр е в а н и и  в ф о р т еп и ан н ы х  
концертах М ендельсона облика симф онической поэмы, спустя 
почти два десятилетия откры той Ф. Листом.

О б н аруж ен и е ж ан р о вы х  черт програм м ной  концертной  
у в ер т ю р ы , ф а н т а з и и , п оэм ы , с в я за н н ы х  с п р ео д о л е н и е м  
традиционной  для ж ан р а  кон ц ерта трехчастности, позволяет 
утвер ж д ать , что к о м п о зи то р  п р о зр ев ал  так ж е  и о ч ер тан и я  
одночастного концерта, возникновение которого связы вается с 
и скусством  Ф. Л иста. Зн ач и тел ьн ая  роль о р кестр о вы х  tu tti, 
сольных разделов инструментов оркестра позволяет обнаружить 
в концертах Ф. М ендельсона-Бартольди преломление традиций 
concerto  grosso. Кроме того, тенденция создания одночастной 
концепции, завуалированной трехчастной основой, позволяет 
связать концерты Ф. М ендельсона-Бартольди с таким открытием 
в области романтической концертной формы, как концертштю к.

Следование традиции симфонического концерта позволяет 
установить в п р ои звед ен и ях  М ендельсона черты  ж анрового  
синтеза концерта и сим ф онии (воздействие ж анра симф онии 
просм атривается в связи  с выходом ком позитора на уровень 
ж ан р а симф онической поэм ы ).

Т аки м  о б р азо м , н а р я д у  с с и н т езо м  р а зн ы х  ж а н р о в ы х  
м оделей , в к о н ц ер т ах  М ен д ел ьсо н а  н аб л ю д ается  и си н тез  
различны х историко-худож ественны х типов, представляю щ их 
один ж анровы й ф еномен — концерт. Следовательно, в концерте 
наблю даю тся такие разновидности романтического синтеза, как 
"синтез однородного" и "синтез разнородного" (терминология 
Е.Г. Рощ енко [7]). Ж анрам и, организую щ ими синтезируем ы е 
ж анровы е модели в единую , худож ественную  целостность, а 
потому наиболее фундаментально представленными в анализи­
р у ем ы х  к о н ц е п ц и я х  М ен д ел ьсо н а , я в л я ю т с я  к о н ц е р т  и 
симфония.

О собого вни м ани я с точки  зр ен и я  и зучаем ой  проблем ы  
заслуж ивает исследование ж анровы х инноваций в творчестве



Ф. М ендельсона-Бартольди. "Н емецкий М оцарт" явился провоз­
вестником романтических ценностей, полярно соотносящ ихся 
м еж ду собой, под разны м и углами зрен и я вы раж аю щ их сущ ­
н ость эпохи. Если п рограм м н ая ко н ц ер тн ая  увер тю р а стала 
вы р аж ен и ем  такого  ком п лекса ром ан ти чески х  идеалов, как  
синтез искусств (метод программности), цикличность в одно- 
частности, то в ф ортепианной  миниатю ре, образец  которой в 
творчестве Ф. М ендельсона представлен  в "песнях без слов" 
во п л о ти л ся  и деал  "чи стой  м узы ки " (абсолю тн ой  м узы ки ), 
всепроникаю щ ей песенности как вы раж ения сущности романти­
ческой души.

Ж анровы й  синтез в творчестве Ф. М ендельсона плодотво­
рен. Так, например, для ф ортепианны х миниатю р характерна 
оп ора  и на ф орм ы  эпохи  б арокко  (фугато, фуга, сарабанда, 
lam ento), и  на соврем енны е композитору ж анры  — скерцо, этюд, 
каприччио, песня-элегия.

Н е случайно худож ественн ы е откры тия Ф. М ендельсона 
чрезвы чайно ценил такой представитель неистового романтизма 
к а к  Ф. Л ист, у с м а т р и в а я  в его  т в о р ч е с т в е  и ст о к и  м н о ги х  
романтических новаций будущего, в том числе и собственных. В 
частности, Ф. Лист подчеркивал, что Ф. М ендельсон — не только 
родоначальник романтической миниатюры, но и создатель ж анра 
"песен  б ез слов", ко то р ы й  стал  "нариц ательн ы м  им енем " в 
музыкальном искусстве [8].

В архетипе образно-смысловы х концепций инструменталь­
ного концерта I часть — воплощ ение Hom o agents, II часть — 
Hom o sapiens, III часть синтезирует типы Homo ludens и Homo 
com m unins, обобщ ая те ипостаси Человека, которы е в симфонии 
распределяю тся между III и IV частями (концепция об ипостасях 
человека, представленны х в архетип е ж ан р а  концерта, была 
сконструирована на основе концепции М. А рановского).

Н а пути сим ф онизации романтического концерта важ н ей ­
шую роль играю т концерты  Ф. М ендельсона, предвосхитивш ие 
к о н ц е п ц и и  Ш ум ан а, Л и ста . С р е д н и е  ч а с т и  к о н ц е р т о в  
Ф. М ендельсона мож но рассматривать не только как "песни без 
слов", но и как ноктю рны  (на основании наличия специфических 
ф ак ту р н ы х  п р и зн ак о в , о б р азн о -со д ер ж ател ь н о й  стороны ).



Данный аспект свидетельствует о связях концертов М ендельсона 
и Ш опена, в которы х лирические эпизоды  с точки зрен и я их 
ж анровой принадлежности относятся, как правило, к ноктюрнам.

В процессе исторического развития ж ан р а вырабатывались 
р азн ы е типы  виртуозности  и концертирования, связан ны е с 
ф актурн ы м и  элем ентам и. Р ом ан ти ческое и скусство  п ервой  
половины  XIX в ека  вы работало  тип красочно-декорати вной  
в и р т у о зн о с т и , о б р е т ш е й  зн а ч е н и е  сти л ев о го  п р и н ц и п а  
виртуозно-ром антической  линии ром антизм а. В концертном  
творчестве это привело к  гегемонии солиста, сим ф оническая 
драм атургия, м узы кальн о-драм атическое д ей ствие уступило 
место виртуозному концертированию , драматургия приобрела 
"дивертисментный" характер.

Виртуозному концерту противостоит симф онизированны й 
концерт. Главное его отличие — увеличение драматургической 
роли оркестра. Уже у  Бетховена оркестр  и солист совместно 
р азв и в а ю т  тем ати ч еск и й  м атери ал . П р о д о л ж ая  о ставаться  
главным выразителем  музыкальных мыслей, солист порой лиш ь 
к о н т р а п у н к т и ч е с к и  "к о м м ен ти р у ет"  тем ы , п р о в о д и м ы е  в 
оркестре. "Симфонизация", раздвигавш ая границы  вы разитель­
ных возм ож ностей  ж анра, не препятствовала сохранению  его 
специфики, что осущ ествлялось не только посредством сохра­
нения концертны х элементов в партии солиста, но и придания 
черт концертности оркестру.

С оверш енны й вид ром антического кон ц ерта долж ен был 
быть основан на органическом единстве концертного и симф они­
ческого начал. Подобное единство достигнуто в ф ортепианны х 
концертах М ендельсона, Ш умана, Листа, Чайковского. Увели­
чен ие роли оркестра  в кон ц ертах  М ендельсона — следствие 
идейно-образны х преобразований ж анра на пути его приближ е­
ния к  симфонии.

Внедрение сим ф онической  драматургии в ф ортепианны е 
концерты  М ендельсона обусловлено их сближ ением  с сим ф о­
нией, как  в образно-художественном, так и в идейном отнош е­
н иях . В веден и е в к о н ц е р т  ф и л о с о ф с к о -п о эт и ч е с к о й  и деи  
вызывало потребность в драматической действенности развития. 
В симф онизированном  концерте М ендельсона, где доминирует



драматическая действенность развития, виртуозность и концерт- 
ность сохранены . Н аличие в кон ц ерте двух сил — солиста и 
оркестра — сказалось на формообразую щ их элементах. Если в 
п р ои звед ен и ях  виртуозного  типа двой н ая эксп о зи ц и я  часто 
представляет собой м ехан ические соеди н ен ие оркестрового  
вступления с сольной экспозицией, причем роль оркестровой 
эксп о зи ц и и  сводится  по п р еи м у щ еству  к иллю страти вн ом у 
показу  тематического материала, то в сим ф онизированны х — 
оркестровая экспозиция приобрела действенное драм атурги­
ческое  значение, напом иная собой увертю ру  п еред  началом 
драмы. В этой связи  примечателен отказ М ендельсона от оркест­
ровой экспозиции, что приблизило концерт к ж анру  симфонии.

П роцесс си м ф он и зац ии  охватил и такой  виртуознейш ий  
э л ем ен т  к о н ц ер т а , к а к  к а д е н ц и я . В в и р ту о зн о м  к о н ц ер т е  
к ад ен ц и я  сл у ж и л а  ц елям  п о к а за  тех н и ч еск о го  м астер ств а  
и сп олн и теля , в с в я зи  с чем  тех н и ч е ск и й  б л еск  явл ял ся  ее 
неотъем лем ы м  качеством . В си м ф о н и зи р о ван н о м  ко н ц ер те  
каденция, приобретая разработочное значение, подчас теряла 
в и р т у о зн о с т ь , п р е в р а щ а я с ь  в р о д  м о н о л о га , д ек л ам ац и и , 
речитатива. Однако в ряде произведений такого рода каденция
— виртуозный раздел формы, в котором солисту предоставлялась 
полная свобода импровизации. К онцертны е каденции М ендель­
сон а подчинены  задачам  тем атического  развития, связан ы  с 
определенным типом образного содерж ания, драматургической 
ф ункцией  в форме. Им была отведена важ ная роль в у тверж ­
дении концепции концерта, состоящ ая в осмыслении предш ест­
вую щ их процессов интонационно-драматургического развития 
в п ер ел о м н о м , к у л ь м и н а ц и о н н о м  р а зд е л е , с в я зы в а ю щ е м  
разработку и репризу.

К онцерт как  ж анр  более "консервативен", типологически 
у сто й ч и в , н е ж е л и  си м ф о н и я . Тем  п о к а за т е л ь н е е  н о вац и и  
М ендельсона, смело преодолеваю щ его инерцию  ж анра. С охра­
нив идею концертного состязания-согласия, композитор симфо- 
низировал жанр: тяга к сж атию  цикла в одночастную ком пози­
цию сочеталась у  М ендельсона с монументализацией и, одновре­
менно, с д и ф ф ер ен ц и ац и ей  содерж ан ия, р азн о х ар актер н ы е 
контрастны е эпизоды объединялись сквозной логикой развития.



Вместе с тем, в концертах М ендельсона сохранено опреде­
л яю щ ее  ж а н р  тр ад и ц и о н н о е  ед и н ство  т р ех  д ви ж ен и й . И х 
сочетания более гибки, каж дое из движ ений строго не локали­
зуется в пределах отдельно взятой части, но традиционны й цикл 
со х р ан и л  зн ач ен и е  исходной  п ер во о сн о вы , сте р ж н я  новой  
композиции. В концертах М ендельсона присутствует стабильная 
трехчастность, где медитативны й центр окаймлен "игровыми" 
частями: тяготение к одночастности не исклю чает концертную  
логическую триаду (тезис — антитезис — синтез), конструктивно 
направляю щ ую  развитие романтизированны х концепций.

М ендельсон вводит контраст в связую щ ие разделы концерта, 
благодаря которы м преодолеваю тся "разрывы" между частями. 
Т ак  п р о и сх о д и т  п ер ео см ы сл ен и е  ф у н к ц и и  связк и : вм есто  
разви ваю щ его  тем ати зм а ком позитор  вводит новы й тем ати ­
ч ески й  м атериал, осн ован ны й  н а коренн ом  и нтонационном  
контрасте, сообщ ая ему яркое образное содержание. Связую щ ие 
п о с т р о е н и я  м еж д у  ч а с т я м и  в ф о р т е п и а н н ы х  к о н ц е р т а х  
Ф. М ен дельсона — п роры в в теч ен и е драм ы  роковой  силы, 
воплощ ение антитетичности романтизма.

Ф о р т е п и а н н ы е  к о н ц е р т ы  М ен д ел ь с о н а  си н т е зи р у ю т  
несколько исторических типов концерта, присущ ие им драм а­
т у р г и ч е с к и е  и к о м п о зи ц и о н н ы е  о со б ен н о ст и . В ли ян и е 
в и в а л ь д и е в с к о -б а х о в с к о й  т р ад и ц и и  в м е н д ел ь со н о в с к о м  
ф ортепианном  концерте ощ утимо в сохранении  трехчастной 
композиции с двумя быстрыми частями по краям  и медленным 
средним  звеном . О днако ни м онотем ное аллегро, ни четкое 
п р о т и в о п о с т а в л е н и е  tu t t i  и solo , у с и л ен н ы е  к о н т р а с т а м и  
динамики, не составляю т у  М ендельсона основополагаю щ ую  
идею крайних частей. Что ж е касается средней части, то ариозная 
ф о р м а  (п атети ч еская  ар и я  у со л и ста  н а ф о н е  ак ко р д о во го  
аккомпанемента оркестра) в вивальдиевско-баховском концерте 
оказала влияние на медленную часть концертов М ендельсона — 
"песню без слов". В концертах М ендельсона мож но обнаруж ить 
и тип классического концерта в обеих главных разновидностях
— "моцартовской" и "бетховенской". Об этом свидетельствует 
трактовка концерта как трехчастного цикла с сонатной формой 
в I части, медленным патетическим (или лирическим) A ndante 
(Adagio) и ф иналом  в ф орм е рондо (реж е — в сонатной  или



рондо-сонатной форме). В I части содерж ится завязка драмы, 
о б о зн а ч е н  к о н ф л и к т . С р е д н я я  ч а с т ь  — л и р и ч е с к и й  (или 
патетический) монолог. Ф иналы — обобщ ение основной идеи, 
представленное в ж анровы х образах.

Е сли  в к л а с с и ч е с к о м  к о н ц е р т е  д о б е т х о в е н с к о й  п о р ы  
и н то н ац и о н н ы е и тем ати ч еск и е  св язи  м еж д у  частям и , как  
п равило , отсутствовали , то в м ен д ел ьсо н о вски х  ко н ц ер тах  
принципы лейттематизма, интонационно-тематического объеди­
н ен ия цикла наш ли ш ирокое прим енение, отрази в  ром анти ­
ческое тяготение к поэмной драматургии.

В к л а с с и ч е с к о м  к о н ц е р т е  о т с у т с т в о в а л а  т а к а я  ч аст ь  
сим ф онического  цикла, как  скерц о  (менуэт). У М ендельсона 
скерцо выполняет ф ункцию  финала, подобно "Ф антастической 
си м ф о н и и " Г. Б ер л и о за . В эпоху  р о м ан ти зм а  к л асси ч еск о е  
со о тн о ш ен и е  ч аст е й  в к о н ц ер т е , к а к  и в си м ф о н и и , бы ло 
наруш ено. С убъективизируя ж анр, М ендельсон наполняет его 
поэмны ми принципам и развития, устрем ляясь к  идеалу одно­
частного концерта, предваряя симф оническую  поэму. Но если в 
"поэм ном " о д н о ч астн о м  к о н ц ер те  Ф. Л и ста  од н о ч астн о сть  
сочетается с элементами трехчастного классического цикла, то 
у  М ендельсона на основе классической трехчастности возникаю т 
черты  одночастной композиции. П ри этом принципы  сквозной 
д р ам ату р ги и  о б ъ ед и н я ю т м е н д ел ь со н о в с к и е  и л и сто в ск и е  
концепции концерта.

Д ля Ф. М ендельсона х ар актер н о  п р етво р ен и е на основе 
романтического мыш ления классицистского комплекса. Нечто 
подобное было свой ствен н о  и Л. Бетховену, прелом и вш ем у 
сквозь  п ризм у  класси ци зм а ром анти чески е идеалы. С ледует 
подчеркнуть, что для Ф. М ендельсона, как  и для ярчай ш его  
воплотителя идеалов Gesam tkunstwerk Р. Вагнера, воплотителями 
абсолю тного мастерства были Л. Бетховен и К.М. Вебер. Однако 
круг идеальных музы кантов в контексте творчества Ф. М ендель- 
сона-Бартольди превосходит вагнеровский, охватывая наследие 
и И.С. Баха, и Г. Генделя, и В.А. М оцарта. П ри этом доминирую ­
щим в творческом наследии М ендельсона оказы вается романти­
ческое мышление.

В н асто я щ ее  в р ем я  н ам е ч ае т ся  т ен д ен ц и я  п ер ес м о т р а  
т в о р ч е с т в а  Ф. М ен д ел ьс о н а . С ви д ет ел ь ст в о  то м у  — труд



К.В. Зенкина "Ф ортепианная миниатю ра и пути музыкального 
романтизма" [3]. А нализируя вклад Ф. М ендельсона-Бартольди 
в историю  романтической миниатюры, исследователь соотносит 
его со зрелы м романтизмом, то есть романтизмом  в наиболее 
чистом виде, обосновы вая данное утверж дение тем фактом, что 
для "искусства будущего" оказы вается типичной разработанная 
Ф. М ендельсоном в "песнях без слов" "потенциальная, скрытая, 
"полу"- программность, оставляю щ ая сущ ественное место для 
романтической неназы ваемости, неименуемости музыкального 
предмета" [5, с. 65]. В этом смысле творческому методу Ф. М ен­
д ел ьсо н а  б л и зк и  п р о и зв е д е н и я  Р. Ш ум ан а ("Н овеллетты ", 
"А рабески", "Ю мореска"), Ф. Ш опена ("Баллады"), тогда как  
реализация этой потенциальности связана уж е скорее с поздним, 
кри зи сн о-п ерелом н ы м  этапом  р ом ан ти зм а (синтез искусств 
Ф. Листа, Р. Вагнера).

С воеобразн ы м  совм ещ ен и ем  этих творчески х  "полю сов 
р о м ан ти зм а"  в н асл ед и и  Ф. М ен д ел ьсо н а-Б ар то л ьд и  стали  
ф ортепианны е концерты . П рисущ ее им тяготение к одночаст­
ности — следствие приверж енности  ком позитора к насы щ ен­
ному, емкому, неоднозначному типу высказы вания, сф окусиро­
ванному в увертю ре и поэмной форме; устремленность к лирике 
вы раж алась  в следовании основам  м узы кальной образности , 
найденной в "песнях без слов". П ри этом "потенциальная "полу"- 
программность" "песен без слов" находит свое специф ическое 
вы раж ение и в крупномасш табных ф ортепианны х концертах. 
Так, например, поэмная программность П ервого концерта для 
ф ортепиано с оркестром расш иф ровы вается в аспекте воплощ е­
ния коллизий драмы лю бви и рока, конф ликта мечты и действи­
тельности, то есть, воссоздания типичной романтической идеи, 
переведенной в сф еру концертного соревнования.

Так в концертах М ендельсона проявляется то важ нейш ее 
к ач еств о  "слитн ого  п о и зв ед ен и я  и ску сств а" , без ко то р о го  
романтическая концепция С евапП киг^ш егк немыслима.

С вязь музыкального и внемузыкального начал в ф ортепиан­
ных концертах М ендельсона сказы вается в проникновении в них 
литературно-поэтических и театральных ж анров.



Своеобразное проявление синтеза искусств в фортепианных 
ко н ц ер тах  М ен дельсона наблю дается в наличии  в них чер т  
л и т е р а т у р н о -п о эт и ч е с к и х  ж а н р о в , п р еж д е  всего  п оэм ы  и 
романса как воплощ ений идеалов романтизма, стремящ егося к 
универсальному охвату мироздания. Воздействие театральности 
ощутимо в преломлении такого важ нейш его атрибута театра, как 
занавес: драм а р о к а  разы гр ы вается  тогда, когда лири ческое 
действие преры вается вторж ением темы фатума (рубежи-связки 
меж ду I и II, II и III частями I концерта). Да и сама драма, как 
таковая, — наш едш ее о тр аж ен и е  в кон ц ертах  М ендельсона 
порож дение театра.

В ф ортепианны х концертах М ендельсона очевидно взаим о­
действие всех трех  родов искусства — эпоса, лирики и драмы. 
С ф е р а  в ы я в л е н и я  эп и ч еск о го  в ф о р т еп и ан н ы х  к о н ц ер т ах  
"немецкого М оцарта" — присущ ая им поэмность, лирическое — 
п р о я в л я е т с я  в а к т у а л и з а ц и и  л и р и ч е с к о го  в ы с к а зы в а н и я , 
драматическое — во вторж ении конф ликта мечты и действитель­
ности, в разверты вании интонационной драматургии п роизве­
дений.

"Умеренность" составляет один из "полюсов" романтической 
ан ти тети ч е ск о й  к о н ц еп ц и и  в тв о р ч е ств е  Ф. М ен д ельсон а . 
В заи м одей ствие у м ер ен н о сти  и полю сности  об условли вает  
стабильность в воспроизведении психологизированны х ром ан­
тических противоречий. У равновеш енность ком позиционны х 
форм  в творчестве Ф. М ендельсона-Бартольди взаимодействует 
с р азн о о б р ази ем  кон трастны х  ж ан ровы х  сф ер: в сочетании  
"ум еренности" и "полю сности" заклю чается  сп ец и ф и ч еско е  
вы раж ен и е ром антического худож ественного м и ра ком пози ­
тора. В результате, представитель "раннего этапа лирического 
ром антизм а", М ендельсон обретает  ф ункцию  реп р езен тан та  
зрелого романтизма, тем самым идея рассмотрения мендельсо- 
н о вски х  ф о р теп и ан н ы х  ко н ц ер то в  как  в ы р аж ен и я  идеалов 
Се5ат1кип51луегк о б р е т а е т  д о п о л н и тел ьн у ю  ар гу м е н т и р о ­
ванность.

К ч и сл у  "полю сов", о б ъ ед и н е н н ы х  л и ч н о стн ы м  полем  
Ф. М ендельсона-Бартольди, относятся и такие сф еры  творчества, 
как  утон ченн ей ш и й  проф ессион али зм , интеллектуализация,



эстетизация и, в то ж е время, демократизм, что нашло отраж ение 
в со зд ан и и  к а к  п р о гр ам м н о й  к о н ц ер тн о й  увер тю р ы , так  и 
образцов Н аивтиэк:.

С воеобразны м "примирением" указанны х романтических 
полю сов  в н асл ед и и  Ф. М ен д ел ьсо н а -Б ар то л ьд и  стал а  его 
д еятельн ость , н ап р ав л ен н ая  н а  п о п у л яр и зац и ю  тво р ч ества  
И.С. Баха — верш ины  мирового музыкального искусства, заново 
открытого романтиками. Как отмечает К. Зенкин, "умеренность" 
Ф. М ендельсона позволяет представить ком позитора "в каком- 
нибудь удаленном от берегов, укромном м естеч ке ... острова, куда 
не долетаю т порывисты е ш квалы и соленые брызги, но легкий, 
освеж аю щ ий ветер постоянно напоминает о близости моря" [5, 
с. 60]. Эта образная характеристика являет своего рода романти­
ческий "пейзаж  души" композитора. Исследователь не упрекает 
к о м п о зи т о р а , в о тл и ч и е  от м н о ги х  п р ед ш е с т в е н н и к о в , в 
у р авн о веш ен н о сти  его внутренн его  мира, подчеркивая , что 
"умеренность создает благоприятные условия кристаллизации 
романтических ж анров" [5]. П редставляется, что данная идея 
п о к а з а т е л ь н а  н е то л ьк о  для у т в е р ж д е н и я  в т в о р ч е с т в е  
Ф. М ендельсона фортепианной миниатюры, на чем акцентирует 
вним ание К. Зенкин , но и для крупном асш табны х ж анров, к 
числу которы х относится и ф ортепианны й концерт.

"П есни без слов" как  созданный композитором авторский 
ж анр стали средоточием его творческого индивидуального мира. 
О бразно-семантическое поле "песен без слов" выплескивается 
за пределы жанра, охватывает лирическую  сф еру фортепианных 
концертов Ф. М ендельсона, распространяя на них сущ ностные 
черты  авторского  ж а н р а  — потенциальную  програм м ность, 
универсальность неназы ваемого предмета.

Выводы
В концертах М ендельсона необыкновенно ярко воплощ ается 

идея Б.В. Асафьева о соотнош ении двух типов форм, точнее, двух 
сторон музыкальной ф ормы  как внутреннего единства: формы  
становящ ейся и ф орм ы  кристаллизую щ ейся, предстаю щ их в 
нерасторж имом сою зе. В исследуемом художественном явлении 
части как  замкнутые единства, сочетаю тся с преодолением этого



качества посредством процессуальности, динамики непреры в­
ного движ ения. С оотнош ение ф орм ы  становящ ейся и ф ормы  
к р и ста л л и зу ю щ е й с я  ("о ткр ы то й " и "зам кн утой " ф орм ы ) в 
и зу ч а ем ы х  п р о и з в е д е н и я х  с о о т в е т с т в у е т  р о м а н т и ч е с к о й  
кон ц еп ци и  взаи м од ей стви я кон ечн ого  и бесконечного . П ри 
н ал и чи и  яв н ы х  ф о р м о о б р азу ю щ и х  п р и н ц и п о в  (н ап ри м ер , 
сонатности  в I части) вуалирование граней  м еж ду кон струк­
тивны ми единицами, устрем ленность к их слитности создает 
э ф ф е к т  н е о п р а в д а в ш е г о с я  о ж и д ан и я , с о о т в ет с т в у ю щ и й  
романтической поэтике необычного, исключительного, отразить 
которую  призваны  внутренний смысл становящ ейся формы, ее 
конструктивная логика.

В сочетании ставшего и становящ егося в концертах М ендель­
сона — своеобразие романтического осмысления бытия, поисков 
внутренних связей, объединяю щ их разъединенное. С оединение 
н есо е д и н и м о го  с т а н о в и т с я  сп о со б о м  в о с с о зд а н и я  о б р а за  
"человека играю щ его" (hom o ludens), р еп р езен ти р о ван н о го  
сквозь призм у согласия и состязания.

Взаимодействую щ ие в концертах М ендельсона роды и виды 
искусств, музыкальные ж анры  обнаруж иваю т себя не отграни­
чено, но синтезированно. Так проявляется действие тех методов 
романтического искусства, что были заимствованы им из точных 
наук — метод математики (комбинация), метод ф изики (экспери­
м ен т), м ето д  х и м и и  (с м е ш е н и я )1. В р езу л ьтате  ко н ц ер ты  
М ендельсона предстаю т как  своеобразн ое прелом ление того 
типа содерж ания и той синтетической формы, что определена 
Е.Г. Рощенко как энциклопедия-хаос [7]. Ф ортепианный концерт 
Ф. М ен д ел ьсо н а к а к  эн ц и кл о п ед и я-х ао с  в ф о р м е  ар аб еск и  
предвосхищ ает романтический идеал G esam tkunstw erk.
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УДК 781.071.1: 782.1
О. Бабий

Das Ewig-Weibliche И.В. ГЕТЕ И ЕГО ОТРАЖЕНИЕ 
В ОПЕРНЫХ ПРОИЗВЕДЕНИЯХ Р. ВАГНЕРА

Раскрывается смыслообраз das Ewig-Weibliche И.В. Гете в оперных 
произведениях Р. Вагнера.

Розкривається смислообраз das Ewig-Weibliche I.В. Гете в оперних 
творах Р. Вагнера.

This article is about imagery and sens constant of das Ewig-Weibliche 
by Goethe in R. W agner's operas.

В отечественн ом  м у зы ко зн ан и и  п р облем а прелом лен и я 
смыслообраза das Ewig-W eibliche И.В. Гете в операх Р. Вагнера 
не стала предметом  специализированного  исследования, что 
определяет актуальность статьи и ее новизну. Цель статьи — 
определить типологию ж енских образов в сочинениях ком пози­
то р а  под зн ако м  " вечно  ж ен ствен н о го "  , н ач и н ая  с оперы  
"Л етучий  Голландец". О б ъекто м  статьи  яв л яется  das Ewig- 
W eibliche И.В. Гете, предметом — способы  его воплощ ения в 
произведениях байройтского гения.

Одно из самых загадочных явлений худож ественной п рак­
тики человечества, преломляю щ их ж изненны е наблюдения, — 
природа ж енского  начала. Согласно ф ран ц узской  пословице 
Cherchez la femme корень зла следует искать в женщ ине. С другой 
стороны, — гимн " вечной ж енственности" в финале трагедии



"Ф ауст". Гете во сп ев ает  ж ен щ и н у  как  вдохн овительн и цу  в 
поисках истины, как саму истину, которая заклю чена в ее чистоте 
и гармонии:

Здесь — заповеданность
Истины всей.
Вечная ж енственность тянет нас к ней.
(Перевод Б. П астернака).
Б есчи слен н ое м н ож ество  худож ественн ы х  о б разов  под­

тв ер ж д аю т  это  п р о ти в о р еч и е . Н ап р и м ер , си м вол  ж е н с к о й  
ж естокости  персониф ицирован  в архаичных образах Саломеи 
и Ю дифи. Библейская красавица Далила раскры вает ж енское 
начало в аспекте коварной  обольстительности, в то ж е врем я 
вагнеровская О ртруда исполнена ж итейской  злобы и веролом­
ства. Эти грани женственности выступаю т противоположностью  
в о т н о ш ен и и  в о зв ы ш е н н о й  м е ч т а т е л ь н о с т и  п у ш к и н ск о й  
Татьяны, незем ного  идеала, которы м  является гоф м ановская 
Ю лия Бенцон.

П роблема ж енственного  отраж ен а не только в худож ест­
венном  творчестве, но и в научной мысли. О двойственности  
ж ен ско го  начала пиш ет ф и л о со ф  К.А. С васьян : " ... сим вол 
Ж ен ско го  Н ачала всегда ам бивалентен . О н подобен д и алек­
ти ч еско й  ф и гуре , и м ею щ ей  в ер ш и н у  и м н о ж еств о  гран ей , 
каж дая из которы х м ож ет быть принята за  основание" [6, с. 124]. 
Аналогичную интерпретацию  Ж енственного находим в суж де­
нии искусствоведа Луценко Е.А .:" ...ж енский  символ биполярен 
и колеблется меж ду своим позитивным и негативным значением. 
Одна и та ж е личность м ож ет быть представлена бесконечно 
р азн о о б р азн ы м и  ф орм ам и , см отря по тому, в плане какого  
пространственно-временного бытия мы ее мыслим" [6, с. 124].

В о п ер е  "Т ан гей зер "  В ен ер а  — д в о й ств ен н ы й  о б р аз , 
одноврем енно рим ская богиня лю бви и красоты  и греховная 
искусительница в вертикали христианской парадигмы. Р ассуж ­
дая на тему негативного отнош ения к ж енской  чувственности в 
эпоху средневековья, Т. М анн приводит несколько народны х 
и зр еч ен и й : "ж ен щ и н а  бы ла для м ен я  горш е см ерти , д аж е  
достойная ж енщ ина подвластна вожделениям плоти" , "красивая 
женщ ина все равно, что золотое кольцо в ноздрях свиньи" [5, с. 142].



Н а вопрос, почему именно ж енщ ина считается виновницей 
чувственного греха, несм отря на то, что активная роль принад­
леж ит мужчине, отвечает основатель аналитической психологии 
К.Г. Юнг, уподобляя чувственны е влечения русалкам, ж ен ст­
венны м  полурыбам-полулю дям, обитательницам  н иж ни х  вод 
бессознательного. Ш вейцарский ученый связы вает эротическую  
ф антазию  с различны ми ж енским и образами, подчеркивая, что 
ее психическое содерж ание сущ ественно отличается от других 
психологических состояний: "Иногда оно вы зы вает очарован­
ность, которую  мож но принять за  самое настоящ ее колдовство; 
иногда ведет к состоянию  страха, такого, что м ож ет соперничать 
со страхом дьявола. Д разнящ ее ж енское сущ ество появляется у 
нас на пути в различных превращ ениях и одеяниях, разыгрывает, 
вы зы в ает  блаж ен н ы е и п агубны е заб луж д ен и я, деп рессии , 
экстазы , неуправляем ы е эф ф екты " [11, с. 114-115]. К.Г. Ю нг 
сравнивает ж енственность со змеем-искусителем; уж е в раю  Ева 
не могла не уговорить Адама вкусить от запретного плода [11, 
с. 116-117].

С другой стороны , "ж ен ствен н ое начало", по К.Г. Ю нгу, 
м ож ет предстать в худож ественной практике как бож ественное 
явление: "как ангел света", о чем свидетельствует, избранны й им 
в качестве примера, гимн " вечной ж енственности" из трагедии 
"Ф ауст" И.В. Гете. С д ан н о й  п о зи ц и ей  все ж е  не со гл асен  
ш вейцарский аналитик, подчеркиваю щ ий, что подсознательным 
процессам  не присущ а статика и гармоническая заверш енность 
[11, с. 118]. Развивая ф аустовские мотивы, приведем ещ е одно 
вы сказы вание К.Г. Юнга: "Не будь переливчатой подвижности 
души, при всем своем хитроумии и великих стремлениях человек 
приш ел бы к мертвому покою " [ 11, с . 116].

Сопоставляя трагедию "Фауст"И.В. Гете и оперу "Тангейзер" 
Р. Вагнера, проведем ещ е одну параллель: главный герой трагедии 
расстается с троянской  Еленой, вагнеровском у персонаж у, в 
конце концов, наскучила п рекрасн ая  богиня Венера. В своих 
психоаналитических этю дах К.Г. Ю нг обращ ает вним ание на 
релятивную  сущ ность архаичной чувственности, проявляю щ ую  
особую  склон н ость  к н арядам  язы ч еств а  и античности , и в 
качестве п рим ера ее несовпадения с хри стианской  моралью



п риводит ром ан  Ф ауста с л еген д ар н о й  к р асав и ц ей  Еленой. 
А р х аи ч н у ю  ч у в с т в е н н о с т ь  он  с в я з ы в а е т  с " э л ь ф и ч е с к о й  
ж и зн ен ной  сф ерой", где христианские моральны е категории  
просто отсутствуют. Он пишет, что в язы ческой среде " телесная 
и душ евная ж и зн ь лиш ены  скромности, обходятся без конвен­
ц и о н ал ь н о й  м о р ал и , и от это го  с т а н о в я т с я  то л ьк о  б о лее  
здоровыми" [11, с. 117].

Анализ ж енских типов соблазнительниц раскры вает реляти­
визацию  добра и зла в творчестве Р. Вагнера. П одтверждением 
служит естественная привлекательность этих героинь в соответ­
ствии с музыкальной характеристикой Венеры и Кундри. В связи 
с этим подчеркнем, что чувственны й облик Венеры, которы й 
отраж ает идеал ж енственности  в эпоху античности, противо­
п олож ен  хри сти ан ской  культуре с приоритетом  духовности, 
п о д т в е р ж д е н и е м  ч ем у  сл у ж и т  т р а н с ц е н д е н т н ы й  о б р аз  
непорочной девы  М арии.

О тн о си тел ьн о сть  д о б р а  и зла о со б ен н о  х а р а к т ер н а  для 
культуры  Востока; в хри сти ан ском  м и р о во ззр ен и и  эта тем а 
преломлена смыслообразом раскаявш егося греш ника, персони­
ф и ц и р о в ан н о го  ф и гу р о й  блудного  сы на, — р ас к ая в ш и й ся  
греш ник несравненно дорож е Богу, чем никогда не греш ивш ий 
праведник. С озвучны е идеи находим  в пси хоан али тических  
исследованиях К.Г. Ю нга об архетипах коллективного бессозна­
тел ь н о го . О н п и ш ет: "Н аск о л ь к о  п о л н а  см ы сл а  и о п асн а  
восточная релятивизация добра и зла, мож но судить по мудрой 
восточной загадке: "Кто дальш е от соверш ен ства — тот, кто 
лю бит Бога, или тот, кто Бога ненавидит?" О твет звучит так: 
"Тому, кто  лю би т Бога, н у ж н ы  сем ь  п ер ер о ж д ен и й , чтобы  
достигнуть соверш енства, а тому, кто ненавидит Бога, нуж ны  
только три. П отому что тот, кто ненавидит Его, думает о нем  
больше, чем тот, кто любит" [11, с. 124]. Подобный гносеологи­
ч еск и й  м етод  х а р а к т е р и зу е т  Ф ауста, Л ету ч его  Голландца, 
Тангейзера, Вотана, которы е хотя и становятся игруш кой в руках 
лукавого, но благодаря контакту с ним познаю т истину. Рассуж ­
дая о добре и зле в м и ровоззрен ческой  концепции И.В. Гете, 
К .А. Свасьян акцентирует внимание на релятивизации, в которой 
заклю чен первы й шаг к самопознанию  [9, с. 33].



В творчестве Р. Вагнера отображ ены  разнообразны е ж ен с­
кие образы, отраж аю щ ие различны е стороны ж енского начала. 
К рити куя соврем ен ную  оперу, ком пози тор  ср авн и вает  ее  с 
различными ж енским и типами: итальянская оперная музы ка — 
"блудница" , ф ранцузская — "кокетка" , нем ецкая — "ханжа" 
[2, с. 338-340]. В операх  В агнера триум ф  лю бви как  косм ого­
нической  силы воплощ ен героинями, которы е п ерсон и ф и ц и ­
рую т см ы слообраз L iebestod , таким и  как  С ента, Е лизавета, 
Изольда, Зиглинда, Брюнгильда.

М ногогранностью отмечена бож ественная дева Брюнгильда, 
которая после того как  ослуш алась своего отца Вотана, была 
лиш ен а им б ож ественн ости . О на н аруш и ла его волю, но не 
чувствует своей вины, сделав выбор в пользу любви: Вотан любил 
Вельзунгов и, глядя в глаза Зигмунду, она сделала свой выбор — 
любить тех, кого любил ее верховный отец. Ответив взаимностью 
Зи гф ри ду , он а о кон ч ательн о  п р ев р ащ е н а  в о б ы кн о вен н у ю  
зем ную  ж енщ ин у  ("ж енственное"), утрачивая бож ественное 
знание. Брю нгильда тер яет  сверхъ естествен н ую  мудрость и 
невольно предает того, кого лю била. Лиш ь в ф инале "Гибели 
богов" он а вновь о б р етает  вы сш ее п о зн ан и е  — лю бви как  
ес теств ен н о й  о б щ еч ел о в еч еск о й  ц ен н о сти  ("вечно ж е н с т ­
венное"). Таким  образом , валькирия Брю нгильда — б о ж ест­
венная дева, которая через постиж ение ж енственности  стано­
в и т с я  си м в о л о м  "веч н о  ж е н с т в е н н о г о " , п о д во д я  и тог 
к о с м и ч е с к о й  лю бви  к а к  е с т е с т в е н н о й  о б щ еч ел о в еч еск о й  
ценности. К подобному ж е заклю чению  приходит Томас Манн, 
которы й в конце своего эссе "Вечно ж енственное" [Das Ewig- 
W eib lich e ] (1903) п р о во д и т  ср а в н ен и е  ф и н ал о в  гетевско го  
"Ф ауста" и вагнеровской тетралогии: " Заклю чительная ф раза 
"Ф ауста" и то, что п ропевается  скрипкам и  в конце "Гибели 
богов", — это одно и то же, и это — правда. Вечная ж енственность 
влечет нас вверх" [ 12, с. 58-59]. В то ж е время С ента и Елизавета 
искупаю т грех своего возлю бленного, воплощ ая идеал “вечно 
ж енственного" в формах ж ертвенной  любви и патриархальной 
гармонии. В опере "Тангейзер" бож ественная чувственность 
В енеры  противопоставлена возвы ш енной  чистоте Елизаветы. 
Подобная парная антитеза ж енских образов как две грани " вечно



ж енственного" обнаруж иваю тся в трагедии "Фауст" — Гретхен 
и Е л ен а  — к а к  п р о т и в о п о с т а в л е н и е  д вух  ти п о в  к р асо ты : 
патриархального средневековья и античной классики.

Н аиболее рельеф но вагнеровская трактовка "вечно ж енст­
венного" отраж ается в характеристике Сенты в сопоставлении 
с М аргаритой. Являясь "ангелами света", обе героини одолевае­
мы предчувствиями, предвидят грядущ ее. К ром е того, песня 
Гретхен за  прялкой имеет аналог в сцене прях и балладе Сенты 
из II действия оперы. Однако, несмотря на явное сходство, песня 
за  прялкой М аргариты  и баллада С енты  имею т сущ ественное 
р азл и ч и е  в см ы слооб разую щ ем  плане. М ар гар и та  явл яется  
ж е р т в о й  со б ств ен н о й  лю бви  и ж и зн е н н ы х  об сто ятел ьств , 
попадая в ловуш ку М ефистоф еля, и не осознает своей искупи­
тельной миссии заступницы  возлю бленного в потустороннем  
мире. Б. Ш алагинов подчеркивает, что образ прялки в трагедии 
им еет не только ж итейское, но и косм огоническое значение: 
"П рялка — это об р аз стабильной  ж и зн и , ко то р ая  на глазах  
руш ится для бедной Гретхен. Вместе с тем это символ законо­
м ер н о го  д в и ж е н и я  п р и р о д ы , к о т о р о е  п о д ч и н я ет  се б е  все  
созданное ею" [10; с. 69]. Сента, наоборот, сама избирает свой 
ж ребий  и с радостью  готова принять светлый конец — ПеЬеэШс}. 
В письме к М атильде Везендонк от 7 апреля 1858 мы получаем 
ответ н а вопрос об отн ош ен и и  ко м п о зи то р а  к  сакральном у  
смыслу "Ф ауста" , одним из образны х эквивалентов которого 
является образ прялки Гретхен. Вагнер протестует против того 
факта, что развязка трагедии долж на наступить в конце II части, 
н е  я в л я я с ь  р е зу л ь т а т о м  л ю бви  Ф ау с та  и М ар га р и ты . Его 
возмущ ает, что возлю бленная пож елала превратить "жалкого 
Фауста" в "благородный человеческий тип" , что одним утром 
он забы л свою  любимую, все переж итое в I части, явивш ееся 
си л ьн ы м  п о т р я с е н и е м  для гер о я . П о к а за т е л ь н ы  сл о в а  
байройтского м астера относительно трагедии "Фауст" Гете: для 
Вагнера это произведение "означает упущ енную  возможность; 
и эта возмож ность была ничто иное как  единственное средство 
искупления и спасения". В письме к  М атильде он пишет, что " 
сед о й  гр еш н и к  о с о зн а е т  это  в к о н еч н о м  и то ге  и п р о б у ет  
н аверстать  в заклю чительной  картин е то, что было утеряно,



находясь там, вдали, ничем не тревож имы й более, наслаж даясь 
близостью  ангельской души, и, несомненно, даж е проснувш ись 
к  новой ж изни" [ 12, с. 58].

П од об и е "Л етучего  Голландца" Р. В агн ера и тр агед и и  
"Фауст" И.В. Гете доверш ает тема искупительной ж ертвенной 
любви, в связи  с чем композитор в своих ком ментариях к  опере 
пишет: "Свет, столь властно притягиваю щ ий его, был пробив­
ш имся сквозь бурю и даль взором женщ ины , полным бож ест­
венного сочувствия и тоски. Нашлось сердце, раскры вш ее свои 
б еск о н е ч н ы е  глубины  н ав стр еч у  чудови щ н ы м  стр адан и ям  
п р о к л ято го : п р о н з е н н о е  со с т р а д а н и е м  он о  д о л ж н о  бы ло 
принести  себя в ж ертву  ради него, чтобы вместе с его страда­
ниями уничтожить и себя" [3, с. 56]. С равнивая Гете и Вагнера в 
статье  "К азус В агнер", Ф. Н ицш е н аходит п р и зн ак и  оперы  
спасения в каждом оперном сочинении байройтского гения: " ... 
его опера есть опера спасения. У него всегда кто-нибудь хочет 
быть спасенным: то юнец, то девица — это его проблема. — И 
как  богато варьирует он свой лейтмотив! К акие удивительные, 
какие глубокомысленные отклонения!" [7, с. 54].

Вслед за Ф. Ш еллингом, который, сопоставляя "Бож ествен­
ную комедию " Данте и "Фауста" Гете, соединил два имени в 
м ировой  культуре, Б. Ш алагинов проводит параллель м еж ду 
этим и п роизведен и ям и  с точки зр ен и я  их м истериальности . 
С опоставляя финалы  этих сочинений, исследователь пишет: " В 
"Бож ественной комедии" душу П оэта ведет по раю  Биатриче, а 
в п р о и звед ен и и  Гете в заклю чи тельной  сц ен е душ у Ф ауста 
встречает М аргарита в облике ангела" [10, с. 85]. С этой точки 
зрения показательна мысль И. Бэлзы, который пиш ет о культур­
ном ф ен о м ен е "ангелизации" возлю бленной, восходящ ей  к 
"Бож ественной комедии" Д анте [1, с. 178]. Еще один пример, 
которы й приводит ученый, — образ Ю лии Бенцон, ангелизи- 
рованной  возлю бленной  капельм ейстера К рей слера из твор­
чества Гоф мана [1, с. 179]. М ногие ж ен ски е образы  в операх  
Вагнера ангелизированы: их возвы ш енная незем ная лю бовь не 
терпит зем ны х оков, подтверж дением  чему служ ит воссоеди­
нение с возлю бленным в трансцендентном мире через 1леЬеэ1:ос1. 
Х арактерно, что ан гели зированн ая возлю бленная Голландца



охарактеризована семантическим  знаком  хорала, имею щ им в 
творчестве Вагнера сакральное значение.

О бразы  женщ ин-соблазнительниц Венеры и Кундри раскры ­
ваю т д в о й ств ен н о сть  ж е н с к о го  начала: б о ж ес т в е н н о ст и  и 
д ем о н и зм а , с в я т о с т и  и гр ех а . В о с н о в е  м и р о в о з з р е н и я  и 
музыкальной драматургии оперы  "Тангейзер" леж ит диалекти­
ческое единство двух типов любви — Эроса и Агапе: чувственный 
мир отраж ен тематизмом Венеры, напротив духовный — связан 
с семантикой хорала. Х арактеризуя мир чувственный, Вагнер 
считает его греховным, но в то ж е врем я чарую щ е прекрасным. 
О н п р и м и р яет  этих  два ч ел о вечески х  начала — духовное и 
чувственное. В своих ком м ентариях к опере "Т ангейзер" он 
пишет, что "оба ранее разъяты х элемента, дух и чувственность, 
бог и зем ная природа, сливаю тся в едином свящ енном поцелуе 
лю бви" [3, с. 57]. Это вы сказы вание согласуется с воззрениям и 
Гете, которы й не только оправды вает чувственное прегреш ение 
Гретхен, сверш енное ради любви, но и делегирует ее заступницей 
главного  гер о я  в тр ан сц ен д ен тн о м  м ире. З а в е р ш ая  ан али з 
ж енских типов соблазнительниц, отметим, что Т. М анн красочно 
оп и сы вает обольщ аю щ ую  чувствен н ость  м узы ки , особен н о  
инструментальной, с помощью сравнения ее с Кундри, которая 
"не ведает того, что творит, и неж ны ми руками сладострастия 
о б в и в ает  ш ею  п р о сто д у ш н о го  П а р си ф ал я . С во е  н аи б о л ее  
мощ ное чувственное воплощ ение она находит в оркестровой  
инструментальной музыке, где, обращ аясь к слуху, будоражит 
все чувства и сливает в едины й блаж енны й дурм ан  упоение 
зву кам и  с у п о ен и ем  к р а ск а м и  и благоухан иям и . Зд есь  о н а  
поистине каю щ аяся греш ница под личиной волш ебницы " [5, 
с. 94]. П ротиворечивость Эльзы, воплощ аю щ ей идеал патриар­
хальной чистоты и гармонии, выявляется в ее поединке со злым 
гением  О ртрудой, которая  вы водит на поверхность  тен евы е 
стороны личности лирической героини, зам анивает в ловушку, 
пробуж дая ее собственные сомнения. Наконец, образ Ортруды 
п р и м ы к а е т  к н е га т и в н о м у  зн а ч е н и ю  ж е н с т в е н н о с т и : эта  
ж ен щ и н а  о дноврем ен но  обладает п ои сти н е ги пн оти чески м  
воздействием и вызы вает невольное восхищ ение своим меф исто­
фельским интеллектом.



Б е с ч и с л е н н ы е  к о м м е н т а р и и  Р. В агн ер а  о тн о си тел ь н о  
"Ф ауста" Гете в теоретически х  работах, письмо к М атильде 
Везендонк от 7 апреля 1858 года, содерж ащ ее глубокие разм ы ш ­
ления относительно трагедии, беседы  с Козимой, заф и кси р о ­
в ан н ы е в д н е в н и к ах  супруги , о тн о си тел ьн о  п р о и зв ед ен и я  
веймарского классика и его заключительной сцены, свидетель­
ствуют о глубочайшем интересе ком позитора к этому произве­
дению. П оэтому не исклю чено, что образ М аргариты, облада­
ю щ ий особой многогранностью , является одним из импульсов, 
инспирировавш их множ ество ж енских  типов в операх нем ец­
кого ком позитора. Гетевская героиня предстает в нескольких 
знаковы х контекстах:

— образ патриархальной гармонии;
— невольная греш ница и орудие ада в процессе осущ еств­

ления дьявольского плана ввергнуть душ у героя в греховны е 
соблазны;

— ж ертва слож ивш ихся ж изненны х обстоятельств, за  кули­
сами которы х стоит М ефистоф ель;

— идеал "вечно ж енственного" в ф орм е ж ертвенной  любви;
— символ трансцендентной мировой гармонии.
У Вагнера идея мировой гармонии, провозглаш ение любви 

высш ей общ ечеловеческой ценностью  нашла свое преломление 
в т р и с т а н о в с к и х  см ы с л о о б р а за х  L ieb e sb lick , L ieb esto d , 
Liebeszauber, Liebesjauchzen, лю бовного томления, имею щ их в 
творчестве композитора универсальное значение. С этой точки 
зрения важ нейш ая роль принадлежит смыслообразу созерцания:

— Liebesblick — лю бовный взгляд — созерцание ж енской  
ч и сто ты  и гарм он и и , яв л яется  в аж н ы м  зв ен о м  в п р о ц ессе  
зарож дения лю бовной страсти;

— L ieb e s to d  — с о з е р ц а н и е  т р а н с ц е н д е н т н о й  м и р о в о й  
гарм он и и  в р езу л ьтате  стан о в л ен и я  см ы сло о б р аза  и ск у п и ­
тельной любви в контексте вагнеровских опер спасения.

Идея созерцания, воплощ енная смыслообразом Liebesblick, 
и м ее т  л ей тм о ти в н у ю  х а р а к т е р и с т и к у  в д р ам е  "Т р и стан  и 
И зольда" и обладает присущ им и ей м узы кально-вы разитель­
ными и сценическими приемами в других операх композитора 
[8, с. 51-52]. Особой многогранностью  смыслообраз Liebesblick



характеризуется в тетралогии" Кольцо Нибелунга" . Здесь можно 
выделить театральны е приемы  в русле драматического театра 
будущего, предвосхитивш ие искания театральны х деятелей XX 
века:

— продум анную  п артитуру действий  в кон тексте драм а­
тургии взглядов (реалистический театр переж ивания К.С. С та­
ниславского) ,

— Ы еЬевЬНск к а к  п р ед в о с х и щ ен и е  п р и н ц и п а  второго  
диалога на ф он е м олчания и вы разительны х взглядов героев 
(символистская драма М. М етерлинка).

В о п ер е  "В альки ри я", В агнер п р о во д и т  тр и стан о в ск и й  
смыслообраз лю бовного напитка в I сцене I действия, в которой 
Зи глин да п одн оси т Зи гм ун ду  рог с медом. С ц ен а  отм ечен а 
становлением лирических лейтмотивов. Характерно, что первый 
взгляд, б р о ш ен н ы й  Зигм ундом  в сто р о н у  Зиглинды , со п р о ­
вож дается вступлением нового тембра солирую щ ей виолончели. 
Благодаря ее  теплом у п р о н и кн о вен н о м у  голосу происходит 
резко е  переклю чение из сф еры  мрачной действительности  в 
сторону лирической экспрессии. К ак отраж ение в затемненном 
зеркале, как негатив по отнош ению  к позитиву воспринимается 
обольщ ение Зи гф ри да напитком  заб вен и я ("Гибель богов", I 
д ей стви е). Э та сц ен а  по сю ж ету  н ап о м и н ает  ан алоги чн ую  
си туац и ю  в о п ер е  "В алькирия" . В н овой  си туац и и  м у зы ка  
волшебного действия напитка характеризуется злым "отравляю ­
щим" звучанием . Под действием  нап итка заб вен и я Зигф рид  
невольно предал Валькирию, забыл ее и славит теперь лучистый 
взгляд  Гутруны. Э тот м ом ент так ж е  связан  с "В алькирией": 
чудесное продолжение диалог взглядов лирических героев имеет 
в III сц ен е , в к о то р о й  лу чи сты й  взгл яд  Зи гли н д ы  п о д ар и л  
Зигмунду волш ебны й свет. С мы слообраз ЦеЬевЬНск обретает 
здесь вербальную  характеристику: " Чудный взгляд лучом в грудь 
мою пал; даж е в стары й ствол проник его золотисты й блеск" 
(перевод И. Тюменева).

Амбивалентность ж енского начала ярко преломлена в образе 
Венеры. Ее принадлежность к образам  женщ ин-искусительниц, 
к греховном у началу п одтверж дается  м узы кальной  х ар ак те ­
ристикой. В енерина чувственность представлена как  уменыпен-



ны м и сеп такко р д ам и , в том  числе и параллельны м и , так  и 
то м н ы м и  н и сх о д ящ и м и  х р о м а ти ч еск и м и  вздо х ам и . У ж е в 
главной партии увертю ры  появляется лейттема Венеры, испол­
ненная полетности, ж енского очарования и волшебства. Первы й 
т а к т  — у м е н ь ш е н н ы й  с е п т а к к о р д  в в и д е  г а р м о н и ч е с к о й  
вер ти кал и  и легкой  воздуш ной  гар м о н и ческо й  ф и гурац ии . 
Кокетливость богини проявляется лейтгармонией уменьшенного 
се п та к к о р д а  в легком , воздуш ном , п ар ящ ем  во сх о ж д ен и и ; 
зв у ч а н и е  ее  л ей тм о ти в а  о б н а р у ж и в а е т  п р и н ад л еж н о ст ь  к 
"эльфийной" музыке. Тема грота Венеры содерж ит лейтгармо­
нию  уменьш енного септаккорда, сочетая семантику возвы ш ен­
ного и оргиастического начала.

С м ы слообраз соблазн а как  греховности  подтверж дается 
музыкальной характеристикой Кундри — ее лейтмотив образует 
м елодические контуры  ум еньш енной  лейтгармонии. В драме 
"Парсифаль" роль уменьшенного септаккорда как лейтгармонии 
греха отраж ается его ф онизмом  в основе лейтмотива соблазна. 
Он имеет ярко выраженную  гипнотическую природу: навязчивое 
зак л и н ател ьн о е  п о вто р ен и е  одной  и той ж е  ф р азы . П ен и е 
цветочных дев (" Милый, милый, чудный мальчик!" ) отмечено 
совмещ ением томной ориентальной мелодии и вальсовой ритмо- 
формулы грациозного хоровода, придавая обольщению  естест­
венны е привлекательны е черты, согласую щ иеся с эстетизацией 
искуш ения в творчестве Вагнера.

И, н ак о н ец , с в о е о б р а зи е  х а р а к т е р и с т и к и  О р тр у д ы  — 
лейтгармония зла (фонизм уменьш енного септаккорда), связь с 
о п ер н ы м  ам п л у а  ар и и  м ести , зм е е в и д н о с т ь  л ей тм о ти в о в , 
сравнение ее психологического воздействия со змеины м ядом, 
меф истоф ельская логика, сочетание черт язы чества и христиане - 
ко го  д ем о н и зм а , и с к у ш е н и е  п о ср ед ст в о м  г и п н о т и ч е с к и х  
п ри ем ов . О ртруд а  — ф и гу р а  у стр аш аю щ е отталкиваю щ ая, 
способная увлечь либо лукавством логической доказательности, 
либо мимикрией (подобно хамелеону). П оэтому она ближе всего 
п рим ы кает  к негативном у зн ачен ию  ж ен ствен н о сти  и даж е 
"мефистофельскому" началу.

В соответствии с трагедией "Фауст" Гете, которую  мож но 
назвать энциклопедией познания, становление человеческого



духа осущ ествляется через различны е испытания и соблазны. 
Единицами см ы слообразования в ней становятся три модуса 
познания: через деяние ("ф аустовское" начало), постиж ение 
амбивалентной сущ ности вещ ей ("меф истофельское"), устрем­
ленность к гармонии и обладанию  истиной ("вечно ж енствен ­
ное"). В познании мира и себя в нем важ ная роль принадлежит 
понятию  истины. "Вечная ж енственность" — это сама истина, 
цель познаю щ его духа, как  это становится ясны м  из ф инала 
трагедии "Ф ауст" . Г. М алер дает определение " вечно ж ен ст­
венного" в сопоставлении с муж ским началом сущего, "подразу­
мевая именно покоящ ееся, цель, противоположную  вечной тяге, 
стремлению , движ ению  к этой цели, то есть вечно мужскому" 
[4, с. 273].

Выводы
В связи  с вы ш еи злож ен н ы м  подведем  н екоторы е итоги. 

"Вечно ж енственное" Гете восходит к архетипическим образам  
коллективного бессознательного, подтверж дением чему служит 
разделение мира мифологическим и религиозным сознанием на 
два начала: муж ское и ж енское. Художественны й универсализм  
Гете, его стремление к отраж ению  явлений общ ечеловеческого 
мирового значения, о чем свидетельствует в частности его тезис
о мировой литературе, позволил сделать ему подобное обобщ е­
ние. В творчестве В агнера ж ен ски е образы , родственны е das 
Ewig-W eibliche Гете, одновременно отраж аю т идею лю бви как 
к о с м о го н и ч еск о й  силы  и р ел я ти в н у ю  су щ н о сть  ж е н с к о го  
очарования.
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УДК [291.13 +  2]: 78.082.1
О. Гужва

МІФ І РЕЛІГІЯ В ПРОЕКЦІЇ НА ЖАНР СИМФОНІЇ

М іф  та рел ігія  розгл яд аю ться  як  св ітоглядн і си стем и , щ о вп л и ваю ть  
н а  р о з в и т о к  ж а н р у  с и м ф о н ії  в п р о д о в ж  й о го  іс т о р ії,  в и к л и к а ю ч и  
он о вл ен н я  у с іх  р івн ів  худож н ього  цілого та  м узи ч н о ї си стем и  м и сленн я .

М и ф  и р ел и ги я  р ассм атр и ваю тся  к а к  м и р о в о ззр е н ч е с к и е  си стем ы , 
к о т о р ы е  в л и я ю т  н а  р а з в и т и е  ж а н р а  с и м ф о н и и  н а  п р о т я ж е н и и  его  
и стори и , в ы зы вая  о б н о в л ен и е  в сех  у р о в н ей  худ о ж ествен н о го  целого  и 
м у зы к ал ьн о й  си стем ы  м ы ш лени я.

A  m y th  a n d  re lig io n  is e x a m in e d  as  sy s tem s of w o rld  v iew s, w h ich  
in f lu en ce  on  d ev e lo p m en t of g en re  of sy m p h o n y  d u rin g  h is h isto ry , c au sin g  
th e  u p d a te  of a ll levels of a rtistic  w ho le  a n d  m usica l sy s tem  of th o u g h t.

У M.O. Бердяева є думка про те, що між  містиками різних 
к о н ф е с ій  б ільш е сх о ж о сті, н іж  м іж  д о ктр и н ам и , як і во н и



сп овідаю ть [3. с. 437]. "М істика, — пиш е Б ердяев , — долає 
трансцендентну безодню  м іж  Богом і людиною" [3, с. 429].

У поле зору російського ф ілософ а могла потрапити творчість 
багатьох ком позиторів, оскільки м істика усуває безодню  м іж  
часом  і країнами, наділяю чи " ф аворським  світлом" тих, хто 
допитується до істини світу, у  пош уках рятівного ідеалу.

Зупиним ося на одній паралелі — м іж  творчістю  Густава 
М алера і творчістю  Георгія С вір ід ова1. О бидва ком позитори  
переж иваю ть духовну драму, у  обох композиторів духовна драма 
р о зго р таєть ся  в двох  планах: св ітогляді і творчості. У обох 
композиторів духовна драма п ов 'язан а з подоланням трагізму. 
О б и два  ко м п о зи то р и  р о зр и в аю ть  ат м о сф ер у  " in fern o " , що 
обвиває їх. О бразно про це говорить Свірідов: "М оя м узика — 
я к а с ь  м а л е н ь к а  с в іч к а  "з т іл есн о го  в о ск у "  , щ о го р и ть  в 
бездонному світі пекла" [ 11, с. 227].

В ідчувається , щ о св ід о м ість  к о м п о зи то р а  н а  п о р о з і до 
ств о р ен н я  вер ш и н н о го  його тв о р у  " С півів  і м олитв" була 
стиснута лещатами якоїсь схеми, що тягнеться від середньовічних 
сакральних уявлень з їхньою  умовністю  персонаж ів, складною 
символікою земного і небесного (яка є і у  М алера в Четвертій 
симфонії, і у  С ковороди в "Архістратизі Михаїлі", яка, на жаль, 
проступає і в "М айстрові і М аргариті" М. Булгакова!).

М іф та релігія ? безперервно ці початки присутні в мистецтві 
звуків, завж ди ці початки ж ивили і ж анр  симфонії, сприяю чи 
оновленню  усіє ї систем и  м узичного м ислення відповідно до 
створю ваного образу  світу.

М іф  — це завж д и  є в ідкриття світу, або в ідкриття світу  
наново, виявленн я його духовних лейтм отивів  і зв 'я зк ів  м іж  
ними, що визначаю ть обличчя епохи і обличчя людини.

М іф — це також  відкриття духовності, часова і просторова 
розімкненість буття, в ідображ ення вічного і такого, що повто­
рю ється в круговороті подій, ж иття природи і людини, лю дських 
доль. М іф античності зближ ує лю дину з природою  і космосом. 
М іф  серед н ьов іч н и й  зб л и ж у є  лю дини з Богом. М іф  в ідрод­

1 Розкривається у статті автора "Свірідов і традиції європейської художньої 
культури". — Курськ, 2004.



ж у єть ся  к о ж ен  р аз  і стає  актуальним , коли  зводи ться  нова 
картина всесвіту, і лю дина прагне знайти своє місце в ній.

Релігія — план вічності, невмирущ их духовних цінностей, які 
лю ди н а зб ер ігає , розглядаю чи  як  суть і о середдя буття. Н е 
випадково в наш у художню  свідомість повертається різновид 
симф онії sacra, яка  взагалі ніколи й не переставала існувати у 
к о н т е к с т і за г а л ь н о є в р о п е й с ь к о ї ку л ьту р и . С ьо го д н і в о н а  
відображ ає щ е один вигин історії лю дства при  виході його з 
безвиході невіри і загального нігілізму.

"Бог помер" не тільки для Ніцш е в його роботі "So sprach 
Saratustra" . Здавалося, про нього хотіли забути люди, втілюючи 
"колективні досліди в справі виховання і дисциплінування" ("По 
той бік добра і зла") впродовж  XX століття.

Все це було в історії, і всі ці духовні метання відобразило в 
собі мистецтво сучасності, так само як  і ж анр симфонії.

Здавалося, високе мистецтво загинуло в кош марах світових 
воєн  разом  з лю дськими надіями і гуманістичним світосприй­
манням. Але помер не Бог, єдиний для всього людства. Померло 
безум ство , як е  увійш ло р азо м  з ідеєю  про надлю дину, яку  
проповідував Ніцше.

Не став горе-ф ілософ пророком для Ріхарда Вагнера, якому 
п рисвятив  свою  ранню  роботу  "Н ародж ен н я трагедії з духу 
музики" , не мож е він залиш атися пророком, що вказує на гибель 
"вічних цінностей" .

Не мож на винищ ити те, ради чого лю дина входить в цей світ: 
бути необхідним інш им людям, п ізнати радість буття і радість 
творчості, примнож ити досягнення людства, ж ити в єдності і згоді 
з природою  і всім, що лю дину оточує.

"С м и сло-ц ін н існ е сам о ств ер д ж ен н я  лю дини" [2, с. 470] 
сприйм ається як  основа культури і мистецтва, і паф ос цього 
ж иттєствердж ення дає імпульс для відродження симфонії.

І все ж, постає питання: чому міф та релігія мають причетність 
до ж анру  симфонії?

М іф в перекладі з грецької то є — слово, слово, яке торкалося 
усіх сф ер буття, визначало протиріччя як  основу усіх неперед- 
б ач у ван и х  д у х о вн и х  ко л із ій . Д ля д р ев н іх  еллін ів  ці кол ізії 
складали основу не лиш е їхнього життя, але й космосу, богів, що



володарювали над усім. В іменах богів вони втілили уяву про два 
п о чатки  ж иття: один початок  сп р и й м ав ся  як  п р агн ен н я  до 
усталеності, гармонії, краси  — його втіленням був бог Аполлон; 
другий початок знаменував наявність становлення, відкидання 
одних форм буття і утвердж ення інш их — втіленням його був 
бог Діоніс.

Греки знайш ли ці початки в мистецтві звуків і пов'язали їх з 
консонансом  та дисонансом. Вони звернули увагу на дію цих 
перш оелементів музичної мови у  відтворенні певних емоційних 
станів. Вони також  звернули увагу на тембр, доповівши нам про 
бога  л ісів  — П ана, як и й  іноді, уночі, п ри ход и ть  до б ер егів  
К опаідського  о зер а , щ о зн ах о д и ться  у кр а їн і Беотія, щ об з 
тростини зробити собі співучу флейту. А далі греки розповіли 
нам про танок, жалібні і святкові пісні, гімни, що співались в честь 
богів та переможців.

Н еви п ад ко во  ви н и к  і м іф  про О р ф ея  та  Еврідіку, як и й  
н адихн ув  м итц ів  еп охи  В ідродж ен н я н а ств о р ен н я  о п ер и  і 
пройш ов крізь усю  історію  музичного мистецтва. Сила музики 
долає всі чари та переш коди, мистецтво - неперем ож не.

С аме греки пов'язали  музичне мистецтво з уявленнями про 
світ. "М узично-космологічні відповідності" [12, с. 4] та їх пош ук 
сприймаю ться як  один з лейтмотивів усієї світової ф ілософії з 
початку її існування в епоху ранніх цивілізацій і в епоху сучасну, 
бо чер ез відповідні музичні законом ірності ф ілософ и  звикли 
р о згл яд ати  н ай скл ад н іш і п и тан н я  он тології та  гносеології, 
ан троп ології та  соціології. Д ійсно вся кар ти н а  всесвіту , що 
з'являється в ту, або інш у епоху за звичаєм  знаходить кореляцію  
в музиці.

М узика — то і гармонія сфер, за  П іфагором, то і наука про 
за к о н и  св іто б у д о ви  у А вгу сти н а Б л аж ен н о го , М е р с е н а  та  
К еп л ер а , то і п о т р еб а  са м о в и р а зу  душ і та  св ід ом ості, або  
криптограма розвитку соціуму у  Адорно. Відокремити музику від 
най ш и рш ого  кола власне ф іл о со ф ськи х  питань нем ож ливо. 
Звичайно, коли йдеться про ж анр симфонії, то саме ф ілософ ські 
питання і стаю ть головними.

К онцепційна насиченість та напруж еність сприяли тому, що 
ж анр симф онії увібрав у  себе всі можливості музичної мови та



музичного мислення. З початкового імпульсу — initio — він несе 
у  соб і ідею  стр ім ко го  р о зв и т к у  подій , п ідн яття  їх  до р івн я  
концепцій та ф ілософ ських узагальнень. На кож ном у етапі свого 
розвитку  симфонія відтворю є нову картину дійсності, іноді в ній 
відбуваються рішучі зміни усіх її зм істовно-структурних рівнів: 
інтонаційної будови, форми, композиції, принципів драматургіч­
ного розвитку, — які приймаю ть участь у  відтворенні художньої 
концепції твору, за  якою  стоїть образ світу.

Ц ей образ не залиш ається незмінним, як  і сама людина. Карл 
Ясперс писав: "Людина не мож е бути заверш еною , для того, щоб 
бути, вона повинна мінятися в часі, п ідкоряю чись все новій долі. 
К ож ен  з її образів з самого початку несе в собі, перебуваю чи в 
створеному ним світі, зародок руйнування" [ 14, с. 411 ].

Т ож  не важ ко збагнути, що в симфонії постійно діють певні 
початки: аполлонівський (прагнення до заверш еності вислову) та 
діонісійський  /"прагнення до заперечення, подолання тези, що 
висувається), про які, зокрем а, говорить  Ф. Н іцш е у  роботі 
"Н ародж ення трагедії з духу музики", написан ій  у  1870 році. 
Боротьба між  цими початками не знає меж, тому конфлікт твору, 
де вони  діють, м ож е п ер ен о си ти сь  за  його м еж і, викликати  
зрощ ення р ізних  творчих задумів, нести  у  собі відповідь, яка  
м ож е знайти відлуння у  подіях реального життя.

Відсутність того, що дає нам уяву про розв 'язанн я конфлікту, 
відсутність кінцевої певності стають ознакою  духовної драми, про 
яку  йдеться у окремій статті. Саме духовна драма, що постає як 
ф еном ен  усієї європейської культури, стала полем де завж ди 
зустрічаю ться міф та релігія, позначився цей ф еномен і на ж анрі 
си м ф о н ії, я к и й  у  к о н т ек ст і ку л ьту р и  ХІХ-ХХ стол іть  став  
сприйматись на рівні ідейної концепції саме як  духовна драма.

М іф  та  релігія , щ о зу стр іч аю ться  у  м еж ах  си м ф о н ії як  
світоглядні системи і н іби заперечую ть одна одну, не знаю ть 
прим ирення м іж  собою, бо міф говорить про те, що є в дійсності, 
а релігія говорить про те, що має бути.

С аме з несподіваної взаємодії м іф у і релігії зростає складний 
задум багатьох м истецьких творів  минулого і сучасності, де 
м инуле і сучасн е утворю ю ть н іби  в ідокрем лен і сю ж етн і та 
ком позиційні плани, в котрих існую ть міфологеми та образи-



символи, такі як паломники з "Країни Сходу" у  Германа Гессе, 
або "Й осипа і його братів" у  Томаса М анна. Не виклю чення і 
симф онічна музика, де м іф  та релігія як  дві світоглядні системи 
позначаю ться на усіх зм істовно-ком позиційних р івнях твору, 
сприяю чи відображ енню  образу світу.

Х удож ник-пророк, творець м істерій  і міфів, так само як і 
провидець-ф ілософ  були зрощ ені всією  європейською  культу­
рою  XIX-XX століть. О б 'єднання їх в одній особі стало можливим 
лиш е в епоху романтизму — на початку XIX століття і пізніш е — 
в епоху сецессіонів — на рубеж і ХІХ-ХХ століть, коли мистецтво 
вторглося  в с ф е р у  ф ілософ ії, н ап равляю чи  свої зусилля н а 
перевлаш тування і оновлення миру. М огутній імпульс м іф отвор­
чості несла в собі культура " срібного століття" , що досліджує 
глибини і височіні лю дського духу і творчу спадщ ину р ізн их  
епох1.

Із західноєвропейських композиторів XIX століття, мабуть, 
тільки  Вагнер ставив так і гранд іозн і завдан ня пробудж енн я 
людства в заграві Революції. Його музична драма об 'єднує в собі 
вс і ви д и  м и сте ц тв , і н е  в и п ад к о в о  в ін  її н а з и в а є  — 
"G esam tkunstw erk" ("О б 'єдную чий твір м истецтва"). Вагнер 
п р агн е  в ідрод и ти  п ер в о зд а н н у  си лу  м у зи ч н о го  м и стец тва, 
наближ аю чи його до міфу.

О перна естетика Вагнера, звичайно ж, зростає з традицій 
р о м а н т и ч н о ї о п ер и , о д н о ч асн о  зап е р е ч у ю ч и  їх. П ро  суть  
міфологічної картини миру у Вагнера говорить один з дослідників 
його творчості, Інна О лексіївна Барсова: "М іфологічне світове 
древо ф іксувало уяву  В агнера на ідеї вертикалі. Ф ілософ ські 
вчення XIX ст., що були творчо засвоєні і потім переплавлені або 
в ідки н уті В агнером , п р и м х ли во  м о д ер н ізу вал и  прам одель, 
п о вер н у в ш и  її з п о зал ю д ськ о го  в сел е н с ьк о го  п р о ст о р у  до 
людини, всередину людини" [1, с. 60].

М іфологічний розмах виявиться в історичній перспективі, 
але вж е з обмовками, у  раннього Ш ьонберга, в "Піснях Гурре",

1 Див.: Ошеров С.О. " ТпвИа" Осипа Мандельштама и античная лирика / /  
Ошеров С.А. Найти язык эпох: от архаического Рима до русского Серебряного 
века. — М.: Аграф, 2001. С. 274 — 286.



"Соломії" та "Електрі" Р. Ш трауса, "Весні свящ енній" Стравін- 
ського, з якої по суті починається нова епоха — XX століття.

З російських композиторів, хронологічно близьких Вагнеру, 
до б езко м п р о м існ о го  о н о вл ен н я  всіх  основ м у зи ки  п рагн е 
М усоргський , яки й  створю є народну  м узичну  драму: оп ери  
"Борис Годунов", "Хованщ ина" .

Але М усоргський не самотній в своїх устремліннях, вклю ча­
ючись в загальне русло розвитку російської музики, дослідженню 
якої присвятив багатьох років свого ж иття Георгій Васильович 
Свірідов, що сам увійш ов до числа ком позиторів-класиків XX 
століття.

"Російська опера XIX століття, — пиш е Свірідов, — це гірська 
гряда, г ірськи й  кряж , вели кі вер ш и н и  якого  і до цього дня 
залиш аю ться недоступними, а відходячи в далечінь часу від нас, 
робляться все більш і більш недосяжними.

"Іван Сусанін", “Князь Ігор", "Борис", “Хованщина" і “Кітєж" — 
цей ряд належ ить до найбільш их творінь світового мистецтва, 
світового духу. Ц е — міф  про Росію, п іднесений, величний і 
трагічний міф" [11, с . 369].

Н а початку XX століття великими реф орм аторам и музики 
були Дебюссі, Стравінській, Ш ьонберг. З російських ком пози­
торів слід також  назвати Скрябіна, П рокоф 'єва. Але жоден з них, 
не ставив п еред  собою  завдан ня відтворити цілісну картин у  
всесвіту.

О б 'єктивна картина світу була зам інена безліччю художніх 
моделей, причому, не за  п ринципом  взаєм одоповн ен ня, або 
просторової розмаїтості, як  в картинах Чюрльоніса, а за  прин­
ципом взаємовиклю чення.

Скажімо, язичество раннього П рокоф 'єва мало кореспондує 
з вищ ою  грандіозністю і вищ ою  витонченістю  Скрябіна. Кожний 
з композиторів відобразив лиш е власне світобачення і створив 
свій індивідуальний стиль.

Тенденція до створення індивідуальних стилів, що нарощ у­
валась впродовж  ХІХ-ХХ століть, жодною  мірою  не п ов 'язана із 
запереченням  спадкоємності. М узична класика якраз заснована 
на зв 'я зк у  часів. У ній завж ди перекидаю ться мости від однієї 
епохи до іншої, завж ди присутні алю зії на чуж е слово, діалог між



майстрами, деколи розділених часом і простором 1. Цікаво, що у 
зв 'я зк у  з цим говорить, скажімо, Свірідов, аналізую чи музику 
австрійського композитора перш ої половини XX століття Антона 
В еберна: "М ен і д у ж е сп о д о бався  В еберн  (п 'єси  1910 року , 
особливо остання). Д уж е близьке: 1) не про себе, 2) без надриву, 
3) з в ідч у ттям  б ать к ів щ и н и  і її долі, 4) а н т и с и м ф о н ізм  — 
екстатична, без розвитку, хорош а форма, єдино жива, як вірш 
(короткий), як  притча, як  пісня. Ш ьонберг і Берг більш застарілі, 
ординарніш і (романтичні) по духовному складу. Булєз вж е дуже 
діловий, без особливо цінного внутріш нього світу. Багато цінного 
в оркестрі, особливо у  Веберна. Ось цей оркестр потрібний мені, 
тобто не такий ж е буквально а в розвитку своєї традиції, тобто 
такий ж е відносно. Бреду поволі, без всякої допомоги, абсолютно 
один" [11, с. 199].

Розростання масш табів художніх задумів в мистецтві XIX- 
XX стол іть  з в 'я з а н е  з у су н ен н ям  ч іткого  д іл ен н я  н а сф ер и  
духовної, світської і народної музики.

По суті, як  свідчить історія, ці сф ери  в однаковій мірі ж ивили 
і т в о р ц ів  м ес  і м о тет ів  (О р л ан д о  Л асо , Ж а н е к е н а , а ж  до 
П алестріни), і творців пассіонів і кантат (той ж е Ш ютц, або Бах), 
і тв о р ц ів  си м ф о н ій  і к в ар т е т ів  (Гайдн, М оц арт, Б етх о вен , 
Ш уберт). З цих початків, народж увався новий сплав в творіннях 
Б е т х о в е н а  ("У р о ч и ста  м е са" ), Ч а й к о в с ь к о го  ("Л іту р гія "), 
Рахманінова (" Цілонічне пильнування"). Природно, думають про 
це і втілю ю ть в худож ні задуми: С травінській , Барток, О рф , 
Леонтович, С теценко, М алер. В кінці XX століття роздумує про 
це і Свірідов, особливо в період створення "Співів і молитов": 
"Біблія — псалми — тяж кість вікової мудрості, любові, співчуття" 
[11, с. 162].

М узична класика XX століття відкриває нові мовні і стильові 
пласти, які містяться в архаїці, стародавніх пластах фольклору. 
Нагадаємо про глибокий інтерес до фольклору Ш имановського і 
Б артока, О р ф а  і М ійо. Д отик  вели кого  м ай стр а  до ар х а їки

1 Про це, зокрема, йдеться у статті автора "Музична класика в історичному і 
логіко-структурному вим ірю ваннях"// Матеріали Всеросійської наук.-практ. 
конференції "Мистецтво в системі гуманізації загальної і професійної освіти. 
Курськ, 2002. -  С. 195-203.



зд атн и й  в д и х н у ти  в н е ї н о ве  ж и ття , п р и ч о м у  не т іл ьк и  в 
стародавні ж анри  і форми, але безпосередньо саме світобачення.

Ц е усвідомлю ю ть так о ж  сучасні ком позитори . С вірідов, 
вклю чає фольклор у  власну стильову систему і розглядає його 
під власного точкою зору: "У фольклорі поміщено епічне, народне 
світовідчування. У такому світовідчуванні прихований справж ­
ній, найвищ ий трагізм" [11, с. 229].

У XX столітті світ був охоплений трагічними конфліктами. 
В ідсто р о н и ти ся  від н их  н е зм іг н іхто . Х уд ож н я свідом ість  
виявилася розколотою . Вона охопила весь космос, вклю чила всі 
епохи, звернулася до перш одж ерел людської культури і духов­
ності. Візьмемо для прикладу п 'єси  Б. Брехта, або романи Томаса 
М анна, М. Б улгакова, п о езію  Й о си п а М андельш там а, який  
прагнув, проте, до цілісності світосприйняття1.

Спроби звести будівлю всесвіту засобами музики представ­
лені в самих нап руж ен и х  драм атичних концепціях  минулого 
стор іччя . П ри сутн і во н и  в си м ф о н іч н и х  еп о п еях  М ал ер а  і 
Ш остаковича, операх Яначека і П рокоф 'єва, кам ерних творах 
Хіндеміта і Берга.

"П о д о л ан и й  тр аг ізм "  — іст о т н а  р и с а  с в іт о с п р и й н я т т я  
П рокоф 'єва, С вірідова — перш  за все у  тих композиторів, хто не 
поривав з класичною  традицією, ясним світобаченням.

У Свірідова "подоланий трагізм" виявився в задумі "Патетич­
ної ораторії" . І тут нас чекає несподівана паралель.

"Ідея "Патетичної ораторії" — оспівування творчого духу, 
творчої сили, творчого початку, що леж ить в основі всього життя. 
(Я писав цю ораторію  і ж ив нею  в найжахливіш і, найстраш ніш і 
р о ки  мого існ у ван н я  — 1957, 58, 59. Ц ей  твір  був для м ене 
порятун ком , ін акш е н е назву). Ц я тво р ч а  си ла худож н ика, 
уподібнена Сонцю  — символу всього живого, втіленню  вищого 
творчого початку" [11, с. 75].

У М алера у  Восьмій "творчий початок" — creator spiritus.
Які різні твори: Восьма симф онія Густава М алера і "П ате­

тична ораторія" Георгія Свірідова! Вони зросли на ґрунті різних

1 Див.: Поляков М. Критическая проза М.Мандельштама / /  Мандельштам 
О.Э. Слово и культура: Статьи. ? М.: Сов. писатель, 1987. ? С.3?36.



культур, в р ізном у худож ньо-історичному контексті, але вони 
з м и к а ю т ь с я  в д у х о в н ій  в и с о ч ін і п л а н е т а р н о го  р о зу м у , 
"н оосф ери ", що не знає просторових і часових меж, де мешкають 
не тільки платонівські ейдоси, але і творіння тих, хто розумом 
переступив окови земного буття. "М істика, — пиш е Бердяев, — 
звільняє від природного і історичного світу" [З, с. 163].

Примітно, що обидва ком позитори — М алер і Свірідов — 
спираю ться на християнську традицію. Але для М алера важливо, 
як його творчість відбивається в дзеркалі іншої особистості. Для 
С вірідова ж  головне — прагнення до художньої правди.

"Правда, — пиш е Свірідов, — виникає лиш е на особливо 
великій  глибині лю дських відносин. П равда існує у  великому 
мистецтві. От чому так впливає мистецтво Рембрандта, М усорг- 
ського, Ш умана, Ван Гога, Достоєвського, Ш експіра. Є неправда 
від пози художника, від самої неправди його душі" [11, с. 74].

З в и со ти  в и с т р а ж д а н и х  х у д о ж н іх  п р и н ц и п ів  С вір ід ов  
сприймає і колізії взаємин м іж  М оцартом і Сал'срі, які хвилювали 
П уш кіна і які також  гостро встаю ть і сприймаю ться як  міфоло- 
гема в наш і дні.

"Не заздрить ж е С ал'срі Гайдну. Не заздрить ж е він Великому 
Глюку. Н е заздрить він і грандіозному успіху Піччині. Народность 
М о ц ар та  — ось з чим  він  н е м ож е зм и р и ти ся . М у зи ка  для 
обраних, що стала народною " [11, с. 230].

Волею доль Свірідов був залучений до виріш ення світогляд­
них проблем, "розкриття істини (істини світу)" [11,с. 160],через 
подолання трагізму.

В иріш ення світоглядних проблем: ж иття і смерті, добра і 
зл а  — н а за в ж д и  ста є  зм істо м  м и с т е ц т в а  та  сти м улом  для 
міфотворчості, разом  з відтворенням нових уявлень про світ та 
лю дину, к о тр і м о ж у ть  д о п о вн ю вати , або  к о н ф л ік т у в а т и  з 
п опереднім и , надаю чи  б агатоакц ен тн ості та  парабол ічн ості 
змісту та характеру багатьох художніх задумів.

Так, нови х  як о стей  н абуває  ан ти чн а трагед ія  "Е лектра" 
Р. Ш трауса, яку  не випадково К. Ш имановський називає міфом: 
"Зверн ен н я до античної трагедії, а точніш е — до поданого в 
"онімеченій" ф ормі древньогрецького м іф у (якщо мова йде про 
його інтерпретацію  Гуго ф он  Гофмансталем), що п іднявся до



зн ач ен н я  п о за  істори чн ого  символу, н езв и ч ай н а  см іливість 
л іб р ето , в п о е з ії  як о го  п о вн істю  д о л аєть ся  п л о ске  п севд о  
елліністичне естетство, нареш ті, реалізм, глибоко відчутий, але 
доведений  до м еж  мож ливого, — все це повинно було стати 
к а т а с т р о ф іч н и м  п у н к то м  у т в о р ч ій  ев о л ю ц ії Р. Ш тр ау са . 
"Електра" — сама висока і єдина верш ина, якої він зумів досягти. 
З д ав ал о сь , щ о у  ц ьо м у  н е зв и ч а й н о м у  тв о р і в ін  н а за в ж д и  
зам урував  вихід  з м инулої епохи, ... і м ай ж е інсти нктивн о , 
думаючи більше про драматичні ефекти, а н іж  про відкриття в 
області форми, розгорнув він перед нами неосяж ні горизонти 
музики майбутнього" [13, с. 87 — 88].

Н алеж ачи  роду, лю дина в своїй  свідом ості укладає всю  
правду про нього і про його духовний потенціал, не знаю чи до 
кінця своїх можливостей. Про себе лю дина дізнається з того, що 
зн а є  п ро  ін ш и х . П р о е к ц ія  н а се б е  к о л ек т и в н о го  досв іду , 
залучення до розбудови картини всесвіту, образу  світу стають 
ознакою  міфології та релігії. Не дивно, що ця озн ака  завж ди 
присутня і у  ж анрі симфонії, що назавж ди пов 'язує його зі стихії 
народного мелосу і народних музичних жанрів, найдревніш ими 
ладами, ритмами, тембровим забарвленням, що відповідає хаосу 
праобщ инного, язицького дійства і строгому порядку обіходу та 
древніх церковних солоспівів.

Зустріч міфологічного та релігійного початків іноді поєднує 
творчі задуми в складне діалогічне ціле, як  те сталось у  Другій 
К оперніковій  симф онії Генріка М иколая Турецького (1972) та 
написаній услід за  нею  Stabat Mater, що вказали на перш оджерела 
та  в и т о к и  с и м ф о н іч н о го  м и сл ен н я  су ч ас н о го  п о л ьськ о го  
композитора. У Другій симфонії "дія розгортається украй поволі, 
"ув'язню ю чись" в повторах. Зачарованість повтором, мінімальна 
і ду ж е п овільн а  зм ін а  зв у к о в о ї як о ст і, стату р н ість  о б р азів  
н ем и н у ч е  в ед е  до в тр ати  в ідч у ття  р еа л ь н о го  часу ..., як и й  
Гурецький трактує як вічну категорію, що доречно у  творі, котрий 
претендує на роль символа" [7, с. 224].

Не дивно, що самі сим ф онічн і та сонатні законом ірності 
складаю ться під впливом  н е лиш е д іал екти ки  як  н ауки  про 
розвиток, а й гомілетики як  мистецтва проповіді, про що не без 
підстав пиш е В.В. М едуш евський в дослідженні "Християнські



підстави сонатної форми" [6]. Н а думку відомого музикознавця 
та культуролога, "Суттю  сонатної експозиц ії є баж ання душі 
р о зк р и ти ся  у  п рагн ен н і до вищ ого ...Ч ерез логіку  духовного 
життя, щ о леж ить в основі сонатної форми, з нами говорить Сам 
Бог" [6, с. 26]. С им ф онія та соната народж ую ться з самого буття: 
"Загадка сонатної ф орми — істинно серед буття: що мож е бути 
важливіш им долі людини у  вічності?" (6, с. 22].

У м еж ах симф онії постійно діють м іж  собою  міфологеми, 
котрі стаю ть причетним и до розбудови ідейної концепції, бо 
міфологеми перш  за  все це є поєднання різних буттєвих планів: 
б езп о сер ед н ьо  ж и ттєво го  досв іду  ко м п о зи то р а , подій  його 
власного ж иття (бо ж  і кож ен  твір то є певна "естетична п о д ія " ) 
з тим, що дає навколиш ня дійсність, що " вийш ла з берегів" , але 
не м ож е подолати свого русла, власне потреб  буття та його 
законів . М іф ологем а — це те, що дозволяє п іднятись зм істу 
окремого твору до рівня світоглядної системи, образу  світу з його 
протиріччями, величчю зверш ень та надій трагізмом та розчару­
ваннями.

Провідниками міфологем при розгортанні їх в певні образи 
стаю ть сконцентрован і інтонаційні сполуки, щ о постаю ть як 
символи ж иття та смерті, страждань, та сподівань, кохання та 
р о зл у к и . Т о ж  н е ди вн о , щ о до в и н и к н е н н я  м іф о л о гем  як  
безпосередньо образів, або символів стала причетною  теорія 
афектів, що розвивалась на протязі ХУІІ-ХУІІІ століть і сприяла 
розвитку не лиш е музичної мови, а й усіх музично-іманентних 
закономірностей. Тож  міфологеми зводять воєдино не лише різні 
буттєві плани, а й художні уявлення про час та простір. (Ця теза 
потребує окремого усвідомлення та дослідж ення).

М іфологема, я к ії  бачить О.Г. Рощенко, — "синтез ф ілософ ­
ського, наукового, тахудожнього типу мислення" [10, с. 8]. "Буття 
міфологеми як  одиниці м іф у ... зумовлено значеннєвою  нескін­
ченністю  міфу в сучасній цивілізації" [10, с. 3].

О брази-міфологеми актуалізую ться в кож ну епоху, дозволя­
ю чи ви б у д о ву вати  си м ф о н іч н у  ко н ц еп ц ію . їх  варто  так о ж  
сп р и й м ати  я к  п ев н і зм істо в н і та  сю ж етн і п лан и  о кр ем о го  
музичного твору.

Н азвемо лиш е деякі з них.



1. Вічно бож ественна природа і поклоніння їй. A nbetung ewig 
h erlich er N atur. — 3 програм и А льпійської сим ф онії Р іхарда 
Ш трауса.

2.Етапи життєвого шляху — вони зливаю ться з уявленнями 
про цикли в самій природі. — "П ори року" Вівальді, Гайдна, 
Чайковського. Ці образи  легко мігрують з творів різних жанрів, 
заломлю ю чись і в музиці чисто симфонічній. — У Чайковського, 
Глазунова, М алера.

3.К артини дитинства — від р іздвяних ноелів і чер ез всю  
історію  м узики  проходить ця тема. Н азвем о лиш е "Дитячий 
куточок" Клода Д ебю сси і "М атінку-гусиню" М оріса Равеля. У 
Ч етвертій  сим ф онії Густава М алера дитячість сприйняття — 
призма, через яку  композитор дивиться на світ.

4. Д р ам а т и ч н і к о л із ії  ю н о ст і —S e h n s u c h t Б е т х о в е н а  і 
ком позиторів-романтиків: Ш уберта, Ш умана, Листа, Вагнера, 
Брамса та інших.

5. З іткн ен н я  м іж  о б о в 'я зко м  і відчуттям — o n ep a-se ria  і 
лірична опера XYIII століття, " Тангейзер" Ріхарда Вагнера.

6. Боротьба добра і зла, що трансф орм ується в зіткнення мрії 
і дійсності, ж иттєвих поривів і долі — Верді, Чайковській.

7. С ходж ення по ступенях всесвіту — в симфонічних опусах 
Г.М алера.

8. "Помру, щоб жити" — "Stirb und  werde", з духовних віршів 
Клопш тока та Гете в Другій симфонії Густава М алера.

9. Героїка — Бетховен, Берліоз.
10. В сеперем ож не відчуття лю бові — Лист, Гріг, Чайков- 

ський, Рахманінов.
11. "Батько передвічний", "Світло невєчірнє" — безм еж ний 

океан, в який вливаю ться річки музики.
Епоха великих потрясінь, до яко ї належ ало XX століття і 

залиш ається початок століття XXI, змусила ф ілософ ську думку 
переосмислити модель світу і світоглядні системи, з яких вона 
бере початок. П ерш  за  все переосмисленню  піддалися міфологія
і релігія, які, сприймаю чись як протилежності, безперервно були 
звернен і одна до одної, взаємодію чи між  собою і збагачую чись 
ф ілософською  думкою попередніх епох і художньою  практикою.

П ереосмисленими виявилися усі елементи музичної мови, 
усі рівні художнього цілого, художні час та простір, що відтворю-



ю ться у  ж анрі симфонії. Гідне місце у  сучасній музиці займаю ть 
сим ф онії українських ком позиторів: Грабовського, Сильвест- 
рова, Станковича, Киви, котрі даю ть нам уяву про нескінченість 
відтворю ваного о б р азу  світу  та  самої творчої свідомості, що 
поєднала усі епохи в пош уках сенсу буття та шляхів до оновлення 
самої людини у  світлі вічних цінностей.
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УДК 78.071.1: 783
О. Тарасова

Ю. ФАЛИК. ДУХОВНЫЕ СОЧИНЕНИЯ ДЛЯ ХОРА 
(К ПРОБЛЕМЕ КОНЦЕРТНОГО СТИЛЯ)

В статье рассм атривается  наиболее значительны е духовны е 
хоровы е сочинения Ю рия Ф алика в аспекте концертного стиля. 
Затрагивается проблема взаимодействия вокального и инструмен­
тального начал, а также проблема существования европейского жанра 
мессы в условиях русского культурного пространства.

У статті розглядається найбільш значні духовні хорові твори Юрія 
Фаліка в аспекті концертного стилю. Освітлюється проблема взаємодії 
вокального і інструментального, а також проблема існування європей­
ського жанру меси в умовах російського культурного простору.

Іп the article it is considered the most signifikant spiritual choral 
compositions by Yuri Falik in aspect of concert style. In the article also is 
touched upon the problem of interaction vocal is instrumental basises, and 
problem of existence European genre mass in the Russian cultural space.

Ю рий Ф алик входит в число тех композиторов, в творчестве 
которы х литургические (в ш ироком смысле) ж анры  занимаю т 
важ ное место. Духовны е истоки, постепенно вы зреваю щ ие в 
недрах его инструментальной музыки, простираю тся от исполь­
зо в а н и я  ж а н р о в  до ц и т и р о в а н и я  м елод и й : "П ан и х и д а  по 
С травин ском у" для 16-ти струн н ы х  и 4-х тром бон ов  (1975); 
зн ам ен н ы й  р асп ев  во втором  этю де второго  к о н ц ер т а  для 
оркестра "Симфонические этюды" (1977); виолончельные соло 
Четвёртого квартета (1975), звучащ ие как речь проповедника; 
сти ли сти ка знам енного  пения, а так ж е  п ринципы  развития, 
свойственны е данному музыкальному пласту в Пятом (1978) и 
Ш есто м  к в а р т е т а х . В 1988 году п о яв и л о с ь  с о ч и н е н и е  для 
виолончели "Concerto délia Passione", имею щ ее черты инструмен­
тального реквиема.

В 90-е годы духовная тем атика проникает в хоровые жанры, 
не исчезая при этом из инструментальных. В 1992 году появля­
ю тся "Литургические песнопения", в 1996 — М есса, а в 1997 — 
"Молитвы". В Седьмом квартете (1993), подобно А. Ш нитке в 
4-ой симфонии, Ф алик объединяет православную, католическую



и протестантскую  псалмодии. А во Второй симф онии (1993) он 
использует древнееврейский  заупокойный гимн Кадиш.

Н еослабеваю щ ую  значим ость духовной тем атики в твор­
честве ком позитора подтверж даю т последние годы: в 2004 году 
появилось новое сочинение "Чудотворны е лики", а светский  
ж анр хорового концерта испытал влияние духовной традиции. 
В последнем хоровом концерте — "Элегии", написанном в 2001 
году, концертность, определяю щ ая стиль ком позитора черта, 
сведена к минимуму, а духовно-церковны е импульсы, залож ен­
ные в текстах А. Ахматовой и Н. Гумилёва, обусловили музыкаль­
ную символику сочинения.

Т аким  образом , в тво р честве  Ф али ка наблю дается м н о­
ж ество истоков, подготовивш их появление и ж анровое р азн о­
об рази е  хоровы х духовны х сочинений , отрази вш и х у н и в ер ­
сальность мироощ ущ ения композитора. П ри этом отметим, что 
вн утрен н и е устрем лен ия Ф алика совпали с общ ими идеям и 
эпохи, и его творчество естественно влилось в движ ение "новой 
сакральности".

Цель статьи заклю чается в рассмотрении наиболее значи­
тельных духовных хоровых сочинений Ю рия Ф алика в аспекте 
концертного стиля.

"Литургические песнопения"  — п ервое сочинение, ясно 
обозначивш ее новый этап в творчестве. Это не ортодоксальная 
литургия1, ориентированная на какой-либо образец (например, 
Литургия И оанна Златоуста или Василия Великого), а свободный 
цикл, состоящ ий из обязательны х2 и необязательны х песнопе­
н и й  и тр а к т о в а н н ы й  о д н о в р ем ен н о  к а к  лит ургический и 
концертный. Причём, литургичность понимается композитором 
в обобщ ённом плане — как причастность церковной традиции.

1 Напомним, что Литургия — это «общественное богослужение, за которым 
совершается таинство Святого Причащения». Она состоит из трёх частей — 
проскомидии (подготовительная часть), литургии оглашенных и литургии верных.
— См. сб.: Всенощное бдение. Литургия. — Изд. Московской патриархии, 1991.
-  С. 75.

2 К обязательным относятся: Антифоны; Приидите, поклонимся; Трисвятое; 
Иже херувимы; Верую; Милость мира; Достойно и праведно есть; Тебе поем; 
Достойно есть; Отче наш; Видехом свет истинный; Да исполнятся уста наша; Буди 
имя Господне,



Пятнадцать н о м ер о в1 группирую тся в монолитную компози­
цию, имею щ ую  несколько драматургически самостоятельны х 
линий.

М узыкальный стиль сочинения при ясно ощутимых право­
славных истоках, всё ж е не строго ориентируется на церковны й 
канон, поэтому многие ном ера отраж аю т, в первую  очередь, 
авторскую  стилистику.

В "Литургических песнопениях" отчётливо выделяю тся два 
типа номеров: назовём  их условно — "концертные" (№№ 1, 5, 8,
9, 14) и "молитвенные" (№№ 1, 3, 6, 7, 11, 12). Л итургическое, 
связанное с церковным каноном, и концертное начала органично 
сосуществуют, присутствуя в разной степени в каждом номере. 
"К он ц ертн ы м и " мы будем  н азы в а т ь  те н о м ер а , в к о то р ы х  
доминирует авторский стиль, а "молитвенными" — те, которы е 
в большей степени ориентированы  на образцы  древнерусского 
церковного пения. Их тон более "объективен", так как авторское 
начало ограничено рамками традиции.

Говоря о наличии в цикле номеров двух типов, мы имеем в 
виду  р азл и ч н у ю  степ ен ь  п р и б л и ж ен и я  к д р ев н и м  п ластам  
русской музыкальной культуры, большую или меньш ую  степень 
дистанцирования от первоисточника, которым является в данном 
случае знаменное пение. В "молитвенных" номерах композитор 
в о с с о зд а ё т  сам  дух и с т и л и с т и к у  д р е в н и х  п ес н о п е н и й , в 
"концертных" даёт интерпретированное слы ш ание церковной 
культуры человеком конца XX века.

Ю рий Ф алик дем онстрирует тонкое чувствование Слова, 
вы зы ваю щ его яр ки е  зрительны е образы . П ервы е ж е строки  
"Безумие, окаянне человече, в лености время губиши, помысли 
житие твое и обратися ко Господу" — ассоциирую тся с карти­
нами Страш ного Суда. Их музыкальное воплощ ение представ­
л яет собой  кульм инационную  точку, верш и н у-и сточни к, из 
которой вы растает всё последую щ ее развитие.

Этот эпизод носит ярко вы раж енны й концертно-репрезен- 
тативны й характер (высокая тесситура с намеренно-подчёркну- 
тым скандированием каждого слова, терпкие звуковые сочетания).

1 Некоторые из них были написаны по заказу издательства «Композитор» 
(СПб) для сборника духовных сочинений.



Следующ ий отрезок текста озвучен совсем иначе: на смену 
хорально-аккордовой  ф акту р е  начального р азд ела приходит 
полиф онический тип излож ения, однако, тема канона по своему 
и н тон ац и он н о-ри тм и ч еском у  строени ю  бли зка зн ам енн ом у  
пению . Ф алик не использует в "Литургических песнопениях" 
цитатный материал, считая это вовсе не обязательным. По его 
м нению , гораздо  более важ н ы м  и ц енны м  явл яется  ум ени е 
к о м п о зи т о р а  со зд ать  м елодию  в ст и ле  зн ам ен н о го  п ен и я  
(демонстрируя тем самым способность мыслить в этом м узы ­
кальном "поле").

Подобно тому, как язы к иконы символичен, такж е и мелодии 
зн ам е н н о го  п е н и я  об ладаю т к а ч е ст в о м  у н и в ер с ал ь н о с т и , 
архетип и чн ости  (а ведь архетип  всегда н еобы чайно  прост и 
ёмок). В. М артынов полагает, что "под распевом следует понимать 
во сп р о и звед ен и е м елодического архетипа, р еали зо ван н о е  в 
конкретны е мелодические формы  и структуры "1.

Ф орма и мелодико-ритмическое богатство попевок связаны  
с о м у зы кали ван и ем  п ро и зн о си м о го  тек ста  молитв. Т екст  и 
мелодия здесь — равноправны е величины, но текст является 
причиной  мелодии. "М елодическая структура есть лиш ь ф орм а 
сущ ествования слова и как  таковая она не только целиком  и 
полностью  обусловливается структурой  слова, но и получает 
через него своё бытие"2.

№3 — "Не рыдай М ене, Мати" — сразу  ж е отсылает слуш а­
теля к древнему храмовому пению: композитор использует здесь 
только м уж ские голоса, поручая им сосредоточенно-напряж ён­
ную тему в объёме кварты.

Э та попевка им еет вари ан тное развитие, обусловленное 
мелодической логикой, и в результате накопления голосов дости­
гает четырёхголосной фактуры. В среднем разделе трёхчастной 
ф орм ы  ком позитор даёт контрастное сопоставление с ак ко р ­
довым и злож ен и ем  "гласового типа" (в партесном  варианте), 
однако, оно не вы зы вает стилевого разнобоя, но, напротив, со з­
даёт более "объёмное" звучание. Для Ф алика одинаково близко

' Мартынов В. Культура, иконосфера и богослужебное пение Московской 
Руси. -  М., 2000. -  С. 195

2 Там же. — С.67.



и ц енно  то и другое, но древни е мелодии — источник более 
богатый.

№ 6 — "О тче наш " — гл ав н а я  х р и с т и а н с к а я  м о л и тва , 
признанная всеми конфессиями, является смысловой кульмина­
цией цикла. Ф аликовский "Отче наш" — это интеллектуально­
с о с р е д о т о ч е н н о е  р а зм ы ш л е н и е , в к о то р о м  к а ж д о е  слово  
взвеш ено и значимо, а м узы ка не просто озвучивает текст, но 
углубляет его суть.

В общ ей структуре сочинения угадываю тся такж е и черты  
симф онического цикла: концентрация "молитвенных" номеров 
о б р азу ет  подоби е м едлен н ой  ч асти  цикла, а д и н ам и ч еск ая  
кульминация реш ена с опорой на скерцозность; пролог-зачин 
ассоциируется с медленным вступлением, содерж ащ им основ­
ную  идею , а п оследн ий  н ом ер  — с обобщ аю щ и м  ф иналом , 
подытоживаю щ им сказанное.

Вопрос о принадлеж ности  данного сочинения к литурги­
ческим или паралитургическим1 ж анрам  трудно реш ить одно­
значно. Напомним, что в "Литургических песнопениях" одно­
врем енно присутствую т два начала — церковное и светское. 
Т ексты  православны х молитв сгруппированы  не по литурги­
ческой  схеме, а по принципу светских циклов, что говорит в 
пользу паралитургичности. К омпозитор не мыслил своё сочи­
нение как  законченную  церковную  службу, однако, некоторы е 
ном ера (в частности, Пролог, "На велицем повечерии", "Бого­
родице Дево, радуйся", "Отче наш") звучали в православном  
храме. И это явилось отправной точкой для появления другого, 
не м енее важного и уникального для творчества Ф алика ж анра
— католической мессы.

К православной традиции он возвращ ается в двух последних 
духовных сочинениях: "Молитвы" (1997) и "Чудотворные лики" 
(2004). К ом п ози тор  озву чи вает  п раво сл авн ы е м оли твенн ы е 
тексты , опираясь, как  и в "Л итургических песнопениях", на 
стилистику русского церковного пения.

1 По определению С. Савенко, паралитургическими называют «музыкальные 
произведения на тексты Священного Писания, но не входящие в церковную 
службу». — См. её статью в сб.: На пути духовного единения: Авет Тертерян в 
кругу друзей. — Нижний Новгород, 2000. — С. 155.



В 1996 году с подачи хормейстера Л арри Кука, услыш авш его 
в "Л итургических песнопениях" м узы кальны е импульсы  для 
создания произведения, принадлежащ его иной традиции, Ю рий 
Ф алик создаёт католическую  мессу. По его словам, она была 
написана удивительно быстро — за месяц-полтора — и в 2001 
году прозвучала в церкви Сент — Джон в Янгстауне (штат Огайо).

М есса стоит особняком в хоровом творчестве композитора 
не только на ф оне "православных" сочинений, но ещ ё и потому, 
что это единственное (на данный момент) хоровое произведение 
с сопровождением. О бративш ись в 1969 году к сф ере  хоровой 
музыки, Фалик прочно придерж ивался избранной им творческой 
установки : п исать  только  для хо р а  a 'cap p e lla . Это качество  
исконно присущ ее русской хоровой культуре, стало знаковы м в 
сравн ен и и  с западной  традицией . К ром е того, Ф алик, тонко 
чувствуя природу хора, сознательно избегал  его сочетания с 
л ю б ы м и  и н с т р у м ен т ам и , о б л ад аю щ и м и  д р у ги м  ст р о е м  и 
природой звукоизвлечения.

М есса в ряду всех хоровы х сочинений стала единственным 
и склю чен ием . Н ап и сан н ая  для хора, солистов и кам ерн ого  
о р к е с т р а , о н а  п р о д о л ж а ет  д у х о вн у ю  л и н и ю  в тв о р ч е с т в е  
ком позитора и является уникальны м образцом  традиционной 
модели. Во врем я расцвета огромного количества разн ообраз­
нейш их духовных ж анров композитор обращ ается к ординарной 
католической мессе. Вероятно, это мож но объяснить тяготением 
Ф алика к традиционным, исторически апробированным ж анрам  
и обновлению  их изнутри . П оказательно, что он использует 
полный текст мессы, а не отдельных частей, что более распрост­
ранено.

М есса Ю рия Ф алика — удивительно продуманное сочине­
ние. "Её композиционная и образная драматургия подобна точно 
вы веренном у кругу"1. С очинение начинается с подчёркнутого 
колоколами тона h, из которого вы растает инструментальное 
вступление, и заканчивается исходным тоном, так ж е усиленным 
Cam pani.

1 О всянкина Г. Concerto della Passione и М есса Ю рия Фалика в аспекте 
поэтики католических культовых ж анров / /  М узыкальный миллениум. — 
Петрозаводск, 2000. — С. 129.



Т радиционны е части ординарной мессы  образую т устой­
чивую  композицию  с кульминацией в точке золотого сечения 
(Sanctus). Обрамляю т цикл см иренны е молитвы (Kyrie и Agnus 
Dei), а смысловой центр составляю т C redo — исповедание веры 
и Sanctus — восхваление Господа. О бразно-смысловая трактовка 
частей, основанная на принципе контраста, вполне традиционна.

О бразны й  контраст м еж ду частям и усиливается и нтон а­
ционным.

Gloria представляет собой интересны й эксперимент с точки 
зр ен и я  си н теза  песенн ого  и инструм ен тального  тем атизм а. 
О бращ ает на себя внимание нестандартная находка — момент 
образного и фактурного переклю чения, вызы ваю щ ий аллюзии 
с русским пением — [Гз]. Н еож иданно возникает новый материал 
более ш ирокого мелодического дыхания, постепенно уходящ ий 
в верхний регистр — "Q uoniam  Tu solus Sanctus" — "Ибо Ты один 
свят". Особое, благоговейно восторж енное отнош ение к слову 
о п р е д е л я е т  и н о й  х а р а к т е р  это го  н еб о л ь ш о го  ф р агм ен т а . 
Ослабление динамики (от mf до р) и замедление темпа создают 
ощ ущ ение соверш ен но  иного пространства. В м узы кальной  
ткан и  это р еали зу ется  ч ер ез  стихию  п есенн ости , п р ео д о ле­
вающую, тактовы е структуры.

Д рам атургия цикла строго вы вер ен а и образует  сим м ет­
ри чн ую  ко н стр у к ц и ю  с ку л ьм и н ац и ей  в ср ед н и х  н ом ерах . 
К р ай н и е части  — м едитативного  плана, G loria и B ened ic tus 
имею т песенную  мелодику, но с более слож ны м рельеф ом  по 
сравнению  с крайними частями. И, наконец, средние части — 
самые динамические, основанны е на интонационны х формулах 
с инструм ен тальны м  типом  и зл о ж ен и я  и активн о  р азв и то й  
оркестровой партией.

Единство цикла проявляется и на интонационном уровне. 
Г осподство кварто-квинтовых и терцово-секундовы х интонаций 
зам етно во всех  частях, однако, в зависим ости  от характера  
создаваемого образа, акцентирую тся то одни, то другие.

Выводы
XX век сильно изменил представление о музыкальном языке, 

национальных особенностях, стилях и направлениях. Пожалуй,



мож но говорить о неком постепенно складываю щ емся универ­
сальном словаре, объединяю щ ем русское и европейское.

С п р а в е д л и в ы м  п р е д с т а в л я е т с я  в згл яд  н а  это  я в л ен и е
А. К ры ловой1. Её мнение о том, что в худож ественном сознании 
XX века сильно активизируется мотив наследования, представ­
л яется  нам  убедительн ы м . Это д о казы в ает , что в культуре 
преобладает стремление не трансформировать ж анры  в условиях 
русской традиции, а реконструировать, что позволяет вписать 
их в едины й  культурны й  ко н тек ст  русского  и зап ад н о ев р о ­
пейского музыкального наследия.

У Ф алика евр о п ей ская  модель органично "вж ивается" в 
р у сско е  п р о стр ан ство  и п р ед ставл яет  собой  ори гин альны й  
образец  взаимодействия двух музыкальных традиций.

К онцертность — качество, в большей или меньш ей степени 
п рисущ ее всем  п роизведен и ям  Ю рия Ф алика и ставш ее, по 
наш ему мнению , определяю щ ей чертой его хорового стиля, будь 
то хоровы е концерты  или духовные сочинения.

УДК 78.03 (7)
А. Кром

ИЗ ИСТОРИИ АМЕРИКАНСКОГО МУЗЫКАЛЬНОГО 
МИНИМАЛИЗМА: СТИВ РАЙХ

Статья посвящена одному из самых известных американских 
композиторов современности — Стиву Райху. В историю мировой 
музыкальной культуры он вошел как один из основоположников нового 
направления, завоевавшего мир — минимализма, выраженного 
средствами репетитивной техники. В статье исследуются не только 
музыкальные, но и философские истоки американского минимализма. 
Автор проводит многочисленные параллели с европейской классической 
музыкой, творчеством Д. Кейджа, незападной музыкальной культурой 
и джазом.

1 Крылова А. О ж анровы х контактах русской  и западноевропейской  
музыкальных культур / /  Русская культура и мир. Тезисы докладов . — Нижний 
Новгород, 1993. — С. 303.



Стаття присвячена одному з найвідоміших американських компо­
зиторів сучасності — Стіву Райху. До історії світової музичної культури 
він увійшов як один з основоположників нового напряму, що завоював 
світ — мінімалізму, вираженого засобами репетитивної техніки. У статті 
досліджуються не лише музичні, але і ф ілософські витоки ам ери­
канського мінімалізму. Автор проводить численні паралелі з євро­
пейською  класичною  музикою, творчістю  Д. Кейджа, незахідною  
музичною культурою і джазом.

The article deals with one of the very famous American composers in 
the W est — Steve Reich. Reich, with his colleagues — La Mont Young, Terry 
Riley and Philip Glass, seems to be one of the founders of the new musical 
trend XX century — minimalism. In Reich1 s work the main point of minimalism 
is the repetitive method of music material organisation. The article dwells 
not only upon musical but also philosophical roots of American minimal music. 
The author draws a parallel with W est classical music, with creative activity 
of J.Cage, non-W estern music, jazz.

И м я ам ер и к ан ск о го  к о м п о зи то р а  С ти ва  Р ай ха  хорош о 
и звестн о  в СШ А и Зап адн ой  Е вропе. Он п р и зн ан н ы й  мэтр 
а к ад ем и ч е ск о й  м узы ки , к л ас си к  уш едш его  века . К р и ти ки  
назы ваю т его одним из самых преуспеваю щ их ком позиторов 
наш его времени. Весьма авторитетны й в СШ А еж енедельник 
"Н ью -Й о р к  Т ай м с" о тм ечал : "М ало ко м у  у д ал о сь  со зд ать  
собствен н ы й  стиль, которы й  был бы настолько оригинален , 
моментально узнаваем  и при этом доступен для восприятия...". 
Его творческий путь охваты вает более четы рех десятилетий и 
составляет  одну из сам ы х зам етн ы х  страни ц  ам ер и кан ско й  
культуры . О н ч р езв ы ч ай н о  р азн о сто р о н н яя  личность: п р о ­
ф ессионально занимался ф илософ ией (закончил ф илософ ский 
ф а к у л ь т е т  у н и в е р с и т е т а ) , у гл у б л ен н о  и зу ч а л  н е то л ьк о  
классическую , но и неевропейскую  музыку, свободно чувствует 
себя в сф ере неакадемического искусства. Стив Райх стал одним 
и з осн овополож н и ков  и н тересн ей ш его  н ап равлен и я второй  
половины XX века — музыкального минимализма.

Зародивш ись на рубеж е 1950-60-х гг., минимализм проявил 
себя в разны х видах искусства: от скульптуры и ж ивописи он 
прош ел путь до современного дизайна интерьеров и подиумов 
европейских домов мод, в этом качестве и по сей день продолжая 
оставаться достаточно популярным. Термин M inimal Art возник 
в а м е р и к а н с к о й  ж и в о п и с и  к о н ц а  1950-х год ов . М олоды е



худож ники бунтовали против усложненности, эзотеричности и 
открытой эмоциональности картин модного в то время абстракт­
ного экспрессионизма. В своих выступлениях они провозглашали 
идеи, ставш ие программны ми для всего ам ериканского м ини­
мализма в целом. Новое течение опиралось главным образом  на 
принципы  очищ ения от всякого подобия с реальностью , отказа 
от литературн ы х идей, от каки х  бы то ни  было эмоций. Это 
привело их к крайн ем у  упрощ ению  худож ественного  язы ка, 
паф осу выявления простейш их структур, абстрактным геометри­
ческим конструкциям. М еж ду тем установка на объективность, 
и м п е р с о н а л ь н о с т ь  стал а  о сн о в о п о л а га ю щ ей  для ц ел о го  
поколения ком позиторов-м иним алистов: Л.М. Янга, Т. Райли, 
С. Райха, Ф. Гласса. Не случайно в середине 1960-х гг. С. Райх 
н а ч и н а е т  а к т и в н о  со т р у д н и ч ат ь  с б л и зк и м и  ем у  по д уху  
худож никами и скульпторами-минималистами, сф орм ировав­
шими, в свое время, творческие принципы  Л.М. Янга, а позж е 
повлиявш ими на вкусы Ф. Гласса.

О сновны е ф илософ ско-эстетические и собственно м узы ­
кальные константы  минимализма в СШ А ф ормирую тся в недрах 
"эксп ер и м ен тал ьн о й  м узы ки" Д ж о н а  К ей дж а и его ш колы . 
Ф игура К ейдж а в этом отнош ении особенно примечательна. В 
его творчестве на смену "сочинению  как объекту", направлен­
ному к итогу, к  синтезу, и организованному посредством ж естких 
п р и ч и н н о -сл ед ствен н ы х  св язе й , п р и х о д и т  "со чи н ен и е  как  
процесс". П ричиной явилось осознанное переориентирование 
ком позитора на принципиально иной, не западный тип м иро­
восприятия. П онимание процесса как  вслуш ивания в Ничто (в 
даосизме, дзен-буддизме — Единое, Пустота) напрямую  связано 
с чувством времени, которое мож но было бы охарактеризовать 
как внеисторическое, с ощ ущ ением собственного растворения 
в бесконечности бытия.

И дея м оделирования нового звукового п ространства при 
помощи повторения небольших структурных образований такж е 
впервые возникла в кейджевском окружении. Однако кристалли­
зация репетитивности оказалась связана со следующим этапом 
эволю ции ам ериканской музы ки — "классическим" миним ализ­
мом второй половины 1960-х — начала 1970-х годов. Организация



"бесконечной" музыкальной формы  осущ ествляется посредст­
вом  м н о ж е с т в е н н ы х  п о в т о р о в  к р а т к и х  зв у к о в ы х  я ч е е к -  
п аттерн ов  (p a tte rn  — в п ер ево д е  с ан глий ского  — об разец , 
модель). П овторность как  один из универсальны х принципов 
м у зы кальн о й  речи , с д р ев н о сти  п ри сущ и й , п ож алуй , всем  
культурны м традициям  мира, в "классическом" минимализме 
становится основной ф орм ой  вы сказы вания (так назы ваем ая 
репетитивная техника). Это оказалось возм ож ны м  благодаря 
п ереосм ы слению  ф ен ом ена остинатности  и созданию  новы х 
условий его сущ ествования в музыкальном сочинении. П огру­
ж ени е в медитативный "поток" посредством сосредоточенного 
вслуш ивания в каж ущ ую ся неподвиж ной звуковую  "магму" не 
м огло  бы ть о р г а н и зо в а н о  п р е ж н и м и  д р а м а т у р ги ч е с к и м и  
средствами контраста, традиционного развития, чередования 
кульминаций и спадов. И х место занимает бесконечная череда 
равн оправн ы х  "клеточек" единого м узы кального  организм а, 
ясны х в ритмическом и тональном отнош ении.

Идеология минимализма формировалась под знаком восточ­
ной ф илософ ии. В середине XX века  в А м ерике наблю дался 
н асто я щ и й  ку л ь ту р н о -р ел и ги о зн ы й  "бум" — н ев ер о ятн ы й  
всплеск интереса к Дзен. Под воздействием восточного иррацио­
н али зм а ф о рм и руется  м иним алистская ко н ц еп ци я врем ени , 
которую  м ож но охарактеризовать как  пребы вание в "вечном 
н астоящ ем ", "вечном  Т еперь". "Б есконечн ы е" ком пози ц ии , 
организованны е средствами репетитивности, долж ны были, по 
зам ы сл у  к о м п о зи то р о в , п о гр у ж ать  слуш ателя в со сто ян и е  
медитативного транса, экстатического растворения в объектив­
ном потоке бытия, не замутненного личностным восприятием 
реальности. Репетитивная музы ка опиралась на онтологический 
тип организации временного процесса. Н апример, статические 
пьесы  Л.М. Янга были задуманы им как бесконечны е сочинения, 
не имею щ ие ни начала, ни конца; а воздействие музы ки Т. Райли 
во м ногом  зав и си т  от сп о со б н о сти  слуш ателя "слиться" со 
"всеобщим временны м потоком" (терминология композитора).

Индивидуальность музыкального стиля Стива Райха оказа­
лась обусловлена органичным синтезом чрезвы чайно разн оха­
рактерны х истоков и влияний. Симбиоз разнонационального и



разновременного: древнейш его ф ольклора экзотических стран 
и со в р ем ен н о сти  (авангард  1950-х — н ачала 1960-х годов); 
активная работа со всеми музыкальными пластами — ф ольклор­
ны м , а к а д е м и ч е с к и м  и п о п у л яр н ы м , — в ы зв а л и  к ж и зн и  
абсолю тно новое стилевое качество. С ложный спектр составля­
ю щ их весьма показателен для минимализма, с этой точки зрения 
творческая биограф ия Райха, его вкусы и пристрастия способны 
м ногое ск азать  о н ап р ав л ен и и  в целом . А нализ м н о ж еств а  
музыкальных истоков позволяет объединить их в три основные 
группы, концентрирую щ ие в себе все заметны е воздействия на 
м и н им ализм . Это — е в р о п ей ск о е  к л ас си ч е ск о е  и скусство , 
ш и р о ки й  пласт не зап ад н ой  м у зы ки  (так н азы ваем о й  N on- 
W e s te rn  M usic), а т а к ж е  р азл и ч н ы е  ф о р м ы  а м ер и к ан ск и х  
массовых ж анров XX века.

К ак и все основополож ники репетитивной техники, С. Райх 
п олучи л  в с е с т о р о н н е е  м у зы к ал ь н о е  о б р азо в ан и е , сн ач ал а  
закончив Джульярдскую  ш колу в Н ью -Й орке (1958-1961), затем 
(в 1963) отправивш ись в О клендский Колледж (Калифорния). 
О тъезд на Западное побереж ье США был продиктован не только 
возм ож ностью  поучиться у  "звезды ” европейского  авангарда 
Л учано Берио, но такж е ж еланием  проникнуться невероятно 
притягательной для молодого композитора атм осферой экспери- 
ментализма, духом новы х музы кальных открытий, характери ­
зовавш их в то врем я культурную ж изнь этого штата.

По п ризн ан и ю  ком позитора, в 1960-е годы его особенно 
привлекала музыка, предш ествовавш ая венском у классицизму 
(музыка С редневековья, Ренессанса, Барокко) и искусство XX 
века (И.Ф. Стравинский, Д. Кейдж, европейский послевоенный 
авангард). Взгляды ком позитора на классику в полной мере отра­
ж али  общ ем инималистскую  установку, связанную  с последо­
вательным отрицанием западноевропейских культурных ценнос­
тей второй половины XVIII — XIX веков. О твергались понятия 
драматургии и образно-тематического контраста, — то есть всего, 
что м ож ет быть отнесено к верш инны м достиж ениям  музы каль­
ного мыш ления Нового времени. В "зону отчуждения" попал как 
венский классицизм, так и романтизм, с его откры той эмоцио­
нальн остью  и п р и в ер ж ен н о с тью  к р азв ер н у ты м  м елодиям  
ш ирокого дыхания.



А мериканский "классический" минимализм с первы х шагов 
своего развития был неразры вно связан  и с внеевропейскими 
культурными источниками. М узыкальный мир далеких экзоти­
ч е с к и х  ц и в и л и за ц и й  п р и в л е к а л  н е м ен ьш е , ч ем  м и р  их  
религиозно-ф илософских идей. Спектр интересов в этой области 
был чрезвычайно широк: от японского театра гагаку до структур­
ных принципов музы ки Берега С лоновой Кости. Райх заи н те­
ресовался аф риканской  барабанной техникой, а такж е балий­
ским  гам еланом , во бр авш и м  в свой  состав  и склю чительн о  
ударные инструменты. Гипнотизм остинатных ритмов особенно 
си льн о  п р о яв и л  себя  в п ьесах  1970-х годов (тогда ж е  Райх 
специально ездил в Гану осваивать местное искусство игры  на 
барабанах). К омпозитора привлекала возмож ность изучения и, 
затем, прим енения в собственном творчестве новых, несвойст­
венны х европейски ориентированному типу мышления, спосо­
бов организации музыкальной ткани; притягивала безудержная, 
н а  п ервы й  взгляд, р и тм и ческая  стихия, отлитая в идеально 
согласую щ иеся и дополняю щ ие друг друга структуры. П огру­
ж е н и е  в а ф р и к а н с к у ю  и б ал и й ск у ю  м у зы к у  для у д ар н ы х  
предопределило "экологический" настрой сочинений С. Райха, 
в ы р а з и в ш и й с я  в его  п о в ы ш е н н о м  и н т е р е с е  к  "чистом у" 
акустическому звучанию.

Одной из главных особенностей минималистской эстетики 
являлась ее направленность на ш ирокую  аудиторию . Д оступ­
н ость  р еп ети ти вн о й  тех н и ки  заклю чалась  в ее один аковом  
психофизиологическом воздействии как на профессионалов, так 
и н а  н еп о д го то в л ен н у ю  п убли ку . М и н и м ал и сты  в ер и л и  в 
возмож ность создания музыкального стиля, не стремящ егося к 
эли тарн ой  зам кн утости , но и не оп у скаю щ его ся  до у р о вн я  
массовой коммерческой продукции. Рож дение нового стиля на 
базе множества составляющих его компонентов могло произойти 
только в творчестве музы кантов, в равной степени свободно 
владею щ их и профессиональны ми академическими знаниями, 
и ориентирую щ ихся в море масс-культуры. Для многих м ини­
малистов знакомство с поп-музыкой произош ло раньше, чем с 
кл асси к о й . Б и о гр аф и я  С. Р ай х а  в этом  о тн о ш ен и и  весьм а  
типична для музы кантов его поколения: подростком он мечтал



стать барабанщ иком би-бопа и интересовался музыкой Кенни 
К ларка, Ч арли П аркера и М айлса Д эвиса больше, чем акаде­
мическими произведениями XIX века. Не случайно все пионеры 
ам ериканского  м иним ализм а стали ком позиторам и-исполни- 
телями, создателями собственных ансамблей. С. Райх предпри­
нимал несколько попыток организации собственного коллектива: 
первая (квинтет 1963 года) закончилась неудачей, и группа вскоре 
распалась. Вторая попы тка состоялась в 1966 году, когда в Нью- 
Й орке соб и р ается  "костяк" будущ его ансамбля. П остепенно 
расш иряясь, в соответствии с новыми авторскими проектами, к 
1971 году группа достигает уж е двенадцати человек и получает 
название "Стив Райх и музыканты". Участие в минималистских 
ансамблях в самом начале творческого пути помогло ком по­
зиторам  найти свой собственный метод работы  с репетитивной 
т ех н и к о й . В н аш и  дни  р ай х о в с к и й  ан сам б л ь  п р и гл аш аю т 
выступать в лучш их концертны х залах.

Н е склон н ы й  к ком пром и ссам , Райх доби лся  у сп ех а  во 
многом благодаря вер е  в правильность  и збранн ого  им пути. 
М инимализм не стал для него лиш ь временны м этапом много­
ф азн о й  стилистической  эволю ции, но оказался органически  
близок его натуре, сумевш ей сохранить верность себе и своим 
творческим принципам. Он навсегда останется в истории музыки 
одним из "первооткрывателей" направления, завоевавш его мир.



УДК 130.2:[78 071+82-12]
О. М ихайлова

ВЗАИМОДЕЙСТВИЕ КУЛЬТУРНЫХ ТРАДИЦИЙ 
В "БЕСТИАРИИ" Ф. ПУЛЕНКА -  Г. АПОЛЛИНЕРА

В окальн ы й  ц и к л  "Б ести ари й " П улен к а  — А п ол л и н ера  р ассм о тр ен  в 
его  св я зя х  с за п ад н о ев р о п ей ск о й  и  я п о н ск о й  тради ц и ям и .

В окальн и й  ц и к л  "Б естіар ій " П у л ен к а  — А полл ін ера р о згл ян у то  в 
й ого  зв 'я зк а х  із зах ід н о єв р о п ей ськ о ю  та я п о н ськ о ю  тради ц іям и .

P o u len c  — A p o llin a ire 's  "B estiaire" is co n s id e red  from  th e  p o in t of v iew  
o f its  co n n ec tio n s  w ith  w este rn  E u ro p ean  an d  J a p a n e s e  trad ition .

К ам ер н о -во к ал ьн ая  м у зы ка П улен ка д ает  в о зм о ж н о сть  
исследователям  назы вать ком позитора "ф ранцузским  Ш убер­
том". Однако в отечественном и зарубеж ном  музы кознании до 
сих пор она не получила детального изучения, что, учиты вая 
масш табность созданного композитором (более 150 сочинений), 
определяет актуальность избранной темы.

П ри всем разнообразии  ж анров особое место в творчестве 
П уленка занимает вокальная миниатю ра, раскры вая ш ирокий 
кр у г  ко м п о зи то р ск и х  и н тер есо в , ф и л и гр ан н о е  м астер ство  
со зд ан и я  зр и м ы х  о б р азо в  п ри  аскети ч н о м  отб о р е  средств, 
умение точно следовать содерж анию  поэтического источника с 
со х р ан ен и ем  индивидуальны х во зм о ж н о стей  м узы кального  
материала. В исследовательской литературе, где среди наиболее 
значительных работ мож но выделить лиш ь книгу И. М едведевой 
"Ф рансис П уленк" [15], а так ж е  отдельны е статьи, н осящ ие 
общ ий, обзорны й характер, подчеркивается особый характер  
л и ри ки , м елодизм  вокальн ы х  со ч и н ен и й  П уленка. О днако, 
отм ечая  больш ой  удельн ы й  вес д ан ного  п ласта  в н аследи и  
ком пози тора, и сследователи  все ж е  огран и чи ваю тся общ ей  
характеристикой наиболее крупных и известных песен и циклов, 
лиш ь в нескольких словах упоминая м енее масш табные и не так 
часто исполняемы е сочинения. Тем не менее, среди сложных, 
ф ак т у р н о  н асы щ ен н ы х , м ел о д и ч ески  и зо щ р ен н ы х  оп усов  
немало образцов и внеш не непритязательных, не обладающих 
техническими трудностями миниатюр.



Цель статьи заклю чается в рассмотрении вокального цикла 
"Бестиарий, или К ортеж  О рф ея", созданного в 1919 году на стихи 
Г и йом а А п оллин ера , в его  св я зя х  с зап ад н о ев р о п е й с к о й  и 
я п о н ско й  тради ци ям и . О дн оим енн ы й  п о эти ч ески й  ц икл  из 
тридцати миниатю рны х стихотворений, ставш ий источником  
вдохновения для композитора, в м узы ке воплотился частично. 
П уленк сочинил двенадцать вокальны х миниатю р, издав, по 
с о в ету  О р и ка , лиш ь ш есть  н аи б о л е е  удачны х: "Верблю д", 
"Тибетская коза", "Кузнечик", "Дельфин", "Рак" и "Карп". П озж е 
оказалось, что стихи  привлекли  вни м ани е и его едином ы ш ­
л е н н и к а  по "Ш естерке"  Л уи Д ю рея, кото р ы й , п оддавш и сь  
очарован и ю  "Б естиария", п олож ил н а м узы ку  все тридцать  
стихотворений. П отрясенный таким удивительным совпадением, 
Пуленк посвятил ему свой цикл.

П ри тягательн ость  стихов А поллинера к р о ется  в особой  
и р о н и ч н о й  и н т е р п р е т ац и и  ср е д н ев ек о в о го  л и т ер ату р н о го  
ж анра, корни которого уходят ещ е в древние века. "Бестиарий", 
в переводе — "зверинец", представлял собой описания свойств 
ж и в о т н ы х , где о н и  п р е д с т а в а л и  к а к  в о п л о щ ен и я  р а зн ы х  
человеческих качеств. Но если в древности это были просты е 
описания, то позж е, в средние века они стали носить н азида­
тельн ы й , ал л его р и ч е ск и й  х ар а к т ер . О со бая  ф о р м а  в ы с к а ­
зы вания, вы зы ваю щ ая ж и вы е ассоциации , м етаф оричность, 
острота наблю дений оказались близки  А поллинеру, которы й 
в сегд а  стр ем и л ся  к м ак си м ал ь н о м у  с а м о в ы р а ж ен и ю . Э то 
позволило ем у создать ни  с чем  не сравн и м ы е п оэти чески е 
образцы , где сплелись средневековая миф ология и печальная 
ирония, порывы  душ и и розыгрыш .

В озрож дение этого ж анра во ф ранцузской  поэзии XX века 
о б ъ ясн яется  особы м  п ри страсти ем  А поллинера к ср е д н ев е ­
ковому искусству. Тонкий интеллект и острое чувство ю мора 
позволи ли  поэту, не огран и чи вш и сь и зучен и ем  литературы  
ср ед н и х  веко в , со зд ать  н а ее  о сн о ве  ш едевр  со в р ем ен н о й  
литературы , сохранив при этом основную  черту  своего твор­
чества — писать "про себя и только про себя" [4, с. 15]. В предис­
ловии к  сборнику стихов Аполлинера М. Яснов пишет: "средне­
вековье здесь — всего лиш ь карнавальная маска, не слиш ком то



и скры ваю щ ая его душу, одновременно жаж дущ ую  все того же: 
любви и мистификации" [там ж е]. В "Бестиарии" она проявляется 
в тонко завуалированном  присутствии самого автора, в отож ­
дествлении  ч еловека и природы  и связан н ой  с этим двупла- 
новости, в иносказательности  и аллю зорности, искусно впле­
тенны х в ткань произведения. Эти качества делаю т очевидным 
некоторое сходство стихотворений  "Бестиария" с образцам и 
японской поэзии, где в контексте единения человека с природой 
почти наравне с растительным воспет ж ивотны й мир. Приведем 
для сравнения несколько примеров:

О, ворон утренний,
Не пой в столь ранний час!
Когда я на заре увижу,
Что милый собирается уйти,
Так сердцу будет тяжко.
Танка неизвестного автора, VIII век.

* * *

Ш ерсть этой козочки и даж е золотое руно, 
Ради которого принял столько горестей Ясон, 
Не стоит ничего по сравнению  с ценой волос, 
В которы е я влюблен.

Гийом Аполлинер.

Очевидно, что ворон в японском танка и коза  в миниатю ре 
Аполлинера — не герои сю жета, а пластическая ф орма вы раж е­
ния поэтических ассоциаций, передачи эмоционального состоя­
ния поэта. Д анное свойство позволяет говорить об известной  
б л и зо с ти  п р и в ед ен н ы х  о б р азц о в . Н е со м н ен н о , во п р о с  об 
ориентации Аполлинера на японскую  миниатю ру требует особой 
корректности, поскольку нет достоверных свидетельств о том, 
что поэт ставил перед собой цель создать некую  стилизацию . 
Вместе с тем нельзя забывать о том, что рубеж  Х1Х-ХХ веков был 
ознаменован активным взаимопроникновением  культур Запада 
и Востока. И н терес к восточной  экзоти ке, х ар актер н ы й  для 
ф ранцузской культуры, начиная с ХУ1Н века, теперь приобрел 
р азм ах  м ассо во го  у вл ечен и я . Ф р ан ц и я , к о т о р а я  к а к  губ ка  
впитывала все новое, особенно на рубеж е веков, когда это новое



не нуж но было искать — его привозили туда многочисленные 
эм и гр ан ты , в л ек о м ы е  в с тр а н у  н ео б ы ч ай н о й  атм о с ф е р о й  
свободы и господства искусства, — стала средоточием экзоти­
ческих культур, индийской, египетской, китайской, в том числе 
и яп он ской . В П ар и ж е стали о ткр ы ваться  лавки  восточны х 
то вар о в , п о яв и л и сь  ко л л ек ц и о н ер ы  п р ед м ето в  восточного  
и ску сства . О дним  и з так и х  м е р о п р и яти й  стала В сем ирн ая 
ф ранцузская вы ставка 1867 года, на которой были выставлены 
более 100 гравю р соврем енны х японских мастеров. После этого 
мода на японское достигла колоссальных масштабов, в результате 
чего возникло новое худож ественное направление "японизм" 
[1, с. 39]. П очему ж е именно японская культура так "околдовала" 
страну, которая была "верш иной мира" в этот период и была 
знаком а с искусством разны х стран от А зии до Америки. Что 
привлекало поэтов и художников в этой настолько далекой для 
понимания европейцев восточной культуре?

Исследователи японского искусства видят причину такого 
и нтереса в "соверш енно ином, чем у  европейцев взгляде на мир; 
"п е й за ж н о м "  в о с п р и я т и и  д е й с т в и т е л ь н о с т и , где ч ел о в е к  
м ы сли лся  лиш ь ч асти ц ей  п рироды " [1, с. 39]. П ри  том, что 
культуре Ф ранции была не только не чужда, но и довольно близка 
тема природы  — возьмем, к примеру, музыкально-поэтический 
ж анр пасторали, возникш ий на почве искусства ф ранцузских 
трубадуров, или и м п рессион и зм  в соврем ен ном  и скусстве с 
и зо б р а ж ен и ем  кар ти н  природы  в р азн ы х  ее  со сто ян и ях  — 
очевидна разн и ца в отнош ениях человека и природы. Если во 
Ф ранции — это взгляд со стороны, наблю дение, то в Японии — 
это "медитативное созерцание природы" [3, с. 202]. На фоне этого 
многие соврем енны е поэты увлеклись поэзией хайку, в их числе 
был и известны й поэт-сю рреалист Поль Элюар — соврем енник 
Гийома Аполлинера

С ледует отметить, что не только и не столько  яп о н ская  
культура повлияла на европейскую  и в частности французскую , 
сколько европейская культура дала толчок к переосмы слению  
старых японских способов и ф орм  вы раж ения. Если во Ф ранции 
элементы экзотики играли исклю чительно декоративную  роль, 
что не повли яло  н а общ и й  х у д о ж ествен н ы й  ко н текст , то в



японской культуре воздействие европейских течений приводит 
во многом к почти полной смене традиционны х средневековы х 
канонов. Японская поэзия прош ла под влиянием Запада, хоть и с 
опозданием , чер ез все поэтические течения, см енявш ие друг 
друга в Европе. На смену средневековы м формам  танка и хайку 
приш ла ром антическая поэзи я синтайси, см енивш аяся затем 
символизмом, а позж е — такими современны ми ф ормами как 
киндайси  и гэндайси, которы е напом инаю т авангардистские 
европейские течения XX века. О бновление затронуло, преж де 
всего, метрику и поэтический язык: постепенное раскрепощ ение 
м етра, отказ от трад и ци он ной  п яти -сем и слож н ой  просодии  
япон ского  сти ха вы звали  к ж и зн и  со вр ем ен н ы й  верлибр, в 
лексикон поэтического язы ка включались слова ж ивой разговор­
н о й  р еч и . Э то ещ е си л ьн ее  сб л и зи л о  яп о н ск у ю  п о эзи ю  с 
французской, основными средствами которой являлись отход от 
традиционной метрики и использование лексики современной 
ж изни.

Х удожественная атм осф ера того времени позволяет предпо­
лож ить, что А поллинер невольно впитал витавш ее в воздухе 
влияние японской культуры, которое нашло косвенное отраж е­
ние в "Бестиарии". Неслучайно поэт использует своеобразную  
и нверсию  содерж ательно-драм атурги ческой  двуплановости, 
свойственной хайку. В японском ж анре первый план — "косми­
ческий" [8, с. 198], соотнотносящ ий поэтические размыш ления 
с миром природы, а второй связан  с описанием резко контрас­
тирую щ их с ним конкретны х событий:

О сенние ливни.
К валуну случайно прилипш ее
Крылыш ко бабочки.

Кончается осень.
В ясном свете луны замечаю,
К ак постарел мой гость.
Такахама Кёси, XX век.



У Аполлинера мир ж ивой  природы  выходит на первы й план, 
в то врем я как воспоминания, лирическое чувство становятся 
результатом возникш ей ассоциации:

Со своими четы рьмя верблюдами 
Дон Педро обеж ал мир и восхитился им 
Он сделал то, что я хотел бы сделать,
Будь у  меня четы ре верблюда

Вот тонкий кузнечик —
П ищ а святого Иоанна.
М огут ли мои стихи быть как  он 
Подарком для лучш их людей

Другими словами, в японском искусстве действует принцип 
переклю чений, у  ф ранцузского  поэта — п руж и на причинно- 
следственны х связей . О бщ им ж е для хай ку  и стихотворений  
Аполлинера является неожиданное, неподготовленное сопостав­
ление двух планов, создаю щ ее тот самы й эф ф ек т  внезапной  
смены угла зрения, которы й придает особую  ценность стихотво­
рениям  и позволяет сверкнуть им как произведениям  ю велир­
ного мастерства.

Таким образом, на создание аполлинеровского "Бестиария" 
прямое влияние оказала средневековая литература, а косвен ­
ное — поэтика хайку, слож ивш аяся в средневековой традиции, 
что, учитывая худож ественно-эстетические пристрастия поэта, 
дает нам  ещ е больш е оснований  предполагать неслучайность 
обнаруж енного сходства хайку и "Бестиария".

Ж анровы й  генезис стихов А поллинера связан  не только с 
традициями средневековой японской и ф ранцузской культур, но 
несет отпечаток национальной ментальности и более позднего 
времени. П ортретность аполлинеровских миниатю р взращ ена 
практикой  ф ранцузских литературны х салонов XVII века, где 
культивировались ж анры  "характеров" и "портретов". В аф ори с­
тичности "Бестиария" очевидно сходство с максимами Ф. Л арош ­
фуко и "характерами" Ж . Л абрю йера, во внимании к деталям 
обнаруж ивается связь с изящ еством и декоративностью  рококо,



а стремление к  изы сканности  свойственно всему ф ранцузском у 
искусству прошлого.

Есть ещ е одна грань, вы являю щ ая н ац ион альн ы е черты  
"Бестиария" —его ж ивописность. Пожалуй, ни одна из стран 
Европы не м ож ет удивить столь плодотворным содруж еством 
п и с ат ел е й , х у д о ж н и к о в  и м у зы к а н т о в . С л ед у ет  о тм ети ть  
воздействие той неповторимой интеллектуальной атмосферы , 
повлиявш ей н а всю  литературно-худож ественную  среду. Это 
было врем я господства искусства, когда поэзия, ж ивопись и 
м у зы к а  сл и в ал и с ь  в ед и н о е  ц ел о е  в л и т е р а т у р н ы х  к а ф е , 
невероятно популярных среди представителей мира искусства. 
Самы е известны е и талантливые поэты, художники, музыканты 
встречались в таких местах, потому друж ба была естественным 
результатом  их тесного общ ения и стала символом "великой 
эпохи". О на заклю чалась не только в совместном проведении 
досуга, но и воплотилась в творчестве. Как вы разился Пикассо, 
то была "эпоха взаим ного влияния поэтов и худож ников" [5, 
с. 106]. Гийом А поллинер  н аход и лся  в сам ом  ц ен тр е  этого 
общ ества. Среди его друзей были П икассо, Брак, Грис, Вламинк, 
Шагал, Дерен. Известно, что Аполлинер имел очень серьезное 
влияние на художников, хотя, по свидетельству исследователей, 
сам  очень плохо р азб и р ал ся  в ж и вопи си . "Не п ретен дуя на 
глубину, Аполлинер обладал мастерством интересно рассказы ­
вать о живописи. Что ж е касается его интуиции распознавать 
наиболее яркое, сильное, приходится признать, что Аполлинеру 
это не удавалось. Ж ивописи  он не понимал" [5, с. 112]. Тем не 
менее, его тонкое поэтическое чутье и колоссальный интеллект 
не позволили поэту ош ибиться в выборе иллю страций к своим 
произведениям.

О бщ ение меж ду писателями и худож никами того времени 
носило плодотворный характер. Поэты, вдохновленны е ж и во­
писью, сочиняли стихи, навеянны е увиденным произведением 
и зо б р а зи т ел ьн о го  и ску сства . Х удож н и ки , в свою  очередь, 
со зд ав ал и  и л л ю стр ац и и  к  затр о н у в ш и м  и х  л и т ер ату р н ы м  
сочинениям . Д остаточно вспомнить иллю страции, созданны е 
П абло  П и к ассо  к "Н еведом ом у  ш едевру" и "Е стествен н о й  
истории" Б ю ф ф она, Раулем Д ю ф и к "П рекрасном у ребенку"



Э ж ена М онф ора, Т еоф илем  С тейнлейном  — к поэтическом у 
с б о р н и к у  Ж . Р и к тю са  "Р азго во р  б ед н я к а  с сам и м  собой". 
Иллю страции М арка Ш агала к "М ертвым душам" Гоголя стали 
ш едевром мирового книгопечатания. В этом ряду "Бестиарий", 
и зданны й в виде книги с гравю рам и Р. Д ю ф и, не составляет 
исклю чения, если бы не одна сущ ественная деталь — стихи были 
напечатаны в виде подписей под ж ивописны ми миниатю рами. 
Более того, Р. Д ю фи не просто рисует верблюда, а окруж ает его 
пальмовыми ветвями, создавая необходимый колорит, дельф ина 
он изображ ает на ф оне маленького кораблика на бурных волнах, 
усиливая последние строки, говорящ ие о непреклонности судьбы 
к поэту:

М огу ли я быть счастлив снова?
Нет, ж изнь по-преж нему сурова.

Д ругими словами, возн и кает  эф ф ек т  поэтического п ар а­
ф раза , навеянного ж ивописны м  изображ ением . В этой связи  
вновь обнаруж ивается параллель с японским искусством, где в 
р ам к ах  ж а н р а  "м он охром н ы й  бам бук" ж и в о п и сь  и п о эзи я  
сущ ествую т в неразры вном  синтезе. Здесь, как и в "Бестиарии" 
Аполлинера — Дюфи, стихи призваны  не только озвучить образ, 
но и вызвать ассоциации, связанны е с изображ енны м  сю жетом.

Результат совм естн ой  работы  А поллинера и Д ю ф и стал 
источником вдохновения для Пуленка. Главная деталь, даю щ ая 
ключ к пониманию  непритязательности и аскетичности вы бран­
ных П уленком музыкальных средств — это простота и некоторая 
примитивность приемов вы полнения гравю ры, где монохром- 
ность все ж е не исклю чает ощ ущ ения колорита, а в простом 
сочетании  прямы х и округлы х ш трихов находит воплощ ение 
емкий образ, так ж е убедительно, как на масляном холсте.

Аналогичными качествами отличается и м узы ка Пуленка. 
Композитор добивается яркой и красноречивой ж ивописности, 
в р езу л ьтате  чего каж д ая  п есн я, подобно гр авю р ам  Д ю ф и, 
п р ед став л яе т  со б о й  о б р а зе ц  и зо б р а зи т ел ь н о го  и ск у сств а . 
Картинность миниатю р П уленка имеет глубокие корни, ведущие 
в и стори ю  ф р ан ц у зско й  chanson . Еще в XV в еке  появились 
первые chanson, представляю щ ие собой "программные картины" 
[6, с. 195], где сочетались яр ки е  и зобразительны е свойства и



сильный эмоциональный накал. Достаточно привести в пример 
такие произведения К лемана Ж анекен а, как "Война", "П ение 
птиц", "К рики П ариж а". П озж е п оявляется "Весна" К лодена 
Л еж ена — сборник из тридцати девяти песен, ценность которого 
не только в закреплении приемов музыкальной живописи, но и 
в появлении первы х признаков цикличности, предвосхищ авш ей 
бурное развитие вокального цикла в XIX веке. Наконец, в XVIII 
веке зарож дается ж анр "песни в картинках" [8, с. 56], где пение 
сочеталось с показом картинки, иллю стрирую щ ей исполняемый 
куплет. Н овизна ж анра заклю чалась в синтезе музыки, поэзии и 
живописи, что позволяет провести нить сходства с "Бестиарием" 
Пуленка.

А нализ п есен  н а ф р ан ц у зско м  я зы к е  тр еб у ет  оп оры  на 
поэтику и риф м у оригинального текста. П ри этом в качестве 
ориентира наиболее точным и достоверным является дословный 
п о д стр о ч н ы й  п ер ево д , в отл и чи е от к н и ж н о го , где заб о та  
переводчика о риф м е рож дает ряд неточностей в виде исполь­
зо ван и я  бли зких  по см ы слу слов, их  п ерем ещ ени й , н есо о т ­
ветствия количества слогов в оригинале и переводе. Более того, 
сравнивая переводы разны х авторов, приходится сталкиваться 
с различным толкованием смысла. П риведем в пример несколько 
вариантов перевода стихотворения "Рак":

О, неуверенность. Во мраке 
М еня ведеш ь ты наугад,
И вот мы пятимся как  раки 
Всегда назад, всегда назад.

(Перевод М. Кудинова)

Сомнение, моя отрада,
С тобой, как раки, мы вдвоем,
Идя вперед, ползем назад, а 
Н азад идя, вперед ползем.

(Перевод М. Яснова)
* * *

Сомнения, моя отрада!
П рикинусь скромным простачком,



Н а четвереньки встанем рядом 
И уползем. Молчком, молчком.

(Перевод И. Бойкова)

С трем ление к ри ф м и зац ии  переводов ведет к  см ещ ению  
см ы словы х акцентов , что в сочетани и  с м узы кой , д аж е при 
у сл о в и и  с о в п ад ен и я  к о л и ч е ст в а  слогов , н ар у ш а ет  л о ги к у  
р а зв и т и я  м у зы кальн о й  ф р азы . П оэтом у, при  н есо м н ен н о й  
худож ественной  ценности  проф ессион альн ы х переводов, их 
и с п о л ь зо в а н и е  в к а ч е с т в е  о р и е н т и р а  п р и  а н а л и зе  п е с е н  
нецелесообразно.

Детальный анализ каж дой из песен  "Бестиария" позволяет 
отметить ряд общ их принципов.

Во-первых, все они относятся к ж анру  миниатю ры. Д оста­
точно сказать, что самая крупная из них, "Верблюд”, составляет 
сорок три такта, а самая короткая, "Кузнечик" — всего четы ре 
такта. П ри этом масш табы аргументированы  характером  стиха 
и продиктованы  звукообразом . Н апример, в песне "Верблюд" 
к о м п о зи т о р , и з о б р а ж а я  к а р а в а н н о е  ш е ств и е , н а м е р е н н о  
растяги вает  форму, создавая ощ ущ ение м ерной, неспеш ной  
поступи. В "Кузнечике", напротив, максимально сж им ает рамки, 
чтобы  подчеркнуть легкость, хрупкость, неуловим ость этого 
насекомого.

Во-вторых, в каж дой из песен сохраняется прием переклю ­
ч ен и я  в иной  см ы словой  ряд  при том, что П уленк и зб егает  
стилистических перепадов.

В-третьих, следует отметить активное участие всего комп­
лекса средств музыкальной вы разительности при минимализме 
избираемы х ресурсов. Так, ни в одной из песен мы не найдем 
протяж енной распевной мелодии, при том, что для каждой из них 
композитор находит выразительны е интонационны е обороты; 
н ет  зд есь  и усл о ж н ен н о го  м етр о р и тм и ч еско го  д ви ж ен и я , в 
основном ограниченного двудольными метрами и преобладанием 
бинарны х структур. Напротив, гармонический язы к каж дой из 
них вы являет мастерство П уленка как  ком позитора XX века, 
которому в равной степени притягательны и цепь восходящ их 
трезвучий, и слож ны е септаккордовые ряды. Столь ж е непрост



ладотональный облик песен  при сохранении  роли тонального 
центра.

Н акон ец , п есн и  ц и кла  родни т н али чи е з в у к о и зо б р а зи ­
т ел ь н ы х  п р и ем о в , о ж и в л я ю щ и х  м у зы к а л ь н о -п о эт и ч е с к о е  
повествование и вносящ их в него элементы  живописности. Так, 
например, в первой миниатю ре "Верблюд" клю чевым вы рази ­
тельным ш трихом становится воссоздание медлительной мерной 
походки  ж и вотного . К ом п озитор  и сп ользует  здесь  тех н и ку  
"симметричных смещ ений" [4, с. 32], когда в результате перем е­
щ ения звуков аккорда н а равновеликий  интервал  образуется 
новы й равноправны й вариант этого аккорда. В данном случае 
созвучие смещ ается на малую секунду вверх, создавая эф ф ект 
шага вперед. П остоянное ж е перем ещ ение с аккорда на аккорд 
в медленном темпе ж ивописно изображ ает неспеш ное шествие. 
Н е м енее важ н ы  и зо б р ази тел ьн ы е во зм о ж н о сти  ф ак ту р н о ­
гармонического и ритмического остинато при создании засты в­
ш его  о б р а за  к а р п а , у  к о т о р о го  лиш ь сл егк а  п о д р аги в аю т  
плавники.

Важно отметить, что именно детали придаю т каж дой песне 
яркую  индивидуальность при общ ем сходстве мелодического 
рисунка, подчас ограниченного диапазоном  кварты , и ритм и­
ческого реш ения, не изобилую щ его разн о о б р ази ем  длитель­
ностей  и их сочетаний. В силу этого каж дая из них предстает 
своеобразной ж ивописной миниатю рой.

С этой точки зрения "Бестиарий" вы страивается по прин­
ципу сюиты, где каж дая песня — законченны й шедевр, что, на 
первый взгляд, позволяет исполнять его фрагментами. Однако 
при этом утрачивается драматургическая связь меж ду песнями. 
Речь идет не только о сохранении логики поэтического п ерво­
источника, но и определенной сю ж етной линии, возникаю щ ей 
в отобранны х П уленком стихотворениях. Отметим, что аполли- 
неровский "Бестиарий" представляет собой рондальную струк­
туру, где ф ункцию  р еф р ен а  вы полняю т стихи, посвящ енны е 
О рфею . П оскольку П уленк избрал лиш ь ш есть стихотворений, 
в качестве  объеди няю щ его  начала вы ступает лири ко-ф и ло- 
соф ский  сю жет, отраж аю щ ий линию  человеческой жизни.



В первой половине цикла краски  довольно светлые, сочные, 
что  а с с о ц и и р у е т с я  с м о л о д о стью , п о л н о то й  сил; об  этом  
сви д етел ьству ю т кл ю ч евы е п о эти ч е ск и е  м отивы : ж ел ан и е  
повидать мир, лю бовные переж ивания, стремление к признанию. 
В ч етв ер то й  п есн е  н ам еч ается  д р ам ату р ги ч еск и й  перелом , 
к о л о р и т  п о ст еп ен н о  м р а ч н еет , сл ы ш и тся  н е у в е р е н н о с т ь , 
разочарование, которы е подводят к мыслям о смерти в заклю чи­
тельной миниатю ре.

Выводы
Наличие подобной драматургии обнаруж ивает серьезность 

и глубокий психологизм  цикла, несм отря на простоту и даж е 
шутливость составляю щ их его сю жетов. Это заклю чение вполне 
совпадает с пож еланием  автора цикла не петь его с иронией, так 
как  это полностью противоречит его смыслу. В своем дневнике 
он п и ш ет: "Л иш ь п о сл е  того , к а к  М ар и я  Ф р ей н д  сп ел а  
"Бестиарий" так  ж е  серьезно , как  Ш уберта, поняли, что это 
больше чем шутка" [6, с. 121].
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УДК 78.067.26: 7.01
В. П анасюк  

"А БАНДУРИСТ ИГРАЕТ НА БАНДУРЕ 
СТРАВИНСКОГО "СВЯЩЕННУЮ ВЕСНУ""

Статья посвящ ена особенностям взаимодействия фольклора и 
искусства авангарда.

Стаття присвячена особливостям взаємодії фольклору і мистецтва 
авангарду.

The article is devoted to the features of co-operation of folk-lore and art 
of advance-guard.

Как хорошо, что в творческом припадке, 
Под действием весеннего луча, 

Пришло на ум какой-то психопатке 
Изобразить супругу Ильича!

Ах, в этом есть языческое что-то...
Кругом поля и тракторы древлян,



И на пути, как столб у поворота, 
Стоит большой и страшный истукан,

И смотрит в даль пронзительной лазури, 
На черную под паром целину... 
А бандурист играет на бандуре 

Стравинского "Священную весну"...
[5, с. 191-192].

Такой казалась больш евистская Россия из эмигрантского 
далека Дону-Аминадо (Ш полянскому). Но если этот леденящ ий 
"сюр" перевести  в плоскость проблемы "фольклор и авангард", 
то легко  м ож н о  получить убедительн ую  в сво ей  "реальной  
достоверности" картин у  худож ественн ой  ж и зн и  1900-1920-х 
годов. И тогда "большой и страш ный истукан" (у Дона-Аминадо
— скульптурный портрет Н. К рупской работы  Ш еридан) будет 
восприниматься доисторической каменной бабой, столь "возлюб­
ленной сердцу" Н. Гончаровой — одной из "амазонок русского 
авангарда". А в бандуристе м ож но будет легко узн ать  черты
В. Т атлина, п и тавш его  н еж н ы е  ч у вства  к этом у  н ародном у  
инструменту. Так что исполнение слож ной партитуры балетной 
м узы ки  И. С тр ави н ско го  н а  бан дуре есть  вовсе  не больное 
порож дение алогичной в своих проявлениях больш евистской 
систем ы , а вполне во зм о ж н ы й  ар те -ф ак т  и стори и  русского  
и скусства , р еальн о сть  зазер к ал ь я , во зн и к ш ая  в резу л ьтате  
отраж ения фольклора в зеркале авангарда.

Т ем а "ф ольклор  и аван гард " во  всем  м н о го о б р ази и  их 
взаимодействия вовсе не нова, исследуется давно и продуктивно, 
о чем  с в и д е т ел ь ст в у ю т  р аб о ты  Д. Г о р б ач ева , Е. К о вту н а,
В. М аркаде, Н. М ислер, Д ж.А . Ш арп. Д а и сам а тв о р ч еская  
практика художников, поэтов, композиторов — всех, кто активно 
занимался поиском "нового" язы ка в первы е два десятилетия XX 
века, — доказы вает ее связь с народным творчеством. Но что это 
за связь, каков ее характер, как  это сказы валось на конечном 
художественном результате и нехудожественной сф ере деятель­
ности авангардистов попытаемся определить теперь.

С ами творцы  "нового искусства" много и часто, устно и 
письменно (в теоретических статьях и многочисленных м ани­
ф естах ) н аста и в ал и  н а п р еем ст в ен н о й  св я зи  ф о л ь к л о р а  и



авангарда. В этом отнош ении очень часто цитируется вы сказы ­
вание Н. Гончаровой, заимствованное из книги воспоминаний 
Б. Л и вш и ц а  "П о л у то р агл азы й  стр ел ец ": "К у б и зм  — вещ ь  
х о р о ш ая , но не со в сем  н о вая . С к и ф с к и е  к а м ен н ы е  бабы , 
краш ены е деревянны е куклы, продаваемые на ярмарках, — те 
ж е  к у б и ст и ч е ск и е  п р о и зв ед ен и я "  [8, с. 71-72]. (В ск о б к ах  
добавим: цитата "идеологически" убедительная, но вызы ваю щ ая 
сомнения, как  всякая чуж ая да ещ е пространная речь, окавы- 
ченная мемуаристом в тексте собственных воспоминаний).

Н астойчивость в декларировании преемственности ф ольк­
лора и авангарда неудивительна. И в данном случае трудно не 
согласиться с К. Чистовым, который, определяя динамику ф о р ­
мирования авангардных течений, утверждает: "... ж елая во что 
бы то ни стало зарекомендовать себя "антикультурой", эти тече­
ния внутренне по-преж нему ориентирую тся на традицию, кото­
рую  они столь реш ительно отвергли. Характерно, что, переж ив 
бурны й период деструкции, они, как  правило, обращ аю тся к 
более архаической традиции, чем отвергнутая" [10, с. 105-106].

В так о м  сл у ч ае  у ти л и т а р н ы й  и н т е р е с  п р ед ст ав и т ел ей  
авангарда к ф ольклору объясняется не интересом  к фольклору 
вообщ е как неком у "утраченному раю  красоты  и гармонии" (как 
было у  ром антиков), а как  к искусству, сохраняю щ ем у черты  
худож ественн ой  деятельности  ч еловека архаической  стадии 
д у х о вн о й  ку л ьту р ы  (по К. Ч и сто ву ). Н а ф ак ты  н ар о д н о го  
творчества авангардисты  см отрели  ч ер ез  окуляр тогдаш них 
"соврем енны х евр о п ей ски х  течений", видели то, что хотели 
увидеть с учетом новой худож ественной практики. "Уже в самые 
п ер в ы е  годы XX в ек а  н а ф о н е  утон чен н ы х  о б р азо в  си м в о ­
листского м и роотраж ен ия появилась брутальная противоп о­
лож ность — эстетика "диких" русских, обративш ихся к народ­
ным корням. П отребность в наполнении искусства ж изненны м и 
с о к ам и  бы ла п о д х в ач ен а  ц ел о й  п л еяд о й  т а к  н а зы в а е м ы х  
примитивистов (М ихаилЛарионов, Наталья Гончарова и другие).

С очетание европ ей ски х  новаций  с русским и националь­
ны м и  тр ад и ц и ям и  бы ло св о й ств ен н о  в ко н ц е  1900-х годов 
мастерам  круга "Бубнового валета", — утверж дает Е. Петрова. 
Следуя логике ф рагм ента этого текста, в воображ ении мож ет



возникнуть на сей раз веселящ ая душу и сердце сю рреалисти­
ческая картина "На водопое", где "дикие" русские (понимай — 
доморощ енны е фовисты) пьют из чистого источника националь­
ных традиций.

К рестьянская тематика, наприм ер в творчестве Н. Гонча­
ровой и К. М алевича, есть первый и бесспорны й ф акт отраж ения 
ф ольклора в зеркале русского авангарда. Но следует помнить, 
что тем атический аспект — аспект зримый, но поверхностный. 
Зеркальное отраж ение (даже если это зеркало не кривое) дает 
деф орм ированны й, искаж аю щ ий  эф ф ект. В этом отнош ении 
показателен  п ассаж  из одного искусствоведческого  исследо­
вания, посвящ енного творчеству Н. Гончаровой: "Если Ларионов 
о б р ащ ал ся  к го р о д ско м у  и зо б р а зи т ел ьн о м у  ф ольклору , то 
Г он чарову  влечет  п р еж д е  всего  н ар о д н о е  тво р чество  в его 
тради ци он ном  поним ании , то есть к р естьян ско е  искусство . 
Л ар и о н о в  п о гло щ ен  с т и х и е й  игры , его  п р и м и т и в и с т с к и е  
картины  пронизаны  чувством иронии или самоиронии, Гонча­
рова с самого начала относится к своей работе над крестьянской 
тематикой со всей серьезностью  и строгостью.

Ее "П рачки", ее "Бабы", "Мать" нап ом и наю т не столько 
тульских крестьянок, сколько степных кочевниц с их резкой  и 
вместе с тем выразительной, "звериной" пластикой".

В х орош о и зв е ст н о й  и ч асто  р еп р о д у ц и р у ем о й  р аб о те  
Д. Б урлю ка "М алороссы " (1912, Р усский  м узей), по м нению  
и с к у с с т в о в е д а , "в н аи б о л е е  ч и сто м  виде о т р а зи л с я  его  
[художника — В.П.] интерес к украинскому изобразительному 
ф ольклору — как  по тем атике, так  и по м анере исполнения. 
Х у д о ж н и к о м  о р ган и ч н о  в о с п р и н я т а  ц в е т о в а я  зв у ч н о сть , 
праздничность, отличаю щ ая традиционное ткачество, вышивку, 
а подчеркнуто огрубленные фигуры  ш агаю щ их казаков напоми­
наю т деревянны е раскраш енны е игрушки".

Итак, точность отраж ения ф ольклора в зеркале авангарда 
наблю дается там, где касается собственно формальных, внеш них 
признаков: тематизм, сп ециф ика колорита и реш ения пласти­
ческих задач.

Таким ж е формально-наглядным ф актом преемственности 
ф о л ь к л о р а  и а в а н га р д а  бы ло в к л ю ч е н и е  р аб о т  н ар о д н ы х



художников (иной раз безымянных) в экспозиции авангардистов. 
Например, в упомянутой книге воспоминаний Б. Ливш иц пишет: 
"Кстати, о п рим ити вах . С реди  м н огочи сленн ы х  обитателей  
Чернянки, приходивш их глазеть "на малю нки панычей", нашелся 
человек, не на ш утку соблазнивш ийся бурлю ковской живописью  
и увидевш ий в ней свое призвание.

Это был уж е немолодой бородач, не то кузнец, не то плотник, 
служ ивш ий в одной из экономий. Его ф амилия — Коваленко. 
Бурлюки снабжали его холстом, кистями, красками и взращ ивали 
в нем  второго Руссо, выставляя его картины  вместе со своими. 
Еще зимой тринадцатого года я видел его вещ и на петербургской 
вы ставке "Сою за М олодежи", устроенной Ж еверж еевы м : они 
пользовались успехом" [8, с. 45].

Аналогичным образом  поступали и худож ники "Бубнового 
валета". Кстати, их опыт вклю чения "однородных организмов" в 
эксп о зи ц и ю  бы л п о вто р ен  о р ган и зато р ам и  вы ставки  работ 
худож ников-бубнововалетцев в Русском м узее (С.-Петербург, 
2004). И о к азал о сь , что в есь  "б у б н о во вал етн ы й " к о н т ек ст  
"выталкивал" городской примитив, представленный, в частности, 
ж и в о п и сн ы м и  вы вескам и : "одн ородны е о р ган и зм ы " стали  
"инородными телами".

С этой экспозиционной  практикой  по своей  сути соотно­
сится прием прямого вклю чения фольклорного текста в прост­
ранство прозы, используемый в романе "Гарпагониана" (1933) 
К. Вагиновы м — "обэриутом  с оговоркам и", представителем  
авангардного литературного объединения: "П евица надвинула 
платок ещ е ниж е на глаза, не глядя ни на кого, запела:

Смотрите, граждане, я ж енщ ина несчастная,
Больна, измучена, и сил уж  больше нет.
Как волк затравленный, хож у я, одинокая,
А мне, товарищ и, совсем немного лет.

Была я  сильная, высокая, смешливая,
Все пела песенки, как  курский соловей,
Ах, ю ность счастлива и молодость красивая,
Когда не видела я  гибели своей.



Я М иш у встретила на клубной вечериночке,
К артину ставили тогда "Багдадский вор",
Ах, очи карие и ж елты е ботиночки 
Заж гли в душе моей пылаю щ ий костер.

О н а  п о д о ш ла  к А н ф ер т ь ев у , п о с м о т р е л а  н а  н его  и 
продолжала:

Но если б знала я хоть маленькую  долюш ку 
В тот день сияю щ ий, когда мы в ЗАГС пошли,
Что отдавалась я гнилому алкоголику,
Что буду стоптана и смята я в пыли.

Брож у я, нищ ая, голодная и рваная,
Весь день работаю  на мужа, на пропой,
В окно разбитое луна смеется пьяная,
Душа истерзана, объятая тоской.

Не ж ду я радости, не ж ду я ласки сладостной, 
Получку с ф абрики  в пивнуш ку он несет,
От губ искривленны х несет сорокоградусной,
В припадках мечется всю ночь он напролет.

Но разве брош у я бездушного, безвольного,
Я не раба, я  дочь СССР,
Не надо муж а мне такого алкогольного,
Но вылечит его, наверно, диспансер.

О н а  о б в е л а  в зо р о м  ж и в о й  к р у г  и, в ы д е р ж а в  п ау зу , 
продолжала:

А вы, девчоночки, протрите глазки ясны е 
И не бросайтеся, как бабочки, на свет,
П ред вами ж енщ ина больная и несчастная,
А  мне, товарищ и, совсем немного лет.

В толпе раздавались всхлипывания, ж енщ ины  сморкались, 
утирая слезы. Какая-то пож илая баба, отойдя в сторону, рыдала
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неудержимо. Круг утолщался, задние ряды давили на передние" 
[3, с. 467-468].

Этот вставной  номер — ф ольклорны й дивертисм ент — с 
н еб о льш и м и  ав то р ск и м и  р ем ар к а м и  в к о н т ек ст е  р а ф и н и ­
р о в а н н о й  п р о зы  п р и в о д и т  к в о зн и к н о в е н и ю  э ф ф е к т а  
"вклю чения-исклю чения", дублирую щ его всю  драм атургию  
о тн о ш ен и й  ф о л ькл о р а  и аван гар д а . К стати , х ар а к т ер  этих  
отнош ений свойственен не только изобразительному искусству. 
Он типичен и для кинем атограф а той поры. И если художники, 
отягощ енны е традициям и и опытом преды дущ их поколений, 
искали  "новый" язы к, то ки н ем атограф и сты  только р азр а б а ­
тывали язы к искусства движ ущ егося изображ ения.

Общим местом в киноведении стала мысль о генетической 
связи  кино с ж анрам и "низовой" культуры вообщ е и фольклора 
в частности. К ак и в случае с изобразительны м искусством, тут 
очевидны в первую  очередь совпадения тематические. В первой 
русской игровой картине "Драма в таборе подмосковных цыган" 
(1908), снятой на ф ирм е А. Х анж онкова, и н тересен  в данном 
случае именно этот — фольклорный — элемент. "Сценарий (или 
сц ен ар и у с ), с о с т р я п ан н ы й  н аск о р о , п р о и зв о д и л  х о р о ш е е  
впечатление: была и лю бовь беззаветная, и страсть к азарту  
неудерж имая (цыган проигры вал в карты  свою молодую ж ену), 
и месть кровавая, и танцы, танцы без конца", - вспоминал позж е 
А. Ханжонков [4, с. 16].

Одной из первых была и картина "Стенька Разин" ("Пони­
зо в ая  вольн и ца"), во сх о д ящ ая  ч е р е з  п ьесу  В. Г о н чар о ва  к 
и зв е ст н о й  н ар о д н о й  п есн е . П о к аз  ф и л ьм а  со п р о в о ж д ал ся  
и сп о л н ен и ем  больш и м  си н о дал ьн ы м  х о р о м  ф о л ькл о р н о го  
ш едевра "в сопровож дении специально написанного для этого 
случая музыки композитора М ихаила М ихайловича Ипполитова- 
Иванова, который сам дирижировал" [4, с. 23].

Но связь кинем атограф а с фольклором не прямая, а опосре­
дованная, то есть она осущ ествлялась через ту часть "низовой" 
культуры, которую  можно назвать "послевакуумной". В "Поэтике 
древнерусской литературы" Д. Лихачев, анализируя худож ест­
венны е процессы  XVII века, пишет: "Те стороны эстетической 
ж и зн и  общ ества, которы е питались фольклорны ми ж анрами,



потребовали  для себя особы х ф орм  удовлетворения. Н овы е 
ж анры  появляю тся в XVII в. в результате вакуума, созданного 
отсутствием фольклора... Ры царский роман в известной  мере 
п р и х о д и т  н а  м есто  бы ли н ы  и ск азк и . И м ен н о  п о это м у  он 
воспринимает черты  обоих этих фольклорных ж анров. Заним а­
тельные рассказы  "Римских деяний", "Звезды пресветлой" и т.д. 
такж е в известной мере восполняю т недостаток сказки" [цит. по
6, с. 111-112]. Итак, не чистый источник народной культуры, а 
"низовая" — "послевакуумная" — культура, "занявш ая место 
фольклора и, в известной мере, питавш аяся соками и традициями 
народного творчества” [6, с. 112], вдохновляла создаю щ их язы к 
кино и ищ ущ их "новый" язы к  в и зобрази тельн ом  искусстве 
авангардистов.

Закры вая кинематографическую  тему, мож но добавить, что 
на ранних этапах своей жизни, например, русский кинематограф 
брал  "все, что плохо леж и т". И сп о л ьзу я  ж а н р ы  и сп особы  
орган и зац и и  п о вество ван и я  "низовой" культуры, ки н ем ато ­
граф исты  в создании визуального ряда ориентировались в том 
числе и на салонную  живопись. П римечателен факт: в 1908 году 
был снят фильм "Русская свадьба XVI столетия" по композициям 
"и с то р и ч ес к и х "  п о л о т ен  К. М ак о в с к о го . Вот "сю ж ет" для 
большого научного исследования об "академическом генезисе" 
кича.

В таком  случае стан о ви тся  понятны м , п очем у  в н едрах  
авангардного течен и я возн и к  им енно неоприм итивизм , а не 
неофольклоризм, как это, скажем, синхронно случилось в музыке 
первой половины XX века (Б. Барток). П ри этом за  пределами 
анализа, что объясняется ф орматом статьи, остается вопрос о 
с в я з и  п р и м и т и в а  с ф о л ь к л о р о м  и о "чи сто те"  н ар о д н о го  
происхож дения лубка.

Глубинные, но скры ты е связи  меж ду фольклором и авангар­
дом  о б н а р у ж и в а ю тся  тогда, когда тв о р ч еств о  и п о вед ен и е  
"р азр аб о тч и к о в  н о вого  и ск у сств а"  р ас см о т р е т ь  в си стем е  
координат коммуникативной теории фольклора.

В гуманитарной науке получила ш ирокое распространение 
схема ком муникативного акта, разработанная Р. Якобсоном и 
о тко р р екти р о ван н ая  Ю. Л отм аном  и У. Эко. П о этой схеме,



осущ ествляем ая ком м уникация предполагает наличие ш ести 
элем ен тов , а им ен н о: отп р ави тел ь , получатель, текст , код, 
контекст, контакт. К. Ч истов на осн ове ан ал и за  сп ец и ф и ки  
ф ольклорны х ком м уникаций  предлагает собственную  схему, 
состоящ ую  из трех  элементов: субъекта информ ации, то есть 
отправителя, объекта инф орм ации (реципиента) и посредника, 
роль ко то р о го  м о ж ет  вы п олн ять  м едиум , кн и га, рукоп и сь , 
к и н о л е н т а , зв у к о за п и с ь . П р и  это м  ф у н к ц и и  с у б ъ е к т а  и 
посредника-медиума могут выполняться одним лицом, которое 
"м ож ет бы ть создателем  или в больш ей  или м еньш ей  м ере 
соавтором исполняемого произведения, то есть участником более 
или менее длительного процесса" [10, с. 33].

И менно как  ф ольклорны е по сути ком м уникации  м ож но 
рассматривать многочисленные публичные контакты  авангар­
д и стов  — тео р е т и к о в  и п р ак ти к о в  (поэтов и х уд ож н и ков) 
"нового" и скусства, к о то р ы е у стан авл и вал и сь  п осредством  
организации и проведения вечеров, диспутов, чтения стихов и 
театрализованны х представлений. Ф ункции субъекта и н ф о р ­
мации и ее  транслятора объединялись в одном лице. Н емало­
важ ен  ф акт восстановления при этом естественны х ф ольклор­
ных коммуникаций, для которы х характерна "направленность 
информации вполне определенной и реальной аудитории, то есть 
так  н азы ваем ая  акси альн ая  и р асп р еделен н ая  инф орм ация" 
(К. Ч и сто в). П о К. Ч и сто ву , е с т е с т в е н н о й  к о м м у н и к а ц и и  
о п п о зи ц и о н н а  т ех н и ч еск ая , где в к а ч е ств е  м атер и ал ьн о го  
посредника вы ступает печатны й текст и прочие технические 
носители. Принципиально важ ны м является то, что "в условиях 
ж е  ко м м у н и кац и и  тех н и ч еск о го  ти п а  п р о и сх о ди т  п ер ех о д  
(перекодирование) от первичной знаковой  системы  (речь) ко 
вторичной  (письменность), в п роцессе которого  гасятся все 
вн етексто вы е элем енты . Ч итатель и м еет дело со вторичной  
знаковой  систем ой (ф иксированны м  текстом) и соверш ает в 
сво ем  с о зн ан и и  о б р атн ы й  п ер ех о д  (возврат) к и сх о д н о м у  
речевом у (звуковому) состоянию  текста. О днако он не мож ет 
восстановить первоначальный синкретический характер текста 
в том виде и в том сочетании вне текстовых элементов, в каком 
он мыслился (или произносился) автору. Следовательно, требуя



больших усилий (прежде всего интеллектуального напряж ения), 
чтение тем не м енее не м ож ет привести к результатам, равно­
ц енны м  восп ри яти ю  си н кр ети ч еск о го  тек ста  в ко н тактн ы х  
условиях. П отери  здесь происходят, видимо, п реж де всего в 
эмоциональной, а не в семантической сфере" [10, с. 36-37].

Это чистовское полож ение точно иллю стрируется воспоми­
наниям и  В. А льф онсова о чтении В. К ам енским  собственны х 
стихов: "Уже неизлечимо больной, без ног, Каменский оставался 
и ст о ч н и к о м  э н е р ги и  и ж и зн е л ю б и я . Его п о зд н и е  поэм ы , 
особенно "Емельян Пугачев", по мастерству заметно превосходят 
то, что им сделано в пору прославивш его его футуризма. Но и 
они не слиш ком впечатляют, если читать их глазами, про себя, 
по печатному тексту. Надо было слышать, как читал Каменский,
— пел, голосил, заливался, замирал, отчеканивал ритмы, прихо- 
хатывал. Не просто манера исполнения — это было вскры тие той 
стихийной подосновы, подобной разливу его лю бимой Камы, 
ко то р ая  лиш ь частично ум ещ алась  в русле п ечатны х строк. 
К аменский-поэт и К аменский-авиатор (актер, охотник и т.д.) — 
это, в принципе, одно и то ж е. Н е ж изнь служила комментарием 
к стихам, а стихи были главным, но отнюдь не единственны м 
сп особом  р еал и зац и и  эн ту зи азм а, ко то р ы й  составлял  суть, 
натуру этого человека, действовавш его в открытую  и напоказ" 
[1, с. 20].

О тл и ч и тел ь н о й  ч ер т о й  е с т е с т в е н н ы х  к о м м у н и к а ц и й , 
устанавливаемых авангардистами, является их провокационный 
характер . П ровокационны м  было не только творчество, но и 
п о в е д е н и е  в то й  с ф е р е , к о то р у ю  тр а д и ц и о н н о  н азы в а ю т  
"нехудожественной". Так, в газете "Раннее утро" (от 17 сентября 
1913 года) бы ли п о м ещ ен ы  две  ф о т о гр а ф и и  с п одп и сям и : 
"Художник М.Ф. Л арионов раскраш ивает себя" и "Художница 
Г о н чар о ва  р ас к р а ш и в а е т  п о эта  Б ольш акова". Ф о то гр аф и и  
со п ровож д али сь  зам еткой : "В субботу толпу, заполнивш ую  
тротуары  К узнецкого Моста, облетела весть:

— ф утуристы  гуляют...
Гуляющие футуристы  — худож ник Ларионов, ф утуристи­

ческий поэт Большаков и некий г. Яценко — соверш или первый 
выход на улицу "по новой моде" — с раскраш енны ми лицами.



Появление "татуированных" произвело некоторы й эф ф ект.
Артист Художественного театра г. В. застыл от недоумения, 

увидев раскраш енны х москвичей.
Большинство провож ало их сострадательными улыбками.
С К узнецкого М оста компания раскраш енны х направилась 

на автомобиле в коф ейню  Филиппова.
Заняв столик у  окна, она заставила не одного прохож его 

становиться в недоумении...".
Д анная зам етка интересна тем, что в ней  заф иксированы  

реакции  реципиентов ("произвело некоторы й эффект", "застыл 
в недоумении", "сострадательны е улыбки"), а не то, что было 
нарисовано на лицах футуристов. С емантика наносивш ихся на 
лицо объектов была принципиально важ на для авангардистов. 
Н априм ер, Д. Бурлю к на ф отограф ии  1914 года запечатлен  с 
лошадью на правой щеке. По воспоминаниям, на лбу В. К ам ен­
ского  был н ар и со в ан  п ропеллер , ко то р ы й  у к а зы в ал  н а его 
ави ац ион н ы е занятия, по своей  глубинной сущ ности  р од ст­
венны е поэтическим. Н ельзя при этом не учитывать и попытку 
р ек о н с тр у к ц и и  обрядовы х  ф орм  п оведени я, сво й ствен н ы х  
культурам  архаи ч еской  поры. Н о для "раскраш енны х" была 
важ н а и реакция окруж аю щ их. Такое поведение мож но назвать 
"детски провокационным", предполагаю щ им творческое преоб­
разование действительности и провоцирую щ им на творчество 
другого. Этим объясняется выбор демонстрационны х площадок: 
К узнецкий Мост, столик у  окна в коф ейне Филиппова.

К ак детское классиф ицировалось и поведение А. Крученых, 
которы й "вызывал смех, но смех по большей части опасливый, 
неприязненны й, он сам это осознавал и провоцировал ("костюм 
покроя шокинг"). И Хлебников, и п озж е П астернак, и другие 
го в о р и л и  о н е  п р е к р а щ а ю щ е м с я  с го д ам и  м а л ь ч и ш еств е  
К ручены х. Но если  он мальчик, ребенок, то "злой мальчик", 
"испорченны й ребенок". Дело не в личных достоинствах или 
пороках Крученых, [...] дело в свойствах и направлении игры, в 
доминирую щ ем поэтическом методе. Ибо отрицание, издевка, 
"порча" в стихах К рученых возведены  в принцип тематический, 
мотивный, и это придает особый акцент его эксперим енту со 
словом" [1, с. 24-25].



Эта провокационность — и в творчестве, и в ж изни  — тож е 
объясняется специф икой ф ольклорной коммуникации. Хорошо 
известно, что на полю се восприятия инф орм ации наблю дается 
"зату х ан и е  т в о р ч е ск и х  им пульсов" (К. Ч истов), идущ их от 
субъекта и посредника. В условиях ж е осущ ествления "прямой 
и контактной" коммуникации (face to face com m unication) роль 
реципиента не м енее важна, ибо он мыслится потенциальным 
и сп о л н и тел ем , в о зм о ж н ы м  и н ф о р м а ц и о н н ы м  су б ъ ек то м . 
П о это м у  п р о в о к а ц и и  а в а н га р д и с т о в  по с у щ ест в у  св о ем у  
"творческостимулирующие", направленны е на "воспламенение" 
творческих импульсов на полю се восприятия.

К ак это не покаж ется парадоксальным, своеобразие ф ольк­
л о р н о й  к о м м у н и к а ц и и  п р о я в л я е т с я  и в л и т о гр а ф и ч е с к и х  
изданиях ф утуристов (например, "С таринная любовь", "М ир- 
сконца", "Игра в аду"). В изобразительной практике бытовая, то 
есть рукописная графика, относится к печатной (типографской), 
как  в вербальной сф ер е  устная речь (письменно не заф и кси ­
рованная) к  письменной (заф иксированны й письменный текст). 
"Почему ф утуристы  избрали для своих изданий литограф ию ? — 
зад ается  во п р о со м  Е. К овтун . И отвечает . — "Н ем ой  голос 
почерка", вы разительны е возм ож ности  которого они вы соко 
ценили, был тому причиной" [7, с. 73]. Таким образом создавалась 
ощ ущ ение, как  и в фольклорной ком муникации, н епосредст­
венного п рисутствия ж ивого медиума, его ж ивой, н еп о ср ед ­
ственной эмоции. В. Хлебников подчеркивает:" 1. Что настроение 
изм еняет почерк во время писания. 2. Что почерк, своеобразно 
изм ененны й настроением , передает это настроение читателю  
независимо от слов" [цит. по 7, с. 74]. "Немой голос почерка", как 
и "немой голос быта" (имеются в виду обои, на которы х были 
изданы книги "Садок судей" и "Танго с коровами"), стирали грань 
между художественной и нехудожественной сферами, создавали 
единое пространство экспериментального полигона, где ж изнь 
и тво р чество  н ераздели м ы . А у  п олучателя и н ф о р м ац и и  — 
визуальн ой  и вербальной  — провоц и ровали  во зн и кн о вен и е 
легкости бытия и возможности повсеместного творчества: ну, так 
и я  могу! все равно, что сказку  рассказать.



И все же: почему при таких глубинных связях фольклора и 
авангарда возник, наприм ер неопримитивизм , а не неофольк- 
л о р и зм ?  Э то м о ж н о  п о п ы т ат ь ся  о б ъ я с н и т ь  н е с к о л ь к и м и  
причинами. Главная — принципиальная невыполнимость задачи 
полноценной реконструкции  фольклорного ж изнеустройства, 
где сф еры  худож ественная и нехудож ественная практически 
неразделимы. Ф ольклорная вещ ественность мешала, например, 
К. М алевичу и упразднялась  в его беспредм етной  худож ест­
венной системе, где новую  актуальность приобретала проблема 
формы : "Отже, проблем а ф орм и починається лиш е в новом у 
"безречевому" мистецтві. Ч ерез те “безречові" мистецтва мусили 
ліквідувати ввесь зміст р ізних ідеологій, а також  усю  речовість 
побуту, устрій яких виник на ворож их малярству підставах. Так, 
наприклад, стіл, будинок, мотор, вінчання, ш лю б виникли не 
тому, що лю дина відчувала світ мальовничо і елем енти цього 
відчування вилила у ф орм у стола, як виявлення мальовничого 
відчуття.

Стіл, як  і всі інш і р еч і техн ічн ого  порядку , м аю ть свої 
практичні утилітарні функції, і тому всі такі речі мають за  свій 
зміст свою функціональність, завдяки якій  і склалися елементи 
світоматеріялу в певний ф ункцілнальний порядок. З цього ми 
бачимо, що устрій мальовничого відчування від цього порядку в 
речі не м ож е погодж уватися з м альовничим  порядком  відчу­
вання, бо мова йде не про функціональний зміст стола, а про його 
мальовничий зміст. Таку спрям ованість критика розглядає як 
“абстрактну", що дає абстрактне мистецтво, яке розходиться з 
діловим конкретним життям" [9, с. 121-122]. Ф ольклоре "деловой 
конкретной ж изнью " не расходился.

П равда, у стан о в к а  н а  ф о л ькл о р н о е  о б н о вл ен и е  ж и зн и  
вообщ е и искусства в частности была задекларирована. Реаль­
ность выполнения столь масш табной задачи связы валась с теми 
р ад и к ал ь н ы м и  со ц и ал ьн ы м и  п р е о б р а зо в а н и я м и , ко то р ы е  
происходили в стране после 1917 года. В этом отнош ении очень 
показательна "Программа мастерской монументального искусст­
ва" М. Б ой чука (опубликована в 1922 году): "Мы п оним аем  
искусство изобразительное (пространственное), как органичес­
кую  целостность архитектуры, скульптуры, живописи, а такж е



и с к у с с т в о  в р е м е н и  и д е й с т в и я  (д в и ж ен и я , сл о ва , зв у к а ). 
О ш ибаю тся те, которы е творчество  отдельны х худож н иков  
считаю т полным проявлением искусства.

В эпоху расцвета искусства оно пронизы вает — проникает 
все н ар о д н о е творчество , н ач и н ая  с ар х и тек ту р ы  и кон чая  
одеждой (шитье, выш ивка и т.д.), едой (пряники, "писанки" и т.д.), 
а в п о эзи и  (слова) и м узы ке: как  в то р ж еств ен н о -б ы то в ы х  
явлениях (шествия), так и в еж едневны х забавах" [2, с. 93].

Утопизм такого рода заявлений  особенно очевиден в той 
части, где речь  ведется о необходим ости  деп ер со н ал и зац и и  
творчества. В ф ольклоре отсутствует институт авторства, ибо 
каж ды й  (или потенциально каж ды й) творец . В со зн ан и и  ж е 
худож ника — творец только он. Ну, ещ е кто-то другой, но не 
каж д ы й , П оэтом у-то  у  х у д о ж н и к а  сво е  — и н д и ви д у ал и зи ­
р о ван н о е — п ростран ство , свои  п р ян и к и  и "писанки", свои 
еж едневны е забавы. И ещ е свое зеркало, в котором отраж ается 
уж е не фольклор, а он сам.
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М. И ванова

ЖАНРОВАЯ ПОЭТИКА "РУССКИХ СКАЗОК" 
Н. СИДЕЛЬНИКОВА 

(к вопросу изучения камерно-ансамблевой музыки)

Рассматривается процесс жанрового обновления камерно-ансамб­
левой музыки на примере "Русских сказок" известного композитора 
московской школы второй половины XX века Н. Сидельникова.

Розглядається процес жанрового оновлення камерно-ансамблевої 
музики на прикладі "Російських казок" відомого композитора москов­
ської школи другої половини XX століття М. Сидельнікова

The article is devoted the processes of genre update  of cham ber- 
ensemble music. The "Russian fairy-tales" by famous Moscow composer 
N. Sidelnikov is an example of these processes of chamber music.

К амерная ансамблевая музы ка — это не просто обш ирная и 
и н тер есн ая  область  ко м п о зи то р ско го  наследия. Г ибкость и 
мобильность музыкальной ткани, богатые возможности экспери­
м енти рован ия сделали кам ерн ы е ж ан р ы  творческой  л аб ора­
торией для многих композиторов. Так, худож ественны е поиски 
и о ткр ы ти я  в ан сам б лево й  м у зы ке XVII, н ач ал а  XVIII в ека  
частично подготавливают появление симфонии. Здесь ф орм и­
рую тся законом ерности оркестрового мышления, связанны е с 
т ем б р о в ы м и  к а ч е ст в ам и  и н с т р у м ен т ар и я , зак л ад ы в аю тс я  
основы  инструм ен тальны х  ц и кли ч ески х  ф орм . Д альнейш ее 
развитие этой области творчества привносит всё новы е и новы е 
черты . Уже в эпоху ром антизм а, помимо новой  образности , 
к а м е р н ы й  ж а н р  о б о гащ а ет ся  я р к и м и  н ах о д к ам и  в с ф е р е  
музыкального язы ка, формы, сближ ается с другими ж анрами, 
допускает видоизм енение исполнительского состава. XX век  
усиливает тенденцию  поиска в этих направлениях, что зачастую  
приводит к радикальным изменениям  ж анровы х форм. Заметно 
также, что кам ерная музы ка во многом сфокусировала в себе те 
процессы, которы е происходили в музыкальном искусстве XX 
века  в целом. Э стети ка и м п рессион и зм а, эксп ресси он и зм а , 
н еокласси ци зм а, поиски  ком пози торов  н ововен ской  ш колы



нашли свое полное отраж ение именно в малых ж анрах  ком пози­
торского творчества. К амерная м узы ка XX века такж е характе­
ризуется значительным обновлением средств на пути использо­
в ан и я  со в р ем ен н ы х  к о м п о зи т о р с к и х  тех н и к , у сл о ж н ен и я  
гармонического языка, возрож дения полиф онических приёмов 
прош лых эпох, их объединения с приёмами пластовой полиф о­
нии, линеаризм а, сонорики  и т.д. Но наиболее сущ ественная 
черта, говорящ ая о видоизменении поэтики камерной музы ки
— стремление к индивидуализации замысла отдельного произве­
дения. Это приводит к переосм ы слению  многих, уж е устояв­
ш и х ся  ж а н р о в  и ф о р м . О тсю да и в з а и м о п р о н и к н о в е н и е  
п р и зн ак о в  р азли чн ы х  ж ан р о в , ко то р о е  в кам ер н о й  м узы ке 
раскры вается через соединение разны х типов композиторского 
мыш ления — камерного и симфонического. О тсю да и возникно­
вение промеж уточных форм.

О дним из яр к и х  п рим еров  такого рода "м еж ж анрового" 
с о ч и н е н и я  я в л я ю т с я  "Р у с ск и е  с к а зк и "  Н. С и д ел ь н и к о в а , 
написанны е в 1968 году. К этому врем ени композитор имел зн а­
чительный опыт работы как в масш табных ж анрах (3 симфонии, 
о р ато р и я  "П однявш ий меч"), так  и в кам ер н ы х  (сонаты  для 
ф ортеп и ан о , ф о ртеп и ан н ы й  цикл  "С авуш кина ф лейта"). Но 
именно "Русские сказки" стали знаменательны м произведением  
для ком позитора — в начале 70-х оно было вклю чено в число 
лучш их произведений  мирового сезона в П ариж е на трибуне 
Ю НЕСКО, в 1984 году за это произведение Н. Сидельников был 
у до сто ен  Г о су д ар ствен н о й  п р ем и и  им. М. Глинки. О днако, 
и скл ю ч и тел ьн о сть  п р о и зв ед ен и я  н е только  в том, что оно 
принесло всемирную  известность композитору. "Русские сказки" 
оказались в русле тех процессов, которы е являю тся стилевыми 
константами творчества Н. Сидельникова. В них уж е намечены 
основны е тенденции авторского воплощ ения неофольклоризма, 
наш ли воплощ ение индивидуальны е приём ы  сонорики, ярко  
проявилась театральность мы ш ления. Во многом необы чны м 
о к а за л о с ь  и о б щ ее  ж а н р о в о е  р е ш е н и е  "Р у сски х  ск азо к " , 
свидетельствую щее об обновлении ж анровы х канонов камерной 
музы ки. Этот вопрос остаётся всё ещ ё не разреш ён н ы м  и не 
теряет своей актуальности в настоящ ее время.



В работах, посвящ ённы х данному произведениию , отмеча­
ю тся только лиш ь отдельные стороны воплощ ения ж анрового 
зам ы сла и не даётся сколько-нибудь однозначной  трактовки  
ж а н р а : "к о н ц е р тн а я  сю и та" (Г. Г р и го р ьева), "ко н ц ер тн ы й  
ансамбль с чертами сюиты" (М. Тараканов), "полусимфоническая 
ком пози ц ия” (Р. Леденев). И сследование вопросов ж анровой  
поэтики, связанны х с этим произведением, и определило цель 
данной статьи.

О бращ аясь к анализу "Русских сказок", нельзя не отметить 
п р е ж д е  всего  о р и ги н ал ь н о с ти  и с в о е о б р а зи я  в ы б р ан н о го  
программного замысла. О бразны й мир сочинения ярко нацио­
нальный, тесно связанны й с ф антастическими и поэтическими 
сю ж етам и народны х сказаний. С казка, миф, как  воплощ ение 
народной мудрости, духовного богатства, объединены  в этом 
замысле с понятиями родины, Руси. В то ж е время они словно 
воплощ ают те детские впечатления, мир которы х дорог каж дому 
ч ел о в е к у . В озм о ж н о , п о это м у  к о м п о зи т о р  т а к  тщ ател ьн о  
отбирает заголовки-эпиграфы  для каж дой из частей, рисую щ ие 
то дивны е цветы , то Леш его, то города волш ебны е, в озёрах  
отраж аю щ иеся.

Очевидно, что необычный программный замысел "Русских 
сказок", определил и индивидуальную его ж анровую  основу. Это 
и о п о р а  н а  ф о л ь к л о р н у ю  ж а н р о в о с т ь , п р ед ст ав л ен н у ю  в 
"о со вр ем ен ен н о м ”, м од ер н и зи р о ван н о м  виде; и и нди ви дуа­
лизация состава камерного ансамбля, тесно связанная с целым 
спектром худож ественны х задач. Основная из них — создание с 
помощ ью  програм м ности эф ф ек та  театрали зац ии  кам ерного 
ж анра.

Н есм отря на то, что казалось  бы, в н азван и и  сочинения 
залож ен намёк на литературную  основу, замы сел в целом чужд 
литературизации: программны е н азван ия каж дой части п ер е­
даю т лиш ь обобщ енное поэтическое содерж ание и связаны  друг 
с другом только общ ей направленностью  к  сказке, но не единой 
сю ж етной линией. "Русские сказки", таким образом, представ­
ляю т протеатральную  программность (термин Т. К урыш евой [5, 
с. 59-60]), основанной на изображ ен и и  событий, не имею щ их 
прямых причинно-следственных связей.



В чём ж е проявляю тся элементы театральности в "Русских 
сказках"? О на ощ утима п реж де всего в визуальной  ассоц иа­
тивности самой музы ки — яркие, ж ивописны е картины, будто 
непосредственно воссоздаю т подробности театрального действа. 
Так, словно декорации к спектаклю  (или поданная кинокам ерой 
панорама), предстаю т образы  первы х четы рёх частей ("Там за 
х о л м ам и  зем л я  р у сс к ая " , "П ен ье  к о м а р и н о е , да стр а х и  
болотные....", "Высоко по небу журавли летят", "Топи да туманы"). 
Лиш ь затем появляю тся действую щ ие лица — Леш ий с русал­
ками, пастуш ки  да девки  красн ы е. Д аж е в сам их н азван и ях  
частей  воплощ ены  элем енты  "театральной  игры": Л еш ий с 
русалкам и хороводы  водит, ветер с цветами играет ("....дунет 
ветер  и они попрячутся..."),пастуш ки  песни  играю т; зы бкое 
отраж ен ие городов в глади о зер а  тож е мы слится как  "игра у 
воды"("...кинешь камень — нету города...". Такая протеатральная 
програм м н ость  и оп редели ла в веден и е в ко н ц ер тн ы й  ж ан р  
сю итного принципа "рядополож енности" частей  [9, с. 14], их 
образн ого  контраста: части  с ж ивопи сн о-и ллю страти вны м и  
элементами чередую тся с портретными зарисовками и театраль­
ными сценками.

В аж ны м  п р и ём о м  т е а т р а л и за ц и и  в д ан н о м  со ч и н ен и и  
является персониф икация музыкального тематизма. "Актёром- 
участником" у  Н. Сидельникова мож ет стать какой-либо тембр 
(группа тембров), элементы  фактуры, повторяю щ ийся ритм и­
ческий или мелодический оборот. П ерсониф икация тембров — 
наиболее важ ны й приём в "Русских сказках". Его воплощ ение в 
этом произведении имеет некоторы е особенности. Н апомним о 
своеобразии трактовки концертного ж анра — на специфическом 
п олож ен ии  солиста здесь  находятся п оочередно двенадцать 
участвую щ их инструментов, в разное врем я выступаю щ их на 
первы й план. Возникает своего рода экстраполяция на кам ерно­
ан сам блевую  м узы ку  п р и н ц и п а  ко н ц ер та  для о ркестра, где 
реализуется процесс свободного переклю чения ф ункций — с 
со л ьн о й  н а  ф о н о в о ю . В р е з у л ь т а т е  в о з н и к а е т  о щ у щ ен и е  
взаим одействия разн ообразн ы х персонаж ей , причём  и нстру­
мент меняет свою функцию, словно актёр исполняет разны е роли 
в спектакле. В связи  с этой особенностью  возникаю т такж е и



п ар ал л ел и  с н ек о т о р ы м и  м о р ф о л о ги ч е ск и м и  п р и зн а к а м и  
русской сказки  — с "многофигурностью" эпического ж анра и 
принципом "однотипных сю ж етны х отношений".

С воеобразие авторской трактовки приёма персониф икации 
проявилось такж е и в создании Н. С идельниковы м тем брово­
сон орн ого  тем ати зм а. П ер со н и ф и к ац и я  сон орн о -зву ко во го  
ко м п л ек са  п о зво л я ет  п р и б л и зи ться  к р еальн ы м  зву чан и ям  
окруж аю щ его м ира и кон кретизи рует тем самым визуальны е 
образы . Так, например, во второй части приёмы  ритмо-интона- 
ционной выразительности, основанны е на сочетании трёх линий 
ф актуры  (квинты у  виолончелей, октав с секундами у скрипок и 
опевания звука "соль" у  альтов), создаю т едва ли не натуральный 
эф ф ект  комариного пения.

Н екоторы е основания для ассоциаций с поведением актёра 
(перемещ ениями, жестами) даёт использование танцевальной и 
марш евой жанровости. Благодаря ярким  ритмо-формулам в духе 
эстрадно-джазового танца буги-вуги в пятой и седьмой частях и 
разм еренной  марш евой пульсации в девятой создаётся эф ф ект 
зрелищ а-действия — танцую щ ий Леш ий и неторопливо ш агаю ­
щ ие друг за другом "красные девки". Таким образом, внемузы- 
кальное, театральное является важным условием для обогащения 
камерно-ансамблевого ж анра.

Важным в анализе ж анровы х особенностей "Русских сказок" 
явл яется  р еш ен и е  во п р о са  си м ф о н и зац и и  — п р и б л и ж ен и я  
камерного состава к симфоническому. Несомненно, Н. Сидель- 
ников находит такой вариант исполнительского состава, который 
сп о со б ств у ет  вы явл ен и ю  оп о р н ы х  то ч ек  х у д о ж ествен н о го  
замысла. В частности, в партитурной вертикали можно обнару­
ж и ть  зн ачительн ое её  усл о ж н ен и е по ср авн ен и е с обы чной 
кам ерной  партитурой Заметно интенсивное тем бровое обога­
щ ение, связанное с введением целой группы ударных инстру­
ментов и объединением их в самостоятельную группу. Во многом 
а с с о ц и а ц и и  с си м ф о н и ч е ск и м  о р к е с т р о м  в ы зв ан ы  т а к ж е  
характером  распределения по группам и других инструментов. 
Усиливает связь с оркестровы м исполнительством и введение 
некоторы х разновидностей инструментов. Такая ф ункциональ­
ная диф ф еренциация уподобляет данный состав оркестровому.



Но в тож е врем я от оркестра его отличает одна особенность: 
каж дая группа представлена лиш ь одним исполнителем. Таким 
о б р азо м , и сп о л н и т ел ь ск и й  со став  м о ж н о  о п р ед ел и ть  как  
промеж уточный меж ду оркестром и ансамблем.

В пользу симф оничности произведения свидетельствует и 
его ж анровая принадлежность, поскольку концерт по традиции
— ж а н р  си м ф о н и ч ески й . О дн ако  р еа л и зо в ан а  к о н ц ер тн ая  
основа довольно оригинально. В принципах концертирования, 
которы е обнаруж и ваю т себя в первую  очередь, преломлены  
лиш ь некоторы е приёмы  сольного концерта. Ближ е всего это 
сочинение приближ ается к ж анру  кон ц ерта для оркестра, но 
концерта камерного.

Следует напомнить, что сам композитор определил "Русские 
сказки" как  концерт для 12 солистов, следовательно, каж ды й 
инструмент мы слился как сольный. О тсю да и своеобразие их 
концертной игры, в отличии от обычного оркестрового концерта. 
Из сказанного очевидно, что концертны й ж анр нельзя отнести 
ни к области камерного ансамбля, ни к более крупному оркест­
ровому варианту, а концертны й ж анр является в данном случае 
средством утверж дения промежуточной жанровой формы. Не 
характерно для концерта и столь многочастное строение цикла, 
приближ аю щ ее его к сю ите. О тсю да и определение "Русских 
сказок" как камерной концертной сюиты.

В условиях данного жанрового варианта довольно оригиналь­
ное воплощ ение наш ёл принцип концертирования. О собенно 
разнообразно он воплощ ается в пятой части "Русских сказок". 
Д иалог — со р е в н о в а н и е  со л и р у ю щ его  к л а р н е т а  и груп пы  
инструментов — опирается на принцип игры дж азовы х музы кан­
тов, где каж ды й участник соревнуется в искусстве и м прови­
зации, виртуозности, мастерстве. В игру-состязание с кларнетом 
вступаю т фортепиано, флейта, фагот, вибраф он. Кажды й из них 
дем онстрирует свою  изобретательность, представляя р азн ы е 
вари ан ты  основной  темы, заданной  первы м  м узы кантом . На 
о п р ед ел ён н о м  о т р е зк е  м у зы кал ьн о го  в р ем е н и  к аж д ы й  из 
инструментов вы полняет роль солиста. Такому ансамблевому 
музицированию  солистов противопоставлено звучание ансамбля 
12 инструментов, вовлечённых в "единый поток танца". Ю морис­



тическими ш трихами обрисованы  в нём  неуклю ж ие движ ения 
Лешего: их образно передаю т кластерные звучания фортепиано, 
а его смех, несомненно, воссоздаю т тремоло валторн. Затем, в 
к о л л ек ти в н о й  и м п р о в и зац и и  в ы д ел я ется  н о в а я  гр у п п а  — 
ударны е и фортепиано, на ф оне которы х ещ ё ярче "раздаётся 
хохот" Лешего — солирую щ ие глиссандо тромбонов.

В седьмой части "Пастушки там песни играю т старые, да на 
новы й лад" выделяется партия солирую щ его гобоя и ансамбля 
духовых (кларнет, гобой, валторна).Несомненно, звучание гобоя, 
вы зы вает ассоциации с пастуш ескими наигрыш ами, однако эта 
пастуш ья пастораль написана современны ми приёмами: трихор- 
довая попевка сочетается с дж азовы ми ритмами.

И нтересны й игровой момент найден в конце пьесы. Один 
из м узы кан тов  всё  ж е  р еш и л ся  вступ ить в со р евн о в ан и е  с 
солистом. К омический эф ф ект  создаётся пронзительно вы де­
ляю щ емся тембром флейты-пикколо, повторяю щ ей, "словно в 
испуге", один и тот ж е мелодический ход на ф оне вы держ анны х 
педальных звуков оркестра — участники игры как  бы "застыли в 
изумлении".

Рассм атриваем ы е приёмы  концертирования основаны  на 
претворении моментов игровой логики и тесно соприкасаю тся 
при этом с универсальной для искусства XX века идеей монтажа. 
В свою  очередь, сам а и гровая  сти хи я то ж е  влечёт за  собой 
использование принципов монтажа, поскольку он предполагает 
см ену ассоциативны х представлений  слуш ателя. М онтаж ное 
соединение темброво-тематических пластов и характерны х для 
концерта темброво-обособленных эпизодов отвечает многопла­
новости замысла, который отличает "Русские сказки".

К ак проявление монтаж ности  в музы кальном излож ении  
выступает и мозаичность формы, где объединяю щ им моментом 
служит сверхтема всего произведения, а залож енная в программе 
кон кретизаци я этой идеи происходит путём дополнительного 
внутреннего подразделения частей цикла на эпизоды. М ожно 
отметить черты  мозаичности и в отдельных частях, и на уровне 
цикла в целом.

М озаичность тесно связана с тенденцией миниатю ризации 
ч астей  и о б р азо в ан и я  м икроцикла, н есм отря на господство



принципа "рядоположенности" в общ ем масштабе. Таковы уж е 
первы е четы ре части — своеобразны й микроцикл из мимолёт­
ных набросков-пейзаж ей, словно нарисованны х рукой сказоч­
ника. Следующ ие пять частей более развёрнуты е. Они выходят 
за  рамки программно-инструментальной пейзаж ной миниатю ры 
и вносят яркие, объёмны е портретные ш трихи. В целом, заметно 
укрупнение масш табов частей цикла к концу произведения, что 
позволяет говорить о воплощ ении принципа суммирования на 
уровне цикла.

Выводы
Воплощ ение мозаично-монтаж ны х приёмов в композиции 

и д р ам ату р ги и  п р о и зв ед ен и я  — сви детел ьство  н овой  роли  
драматургии, её активного влияния как  ф ак то р а  индивидуа­
л и зац и я  ф орм ы . Б олее того, н о вая  с в язь  элем ен тов  внутри  
музыкального произведения непосредственно связана с "типом 
выразительности": центр тяж ести  приходится на драматургию. 
П одобную  ф орм у  о рган и зац и и  м узы кального  п рои звед ен и я 
описы вает В. Холопова. В данном случае мож но применить её 
терм ин "индивидуальная драматургическая форма" [14, с. 18], 
имея в виду весь цикл Н. Сидельникова.

"Р у сски е  с к азк и "  — я р к и й  п р и м ер  того, к а к  п р и н ц и п  
т и п и зац и и  в к а м ер н о й  м у зы ке  у сту п ает  м есто  и н д и ви д у а­
лизации. Этот процесс связан  с индивидуализацией образного 
замысла и с обновлением ж анрового канона кам ерно-ансам б­
левой  м узы ки . О тсю да и вы со кая  степ ен ь  о б о бщ ён н о сти  в 
воплощ ении фольклорного начала, которая обретает не изобра­
зительно-прикладную  роль, а окраш ена оттенком лирической 
авторской реф лексии.
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УДК 782
Г. Полянська

ОПЕРА-БАЛЕТ "ВІЙ”: ПРЕОБРАЖЕННЯ 
ДАНСАНТНОСТІ У СКЛАДНОМУ МІЖВИДОВОМУ 

СИНТЕЗІ

У статті кр ізь  призм у дансантності розглядається авторська 
концепція композитора В. Губаренко в опері-балеті "Вій".

В статье сквозь призму дансантности рассматривается авторская 
концепция композитора В. Губаренко в опере-балете "Вий".

The article is devoted to consideration of author conception of composer 
V. Gubarenko in opera-ballet "Viy" through the prism of dancing.



"Вій" М. Гоголя належ ить до найпривабливіш их мистецьких 
сю ж етів. Й ого глибина і багатозначн ість  від часу  створен н я 
провокували появу все нових і нових прочитань як  лібретистами, 
так  і ком п о зи то р ам и . Ц я п р о за  в и кл и кал а  до ж и ття  оп ерн і 
транскрипціїА . Горєлова (1897, Чернігів); К. М оора (1903, Прага); 
М. В ер и к ів сь к о го  (1946); о п ер ету , а по суті к а з к у -ф е є р ію  
М. К ропивницького, сим ф он ічну поем у Б .Я новського (1899), 
п о с т а н о в к и  20-х рр , щ о н ал еж а л и  О. В иш ні та  Д. У лагай- 
Красовському, твори малих форм.

Епоха кіно не могла не зр еагу вати  на ск ар б и  подібного 
сю ж ету . П о я в а  "Вія" н а  в ел и к о м у  е к р а н і була с п р и й н я т а  
глядачами із захопленням: дебю т К. Єршова, що поставив фільм 
1967 ро ку 1 ; [11, с. 138] став за ниніш ньою  термінологією  явищ ем 
"резонансним" і в творчості молодого р еж и сер а  започаткував 
н изку  творів із гострими моральними проблем ами і психоло­
гічним дослідж енням  характерів , як і завж ди поєднувалися із 
ліричними інтонаціями. С еред акторських робіт відзначали образ 
Хоми Брута, створений Леонідом Куравльовим [ 11, с. 222], Панну 
С о тн и к ів н у  у  в и к о н ан н і п ласти чн о ї Н. В арлей, С о тн и ка  — 
С. Ш курата [11, с. 501]. С воїм  успіхом фільм значною  мірою  
завдячив і роботі худож ника Н. М аркіна [11, с. 254] та оператора 
Ф. П р о в о р о в а  [11, с. 335]. С тилю  о стан н ьо го  зав ж д и  були 
притаманні високий професіоналізм, ж ивописність колористич­
них рішень, детальна розробка всіх елементів кадру і тем пера­
м ентн и й  світловий  малю нок, що уповн і п роявилося  у  новій  
кінострічці. М узика К.С. Х ачатуряна відзначалась характерною  
гостротою, гротесковістю, а водночас поетичністю і ліризмом [11, 
с. 465]. Без сумніву, фільм був відомий В. Губаренку, який не міг 
пропустити поза свідомістю театрального композитора своєрід­
не, щ едро  н аси ч ен е  п ласти кою  і сп івом  п о ети чн е полотно, 
колори тн і ж и во п и сн і побутові сц ен и  і м оторош ні ірреальн і 
епізоди якого надовго залиш ались у  пам'яті.

М етою  статті є розгляд авторської концепції ком позитора 
В. Губаренка в опері-балеті "Вій" крізь призму дансантності.

1 Перша екранізація "Вія", що належить російському художнику, оператору
і режисеру В. Старевичу (11, с. 407], була здійснена 1918 року.



Г у б ар ен ко  р еал ізу в ав  свій  п ер ш и й  го го л івськи й  задум  
н еоч ікуваи о  і нетради ц ій н о , нем ов  поєдную чи  н ац іон альн у  
традицію  музично-театральної практики і сучасне йому пластич­
не бачення гоголівської прози: він звернувся до ж анру  опери- 
балету. Введення хореограф ічних номерів етнографічного плану 
до музичних спектаклів на Україні здавна було нормою, навіть 
правилом. Але разом  з тим корені цього ф еном ену сягаю ть кінця 
XVII ст. і пов'язані з традиціями ф ранцузького музичного театру, 
ан ти ч н істю , м іф о л о г ією . П евн и м  ч и н о м  д о св ід  і тр ад и ц ія  
відбилися у  двох останніх операх М. Л исенка ("Енеїда", 1910 та 
"Н октю рн ", 1912), де були н ам іч ен і о сн овн і л ін ії ж ан р о во - 
стильових  новац ій , зо к р ем а  п о єд н ан н я  о п ер н о ї та  балетної 
лексики. П оява опери-балету в Україні п ов 'язан а з "Волзькою 
баладою" Г. Ж уковського1 — зразком  формального поєднання 
двох ж ан р ів . Н а о сн о в і здобутк ів  п о п ер ед н и к ів  Г убарен ко  
знайш ов свою  модель міксту, де показав сили, що самостійно 
існую ть в р ізних  сф ерах. Вони співвідносяться за  принципом 
день-ніч: опера — (день, свідомість); балет — (ніч, підсвідомість, 
з глибин якої і випливає свідомість). Далі міфологічна ф абула 
р о зв 'я зу є т ь с я  п арад оксальн о . Ф ольклорни й  м атер іал , як и й  
зазв и ч ай  вир іш увався  у  етн о гр аф іч н о м у  плані, ком пози тор  
узагальнив до рівня м іфу через накопичення дансантності.

Лібрето нового "Вія" створили музикознавець М. Черкаш ина 
та реж исер  Л. М ихайлов. Керую чись заповітом В. М ейерхольда 
бачити окремий твір автора в контексті усієї його спадщини, вони 
розш ирили сю ж ет повісті, додавши до нього фрагменти народно­
п о ети чн о ї творчості, п ам 'я тн и к ів  стар о давн ьо ї у к р а їн сь к о ї 
літератури, інш их творів М. Гоголя та його старш их сучасників 
[5; 6; 16, с. 90-95].

Увагу авторів привернула до себе багатозначність літератур­
ного д ж ер ел а  і те, що м инуле у  творах  М. Гоголя "дозволяє 
в и я в и ти  головн і р и си  н ар о д н о го  х ар а к тер у : н ев и ч ер п н и й  
оптимізм, яскравість поетичного сприйняття, ш ироту й розмах 
душі, вільної від усіляких догм" [5, с. 6]. Однак, при перенесенні 
на сцену, органічність поєднання реальних ж иттєвих і побутових

1 Його прем'єра відбулась 1975 року на сцені Харківського АТОБу.



ф рагм ентів  із картинам и  ф антастичного  світу л ітературного  
оригіналу могла бути втрачена.

С ам е цим  зас тер еж ен н я м  аргум ен тує  виб ір  подвійного  
ж ан р у  М. Ч еркаш ина у статті "П роблема соотнош ения слова, 
музьїки и дей ствия в соврем ен ной  укр аи н ско й  опере". Щ об 
зберегти "таємницю сю ж ету і стилю повісті Гоголя" у  сценічному 
вар іан т і, "було зн ай д ен о  п о єд н ан н я  о п ер и  із р о зв и н ен и м и  
вокальними партіями, яскравим и масовими сценами, виразно 
змальованими сценічними характерами, і узагальненого балетно- 
си м ф он ічн ого  п лан у ..."[20, с. 65] П ро н еобх ідн ість  балетної 
імплантації говорив і автор музики, пояснюючи, що "хореографія 
д озволяє робити  переходи  від яскр аво ї побутовості, гумору, 
поетичної лірики до таємничо-ірреального світу" [5, с. 6]. Танок 
П анночки Гоголя,1 партія якої в спектаклі виріш ена виключно 
хореограф ічним и засобами, вміщ ений у  контекст відчайдушно- 
радісних або побутово-активних епізодів партитури. Так ж анрова 
подвійність, виявлена авторами вж е на перш ому етапі роботи над 
лібрето, трансф орм увалась в опозицію  дансантності та вокаль­
ності опєри-балету: у  союзі самостійних мистецтв узгоджувались 
закони  обох м узично-театральних видів мистецтва. Водночас 
сп ец и ф іка кож ного з цих ж анрів  диф еренцію вала побутове і 
фантастичне вж е самою відмінністю власних виразових засобів.

Р о б о та  н ад  н о ви м  зад у м о м  п о ч а л а ся  1979 р о ку , п ісля  
зав ер ш ен н я  ко м п о зи то р о м  "Зап орож ц ів" і Д ругої кам ер н о ї 
симонії. Ч ерез рік, у  Харкові, партитура твору була закінчена, та 
його шлях до сцени виявився непростим. С творений на зам ов­
лення сою зного м ін істерства культури, "Вій" довго "стукав у 
двері" р ізних  театрів, де про нього "пам 'ятали" [19, с. 25], але 
світло рампи опера-балет побачила лиш е 19 вересня 1984 в Одесі. 
У створен н і спектаклю  брали участь диригент Б. А ф анасьєв, 
реж исер  А. Почиковський, балетмейстер В. Смірнов-Голованов 
і худож ник Є. Лисик.

Поставлений в рік 175-літнього ювілею великого письм ен­
ника, губаренківський "Вій" викликав ш алений успіх у  глядачів і 
су п р о во д ж у вався  ш и р о ки м  ви світл ен н ям  у п ресі. Н а сц ен і 
О деського  театр у  він  іш ов більш е 200 разів . В иставу так о ж  
показували на Всесою зному огляді у  М інську, возили до Москви,



висували на здобуття Д ерж авн ої премії, зробили  телевізійну 
версію.

Н а с т о р ін к а х  п е р іо д и к и  (див. п е р е л ік  в и к о р и с т а н о ї 
л ітератури) нове твор інн я однозначно оц іню валося високо і 
позитивно, як  новий крок у  розвитку українського музичного 
театру і балету зокрема. [13, 15]. Рецензенти відмічали органічну 
єдність оперного і балетного пластів (Г. Челомбітько), які "існують 
н ем о в  би  в о д н о м у  в и м ір і, я к  в п о л іф о н ії, де п ар ал ел ь н о  
р о з в и в а ю т ь с я  р ізн і голоси " (М. Ігн атьєв а) [10]; я с к р а в у  
н ац іо н ал ьн ість  м у зи к и  тв о р у  [13, 17, 18,]; о р и гін ал ьн ість  і 
новаторське виріш ення [15,13]; використання сучасної музичної 
м ови , у ск л а д н ен н я  та  зб агач ен н я  х о р ео гр а ф іч н о ї л ек с и к и  
акробатичними та гімнастичними елементами. [14, с.40].

У р о зд у м ах  п ро  н о в и й  с п е к т а к л ь  М. Н є с т ь є в а  п ер ш а  
відмітила епічну складову твору і дійшла висновку, що спроба 
к о м п о зи то р а  сп р и й н яти  і тр ак ту вати  "Вія" "як сво єр ід н и й  
мікрокосм, з антитезою  добра і зла, мрії і реальності, обумовлена 
світовідчуттям письменника" [14, с. 39].

Головною  знахідкою  вваж ал о ся  вклю ченн я до оперного  
т е к с т у  ст и л іс т и к и  б ал ету  [Н. Н е к р а с о в а , М. З а га й к е в и ч , 
М. Черкащ ина] "Уведення балетних сцен у  музично-драматичну 
в ер с ію  "Вія" м ало н а зв а т и  вдалим  і т еа т р ал ь н о  е ф е к т н и м  
прийомом, — писала М. Загайкевич, — саме вони стали істотним 
чинником проникнення у фантасмагоричний світ М иколи Гоголя, 
в ід о б р аж е н н я м  вл асти во го  для п и с ьм ен н и к а  д и в о в и ж н о го  
поєднання реального і містично-потойбічного". [9, с. 68].

П иш не видовищ е, ж ан р  якого визн ачали  то як  м істерію  
(Г. Челомбітько), то як драму-притчу (Н. Н екрасова), а то й взагалі 
порівню вали із житієм, варіантом народного епосу, думою про 
Х ому Брута (М, Нєстьєва^, викликало постановку  серй озн и х  
проблем. Даючи ретроспективну оцінку спектаклю, хормейстер 
Одеської опери Л. Бутенко підкреслю є актуальність виріш ення 
теми і відносить спектакль до зразків "сучасного синтезу". Він

3 За усіма традиціями російської музики носії зла, фантастичні чи ірреальні 
істоти також були позбавлені "права голосу" і таким чином виокремлювались із 
людського середовища.



вважає, що ідея твору "втілилась у  симультанності дії, враж аю чих 
паралелях як  у  музиці, так  і у  пластиці", тобто у  тому, "чим ж иве 
зараз кінематограф". [З, с. 170.] Автор відмічає також  характер­
ний для музики Губаренка "особливий дух, притаманний лише 
Україні" — "найтонший ліризм", "неймовірну космогонічність"
і, водночас, "відчуття динам іки сьогоднішнього дня". [З, с. 169, 
П ерекл мій, Г. П.]

Оперу-балет, історію  її виникнення і особливості сю ж ету 
докладно й глибоко дослідила М. П етриченко у  дисертаційному 
дослідж енні "Ж анрово-драм атургический поиск и специф ика 
трактовки литературных первоисточников в оперном творчестве
В. Губаренко" [20 с. 74 — 84], "Вій" і донині ф ігурує у  солідних 
статтях, демонструю чи свою  невичерпну глибину і змістовність 
[12, с 106-119.]

У "Вії" використан ня театрального, оперного  і балетного 
компонентів є дивовиж но рівноправним і найяскравіш е з усієї 
творчості підтверджує унікальність композиторського мислення. 
С п ектак л ь  зн ач н о ю  м ірою  сп и р аєтьс я  н а сц ен іч н у  дію: не 
п ан том ім а, а сам е ко м п л ек с  ак то р сь к о го  (психологічного , 
м ім ічного), тан ц ю вал ьн о го  і о п ер н о го  н ачал . П ер ед у м о ви  
подібного явищ а закладені у  партитурі.

Розгортання сю ж ету у  новому творі (опера-балет складається 
з 3-х дій (4-х картин) з прологом та епілогом) відбувається стрімко 
і напруж ено. Випадкова ярм аркова зустріч Панни Сотниківни 
та Хоми Брута продовж ується на хуторі серед  нічного степу. 
Після побиття Панночки бурсак читає псалтир над покійницею , 
н ар аж аю чи сь  на ірреальн у  н еб езп еку . Загибель ф іл о со ф а  у 
нерівній  боротьбі із інф ернальним и силами відновлю є баланс 
реального та ірреального (як зникнення Снігуроньки) у світі.

Значною  мірою  така стрімкість залеж ить від подвійності 
жанру, а саме від взаємодії оперного і балетного пластів та від 
монтаж ного зіставлення контрастних за  змістом "кадрів", що і 
було помічено Л. Бутенко (див. вищ е). М онтажність, "кадровість" 
будови на різних рівнях (від сцени до цілого твору), притаманні 
кінематографу і осучасню ю ть музично-театральний ж анр. У "Вії" 
контрастно змінюються не тільки масові та сольні епізоди, радісні 
чи л іричн і ф рагм ен ти , р еальн і та  ф ан тасти чн і картини , а й



о п е р н о -б а л е т н і п лан и . їх  ск л а д н а  в за є м о д ія  — с т р и ж е н ь  
конструкції, основа драматургії, що продукується унікальним 
м исленням  ком позитора-драматурга. Багатоплановість драм а­
тургії, поліфонія змістовних пластів і самодостатність музичних 
л ін ій , п о д іб н о  д р а м а т у р г ії Ф. Д о ст о є в с ь к о го , о п и с а н о ї 
М. Бахтіним, — на різних рівнях наповню є твір Губаренка.

Н а цій багатоплановій контрастності побудоване лібрето. 
П ролог, що в ідбувається у  класі К иєво-М огилянської колегії 
зм іню є бурхливе вируван н я яр м ар ку  (І картина), де вперш е 
зустрічаю ться головні герої. Друга дія — нічний степ, хутір із вж е 
н е зр о зу м іл и м и  п од іям и , п оліт  н а  в ідьм і і "см ерть" П ан н и  
С отниківни . Д ва плани н аступної карти н и  (III дія) водночас 
р е а л ізу ю т ь  р о д о ви й  к о н т р а с т  к о м іч н и х  "пл о тськи х "  ігор  
Б ублей ни ц і з Х омою  та ж алобн ого  плачу за  П анною  у хаті 
С о тн и к а . Н ато м ість  ч е т в е р т а  к а р т и н а  (тієї ж  тр еть о ї дії), 
контрастую чи двом попереднім  реальним  побутовим планам, 
відбувається у  церкві на хуторі С отника і розгортає контраст по 
лініям реального-ірреального, християнського і сатанинського, 
внутріш нього і зовніш нього світів. В Епілозі на тлі танцю вально- 
хорових купальських ігор відбувається побутовий, і, водночас, 
символічний діалог Тита Халяви і Тиберія Горобця.

Пролог, що "виріс" із окремих ф раз письменника, в процесі 
роботи зазнав зм ін1 і в кінцевому варіанті має лише одну картину, 
яка  відкриває спектакль енергійно-світлим (Vivace, scherzoso) 
хором . Е кспон ую чи  б езу п и н н у  р ад ість  б у р сак ів  з п ри вод у  
закінчення навчального року, він одразу показує і контраст цієї 
радості із умовною  щ ирістю  "пісні покаяння" при появі Ректора.

У перш ій картині перш ої дії "Ярмарок на Подолі" радісний 
характер  П рологу продовж ує хоровий  р еф рен . Тут одразу  й 
відбувається зав 'я зка  дії — поява Хоми у супроводі інструмен­
тального награш у [ц.38] і Панни С отниківни [ц.44, D uram ente //]. 
Ремарка клавіру повідомляє: "З дочкою  і Н янькою  в супроводі 
С ви р и д а  і Д о р о ш а на я р м ар к у  з 'я в л я єт ь с я  С отник". Але їх  
поваж ний вихід перебиває підпилий Циган із сонними ф анта­
зіями [ц.44-48] і загальна суєта, що стихає лиш е згодом (ц.57).

1 Це видно з порівняння клавіру і більш раннього авторського екземпляру 
партитури.



В кульмінації, у  цц. 58-59 (Agitato, ff), немов закликаю чи до уваги, 
звучить тричі повторений ф анф арний  мотив двох труб con sord 
mf, передую чи появі головної героїні. Ц ей мотив з'являється на 
загальному зниж енні діапазону оркестрового галасу і є передвіс­
ником  н аступного  таєм н и че-тр и во ж н о го  стану, коли навіть  
звучання ярм арку відступає перед важ ливою  подією. Ремарка 
супроводить таке затиш ш я поясненням  немов би другого плану: 
"Стецько, що нареш ті зібрав свою  поклаж у (горщ ики — Г.П.), 
рап то во  зу стр іч аєтьс я  поглядом  із  П анн ою  С о тн и к івн о ю  і 
завм ирає в німому здивуванні". Н асправді це щ е одна риска в 
поглибленні контрастів реального і ідеального, побуту і потой- 
бічності, буденності і п іднесеності. Н адалі ф ан ф ар н и й  мотив 
зростається з характеристикою  П анни — хоралом струнних на 
мінімальній звучності (рр), з додаванням колористичних тембрів 
в ібраф она та дзвіночків, який С. Л ащ енко називає лейтмотивом 
"краси" [Лащ, Ідея...с.113]. З таким визначенням  мож на було б 
погодитися, якщ о не звертати  увагу на ф анф арний  мотив. Дуже 
лаконічний, але обов'язковий компонент характеристики героїні 
є ключем для розуміння відмінності бачення краси письменником 
і композитором. На думку І. Анненского, "Краса була для Гоголя 
близька до нещастя" і завж ди спотворена страж данням [ 1, с. 533]. 
"Це було уособлення перем ож еної (...) краси-муки" [1, с. 533].

Г убаренко ж  цей  в ідтінок х ар актер и сти ки  не читає, він 
бачить красу  так, як  бачив її І. Тургенев — як  магічну, потужну, 
паную чу і владну силу, яка "обезволює, обезсилю є" людину[1, 
с. 534] — і цей ракурс для нього головний.

Уже перш е проведення характеристики героїні (Meno mosso 
assai, re lig ioso) су п р о во дж у ється  р еч и тати во м  С тецька, що 
завм ирає у  захваті, побачивш и П анну ("Гляди, краса какая, глаз 
не оторвать, аж  запекло в груди и занемели ноги. Ой, лышенько, 
ой, грех какой! Видать черт попутал") — ц.60. О позиційна ідея 
вокальності-дансантності тут лиш е заявлена, хоча контраст вж е 
програмується на різних напрямках: награш  — хорал, речитатив
— рух, вокал — ж ест. П оєднання р ізн и х  планів реалізується 
так о ж  ч ер ез  п р и х о ван у  поліритм ію  (дводольний лейтм отив 
накладається н а загальну тридольну метрику), горизонтальний 
динамічний контраст загального галасу і "німої" сцени, ярмар-



кового руху і раптової його зупинки. У характеристиці героїні 
п ід креслен а н епевн ість, несталість, — своєю  винятковістю , 
чуж орідністю  вона "не вписується" у  загальний пульс ж иття. 
Н евизначеність посилена інтонаційним ходом на низхідну малу 
септиму і наступним хитанням мелодичної лінії у  м еж ах великої 
секунди. Усі наступні проведення хоралу "краси" ( цц.105, 184, 
229) не несуть будь-яких змін. На героїню  ніхто і ніщо не впливає. 
Її суть зал и ш аєть ся  холо дн о -н езм ін н о ю , а р о зм ір ен и й  рух  
сприймається як "завороженість" чи чарівність, супроводжується 
авторською  позначкою  religioso. Хорал Панни як вираз її сутності, 
реалізований хореографічними засобами, як спонукання прояву 
існування, проходить з мінімальними ф актурними змінами при 
її контактах із Нянькою  [ц 105], Сотником [ц 128-131 ], і на відстані
— з Хомою [ц 136]. П ри цьому він ніяк не виділяється у сольну чи 
головну думку (мотив, ідею, лінію), а вплітається у  загальний 
ярм арковий побутовий матеріал. л

Л иш е один раз у перш ій  картині, нічим не завуальовані, 
проявляю ться емоції гордовитої красуні. Схвильований танцю ­
в ал ьн и й  м он олог гер о їн і (A gitato) п р о х о д и ть  у  п ід н есен ій  
непарній  метриці ( 2 на s) і повнозвучній динаміці. Його початок 
поєднує тридольну мелодію і акорди на 6/8 , до музичної тканини 
вводяться знайом і ф ан ф ар и  труб (ц. 161) В раж ена відвертою  
сценою  Бублейниці з Хомою, П анна висловлює почуття сум'яття, 
ревнощів, кохання. Дансантна якість пластичної мелодії її вислову 
знову  проявляється як ем оційний вираз. Н апроти, у х ар акте­
ристиках побутових персонаж ів ярмарку, що маю ть енергійний 
характер, і, навіть, у багатьох пісенних епізодах партії Хоми поява 
танцю вальних ознак  (плясових мотивів) характеризує дансант- 
ність як  первинну якість. Цікаво, що попри відсутності фольклор­
н их  ц и т а т 1 под ібн і ф р агм ен ти  м аю ть  яс к р ав о  н ац іо н ал ьн е  
забарвлення.

П ісля  ек сп о зи ц ії, д ан о ї у  п ер ш ій  дії п р и  п е р е в а ж а н н і 
оперного плану, у  другій багатоманітність стосунків головних 
героїв, власне — р озвиток  взаєм и н  — р озкри ті в основном у

1 На відміну від попередніх звернень до цього сюжету М. Кропивницького 
та М. Вериківського, що повною або значною мірою використовували народний 
матеріал.



х о р ео гр аф іч н и м и  засобам и . Б алетн а сц ен а  зо б р аж у є  н ічн у  
зустріч героя із начебто старою  відьмою, фантастичні картини 
польоту, сон Хоми. Пропорційне відношення хореографії і вокалу 
тут зв о р о т н е  п ер ш ій  к а р т и н і і с п р и й м а єт ь с я  я к  а н т и т е за  
р еа л ь н о м у  св ітов і, л ю д ськ и м  п очуттям , о п ер н о м у  началу. 
Д зер к ал ь н и м  в ідб и тком  х о р ео гр а ф іч н о го  м он ологу  П анн и  
виглядає ар іозо  Хоми "Чувство сладкое" [ц.259 +  4], що навіть 
інтонаційно сп ор ідн ен е із лейтм отивом  краси . Д ансантн ість 
також  виступає у  новій (відносно перш ої картини) якості — як 
ви разн а  зм істовність, але, водночас, несе і яскраве  ем оційне 
навантаж ення.

Д оповнена антитеза і третьою  складовою "містерії": ноктю рн 
Купальської ночі, також  виріш ений засобам и хореограф ії, не 
вуалює самостійної значущ ості симфонічного плану.

Індиферентність І і II актів, їх існування "на різних орбітах" 
схрещ ую ться у  свідомості і у  долі однієї лю дини — бурсака- 
ф ілософа.

Обидві картини третьої дії відбуваю ться на сцені, поділеній 
навпіл на володіння Сотника і Бублейниці. Але в "реальному" світі 
домінує людське — вокал, в ірреальних прош арках дії на хуторі
— хореограф ічні засоби. О стання дія, як  синтезую ча реприза 
твору, вклю чає і хореограф ічну лінію, і ц ікавий двоплановий 
оперний матеріал. О браз Вія, подібно до хорової партії Голови в 
"Руслані" М. Глінки втілюється в ансамблевій, але хореографічній 
формі.

С к о н ц ен тр о в ан ість  зл а  у  ц ер к в і вим агала  р о зв 'я за н н я . 
Ріш енням лібретистів розгул потойбічних сил врівноваж ується 
р еальн істю  Епілогу, зм іною  д ан сан тн о го  р и тм у  вокальн ою  
кантиленою , інф ернальних образів  — фольклорними. Автори 
закінчую ть свою оповідь оперними засобами (Хор "Ой, на Івана 
Купала"), але із притаманним народній традиції поєднанням пісні 
з танком, що є водночас апоф еозом  дансантності і апоф еозом  
вокальності. Таким  ф іналом  скр іплю ється о п ер н о -х о р ео гр а­
фічний синтез, а в свідомості глядача залиш ається фантастичне 
відчуття двоїстості реального світу.

Водночас, у  таком у ф іналі розкр и вається  концептуальна 
авторська позиція, яку  мож на прослідкувати, немов у  інф рачер­



воному світлі, лиш е через Дансантність. В інш их ракурсах, "при 
денному освітленні", вона невидима, "не читається". Початково 
Епілог планувалося писати на прозовий текст "Чуден Днепр...", 
як кантиленний п ейзаж  України, що обіймає собою  все суще на 
її просторі. Створивш и прекрасний  хор, композитор відмовився 
від нього через невідповідність власній концепції. Він усвідомив 
загрозу повтору концентрації зла, згубність і немож ливість його 
виходу у  простір, зрозумів, що вічна сила ритму повинна бути 
звільнена від руйнівного начала. Перемогти, нівелювати, змінити 
його негативний  зн ак  на позитив м ож на лиш е уведенням  до 
вокальної сф ери, що і відбувається в Епілозі. Д ансантність тут 
виходить за  м еж і м узичного вислову, п ід іймається на рівень 
сутнісних характеристик музичного образу, які можуть тран с­
формуватись чи переж ивати  метаморфози.

Висновки
В партитурі Губаренка є те, чого немає ні у  Гоголя, ні в лібрето 

твору, а є притам анною  ком пози торові тенденцією  відчуття 
глибинного потоку, на якому тримається вся м узика як  єдине 
ц іле . У в ід о м о м у  с ю ж е т і к о м п о зи т о р  в ід к р и в  к о н ц еп ц ію  
олю днення стихії (глибинний архетип  С нігуроньки), на як ій  
виникла відмічена рецензентам и "органічна єдність" оперного і 
балетного пластів.
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С. Сан дю к

СКРИПИЧНЫЕ КОНЦЕРТЫ В.А. МОЦАРТА 
В КОНТЕКСТЕ ЕГО КОМПОЗИТОРСКОГО СТИЛЯ

Скрипичные концерты М оцарта рассматриваются в диалектике 
жанрово-стилевых взаимодействий.

Скрипичні концерта Моцарта роздивляються у  діалектикі жанрово- 
стилевих взаємодій.

M ozart's violin concertos are considered in the dialectic of genre-style 
relations.



Актуальность избранной темы обусловлена неутасаю щим 
и нтересом  соврем енной  м узы кальной науки  к загадке гения 
М оцарта. Непосредственны м импульсом к разработке исследо­
вательской проблематики, связанной с творческим  наследием 
композитора, стала отмечаемая во всем мире ю билейная дата — 
250 лет со дня рож дения великого Амадеуса. Новизна  предла­
гаем ой  тем ы  состоит в попы тке р аскр ы ти я  диалекти ческой  
взаим освязи  характерны х особенностей моцартовского стиля, 
в ы явл ен н ы х  в ряд е м у зы к о в ед ч еск и х  трудов, и ж а н р о в о й  
семантики скрипичного концерта, занимаю щ его особое место в 
эволю ционном  п роцессе ком позитора. О тсю да целью статьи 
предстает ж анровы й  стиль скрипичны х концертов М оцарта, 
прелом ление в и збран н ы х  м узы кальны х обр азц ах  типичны х 
стилевы х свойств композитора. В качестве материала анализа 
избраны  пять скрипичны х концертов М оцарта, как сочинения с 
однозначно установленным авторством. П оскольку принадлеж ­
ность концертов №6 и №7 М оцарту окончательно не доказана и 
сохраняет дискуссионность, они остались за  пределами предла­
гаемых аналитических наблюдений.

Исследователи обращ аю т внимание на то, что все скрипич­
ные концерты  М оцарта написаны  один за  другим на протяж ении 
всего девяти  месяцев: с апреля по декабрь 1775 года [5, с. 3]. 
Показательны  номера, присвоенны е им в каталоге Кехеля. Так, 
первы й концерт КУ-207, второй — КУ-211, третий  — КУ-216, 
четверты й — КУ-218, пяты й — КУ-219. С клады вается впечат­
лен и е ц ел ен ап р ав л ен н о й  р азр а б о тк и  к о м п о зи то р о м  ж а н р а  
скрипичного концерта, вы званной необходимостью  его осмыс­
лен и я в качестве  единой  худ ож ествен н ой  модели. Д ей стви ­
тел ьн о , п р о и з в е д е н и я  М о ц а р т а  в этом  ж а н р е  п о сл у ж и л и  
образцом  для ком позиторов последую щ их поколений, в част­
ности — Людвига Ш пора, автора 12 концертов и 3 концертино 
для скрипки с оркестром [7; 10]. М еж ду тем, сам М оцарт, словно 
исчерпав возмож ности скрипки как  солирую щ его инструмента 
в сою зе с сим ф оническим  оркестром , к этой ветви  сольного 
концерта больше не обращ ался. Возникает вопрос о месте и роли 
скрипичного концерта в творческой эволю ции композитора.



Д. Колбин, автор диссертационного исследования, п освя­
щ енного скрипичны м концертам  М оцарта, видит в них образец 
венского классического концерта как такового [5, с. 5]. Выдви­
нутый тезис он подтверж дает ссылкой на последую щ ее твор­
чество ком позитора в ж анре сольного концерта, когда в центре 
вн и м ан и я М оц арта о казы вается  клавир, п ричем  клави рн ы е 
концерты  ф актически предстаю т апробацией в другой звуковой 
плоскости  той ж анровой  модели, которая слож илась в ск р и ­
п и ч н ы х  к о н ц е р т а х  М о ц ар та . Е сли у ч есть , что  к л а в и р н ы е  
концерты  созданы в венский период творчества композитора, 
ко гд а  его а в т о р ск и й  сти ль д ости г зр ел о сти , доп усти м о  по 
аналогии видеть в концертах для скрипки отраж ение этого стиля 
в стадии его становления — в п роекц и и  на зрелы е образцы . 
Отсю да есть все основания говорить о двустороннем процессе 
творческого ф ормирования М оцарта: с одной стороны, скрипич­
ные концерты  представляю т характерны е свойства его стиля, с 
другой — условия данного ж а н р а  вы ступаю т катализатором  
худож ественны х устремлений ком позитора и специф ических 
особенностей его музыкального мышления.

Е. Н азайкинский  определяет логику ком позиции произве­
дений М оцарта, как "эмоционально-игровую " [8, с.217]. Этот ж е 
автор соверш енно определенно связы вает игру с концертиро­
ванием: "М узыкальная игровая логика, — пиш ет ученый, — это 
< ...>  логика столкновения различны х инструментов и оркест­
ровы х групп, различны х ком понентов в м узы кальной ткани, 
разли чн ы х  линий  п оведени я < ...> "  [8, с .228]. В скрипичны х 
кон ц ертах  М оцарта игра, в соответствии  с природой  ж анра, 
п р ед стает  см ы словой  дом и нантой , о х ваты вая  со д ер ж ан и е , 
принципы  организации целого, и становится особым модусом 
отраж ения действительности, выходя на ж анровы й уровень.

В самом общем плане игра заявляет о себе в сопряж ении двух 
и сто р и ч еск и  сл о ж и вш и х ся  типов к о м п о зи ц и о н н о й  логики: 
сонатно-сим ф онической и концертной. П ервая из них п рояв­
ляется в ведущей драматургической роли первой части, представ­
ляю щ ей собой обязательное сонатного allegro, в общ ем гармони­
ч еск о м  д ви ж ен и и , то н ал ьн ы х  со п р я ж ен и я х , о б р ащ е н и и  к 
сим ф оническом у оркестру  и его тем брово-звуковы м возм ож ­



ностям. М оцарт стремится к регламентации всех частей цикла в 
соответствии с поэтикой ж анра симфонии. Все вторые, медлен­
ны е части  его скрип и чн ы х кон ц ертов  н ап исан ы  в сонатной  
форме,1 а финалы — в форме рондо или рондо-сонаты. Д раматур­
гическая цепь событий в цикле обусловливается сопряж ением  
ди н ам и ки  п ер во й  части , л и р и ч еск и м  со д ер ж ан и ем  второй , 
ж а н р о в о с т ь ю  т р ет ь ей . К о н ц е р т н а я  л о ги к а  с к а з ы в а е т с я  в 
последовательно проводимом принципе tutti-solo, диалогичности 
высказы вания, трехчастной структуре цикла, выстроенного по 
схеме "быстро — медленно — быстро", виртуозности  партии 
солиста, обязательности  каденции — во всех  разделах цикла. 
Н азван н ы е типы  к о м п о зи ц и о н н о й  логики, в свою  очередь, 
вступ аю т м еж д у  собой  в св о ео б р азн ы й  диалог, то о б р азу я  
контрапунктическое сочетание, то проникая друг в друга. Ход 
собы тий  сон атн ы х  allegri р еж и с си р у ется  не только  см ен ой  
крупных разделов формы  (экспозиция, разработка, реприза), но 
и обязательны м проведением  четы рех tu tti и трех  soli. Таким 
о б р азо м , со х р ан я ется  к о н ц ер тн ы й  тип п о стр о ен и я  целого, 
управляемы й принципом диалога-соревнования. В медленных 
частях  звучанию  скрип ки  предш ествую т больш ие tu tti, роль 
которы х не ограничивается ф ун кц ией  вступительны х р и тур­
нелей; напротив, они всегда заклю чаю т в себе яркую  тем ати­
ч еску ю  мы сль, к о то р ая  в д ал ьн ей ш ем  п о д х в аты в ается  или 
интерпретируется солистом. Заглавные темы ф инальны х рондо 
первого и третьего концертов такж е поручаю тся оркестру.

Концертность проявляется в главных темах сонатных allegri, 
неизменно сохраняю щ их связь с интонационны ми формулами 
ф анф ар. По мысли Е.Назайкинского, даж е в небытовом контекс­
те  ф ан ф а р ы  н ер ед ко  со х р ан яю т "прям о к о м м у н и кати вн о е  
зн ачен ие п ри зы ва к вниманию " [8, с. 117]. М оцарт не всегда

' Л. Гинзбург и В. Григорьева характеризую т ф орм у средних частей 
концертных циклов Моцарта как песенную трехчастную, нередко с элементами 
сонатности. В качестве исключения авторы называют первый и пятый концерты, 
вторые части которых написаны в полной сонатной форме. Вместе с тем в Andante 
второго конц ерта достаточно ясно п рослеж и вается  сонатная  ф орм а без 
разработки. Тональный план и тематические контрасты Adagio третьего концерта 
также свидетельствуют о проявлениях сонатности. Сонатная логика присуща и 
Andante cantabile четвертого концерта.



преподносит ф ан ф ару  в облике м аж орного трезвучия, вуалируя 
ее ф игурац ион н ы м и  оборотам и. В первом  ко н ц ер те  (B-dur) 
опорные звуки нисходящего тонического аккорда прикрываю тся 
гам м о о б р азн ы м и  д ви ж ен и ям и  и зад ер ж ан и я м и ; во втором  
(D-dur) непосредственно используется трезвучны й ход; в третьем 
(G-dur) звуки тонического трезвучия приходятся на сильные доли 
такта, несколько рассредоточиваясь, благодаря обыгрыванию  с 
помощью вспомогательных тонов. О бращ ает на себя внимание 
общ ее для н азван н ы х  п р о и звед ен и й  и зл о ж ен и е тон ической  
гармонии в нисходящ ем движ ении, что придает "титульным" 
темам утвердительный характер, преломленный сквозь призму 
игры. С ем антика утверж дения получает новое преломление в 
концерте №4 (D-dur), где первый, "сильный" элемент главной 
тем ы  п ред ставляет  собой  м н огократн ое  и зл о ж ен и е  тоники. 
Ф ункция призы ва к вниманию  подкрепляется в обоих концертах 
D-dur (втором и четвертом) пунктирной ритмической фигурой. 
В пятом концерте (A-dur) эта ф ункция ф актически  сводится к 
первом у аккорду, играемому оркестром  ф орте. Далее М оцарт 
и сп о л ьзу ет  ти п и чн о  и гр о во й  п р и ем  об м ан утого  ож и дан ия , 
помещ ая звуки аккорда A-dur в ню анс пиано и ш трих staccato, 
что п ри д ает  тем е полетны й, легкий , ск ер ц о зн ы й  х ар актер . 
Добавим, что она быстро взлетает в верхний регистр, наруш ая 
слож ивш ую ся инерцию  восприятия заглавных тем под знаком 
"долж енствования".

Техника работы  с мотивом ф анф ары  отвечает наблю дениям 
над стилем М оцарта, содерж ащ имся в работе М. Брайловского. 
Напомним, что автор исходит из предполож ения "о сущ ество­
вании некоего интонационно-тематического комплекса, сохра­
нявш егося в сознании композитора и обладавшего способностью 
трансф орм ироваться в разны е музыкальные образы " [1, с. 65]. 
Он вы деляет св о ео б р азн ы й  тем ати чески й  к ар к ас  или ядро, 
которы е могут выступать в качестве собственно тематических 
обо р о то в , либо сво его  р о д а  схем ы , к о то р ы е ан ал и ти ч еск и  
извлекаю тся из более сложного интонационно-тематического 
контекста [1, с. 65]. Именно по этому образцу, как  мы видим, 
вы стр аи ваю тся  главны е тем ы  со н атн ы х  allegri скрип и чн ы х  
концертов М оцарта. С этих позиций целесообразно усматривать



в главны х партиях первы х частей  концертов едины й интона­
ционно-тематический комплекс, обусловленный особенностями 
ж анра. С другой стороны, это допускает трактовку индивидуаль­
ных по содерж анию  музыкальных тем  данны х разделов цикла 
к а к  сво его  р о д а  в а р и ац и й  н а  еди ную  о б р азн о -см ы сл о в у ю  
модель.1

С вязанная с игрой и реализую щ ая ее концертная диалогич­
ность в условиях венского классического стиля проявляется в 
ан али зи руем ы х  п ро и звед ен и ях  помимо соревн овательн ости  
солиста и оркестра, в многообразии  образно-эм оциональны х 
наклонений, которы м и наделяется п арти я скрипки . С ледует 
оговорить, что выход на авансцену игрового действа солиста 
означает у  М оцарта не только смену “актеров", но и "персонажа". 
У м естн о  п р и в е с т и  су ж д е н и е  К. С ен -С ан са , к о то р ы й , к а к  
и зв е ст н о , в ер н у л  к о н ц е р т у  его п е р в о н а ч а л ь н о е  зн ач ен и е  
игрового музицирования: "Соло в концерте есть роль, которая 
долж на быть задумана и представлена как роль драматического 
п ер со н аж а"  [6, с .64]. К ак отм ечает Е. Н азай ки нски й , в игре 
важ ны  не только мнения участников, а и собственные характеры  
и состояния партнеров: "П роявляю щ ийся в игре их этос и пафос 
< ...>  служ ит драме скерцозного разверты вания действия" [8, 
с. 221]. С воеобразн ая персон али зац и я солиста проявляется в 
вариативном проведении им тем первой экспозиции, наделен- 
ности новым, чащ е всего лирическим музыкальным материалом, 
отсутствовавш и м  в п арти и  о р кестр а . Но н аи более  важ н ы м  
п редставляется связан н ость  с п арти ей  скр и п ки  драм атурги ­
ческого сдвига в начале разработки, которы й составляет одну из

1 Л. Гинзбург и В. Григорьева отмечаю т психологическую  цельность 
моцартовского концертного цикла на основе развития единого тематического 
материала и определяю т это свойство композиторской техники понятием 
моноинтонационность [3, с. 205]. На это же свойство концертных циклов Моцарта 
указывает Д. Колбин [5, с.8-9]. О семантическом единстве произведений Моцарта 
пиш ет Е. Ч и гарева  [И ]. С ины х позиций  к данном у вопросу  подходит 
М. Брайловский. Он возражает против оценки тематического родства различных 
частей произведений Моцарта "сквозь призму более поздней художественной 
формации", то есть в качестве "робкого ростка будущей лейтмотивной системы 
романтиков". М узыковед настаивает на способности единого интонационно­
тематического комплекса, присущего творчеству Моцарта, "трансформироваться 
в разные музыкальные образы"[1, с. 65].



х ар а к тер н ы х  ч ер т  м о ц ар то в ск и х  ск р и п и ч н ы х  к о н ц ер то в  и 
отраж ает присущ ую  ком позитору драматургическую  стратегию  
о п ери рован и я  м аж орно-м инорны м и соотн ош ени ям и .1 Так, в 
первом концерте окончание экспозиции в F-dur противопостав­
ляется f-moll, которы м солист начинает разработку, переклю чая 
музыкальную  образность из сф еры  грациозной игры и неж ной 
л и р и ки  в область д р ам ати ч еско й  дей ствен н о сти . В третьем  
концерте инициатива перехода в область минора принадлежит 
оркестру; однако именно солист создает драматическое напряж е­
ние, п ер ев о д я  д е й ст в и е  в у сл о в и е  d -m oll. В к о н ц е р т е  №4 
и нтон ац и онн ая цепляем ость заклю чительной  партии  эксп о ­
зи ц и и  и н ач ал а  р а зр а б о т к и , к а за л о с ь  бы, н а с т р а и в а е т  на 
удерж ание эмоционального тонуса первого раздела сонатного 
allegro, однако уж е в третьем  такте солист переходит в h-moll, 
сп ец и ф ическая  окраска которого подготавливается ф оникой  
уменьшенного септаккорда. В пятом концерте с первых ж е тактов 
разработки  новая тем а солиста ср азу  устанавливает cis-moll, 
после которого  вплоть до п редиктовой  зоны  удер ж и ваю тся  
минорны е тональности. И склю чение составляет второй концерт, 
где разработка сонатного allegro не противостоит в ладовом и 
образном отнош ении экспозиции,

Т аким  образом  "поведение" солиста очерчи вает о тн о си ­
тельно сам остоятельн ую  лин и ю  м узы кальн ой  драм атургии , 
п овороты  ко то р о й  устан авл и ваю тся  н е только  в заи м о о тн о ­
ш ен и ем  с о р кестр о м , но и своего  рода р еа л и за ц и ей  н еко й  
сам одостаточн ой  програм м ы , обособляя п арти ю  ск р и п ки  и 
сближ ая ее с моцартовскими оперными персонаж ам и.4 С точки 
зр ен и я  типичны х черт м оцартовского  стиля важ н о  обратить 
внимание на указанны е ладо-тональные средства, выступаю щ ие 
не только  н о си тел ям и  ф о р м о о б р а зо в а н и я , но и ф ак то р о м

1 О драматургических сдвигах в моцартовских разработках пишут многие 
исследователи, в частности Д. Колбин, Л. Гинзбург и В. Григорьева, однако, они 
не связывают данное событие с персонификацией партии солиста.

2 Н а связь  ж ан р а  кон ц ерта  с театром  и театральностью  указы вает
Л. Кириллина: "Концерт был наиболее театрален, драматичен и зрелищен из всех
инструментальных ж анров классической эпохи" [4, с. 108]. Взаимообуслов­
ленность игры — концертности — театра явствует из научной концепции 
Е. Назайкинского [8].



выразительности. Х арактеризуя моцартовский способ вы сказы ­
вания в этом аспекте, Е. Ч игарева связы вает специф ику ладо- 
гармонических приемов композитора с присущ ей ему психологи­
ческой амбивалентностью, которая наполняет мажор ожиданием 
минора. По наблю дению  музыковеда, "у маж орной темы либо 
появляется двойник, "тень" < ...> , либо она "расш аты вается" 
изнутри  минорны ми гармониями, накапливая признаки  иного 
лада и исподволь ф ормируя новую — минорную  — вы разитель­
ность < ...> "  [12, с. 21]. Э тот ж е  автор у казы вает  н а особую , 
п р и су щ у ю  М оц ар ту  сем ан ти к у  то н ал ьн о стей  и тон альную  
д р ам ату р ги ю . Так, в "Дон Ж у а н е "  Е. Ч и га р е в а  вы д ел яет  в 
качестве опорных ладо-тональностей d-moll и B-dur, характерны е 
такж е для моцартовского "Реквиема". Д раматические антитезы  
в произведениях ком позитора она связы вает с одноименными 
тональностями, в частности, “трагический d-moll" и "празднич­
ны й блестящ ий D -dur" [12, с. 20]. И сследователь приходит к 
выводу, что "нераздельность м аж ора и минора — сущностная, 
м и ровоззрен ческая  черта музы кального мы ш ления М оцарта, 
константа его стиля" [12, с. 20].

Важно ещ е раз подчеркнуть, что в скрипичны х концертах 
М о ц а р т а  так о го  р о д а  л ад о -т о н а л ь н а я  а м б и в а л е н т н о с т ь  и 
драм атургическая напряж енность связан а с партией  солиста, 
благодаря чем у вы сказы вание скрипки  становится не просто 
лирическим, но и психологически неоднозначным. По отнош е­
нию  к образно-эмоциональному миру концерта такие приемы 
вы сту п аю т зн ак а м и  м н о го о б р ази я  сам ого  м ира, гар м о н и я  
которого не исклю чает теневы х и даж е пугаю щих сторон. Это 
св о й с т в о  м о ц а р т о в с к о й  д р а м а т у р ги и  за п е ч а т л е л  в св о ей  
"маленькой трагедии" A.C. Пушкин: "Представь себе... кого бы? 
/  Ну, хоть м еня — нем ного пом олож е; /  Влю бленного — не 
слишком, а слегка — /  С красоткой, или с другом — хоть с тобой, 
/  Я весел... Вдруг: виденье гробовое, /  Внезапный мрак иль что- 
нибудь такое..." [9, с. 47].

Кристаллизация типично моцартовских концертны х п рие­
мов не исклю чала определенного эволю ционного движ ения в их 
истолковании. Так, во зн и кает  новый, оригинальны й модус 
сольности в пятом концерте М оцарта, где вместо ож идаем ой



второй  эксп ози ц и и  сонатного allegro  появляется "островок" 
лирики — глубоко личностное вы сказы вание скрипки в темпе 
Adagio. Тем самым традиционны й концертны й диалог (tutti-solo) 
корректируется , п риобретая характер  образного  контраста в 
условиях "персониф икации" солиста. С точки зрения моцартов- 
ских предвидений музыкального романтизма показателен образ, 
воплощ енный в Adagio: несмотря на использование, казалось бы, 
ш ироко употребляемы х в эпоху венского классицизма интона­
ционны х оборотов, м узы ка этого раздела овеяна поэтической 
мечтательностью , созерцательностью , что во многом обуслов­
лено ф актурно-гарм оническим и и ритмическими прием ам и в 
оркестровой  партии. Н а ф оне вы держ анной  тоники вы сокие 
струнны е инструменты  вы черчиваю т плавную  мелодическую  
линию, излож енную  акустически насы щ енны ми терциями, в 
д ви ж ен и и  тридцатьвторы м и. В таком  кон тексте  вы деляется 
неож иданны й сдвиг в аккорд F-dur (шестая м аж оро-минорная 
ступень A-dur), после которой восстанавливается покой в ясно 
обозначенном автентическом кадансе. В продолж ение исследо­
вательских наблю дений над сем антикой  определенны х ладо- 
тональностей и в связи  с, казалось бы, ничем не подготовленным 
появлением  лирического эпизода м еж ду двумя концертны м и 
экспозициям и уместно сослаться на трактовку A-dur в п роизве­
дениях М оцарта Е. Чигаревой. Оговаривая, что в соответствии с 
эстетикой  XVIII века М оцарт связы вал данную  тональность с 
лю бовной тем атикой, м узы ковед  подчеркивает индивидуаль­
н ость ее трактовки  ком позитором , ссы лаясь н а прим еры  из 
оперной практики М оцарта, где в соответствующ их сценических 
си туац и ях  Е. Ч и гар ева  отм ечает особую  чувственную , даж е 
эротическую  окраску A-dur [11, с. 197-209].

Д ругое п р о яв л ен и е  н овой  т р ак то вк и  сольности  м ож но  
наблю дать в излож ении  главной темы  солиста (вторая эксп о­
зи ц и я). С к р и п к а  п р е д с т а в л я е т  ещ е один, н о вы й , в а р и ан т  
истолкования трезвучного  мотива, интон и руя тем у о дновре­
менно лирическую  и активную, даж е восторженную , в то время 
как  tu tti  п роводит м узы кальную  мы сль п ервой  эксп ози ц и и . 
В озникает не только мелодический контрапункт в виде двухго- 
лосия, но и контрапункт образный, что напоминает моцартовские



о п ер н ы е  ан сам б ли , где каж д ы й  п е р с о н а ж  с о х р а н я е т  сво е  
интонационное лицо. Симптоматично, что композитор обращ а­
ется здесь к интонационному комплексу, которы й Е. Ч игарева 
связы вает с лю бовной семантикой в ее моцартовском истолко­
вании  [11, с. 197-210]. Во второй части главной партии диалог 
скрипки  и оркестра приобретает характер ансамбля согласия.

Помимо театральных ассоциаций, характерны х для восприя­
тия моцартовского инструментализма, следует отметить специ­
ф и ч е с к о е  п р ел о м л ен и е  ти п и ч н о й  для сти л я  к о м п о зи т о р а  
комбинаторности, которая здесь приобретает характер много­
образны х модиф икаций интонационного initio концерта, в том 
числе сем антических. О дноврем енно в о зн и кает  новое о св е­
щ ение моцартовской техники работы с интонационной моделью, 
вы являя залож енны е в ней  возм ож ности  образно-см ы словы х 
тр ан сф о р м ац и й  исходного тем атического  ядра, что соответ­
ствует приведенной  исследовательской позиции  М. Брайлов- 
ского [1].

В A dagio  второй части разделение тем атически значимы х 
партий solo и tutti с особой наглядностью проявляется в побочной 
партии, где оркестр играет короткие мотивы-"вздохи", а скрипка 
вы певает ф р азы  ш ирокого ды хания. В рондо-сонате третьей  
части  зак р еп л яется  прием , най денн ы й  в ф и н але  четвертого  
кон ц ерта: в п роти вовес п ервом у  и третьем у  концертам , где 
реф рен  исполнял оркестр, основная тема излагается солистом и 
лиш ь затем  подхваты вается tu tti. Таким образом, инициатива 
игрового действа принадлеж ит скрипачу. И склю чение состав­
ляет ц ентральны й  эпизод, построен н ы й  на последовательно 
проводимом принципе чередования реплик оркестра и солиста. 
Это так  н азы ваем ы й  "ян ы ч ар ски й "  эпизод , где в ар в ар ск и е  
формулы tu tti чередую тся с изящ ной моторикой solo. Исходя из 
наблю дений В. Ш ироковой, касаю щ ихся варварства и галант­
н ости  в культуре XVIII века , в ч астн о сти  в п р о и зв ед ен и ях  
М оцарта ("Дон Ж уан", "Волшебная флейта"), а такж е Е. Чигаре- 
вой, дан ны й  р азд ел  ф и н ал а  д о п у скает  почти  п ер со н аж н ы е  
аналогии, акцентирую щ ие игровые свойства ж анра концерта под 
знаком  театральности [11; 13]. В "турецком" эпизоде присутст­
вуют такие черты  "янычарской" музыки, выявленной Е. Чига-



ревой, как  тональность a-moll, ри тм и ческая  ф и гура (четы ре 
ш е ст н ад ц а т ы х  - ч ет в ер т ь ), о д н о о б р а зн ы е  га р м о н и ч е с к и е  
формулы, акценты, имитирую щ ие ударные эф ф екты , быстрый 
темп [11, с. 176-177]. Контраст всему предш ествую щ ему действу 
составляет кода "турецкого" эпизода, отмеченная скороговоркой 
солиста в условиях хроматических ходов и форш лагов оркестра, 
что создает комический эф ф ект.

Таким образом , в пятом скрипичном  концерте отчетливо 
п р о явл яется  тен д ен ц и я  к п остеп ен н о м у  вы делению  п арти и  
солиста из всей  м узы кальной ткани  не только по собственно 
концертным парам етрам  (сольность и коллективность, опериро­
вание разны м и звуковы м и объемами, дем онстрация виртуоз­
ности), но и в образно-см ы словом  плане, подобно тому, как в 
операх М оцарта персонаж -м аска, типичны й для его времени, 
см ен яется  п ер со н аж ем -х ар актер о м . В резу л ьтате  сольность 
предстает в концертах М оцарта в трех измерениях: как носитель 
лирики, виртуозности и характерности.

С л ед у ет  отм етить , что "в и р ту о зн о сть "  о б л ад ает  в н их  
принципиально иным значением  в сравнении с новым исполни­
тельским стилем XIX века, преж де всего Паганини. М астерство 
игры  н а инструм енте трактуется М оцартом в соответствии с 
присущ ей его концертам  концепцией солирую щ ей партии как 
"личности", "персоны ”. Главное внимание уделяется разнообраз­
ным поведенческим "жестам" условного героя инструменталь­
ного сп ектакля , его эм оциональны м  состоян иям . Д ин ам ика 
действий солиста обусловлена игровы м модусом содерж ания 
концерта: ш ирокие мелодические ф разы  неожиданно сменяю тся 
элем ен там и  м отори ки , ш три х  leg a to  — легки м  détach é  или 
spiccato , которые, в свою  очередь, уступаю т место скрипичной 
кан ти л ен е. В р езу л ьтате  в о зн и к а ет  в п ечатлен и е свободной  
импровизации, раскованной игры, в конечном счете — неодно­
значности несомого музы кой образа. Такой подход к концерт­
ному соло предопределяет идеальное равновесие м оторики и 
кан ти л ен ы , т е м а т и зм а  ф и гу р ац и о н н о го  ти па , п а с с а ж е й  и 
"вокальности", виртуозной техники  и вы разительной артику­
ляции. Следует отметить, что эпизоды собственно виртуозного 
плана у  М оцарта непродолжительны  и чащ е всего не образую т



самостоятельных разделов музыкальной формы. Н а этом ф оне 
выделяю тся обязательны е каденции солиста, финалы, а такж е 
сонатное allegro четвертого концерта, где скрипичная моторика 
обладает значительным удельным весом. Композитор использует 
формулы движения, характерны е для его времени: гаммообраз­
ные и круговы е последовательности звуков, арпедж ированны е 
пассажи, комплементарные приемы. С оздается впечатление, что 
М оц арт не стрем и тся  к откры тию  новы х способов  игры  на 
инструменте и расш ирению  ш триховой палитры. Отмеченный 
подход к виртуозности придает понятию  концертного артистиз­
м а особы й  см ы словой  оттенок: личн остн ого  в ы сказы в ан и я  
посредством музыкального инструмента в диалоге с "коллектив­
ным собеседником" — симф оническим  оркестром.

Если пяты й кон ц ерт предстает неким  итогом творческой  
эволю ции М оцарта в этой сф ере инструментализма и одновре­
менно исходным моментом для клавирных концертов венского 
периода, то первый концерт воспринимается таким подступом к 
жанру, в котором специф ически ж анровы е качества сливаю тся 
с общестилевыми. Едва ли не основным средством воплощ ения 
и гр о во го  н ач ал а  стан о в и тся  св о й ств ен н а я  стилю  М о ц ар та  
к о м б и н а т о р н о с т ь  м о ти во в , п о р о ж д а ю щ а я  о п р ед ел ен н у ю  
образно-эм оциональную  атм осф еру и обеспечиваю щ ая дина­
м и ку  м у зы кал ьн ы х  собы тий . В есь т ем ати ч е ск и й  м атер и ал  
сон атн о го  allegro  с тр о и тся  н а о сн ове  о п ер и р о в а н и я  рядом  
и н т о н ац и о н н о -р и т м и ч еск и х  и дей . С ред и  н их  вы д ел яю тся  
п р и ем ы  п о вто р н о сти  одного  тона, гал ан тн ы е зад ер ж ан и я , 
дробление сильной доли. В A dagio  второй  части  эксп ози ц и я 
солиста вы делена новой темой, а в связую щ ей оркестр напо­
минает "свою" главную тему. С воеобразны м реф реном  служит 
интонационно-ритм ическая фигура, заверш аю щ ая обе эксп о­
зиции, разработку и коду. Репетиционное движ ение, мотивы с 
задерж анием  объединяю т A dagio  с быстрыми частями цикла, 
причем в моторном ф инале (Presto) остинатная повторность в 
мелодии оказы ваю тся сродни буф ф онной скороговорке. К ак и 
в зрелы х сочинениях  ком пози тора п ервы й  кон ц ерт отм ечен 
м н о го со став н о стью  тем ати зм а , о п ер ати в н ы м и  ед и н и ц ам и  
ко то р о го  вы ступаю т м отивы  и ц ел ы е ф р азы . О тм ечая, что



присущ ее М оцарту искусство комбинаторики отличает творчес­
кую  практику всего XVIII века, Л. Гервер указы вает на "особую 
артикуляционную  отчетливость" элем ентов тем ати зм а в его 
произведениях, при которой "каждый мог бы послужить ядром 
сам остоятельной темы" [2, с.60]. И м енно так  и происходит в 
первом скрипичном концерте М оцарта, где кадансовый мелоди­
ческий оборот приобретает функцию  относительно автономной, 
н еи зм ен н о  в о звр ащ аю щ ей ся  м узы кальн ой  мы сли. Зам етим  
попутно, что дробности  моцартовской скрипичной  мелодии в 
партии солиста в немалой степени способствует частая смена 
штриха.

Закон ом ерн о  во зн и кает  вопрос о п ричинах дальнейш его 
отказа М оцарта от работы в ж анре скрипичного концерта. Не 
претендуя на полноту раскры тия данного вопроса, вы скаж ем  
лиш ь одно предположение. Оно заклю чается в том, что направ­
ленность на расш ирение зоны  сольности за счет ее многообраз­
ной трактовки , виден и е в солисте не только ам плуа лидера 
и сп о л н ен и я , но и сп о со б  м о н о л о ги ч еск о го  в ы с к а зы в а н и я  
требовали обращ ения к тембровому контрасту меж ду сольным 
и н с тр у м ен то м  и си м ф о н и ч е ск и м  о р к е с т р о м  и о тсу тстви я  
дублирования ф оники ведущего участника концертного сорев­
нования аналогичным звучанием  оркестровы х групп. П оказа­
тельно, что Д. Колбин обращ ает внимание на переклички скрип­
ки  и не скрипичны х инструментов оркестра, в частности гобоя и 
валторны [5, с. 7].

Выводы
И так , ск р и п и ч н ы е  к о н ц е р т ы  М о ц а р т а  о д н о в р ем ен н о  

представляю т стиль композитора, вследствие чего они как бы 
уходят в ф он всего моцартовского наследия, и образец  ж анра, 
запечатлеваю щ ий представление о нем в новую  историческую  
эпоху. С очетание лири ки  и игры, "персональная" трактовка 
солиста, сопряж ение сонатной и концертной логики во многом 
о п р ед ел яю т  путь  р а зв и т и я  ск р и п и ч н о го  к о н ц ер т а  в эп о х у  
романтизма.
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УДК 78.071.2: 787.1
С. Євдокимов

VIBRATO ЯК ТЕХНІЧНИЙ ПРИЙОМ ТА ХУДОЖНІЙ 
ЗАСІБ У СКРИПКОВОМУ ВИКОНАВСТВІ

Аналізуються проблеми процесу оволодіння технікою vibrato у 
скрипковому виконавстві та окреслюються шляхи їх подолання.

Анализируются проблемы процесса овладения техникой vibrato в 
скрипичном исполнительстве и намечаются пути их преодоления.

The article deals with the problems of process of acquirement of vibrato 
in violin performance and the paths of its overcoming.

П остановка проблеми. Vibrato у скрипковому виконавстві с 
н ад ій н и м  ц ем ен тую ч и м  м атер іал о м  для усіх  інш их засо б ів  
інструментальної виразності, підсилюючим їх дію у  загальному, 
к о м п л е к с н о м у  в и р а ж а л ь н о м у  к о н т е к с т і. Т ом у  п р о в ід н и м  
ф актором  у процесі оволодіння цим виконавським  прийомом 
стає виховання художньої потреби учня у  здійсненні якісного 
vibrato  з перш их кроків  роботи  над ним. О собистий приклад 
педагога-виконавця, коментарі його щодо динамічної ролі vibrato, 
естетики та виразності тону, навіть у  найпростіш их учнівських 
п 'єс ах  будуть ж и влячи м  дж ерелом  у справ і ф орм уван н я та 
подальшого "охудожню вання" vibrato.

Отже, метою дослідж ення є виявлення шляхів перетворення 
технічного прийому vibrato у  дійовий засіб художньої виразності.

Основні завдання дослідження:
1. О креслити типові помилки учнів та педагогічні проблеми 

щодо відпрацю вання техніки vibrato.
2. Описати в послідовному розгортанні вправи, які є етапами 

подолання цих помилок та проблем.
О кремі методи оволодіння технікою  vibrato розглядаю ться в 

методичних працях видатних майстрів скрипкового виконавства 
та педагогіки: О. Агаркова, А. Ауера, В. Григор'єва, І. Лесмана, 
К. М остраса, А. Стеценка, К. Флеша, О. Ю р'єва, Ю. Янкелевича.

V ibrato , або  в іб р ац ія  яв л яє  собою  п р о ц ес  п ер іо д и ч н и х  
коливань звуку, які є наслідком специф ічних виконавських дій 
скрипаля. Існує безліч думок щодо термінів початку роботи над



цим виконавським  прийом ом  — дійовим  засобом  худож ньої 
в и р азн о ст і. Д у ж е слуш ною  п р ед став л яєть ся  р ек о м ен д ац ія
О. А гаркова (автора класичної роботи про скрипкове vibrato) 
щ одо стр о к ів  п о ч атку  р о б о ти  з уч н ем  над  цим  п рий ом ом : 
"П ідготовлен ість  учня до п очатку  в іб р у в ан н я  в и зн ач ається  
наявністю  у нього двох неодмінних умов: 1. виникнення у  учня 
слухової потреби у  vibrato, як  у  звуковому забарвленні; 2. відсут­
ність усіх зайвих напруж ень у  ігровому апараті учня” [ 1, с. 58].

Якщ о ро б о та  буде сп и р ати ся  лиш е на м еханічні, зорові 
ф актори, то у подальш ому неминучим  стане ухил в бік п ер е ­
важ ання у  грі одноманітного безбарвного тону скрипки. Спроби 
форсувати етап оволодіння vibrato можуть призвести  до скутості 
апарату, координаційних поруш ень. Гарантією  від перенапру­
ж ень стане у  значній мірі послідовність підходу до проблеми при 
постійному зберіганні в учнях потреби у  пластичному розгор­
танні музичної думки, її кантиленному розумінні, навіть коли 
в о н а  в и р а ж е н а  за  д о п о м о го ю  го стр и х  ш тр и х ів . П л ас ти к а  
виконавських дій (у даному разі vibrato) таким  чином набуває 
психологічного фундаменту — передумови необхідної ф ізичної 
дії. При комплексному підході до оволодіння vibrato величезну 
роль відіграє пластика дій правої руки. Сполучення смичків та 
штрихів, загальна свобода та органічність дій правої руки, навіть 
естетика дій виконавця позитивно впливаю ть на роботу лівої 
стосовно сполучення позицій та vibrato. Темброва та динамічна 
стабільність навіть окремого довгого звуку (результату рухової 
свободи та пластичності) стане надійною  базою  для "розгор­
тання" vibrato. Втім, не лиш е пластичність, але й активність дій 
п р ав о ї р у ки  м о ж е  й п о в и н н і стати  ф ак т о р о м  ак т и в ізац ії, 
удосконалення та динамічної логіки у  застосуванні vibrato. При 
цьому увага учня має бути постійно сконцентрована на головному 
завданні — осмисленості музичних намірів, виразності кож ної 
закінченої побудови.

Увесь цей процес повинен супроводж уватися словесними 
аналогіям и педагога (поетичними або прозаїчним и), образно 
проінтонованими на інструменті чи голосом. У такому разі більше 
й м о в ір н о ст і того, щ о учень, н а  п ер ш и х  сп р о б ах  в ібрувати , 
частково — інтуїтивно, частково — свідомо буде наближ атися



до р о зв 'я за н н я  творчого завдання. Свою  роль тут неодмінно 
відіграють індивідуальні фізіологічні та психологічні особливості, 
вміння зосередж уватися, контролю вати свої дії; ступінь участі 
того чи іншого елементу ігрового комплексу, ж вавість фантазії.

Вправи для відпрацю вання vibrato.
1. С идячи або стоячи, не сутулячись й не напруж ую чись, 

учень згинає ліву руку у лікті, щоб долоня продовжувала лінію 
п ер ед п л іч ч я  б ез  зап ад и н и  у  той  чи  ін ш и й  б ік  ("долонька- 
дзеркальце"). Н еодмінно потрібно наголосити на необхідності 
відчуття свободи у  кисті та пальцях; кисть знаходиться приблизно 
у  площ ині м айбутн ього  тр и м ан н я  скр и п ки . П лечова к істк а  
спирається на корпу с дитини. У сидячому полож енні руку мож на 
оперти ліктем на стіл (бажано лише, щоб долоня опинилась на 
рівні плеча).

Кисть починає ритмічні коливання у  неш видкому темпі "до 
себе" — "від себе", на зразок  віяла. Спочатку пальці розташ овані 
довільно, природно. О сновне завдання — збереж ення їх повної 
свободи. Далі завдання трохи деталізується: у полож енні та русі 
"до себе" пальці рівні, їхні кінчики націлені на корпус інстру­
менту; при відхиленні н азад  "від себе" н ап равлен ня кінчиків 
зберігається, а вказівний палець "зустрічається" з великим.

2. "Ковзання" праворуч-ліворуч лівих пальців у  районі кисті- 
зап 'ястя  правої руки, піднятої приблизно на рівень трим ання 
скрипки (права долонь обернена додолу). Великий палець, трохи 
зігнутий у  суглобі, знаходиться у "ямці" правої долоні, реш та по 
черзі "ковзає" по тильному боці долоні, приблизно від пальцьово- 
суглобових кісток до кісточки долонево-передплічового суглоба. 
Ритмічні кистьові імпульси м ож на супроводж увати  читанням 
вірш а або співом пісні. Кисть та передпліччя утворю ю ть єдину 
прям у. Весь час необх ідн о  сл ідкувати  за  свободою  плечей, 
поставою  та знімати щ онайменш у зайву їх напругу. Час від часу 
потрібно звертатися до випробуваного вж е у процесі засвоєння 
ш три х ів  та  о во л о д ін н я  см и ч ку  тесту  "падаю чі плечі" . П ри  
затисненні у  м 'язах  мож на порадити змінити пропорцію  часу між  
рухом-коливанням  за  напрямами "вперед-назад" та паузою , а 
саме: після руху "вперед-назад" пауза збільш ується до п ерева­
ж аю чо ї п р о п о р ц ії (1:3). У тер м ін  п о д о в ж ен о ї зу п и н ки  слід



зап р о п о н у в ат и  у ч н ев і в ідчути  сво б о д у  р у ки . Д о п о м іж н и й  
р и тм ізу ю ч и й  в ір ш  т а к о ж  к р а щ е  в и б р ати  тр и скл ад о в и м , з 
н аго л о со м  н а  п ер ш о м у  складі, щ о сп ів п ал о  би з р у х о в и м  
завданням. К рім  упорядкування ритму коливань, цей  прийом 
допомагає зняти зайве напруж ення у  м 'язах.

3. А мплітуда коли ван ь кисті зм енш ується; м ісце дотику 
п ал ьц ів  в и зн а ч а є т ь с я  суглобом  (к ін ец ь  д о ло н і — п о ч ато к  
передпліччя). Пальці у  "ямочці" "перекочую ться" з подуш ечки 
на ніготь. Зменш ення амплітуди супроводж ується збільш енням 
частоти; але це слід робити поступово, ретельно слідкуючи за 
стан о м  м 'я з ів : п р и  н ай м ен ш о м у  зр о ста н н і п ер ен ап р у ги  та 
ознаках скутості частота мусить бути зменш ена, проаналізовані 
причини  ви н и кн ен н я переб ільш еної напруги  й обговорен і з 
учнем.

П р о п о н о ван и й  вид вправ, п ер ед у ю ч и х  п е р ен о су  дії на 
інструмент, уявляється більш наближ еним  до реальних умов 
в и к о н а н н я , н іж  д ея к і р ек о м ен д ац ії д о п о м іж н и х  в п р ав , — 
наприклад, розкачування пальців на поверхні столу: за  своєю  
ф орм ою  та ск ер о ван істю  вон а  б ли ж ча віолончел істам , н іж  
скрипалям — надто зосередж уватися на ній останнім не варто.

4. П еренесення сформованих та засвоєних дій на інструмент. 
Щ об застерегти  учня від затискання (як психологічного, так і 
ф ізи ч н о го , бо вон о  н ео д м ін н о  в и н и к н е  п ід  ч ас  тр и м ан н я  
скрипки), — вчитель підтримує інструмент за  головку. Рука учня 
встановлю ється у перш ій позиції; перевіряється стан м'язів, після 
чого пропонується у  повільному темпі виконати вправу "віяло"
— тепер вж е ковзання вздовж  ш ийки скрипки, доторкую чись 
до гриф у пучкою  перш ого пальця лиш е біля порож ку (зрозуміло, 
поки що без смичка). Великий та вказівний пальці легко ковзаю ть 
вгору-вниз, "прогладжуючи" ш ийку місцями доторкання (нижня 
ф аланга вказівного — сутлоб великого пальців). Під час вико­
нання вправи педагогу мож на спробувати припинити допоміжне 
п ідтримання скрипки, та у  разі зб ільш ення скутості м 'язів  — 
п оновити  допомогу. Слід зауваж ити , щ о для прогреси вного  
розвитку  прийому з самого початку необхідним є зручний та 
н ад ій н и й  м істок-п одуш ка, щ о зд атен  заб езп еч и ти  сталу  та  
раціональну ф орм у тримання інструменту.



5. Рука встановлю ється у  верхній (приблизно п'ятій) позиції; 
в ел и к и й  п ал ец ь  сп и р а є т ь с я  у  ви ги н  ш и й ки , зал и ш аю ч и сь  
неодмінно м 'яким, ненапруж еним; другий палець поставлено на 
струну полого на подушечку; інші пальці лиш аю ться м 'якими, 
нен ап руж ен и м и , їх подуш ечки о берн ен і у бік струн. В права 
"к о в зан н я "  т е п е р  в ід б у в а єт ь с я  н а  ст р у н і б е з  см и ч к о в о го  
озвучення в інтервалі велика терція — кварта. Часові пропорції 
такі: "раз" — вгору, "два" — зворотний хід, "три, чотири" — пауза. 
Після другого пальця настає черга третього, потім — першого, 
нареш ті, — четвертого. Коли механіка дії більш-менш стабілі­
зується, м ож на спробувати вправу озвучити смичком, але сперш у 
провести витриманий початковий ниж ній  звук, — після цього 
вклю чається ліва рука. Долю паузи поступово зменш уємо.

6. Почавш и "розгойдування" з терції — кварти, поступово 
зменш уємо амплітуду, і десь на 5-6 коливанні палець встанов­
л ю ється  н а н и ж н ьо м у  звуці; при  цьом у частота, амплітуда, 
пластика прийому зберігаю ться. Нагадаємо, що все це відбува­
ється у  верхній позиції, де великий палець спирається на вигин 
ш ийки. Те сам е робим о по ч ер зі третім , перш им, четвертим  
пальцями; звуковий результат повинен бути рівнозначний при 
виконанні усіма пальцями. Рух см ичка — повільний та р івно­
мірний без поштовхів; на другий, ф іксований етап залиш ається 
приблизно половина його довжини.

7. В иконуєм о в п р а в у  5 у  п ер ш ій  п о зи ц ії (з допом огою  
вчителя).

8. С получення vibrato зі смичковим акцентом  на початку 
звуку. Ліва рука при цьому виконує дію-поштовх, який  заспоко­
юється, приходячи до норми разом  із заспокоєнням  та устален­
ням руху смичка, але коливання не припиняю ться, лиш аю чись 
ритмічними; у кінці звуку, разом  з ф іліруванням та затуханням 
звучності, коливання лівої так  само "філірую ться", поступово 
зменш ую чись за  частотою  та амплітудою. Pyx-акцент см ичка 
"догори" за  усім а динам ічним и та  акустичним и  х ар ак тер и с­
тиками мусить точно співпадати з рухом "вниз": слухове його 
сп р и й н ятт я  та  ан ал із  п о ви н н і стояти  н а п ер ш о м у  план і та  
визначати відбір та корективи складових виконавської дії. Заради 
цього на початку слід витримати довш у паузу м іж  рухами "вниз"



та "вгору", привчаю чись до зняття усіх зайвих напруж ень у  цей 
час. Поступово пауза зменш ується та зовсім зникає; контроль за 
станом  апарату, ф орм ою  та впливу vibrato  перем іщ ується на 
звучащ у частину, яка філірується майж е до повного згасання; в 
цей ж е час відбувається психологічна підготовка до наступної дії, 
а головне — "програмування" її акустики як  суми усіх складових. 
З верхньої позиції мож на спуститися у  першу. Важливим у цій 
вправі є те, що в ній присутня (навіть у  схематичному вигляді) 
динаміка прийому, що для vibrato принципово важливо.

9. Vibrato, поєднане з крещ ендо та димінуендо. Починаю чи 
ведіння смичка з тихого невіброваного звуку, супроводж увати 
його поступове п ідсилення зростанн ям  амплітуди та частоти  
vibrato. Потім виконати  наростання та завм ирання на протязі 
одного смичку. Далі — рівномірне затухання активного початку 
(можна спочатку також  акцентованого) vibrato на насиченому 
звучанні — аж  до повного згасання та зупинки. І, подібно до 
попереднього, — на протязі одного смичку: f-p-f.

10. П оєднання декількох звуків vibrato (спочатку двох, взятих 
на 1 см) у  єдину лінію. Vibrato перш им  пальцем без п ерерви  
переходить у  vibrato  другим; на наступний см ичок (вгору) — 
навпаки. П ри падінні другого пальця, перш ий зі струни зн ім а­
ється; пальці падають на струну активно; бажано, щоб vibrato весь 
час лиш алося однорідним, не зміню вало своїх характеристик; те 
ж  саме стосується й смичка: він утворю є однорідний за динам і­
кою  та тембром тон, точка його зм икання зі струною  лиш ається 
весь час стабільною. Ті ж  самі умови супроводж ую ть поєднання 
vibrato третім  та  четвертим  пальцями. А кустичний результат 
мусить бути цілком аналогічним результату дії першого-другого 
пальців. Для відчуття аналогії слід декілька разів з ' єднати вібруючі 
1 та 2 пальці та одразу ж  виконати з 'єднання 2 з 3, потім — 3 з 4. З 
ц ією  ж  м етою  сп р о б у вати  п о єд н ати  1 з 3, 2 з 4 п альц ям и. 
О собливої уваги потребує найменш  розвинений  мізинець: тут 
слуховий та моторний контроль мусять бути дуж е ретельними. 
М ож на запропонувати  учневі також  інш і варіанти  поєднання 
вібрую чих пальців: 1-4-3-1, 3-1-4-2 та ін.

Н аступний етап vibrato трьох та чотирьох звуків в одному 
напрямі на єдиному смичку. Тут методологічний наголос робиться



на безперервності сталості тону та провідній ролі коливання кисті 
як  головного динамічного та поєдную чого ф актору. В умовах 
скрипкового виконання, з пори оволодіння vibrato, нероздільності 
д и н ам ік и  та тем бр у , стаб іл ьн о ст і р о зв и т к у  об ох  ф ак то р ів  
виконання, їх взаєм озв 'язку  слід приділяти щ е більшу увагу, бо 
vibrato все у більш значній мірі стає інструментом виразності, 
інтонування, а не просто прикрасою  звуку.

Щ одо автоматизму при відпрацю ванні динамізації vibrato за 
частотою та амплітудою, найчастіше він з'являється досить скоро, 
і це вж е — п о казн и к  п равильн ого  р о зв и тк у  прийом у. Втім, 
художні умови не завж ди вимагаю ть саме такого vibrato, часто
— зовсім іншої його динаміки. Тонова напруга, наприклад, утихій  
динаміці, за певних художніх умов, мож е бути створена частим 
дрібним  вібруванням, як е  передасть стан трепету, тремтіння. 
С покій , велич  стан у  другої части н и  К о н ц ер ту  Я. С ибел іуса 
створю ється ш ироким, досить повільним vibrato, що створю є 
відчуття покою  та простору.

11. Досягнувши безперервної передачі вібраційного коливан­
ня від пальця до пальця, спробувати поступово зупинити коли­
ван н я  п оп еред н ього  звуку, готую чись до нового  активн ого  
імпульсу наступного пальця у  тому ж  напрямі смичку. Варіанти 
послідовності пальців можуть бути різні — як у попередній вправі. 
Головне — щоб після короткого "спалаху" зусилля неодмінно 
настало звільнення. Рух смичка — рівномірний, без зупинок. Але 
для полегш ення мож ливе використання зустрічного невеликого 
його імпульсу — прискорення смичку, яке буде доречним з точки 
зору єдності виконавського рухового комплексу.

12. Vibrato, п оєд н ан е зі зм ін ам и  п озиц ій . Д ля у су н ен н я  
можливого затиснення, яке викликається незвичним  завданням,
— передачею  vibrato від 1 до 3 пальця (сі — фа-дієз на струні "ля"), 
сп очатку  м ож на порадити  акцентувати  початок звуку  "сі" з 
подальш им ф іл іруванням  перед  переходом  ("відпусканням"). 
Після плавного переходу третій  палець активно падає на струну, 
смичок робить невеликий "зустрічний" акцент — це відбудеться 
у  його середині; — у  тому ж  напрямі руху — тобто, два звуки 
сполучені одним смичком, ніби "включаючи" vibrato; далі настає 
поступове згасан н я  звучн ості та vibrato. П ісля цього м ож на



виконати сполучення vibrato  у  інш их послідовностях пальців, 
додерж ую чись основного принципу: зняття зайвих напруж ень у 
руці і в усьому апараті після активного звуку vibrato з поступовим 
філіруванням.

Н аступний — методологічно п рограм ний  етап — плавне 
неакцентоване поєднання звуків vibrato у  єдину за тембровими 
та динамічними характеристикам и лінію. Н а зміну активному 
початку — зустрічному імпульсу vibrato на смичку — приходить 
спокійний плавний початок, при цьому вібрування трохи передує 
вклю ченню  у  дію смичка, який  підноситься до струни плавним 
"ауфтактовим" рухом та делікатно, але глибоко "включає" струну- 
тон. П раве плече лиш ається нейтральним; плечова кістка, при 
наближ енні смичка до колодки у повітрі, трохи наближ ується до 
корпусу, при ведінні см ичка вниз — поступово віддаляється. 
Головне завдання — максимально зберегти  усі параметри vibrato 
аж  до п ереходу  у  наступний  звук; п ерех ід  супроводж ується 
м 'яким  portamento при гнучкій кисті та досить чітким падінням 
наступного  пальця, як и й  о д р азу  п родовж ує задан и й  реж и м  
коливань. П роц ес відбувається у  єдиній  динам іц і звучності. 
Виконавш и вправу з інш ими комбінаціями змін пальців у  єдиній 
динаміці, спробуємо ускладнити динамічні завдання, наприклад: 
перехід до верхнього звуку супроводити посиленням динаміки, 
або навпаки (з відповідними змінами динаміки vibrato). Далі — 
варіанти завдання: vibrato з переходом позицій, виконане на один 
смичок, зі зміною  динаміки.

Н апрацьований  вправам и автом атизм  vibrato як  виконав­
ського прийому, при  ко н кр етн и х  худож ніх  п отребах  учня та 
гнучкому чуйному керівництві вчителя, перетворить vibrato на 
дійовий художній засіб  висловлю вання у  загальному комплексі 
ін струм ен тальн и х  ви р аж ал ьн и х  засобів , н а  д ійовий  ф акто р  
в и р а зо в о го  ін то н у в ан н я . В ідш товхую чись від  п ер в и н н о ст і 
худож ніх потреб у  виконанні в цілому, та зокрем а у  розвитку 
vibrato, на зміну допоміжним вправам після їх засвоєння мусять 
прийти невеличкі кантиленні п 'єси, у  яких ф разування стане 
невід 'ємним від динаміки vibrato, а їх комплекс, сполучення — 
від емоційного, ідейно-художнього змісту, починаю чи з найдріб- 
нішої виразової клітини твору — інтонації. Л ідерство емоційно-



виразового ф актору процесу виконання забезпечить справж ній 
дійовий контакт почуттів, внутріш нього передчуття, слухового 
сприйняття — з відбором інструм ентально-виразових засобів 
реалізації творчого задуму.

Висновки
Таким чином, попереднє в ідпрацю вання прийом у vibrato , 

й ого  о ф о р м л ен н я  в ід б у в аєть ся  н а  в п р авах , н ай п р о ст іш и х  
поєднаннях, супроводж ується безперервним  м 'язовим  контро­
лем (та самоконтролем), вм інням позбавлятися зайвих напру­
ж ень у  апараті.

Але д ійовим  та п р о гр еси вн и м  засо бо м  р о зв и тк у  vibrato  
стануть лиш е худож ні твори  та  ви р азо в і завдання, як і вони  
висуваю ть перед  учнем  — їх чітко та дохідливо розплановує 
педагог, водночас в ідбираю чи  та  обґрун товую чи  допом іж ні 
вправи, які б полегшили досягнення художньої мети у  кож ному 
з елементів образу. Таким чином, започатковується фундамент 
художнього інтонування, при якому початковий, збудж ую чий 
імпульс виходить від творчої потреби виконавця висловлю вати 
ш ирокий спектр відтінків настрою, котрі містяться в художньому 
творі. Здатність до інтонування є найперш ою  ознакою  свободи 
виконавського апарату та вірного розуміння творчого завдання, 
що постає у  процесі вивчення та виконання художнього твору.
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УДК 78.071.2:164.02 (075.3)
В. Стогній

ДИНАМІЧНЕ НЮАНСУВАННЯ ЯК ЗАСІБ ХУДОЖНЬОЇ 
ВИРАЗНОСТІ

У статті аналізується динаміка як засіб музичної виразності, 
надається її ц ілісна характери сти ка. Розглядаю ться особливості 
динамічного нюансування на прикладі творів різних стильових епох.

В статье рассматривается динамика как средство музыкальной 
выразительности, даётся её целостная характеристика. Анализируются 
особенности динамической нюансировки в произведениях различных 
стилевых эпох.

The dynamic as tool of musical expressiveness is examined in the article, 
made the complete characterization of it. Examines the specific of dynamics 
nuancing in the works of different style periods.

Об'єктом дослідж ення є динаміка — засіб музичної вираз­
ності, що вирішує ш ироке коло музичних задач. Багатоплановість 
динаміки вимагає находження кардинальних ліній її трактування:

a) ф іксованого в тексті комплексу динамічних відтінків;
b ) засо б у  р озви тку , щ о п отреб ує  у загал ьн ен н я  н а р івн і 

динамічної фрази , динамічної лінії (динамічного рельєф у);
c) в ідо б р аж ен н я  на р івн і голосності звучання загальних 

ф ормотворчих процесів.
Предметом дослідж ення постає динамічне ню ансування в 

м узичних творах  р ізн и х  худож ніх  епох та стилів, зв 'я з о к  та 
обумовленість динаміки інш ими музичними засобами.

Мета роботи полягає:
a) у  в и зн ач ен н і ш и р о ко го  сп ек тр у  зн ач ен ь  та  ф у н кц ій  

динаміки;
b) в розгалуж енні їх у  музичному творі;
c) показі ум овності та гнучкості динам ічних відтінків, їх 

залеж ності від стилю  ком позитора, худож нього напрям ку  та 
епохи;

d) виявлення зміни внутріш нього наповнення динамічних 
визначень в середині самого твору в залеж ності від змістовного 
розвитку;



е) у  постановці проблематики індивідуальної виконавської 
інтерпретації та методичних рекомендаціях по вивченню  певних 
творів.

Оскільки в статті розглянуто в перш у чергу інтерпретаційну 
проблематику, при огляді літератури ми перш  за  все спирались 
на досвід видатних виконавців та педагогів. Були проаналізовані 
висловлю вання та  методичні реком ендац ії щ одо динамічного 
відтворення загального профілю  твору таких видатних піаністів, 
п едагогів  та  м у зи ко зн авц ів , я к  А. Р убінш тейн , В. С аф он ов , 
К. Ігумнов, Ф. Блю менфельд, О. Гольденвейзер, Л. Баренбойм, 
Я. Мільштейн, І. Браудо, Н. Кречковська, В. Крюков, В. Медушев- 
ськи й , М. Б ен ю м ов, С. С кр еб ко в , Н. Б аж ан о в , Н. Б аран ов , 
М. Друскін та інших.

Актусьіьність полягає у  окрем ом у виділенні динам іки як  
фактору розвитку та створення певного звукообразу, у  визначен­
ні ієр ар х іч н о ї ф ун кц ії вказан о го  засо б у  в си стем і м узичної 
виразності (його єдності з інш ими виразними чинниками та його 
специфіки), у  наведенні головних орієнтирів при  вивченні та 
тлумаченні динамічного рівня твору на прикладі різних за епохою 
та художнім спрямуванням творів.

Творче формування виконавця — піаніста як чуйного інтер­
п ретатора , що розум іє  м узичний  твір, індивідуальний стиль 
ком позитора та епоху, до якої належ ить автор — одне з головних 
педагогічних завдань. Складність полягає у  ж ивом у відтворенні 
музичного коду, інф орм ації про м узичний текст, донесен ій  в 
знаковій системі "...В семіотичному розрізі виконавство виступає 
як  п ер ек л а д  ду х о вн о го  х у д о ж н ьо го  зм істу  з м атер іал ьн о ї, 
нехудожньої системи в художню" [ 12,6]. Тому розкодувати нотну 
символіку думки, почуття, ідеї ком позитора виконавець мож е 
лиш е за  допом огою  творчої уяви, спираю чись на активн ість 
слуху, м у зи ч н и й  та  ж и ттєв и й  досвід, сп ец іал ьн і зн ан н я  та 
загальну культуру.

Зазвичай вваж ається, що виконавська майстерність знахо­
диться н а  п орядок н и ж че від ком пози торсько ї. К ом позитор 
ство р ю є м у зи ку , в и к о н а в е ц ь  ж е  лиш е п о вто р ю є  ст в о р ен е  
м итцем. Але з інш ого боку  ком п ози тор  п ер ен о си ть  лю дські 
почуття в музичні звуки, останні — в умовні знаки. Виконавець



ж е проходить зворотній  шлях — перевтілю є знаки  в звуки та 
відроджує почуття, що стоять за  ними. Інакш е кажучи, виконав­
ство  п о сту п ається  ко м п о зи ц ії за  вих ідн им  м атер іалом , але 
переверш ує його в кінцевому результаті, бо його "продукт" — 
ж и в а  м у зи ка , ж и в і п очуття . Т ак и м  ч и н о м  п р о б л ем ати ч н о  
визначити , як а  творчість більш е сп івпадає зі своєю  назвою : 
первинна, що перекладає та зводить емоційний зміст до мертвих, 
схематичних визначень чи вторинна, як а  ож ивляє ці знаки  та 
заново народж ує емоції та почуття.

При цьому головні показники інтерпретаторської м айстер­
ності досить специф ічні. Якщо теоретичне м узикознавство  в 
аналітичних п р о ц есах  сп и рається  перш  за  все на тем атизм , 
ф актуру , інтонац ій н і та  ф орм отворч і особливості твору, то 
інтерпретаційний підхід становить аналіз та відтворення перш  
за  все динамічного та ш трихового рівнів.

Тому в даній роботі дається спроба характеристики динаміки 
та динам ічного розвитку  в м узичном у цілому та виявляється 
важливість чуйного розуміння і відтворення даного виразного 
засобу виконавцем.

В изначення динаміки як  компоненту виразності має цілий 
ряд тлумачень: по-перше, це, звичайно, визначення сили звуку в 
знаковом у комплексі динам ічних відтінків, що визначаю ть як 
саму силу, так і її зміни.

Але д и н ам іч н и й  стр ій  м у зи ч н о го  тв о р у  о кр ім  п евн о го  
схематичного значення виконує й іншу, концепційну функцію
— демонструє його процесуальний характер, вказує на повсяк­
часний розвиток, на експозиційні, розвиткові та кульмінаційні 
м оменти, сп івпадаю чи з ф орм отворч и м и  процесам и . Зн ову  
наведемо порівняння: аналіз музичної ф орм и у  теоретичному 
м узикознавстві базується на інтонаційному, гармонічному та 
ф актурн ом у  р івнях  у той час як  "ж иве в ідтворення" ф орм и  
ви кон авц ем  — це її динам ічний  план, щ о в ідповідає зм істу, 
характеру, індивідуальному композиторському стилю.

Д инаміка має перш очергове значення вж е в силу того, що 
вона співпадає з часовим характером  музичного мистецтва, із 
тим , щ о лиш е в ід т в о р ен н я  п р о ц е су ал ь н о с т і н ад ає  ц іл існ е  
розуміння та відтворення.



Крім того, мистецтво динамічної інтерпретації потребує від 
виконавця особистого багатого творчого досвіду, багатогран­
ності, м узичної інтуїції, лиш е виходячи з почуття виконавця, 
виконане мож е набути правдивого вигляду, переконати  слухача. 
За  словами А. Рубінш тейна, глибоко проникнути  у  твір мож е 
лиш е той, кого виконане схвилювало, надало особисту радість, 
змусило до сильних переж ивань та напруж ених роздумів [ 13].

Викладачеві в роботі з учнями весь час доводиться зіткатись 
з характерною  проблемою: учень вивчає твір, переборю є технічні 
труднощі і чекає від учителя подальших рекомендацій, вважаючи, 
щ о го л о вн е  в ж е  зр о б л ен о . Т ех н ік а  м ає г іп н о ти ч н у  дію  н а 
виконавця, складнощі м узики вбачаю ться лиш е в її технічному 
аспекті (багато нот — важ ко грати). Але стандартизована техніка 
породж ує таке ж  стандартизоване виконання, знебарвлю є текст 
та  н е  д ає  м о ж л и в о ст і р о згл ед іти  ін д и в ід у ал ь н ість  т в о р у  і 
виконавця. Як часто під час уроку доводиться чути нежиттєве, 
п о зб авл ен е  ем оц ій  в и к о н ан н я . В и кон авец ь  ту р б у ється  про 
техн ічн у  бездоганність , бо їться забути  текст, але зовсім  не 
перей м ається розум інням  та в ідтворенням  ем оційного рівня, 
забуваю чи, що це чи не найголовніш ий компонент виконавської 
майстерності.

Т ом у в ч и тел ь  м ає в е с ь  час п о я сн ю в ати , щ о тр у д н о щ і 
виконавства полягають не тільки в октавній техніці, подвійних 
нотах, пасаж ах, складнощ ах тонкого та точного дотрим ання 
штрихів, а також  у ш видкому співставленій динамічних відтінків, 
володінні різноманітними звуковими ню ансами, вмінні домог­
тись всіх можливих ефектів звуку, на які спромож ний інструмент 
задля вираж ення емоційного підтексту твору.

В иконавцю  треб а  розум іти, що ф ортеп іан о  — динамічно 
багатий інструмент, що реагує на кож не ф ізичне зусилля і має 
необм еж ені можливості, які мож уть становити н ебезп еку  для 
виконавця. За  словами Браудо [4], викладач, що знайомить учня 
з цим "морем м ож ливостей" м ож е діяти в р ізн и х  напрямках: 
р о зв и в ат и  в у чнях  д овіру  до цього п отоку  м о ж ли во стей  та 
власних несвідомих порухів, щоб виконавець відчув свободу, 
можливість інтуїтивного пошуку власного чи навпаки, викликати 
в у ч н я  стр а х  п ер ед  "хаоти чн и м  м о р ем ", щ об  в ін  н ав ч ався  
самоконтролю .



У процесі виховання молодого виконавця одна з головних 
п роблем  п едагога — оволодін ня дин ам ікою , як а  є н е  лиш е 
складн и м  ел ем ен то м  м ай стер н о ст і, а і н ай м ен ш  ви вч ен и м  
засобом музичної виразності. Володіння мистецтвом динамічного 
ню ансування по праву розглядається як  один з перш очергових 
показників таланту інтерпретатора і в той ж е час, як найсклад­
ніш а проблема музично-виконавської педагогіки.

Н а жаль, не завж ди ця задача отримує успіш не виріш ення. 
При прослуховуванні учнів середніх та вищ их учбових закладів 
дуж е часто мож на відзначити, що м айж е кож ен  з них достовірно 
передає метровисотний рівень твору, але лічені учні вміло та з 
розум інням  відтворю ю ть його динаміку. І це не дивно, бо для 
к о н к р е т и за ц ії остан н ьо ї н ео б х ід н о  зн ач н о  більш е таланту , 
фантазії, знання та  особистої культури. Д одаткову складність 
становить також  максимально узагальнена ф іксація динаміки в 
нотному тексті чи навіть повна її відсутність на синтаксичному 
р івн і м узичного  твору, не зваж аю чи  н а те, що це важ ли вий  
музичний ф актор.

Виконавські засоби — це ніби "вільний інтонаційний фонд", 
за  допомогою якого виконавець виявляє внутріш ню  динаміку та 
будову твору, вдихає в нього життя, демонструє власне віднош ен­
ня до його образного строю, робить твір зрозумілим та близьким 
слухачеві.

Т ом у не дивно, щ о ст в о р ен н я  р ізн о б а р в н о ї д ин ам ічн о ї 
палітри у  видатних ф ортепіанних виконавців так приваблю вало 
та зачаровувало слухачів. Сучасники С. Рахманінова, М. М етне- 
ра, Ф. Ліста, А. Рубінш тейна згадують про їх володіння "тихими 
барвами". Відомо враж аю че слухачів pianissimo Рахманінова, що 
зберігало , за  словам и Б. А саф ьева  "тиш ину лесов  и полей". 
P ianissim o А нтона Рубінш тейна зачаровувало надзвичайною  
м 'якістю  та ніжністю  забарвлення. Воно настільки захоплювало 
та  п оглинало слухачів , щ о ауд и тор ія  буквальн о  завм и рала, 
прислухалась, щ об не п ропустити  щ он ай м енш у подробицю  
виконання. М ож на згадати багато інш их визначних піаністів, що 
приділяли багато уваги тихій грі, бо головною задачею  піаніста є 
не розш ирення загального звукового діапазону, а вміння досягти 
якомога більше звукових відтінків в обмеж еному динамічному



відрізку: р — рр - ррр. В. С аф онов стверджував, що звук повинен 
летіти, особливо в piano. К .Ігумнов відзначав, щ о голосна гра 
підчас заваж ає повноцінному сприйняттю  звукового результату 
і не сприяє досягненню  максимальної зосередж еності на творі, 
що виконується. Ф. Блю менфельд домагався від учнів р ізном а­
нітних градацій ф ортепіанної звучності. Для цього потрібно було 
оволод іти  і к р ай н ім и  гран ям и : н ай си л ьн іш и м  fo rtiss im o  та 
найтонш им pianissimo. Разом з цим, гучне fortissimo обов'язково 
мало бути м 'яким  та компактним, a pianissimo завж ди "нестись". 
Вимоги до піаніста становили вм іння "писати" ф ортеп іанним  
звуком , як  ж и во п и сец ь  ф арбам и, володіти всім а відтінкам и 
звучності, видобувати не тільки голосні та тихі, а і темні, густі, 
глибокі, прозорі, яскраві, світлі звуки. Ф. Ш опен особливу увагу 
приділяв д иф ерен ціац ії звукових планів, вчив учнів встан ов­
лю вати правильне співвіднош ення н езалеж н и х  за  звучанням  
самостійних голосів та елементів [11].

В ивчення та в ідтворен н я динам іки  м узичного твору  має 
базуватись на розумінні ряду різнорідних рівнів. П ерш  за все, це 
оволодіння загальним музичним стилем епохи. Відомо, що кож ен 
художній стиль зумовлю є певний комплекс музичних засобів, 
тотожній загальному музичному напрямку.

Наприклад, при відтворенні динамічного рівня барочного 
твору виконавець має розум іти  загальні культурні ор ієнтири  
стилю, емоційний склад якого оперує комплексом афектів. Цим 
ф ак то р о м  в и зн ач ається  загальн а  у стан о вка  н а карди н альн е 
динамічне протиставлення f та р (і похідних проміж них динаміч­
них визначень) як на рівні структурно заверш ених фрагментів, 
так  і в м еж ах  ц іли х  розд іл ів  та  части н . В ідсутність то н ки х  
динамічних градацій має компенсуватись загальним динамічним 
планом  та  я с к р ав и м  сп івставл ен н ям  м у зи ч н и х  ф рагм ен тів . 
П роілю струєм о даний  тези с н а прикладі одного з визначних 
барочних ж анрів — сюїті, а саме Англійській сюїті g moll І.С. Баха.

С пециф іка танцю вальної барочної сюїти полягає у  контраст­
ному співставленні заверш ених окремих номерів. Тому визнач­
ним фактором динамічного розвитку постає контрастне співстав- 
лення, роз'єдную ча функція. Вона виявляється на межі частин, 
де відразу має визначитись динамічний план наступного номеру.



В сю їті g-m oll к о ж н а  ч асти н а  має своє п ровід н е  динам ічне 
виріш ення. Активний, насичений рух Прелюдії співвідноситься 
з відтінком f. Спокійний, оповідний тон Алеманди дещ о зниж ує 
динам ічну напругу  та обм еж ується mf (mp), чим досягається 
співвіднесення з діапазоном людського голосу. Для контрастного 
поєднання з наступним номером Алеманда заверш ується на р 
тому, що К уранта знову-таки має динамічну характеристику mf. 
Зн ако ва  тотож ність звукового  ви зн ач ен н я  перш их головних 
номерів сюїти — Алеманди та К уранти — найбільш а складність 
при виконанні даного жанру, бо виконавець має при однакових 
д и н ам іч н и х  в ід т ін к ах  с т в о р и т и  р ізн и й  х а р а к т е р  ч аст и н  і 
зр озум іти , щ о п евн и й  д ин ам ічн ий  ч и н н и к  в р ізн и х  ум овах  
повинен мати відмінні рішення.

Н а цьому прикладі учень має прийти до більш тонкого та 
чуйного розуміння динамічних знаків, закладених в тексті, як і є 
лиш е пош товхом до творчого відтворення, знаків, що мож уть 
вірно прочитатись тільки в контексті цілого, в поєднанні з іншими 
музичними засобами виразності. Mf Куранти з її безперервним  
н а си ч ен и м  та  н е сп и н н и м  рух о м  во сьм и м и  тр и вал о стям и , 
змістовно відрізняється від mf мелодичної оповідної Алеманди.

В сюїті для точного відтворення загального контуру голос­
ності звучання виконавець має також  виходити з формотворчих 
процесів, бо відтінки зміню ю ться не лиш е на меж і номерів, а і на 
р ів н і р о зд іл ів . Д ва  п ер ш и х  н о м ер и  з а з в и ч а й  п и ш у ться  у 
двочастин н ій  ф ормі, том у динам ічне коли ван ня розп овсю д ­
ж у є т ь с я  н а зм ін у  ч асти н . Т ом у в аж л и в и м  є п ід к р е сл ен н я  
динамічних змін у  наведених частинах при дотриманні загального 
образного строю  (mp — mf в Алеманді та mf — f у  К уранті).

Н е зваж аю чи на те, що С арабанда починається з відтінку, 
яким закінчується Куранта, виконавець має створити зовсім інше 
звукове забарвлення, що визначене рем аркою  Largo doloroso. 
Гарм онічна верти каль з ви р азн и м  верхн ім  голосом п овинна 
витримуватись в зосередж еному кантиленному тоні.

В Гавоті І кардинально зміню ється характер руху, переваж ає 
моторика та остинатна ритмоф ормула (чверть — дві восьмих). 
Активність та невпинність підкріплю ється відтінком f.



В Гавоті II композитор наближ ається до народного колориту, 
відтворю є звучання волинки та підкреслю є остинатність ритму і 
мелодійних фігур. Тематичний та ладовий контраст (одноймен­
ний мажор) доповню ється кардинальною  зміною динаміки — рр, 
рем аркою  una  corda та ш трихом legato. Після Гавоту II повто­
р ю єт ь с я  Г авот І, щ о ств о р ю є  в с е р е д и н і ц и к л у  ав то н о м н у  
тричастинну композицію .

Ж и га  у  темпі Vivo заверш ує цикл життєстверджуточим f, що 
охоплює частину в цілому та дещ о зміню ється лиш е на м еж ах 
ф орми (двочастинної побудови).

Як бачимо, в наведен ом у циклі динам ічний  план цілком 
п ід к о р ю є т ь с я  за га л ь н ій  л ін ії к а р д и н ал ь н о го  д и н ам іч н о го  
к о н т р а с т н о го  с п ів с т а в л е н н я  ч асти н . Б ар о ч н а  м у зи к а  м ає 
специфічні вимоги до виконавця. При чітко окресленій динаміці, 
відсутності складного ню ансування, інтерпретатор має охопити 
цикл в його цілісності, з контрастних співставлень, привести  
слухача до р о зу м ін н я  загальн о ї н ап р ав л ен о ст і циклу, його 
невпинного крещ ендую чого характеру. Контраст м іж  А леман­
дою та Курантою  на динамічному рівні незначний, але він весь 
час збільшується, бо С арабанда є ліричним центром, додаткові 
н о м ер и  н а  д еяк и й  час в ідсторон ю ю ть напругу , щ о д осягає  
найвищ ої точки у  фінальній частині — Ж изі.

Сю їта — лиш е один зі зразків  барочної музики, що демонст­
рує провідну лінію  динамічного розвитку. В інш их творах ми 
стикаємось з більш складною  задачею.

П о л іф о н іч н і ж а н р и  еп о х и  м аю ть сп ец и ф іч н у  ф актуру . 
З а в д я к и  їй  ін в е н ц ії, п р ел ю дії, ф у ги , х о р ал ь н і о б р о б к и  (у 
ф ортеп іанном у викладі) та інші твори при утриманні єдиного 
змістовного та образного колориту багатопланові та внутріш ньо 
н аси ч ен і. К о н т р а ст  із зо в н іш н ь о го  п лан у  п е р е н о с и т ь с я  у 
внутріш ній , в ідом ий як  одночасови й  кон траст . Л ін еар н ість  
голосоведіння, самостійність мелодійних ліній потребує специ­
ф ічн ого  дин ам ічн ого  ви р іш ен н я . П іан іст  має в ідчувати  цю 
багатоплановість і відтворю вати ф актурну глибину та просто­
ровість самостійним динамічним виріш енням кож ного голосу. 
Динамічні відтінки таким чином розповсю дж ую ться своєрідно, 
зміщ ую ться з горизонталі у  вертикаль. П ри глибокому розумінні



характерних ознак творів І.С. Баха, Г.Ф. Генделя та їх сучасників, 
при вмінні відтворювати такі важливі якості поліфонічної музики, 
як  самостійність голосів, приховане багатоголосся, збереж ення 
єдиного горизонтального динам ічного рівня при  різноманітті 
в ер ти к ал і, в и н и к а є  н о ви й  ф а к т у р н и й  ви м ір  тв о р у  (попри  
горизонталь та вертикаль) — глибина, яка і надає багатовимір- 
ність внутріш ньому змісту.

Зовсім інші задачі постають перед виконавцем при зверненні 
до твору докорінно протилеж ної за  естетичними орієнтирами 
епохи — романтизму. Романтизм з його трагічним сприйняттям 
світу, невдоволеністю  оточуючою дійсністю  в якості головного 
об 'єкту  висуває лю дину — митця з багатим внутріш нім світом. 
Т ом у п ровідн е зн ач ен н я  в ід іграє  п си хологічне зм алю ван н я  
різноманітних відчуттів особистості. Завдяки можливості музики 
н ай то н ш е  в ід тв о р и ти  лю дськ і ем о ц ії та  п о чу ття  в о н а  стає  
провідним видом мистецтва в естетиці романтизму.

Загальні установки художнього напрямку виявляю ться і в 
в и к о н а в с ь к о м у  м и сте ц тв і, я к е  в и р із н я є т ь с я  п ід в и щ ен о ю  
емоційністю, тяж інням до камерності та інтимності, що потребує 
п ев н о го  х а р а к т е р у  та  сп о со б у  в и к о р и с т а н н я  д и н ам іч н и х  
відтінків. У романтичному творі на перш ий план виходить не 
загальн е, статичне, ко н тр астн е  сп івставлен н я , зб е р е ж е н н я  
динамічного рельєф у на тривалий час, а навпаки, чуйність та 
різноманіття динамічного ню ансування, детальне відтворення 
душ евних порухів та емоційних градацій.

Я скравим  прикладом  м ож е слугувати  творчість  Р оберта 
Ш умана — одного з найталановитіш их представників ром ан­
тизму, в якій  знайш ли вираж ення провідні установки напрямку. 
Фрагментарність, афористичність, тонкість градацій та корінний 
контраст зумовили особливу поетичність музики ком позитора 
та потребували тонкого динамічного виріш ення для підкріплення 
образного плану. Звернем ося до суто романтичного ж анру  — 
новелети №8 fis moll.

Твір вж е спочатку поруш ує встановлені канони змістовного 
та динамічного розвитку, бо починається з кульмінації — f, що 
немов відразу поглинає стрімким потоком почуттів. П означка f 
триває досить довго і в розвитку виявляється внутріш нє тяж іння



до подальшого нагнітання напруж ення. К ож не проведення теми 
потребує додаткового  п оси лен ня звуку, бо з новою  хвилею  
т ем ат и ч н о го  р о з в и т к у  в ід б у в а єт ь с я  у щ іл ь н е н н я  ф а к т у р и  
(додається другий голос, тем а переноситься в низький регістр, 
п о д во ю ється  в октаву , п р о во д и ться  стр етн о ). З б е р е ж е н н я  
провідного відтінку не відміняє тонких звукових градацій (sf, f — 
р, creshendo , d im inuendo). Таким  чином, ф орте початкового 
матеріалу не статичне, а з нагнітанням внутріш ньої напруги, де 
перш і 48 тактів являю ть собою  невпинний динамічний розвиток 
в м еж ах f.

Н о ви й  р о зд іл  — Trio І — в ід о кр ем л ю ється  за  м етодом  
контрастного  співставлення: зм іню ється тем атизм , характер  
руху, провідний ш трих (staccato замість legato), що підкріплю ­
ється динамічним зламом — р. Коли ж  в розділі з 'являється f, то 
в о н о  н аб у в а є  зо в с ім  ін ш о го  х а р а к т е р у  — ск е р ц ій н о го  та  
грайливого, бо поєднується з пунктирним ритмом та стакато.

П овернення початкового матеріалу становить як  змістовну, 
так  і ф о р м отворч у  р еп р и зу  — х ар ак тер н и й  ком п ози ц ій н и й  
прийом Р. Ш умана: загальна імпровізаційність та фантазійність 
розвитку  ком пенсується чіткими мікроструктурам и, внутріш ­
ньою заверш еністю  фрагментів.

Trio II вносить  н ови й  кон траст , але то то ж н ій  з trio  І — 
повертається пунктирний ритм  та акцентованість остинатних 
ритмічних та мелодійних фігур. Д инамічний відтінок f в даному 
розділі потребує світлого та життєрадісного виконання. Навіть в 
9 —17 тактах, де стр ім ке крещ ен д о  п ідносить до динам ічної 
верш ини sf, звучання ні в якому разі не повинно стати важким. 
Н аступне проведення тематичного матеріалу досягає звучання 
ff. С трімкий злет та кульмінаційне оптимістичне ствердж ення 
провідного образу розділу вичерпує емоційний накал і подовж у­
ється поступовим послабленням динамічної напруги до р.

Наступне співставлення розділів композитор будує на інш их 
засадах. Якщо початкові побудови мали демонструвати яскравий 
контраст, різке "переключення" в інш у змістовну сферу, то новий 
розділ, позначений  рем аркою  "Голос здалеку", вклю чається в 
розвиток поступово. В басовому голосі зберігається пунктирний 
рух по звукам акордів, а в верхньому з'являється нова кантиленна



тем а половинними тривалостями legato  на р. В цей  час контраст
з зовніш нього рівня переноситься на внутріш ній, розш аровує 
ф акту р у  на два пласти. В драм атургії цілого це перелом ний, 
клю човий  момент, бо н ова  сп івуча, тепла та  п оети чн а тем а 
поступово зм іню є загальний образний  стрій, уособлю є сф еру  
лірики та визначає розвиток центральної частини твору. М ож на 
згадати про провідне в творчості Р. Ш умана протиставлення двох 
головних для ром антизм у типів сприйняття дійсності: бунтар­
ського, вольового та поетичного, мрійливого. Для композитора 
ці ти п и  св іто в ід ч у ття  у о со б л ю вал и сь  у  ф ігу р ах  Е всеб ія  та  
Ф лорестана і як  наслідок приводили до контрастного співстав- 
л е н н я  д р ам а т и ч н и х  та  в и т о н ч е н и х  о б р а з ів  (згад аєм о  
"Крейслеріану").

В новелеті в камерному масш табі надається те саме співстав- 
лення. Бунтарський, протестуючий флорестанівський дух першої 
частини твору (загалом ф орм а — контрастно співставлена, але 
м ін іа тю р н і р о зд іл и  гр у п у ю ться  в б ільш  в ел и к і п обудови) 
зм ін ю ється  н а внутр іш ню  л іричн у  пром ову. В динам ічном у 
аспекті зміна образного насичення матеріалу становить значну 
складність: виконати нову тему пісенно на р після бурхливого f, 
sf та  н е втр ати ти  її х ар а к тер  при  п о єд н ан н і з п аралельн им  
скерційним планом. В подальшому розвитку (розділ "Просто та 
співуче") тема набуває цілісного ліричного характеру, бо отримує 
новий супровід — розкладені акорди та ритмічне прискорення. 
С и н коп ован и й  ритм  та зал ігован і ноти  весь  час створю ю ть 
затримання акордових звуків (романтичне томління). Поступове 
каяття та розчинення теми співпадає з відтінком р та уповіль­
ненням темпу (Adagio). П роведення теми обрамляється ф рагм ен­
том  п о п е р ед н ь о го  р о зд ілу , в я к о м у  с к е р ц ій н и й  х а р а к т е р  
поєднується з секундовими інтонаціями мелодійного руху, що 
робить розділи тематично спорідненими.

Н аступний визначний розділ в авторському визначенні — 
продовж ення та заверш ення, відмеж овується зміною  розм іру  
(3/4) та  п оявою  нового  тем ати чн ого  м атер іалу . Ц ей  розд іл  
внутріш ньо цілісний при видимій фрагментарності. Н а протязі 
розвитку  весь час поступово прискорю ється темп, переваж не 
динамічне вираж ення — контрастне чергування f та р (образне



сп івставлен н я у  б арочном у розум інн і), ф орм отворч і засади  
базую ться на концентричності, бо проходить ряд тематичних 
ф рагментів, за  яким и слідує трансф орм ована головна лірична 
тема, і далі розділи проходять у зворотному порядку. П оказовим 
є новий  варіант л іричної теми. Вона подається у  ритмічному 
збільш енні на ві:, має ствердж увальний характер, як  проголо­
ш ен н я  го л о вн о ї д ум ки  тв о р у  — ек стати ч н о го , у р о ч и сто го  
висловлю вання (згадаємо, що аналогічну образн у  зм іну буде 
ш и р о ко  в и к о р и с то в у в ат и  Ф .Л іст). З а в е р ш у єт ь ся  н о вел ета  
прискорен н ям  тем пу та поверненн ям  головного динам ічного 
відтінку — і.

Розглянутий твір вказує на головні орієнтири романтичної 
епохи: при збереж енні загальної установки на розмеж увальну 
ф у н к ц ію  д и н ам ік и  як  за с о б у  п ід тв ер д ж ен н я  о б р азн о го  та 
драм атургічного  розвитку , з 'явл яється  ряд  новац ій  — тонке 
динамічне ню ансування для відтворення різноманітних душ ев­
них рухів та безм еж не багатство динамічних градацій навіть в 
меж ах одного знакового визначення.

Висновки
Зазначимо декілька провідних положень, що мають допомог­

ти виконавцям  при аналізі та відтворенні динаміки у  музичному 
цілому:

1) д и н ам ік а  — один  з го л о вн и х  к о м п о н ен т ів  м у зи ч н о ї 
виразності та провідний засіб інтерпретаторської майстерності. 
Тільки динаміка надає можливість відтворити заново твір у  його 
часовому становленні та окреслити індивідуальність піаніста;

2) зміст та характер динамічних засобів суттєво залеж ить від 
контексту  і не залиш ається постійним навіть у  творах одного 
композитора, не каж учи вж е про стильовий напрямок та епоху;

3) динамічна організація не мож е бути достеменно зрозуміла 
без внутріш ніх, ф ункц іональних зв 'я зк ів  з інш им и засобам и 
виразності та змістовним цілим твору;

4) п р ав и л ьн о  о р га н ізо в а н а  д и н ам ік а  м о ж е обум овити , 
визначити , та п ередвістити  як  інш і худож ні елем енти  твору  
(передчуття р о зв и тк у  мелодії за  дин ам ічн им  ф р азу в ан н ям , 
сп івп ад ін н я  з ф ак ту р н и м и  зм інам и , єдн ість  з гарм он ічни м  
розвитком), так і загальні ф ормотворчі процеси.
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УДК 781.071.1: 786.8
Г. Голяка 

ДИТЯЧІ СЮЇТИ ВОЛОДИМИРА ЗУБИЦЬКОГО 
В СУЧАСНОМУ РЕПЕРТУАРІ БАЯНІСТІВ

У статті розглядаються дитячі цикли Володимира Зубицького. 
Особливості фактури виявляються на прикладі Дитячих сюїт № 1 і № З 
для баяна соло.

В статье рассматриваются детские циклы Владимира Зубицкого. 
Особенности фактуры выявляются на примере Детских сюит № 1 и № 3 
для баяна соло.

In the article children cycles by Vladimir Zubitsky are represented. The 
texture peculiarities are revealed in the Children suites № 1 and № 3 forbayan 
solo.

Д итяча м узика займ ає значне місце в музичному доробку 
В. З у б и ц ь к о го . В она в к л ю ч ає  як  ал ьб о м и  для п о ч а т к ів ц ів  
("П ортретикомпозиторів" (1988), "Impressions" (1988), "Т рип 'єси  
у  н ародном у  стилі" (1994), "С ю їта в трьох  частинах" (1994), 
"Українські танці" ( 1995), так і твори середнього рівня складності 
(Дитячі сю їти  (1972, 1987, 1987), Б олгарськи й  зош и т (1987). 
Більш ість з них вж е стали репертуарним и в баянному класі1. 
Н езваж аю чи на те, що творчість композитора активно вивчається 
(тільки за  останні роки написано ряд дисертаційних досліджень, 
що аналізую ть бандурні твори В. Зубицького [11, 12], неофольк- 
лорні тенденції у  баянній творчості композитора [2], розглядають 
окрем і опуси В. Зубицького  в кон тексті вивчен ня ф ен ом ену  
українського "модерн-баяну" [4]), дитяча м узика ком позитора 
залиш ається п оза увагою  м истецтвознавців. В цьому аспекті 
ан ал із  Д и тячи х  сю їт В. З у б и ц ько го  є актуальн и м . Н ау ко ва  
розвідка ставить за  мету визначити рівень складності та значення 
дитячих циклів ком позитора в сучасному педагогічному реп ер­
туарі баяністів.

Свою  П ерш у дитячу сю їту В. Зубицький написав на початку 
1970-х років, коли був щ е студентом М осковського музичного

1 Дитячі сюїти і Болгарський зошит у педагогічному середовищі одержали 
назву "Зошитів", ймовірно з огляду на те, що п’єси цих циклів, як аркуші з альбому, 
можуть виконуватися окремо.



училищ а ім. Гнесіних. За  спогадами музиканта, саме до цього 
періоду відносяться його свідомі спроби на композиторській ниві. 
Із вдячністю маестро пригадує свого училищного викладача — 
добре відомого баяніста В. М отова, який "зацікавлено і доброзич­
ливо підтримував цю сф ер у  діяльності" [5, с. 7] і був перш им 
п р о ф ес ій н и м  н аставн и ком  ком пози тора-початк івц я. Д итячу 
сю їту №1 В. Зубицький вперш е виконав на вступному іспиті з 
ф аху до Київської консерваторії по спеціальності баян (1971)1. 
Н адалі вона п оповн ила р еп ер ту ар  ко н ц ер ту ю ч и х  баян істів , 
зокрем а була вклю чена в збірку "Грає Володимир Бесфамільнов" 
(М.,1983).

Слід зазначити, що звернення до ж анру  сюїти певною  мірою 
було зумовлено даниною  існуючим в той час пріоритетам у  сф ері 
баянного  реп ертуару . В 1950-80-х р оках  ви н и кає  ціла н и зк а  
оригінальних циклічних творів для баяна. Так у  1951 році пиш е 
свою  "Сюїту" О. Холмінов. Н аступною  стає "Російська сюїта" 
Г. Ш ендерьова (1959). У 1965 році з 'являється "Камерна сюїта" 
В. Золотарьова. П аралельно працю є М. Чайкін, який  створю є 
"Концертну" (1962), "Українську" (1970), "Поліфонічну" (1977) 
сюїти. Протягом 1975 року заверш ую ть свої цикли А. Тимошенко 
("Російська сюїта") та В. С ем енов ("Болгарська сюїта"), який  
згодом видає "Дитячу сюїту" (1982)2.

С ер ед  н азв ан и х  твор ів  особливе м ісце н ал еж и ть  ш ести  
Д и тяч и м  сю їтам  В. З о л о т а р ь о в а  (1968-1974). З а  ви сл о во м  
В. Зубицького, з сучасних композиторів, що найбільш позитивно 
вп л и н у ли  н а  й ого  тв о р ч ість , в ін  н а зи в а є  сам е  В ладислава 
З о л о тар ьо в а  [5, с. 11]. "Завдяки  його м узиц і, — з ізн аєт ь ся  
В. Зубицький, — я відкрив для себе новий інструмент,... став 
щ асливим свідком зародж ення баяна як  академічного інстру­
мента" [5, с. 7]. Слід сказати, що творчість видатного російського 
ком позитора В. Золотарьова (1942-1975) стала важливим етапом 
у р о зв и т к у  б аян н о го  м и стец тва . Й ого  ф ак ту р н о -б л и ск у ч і, 
в ідзначені еф ектним и сонористичним и знахідками твори для

1 У 1972 році В .Зубицький вступив до композиторського ф акультету 
Київської державної консерваторії ім. П.І.Чайковського.

2 Наведений перелік не охоплює усі твори сюїтного ж анру написані в 
зазначений період. До нього включені тільки найбільш відомі баянні сюїти.



б аян а , о тр и м ал и  ш и р о к у  п о п у л я р н іст ь  се р е д  в и к о н а в ц ів . 
Н аписан і у  60-70-х р оках  вони  зн ачно  розш и ри ли  сучасний  
концертний репертуар. В Партиті, Другій і Третій сонатах, ш ести 
Дитячих сюїтах "у повній мірі розкрилися художні достоїнства 
нового типу інструмента, який  став яскравим  представником  
камерно-академічної сф ери  музичного мистецтва" [6, с. 4]. Нова, 
до того часу невідома баяну образна сф ер а  вимагала стилістич­
ного оновлення. В творах В. Золотарьова вперш е були викорис­
тані серійна, додекаф онна техніки, різні сонористичні прийоми 
(кластери, кластерн е гліссандування, ри тм ізац ія  руху міхом, 
тремоло, рикош ети, вібрато і т. ін.).

П ро  н ед о стач у  сам е так о го  о р и г ін ал ьн о го  р е п е р т у а р у  
н еодноразово  вказували  провідні м узиканти-педагоги . Так в 
с та ттях  р ізн и х  р о к ів  ак ад ем ік  М. Д ави д ов  н аголош ує, щ о 
успіш ний розвиток баянного виконавства залеж ить від оригі­
нального репертуару [3, с. 56-57, 68-70, 114-115, 125-126, 141, 154- 
155 та ін.]. В "М етодиці викладання гри на баяні" І. А лексеев 
підкреслює, що розш ирення концертного репертуару для свого 
ін с т р у м ен т у  б ая н іст и  в и м агаю ть  у  б ільш ом у  ступ ен і, н іж  
виконавці на інш их інструментах" [1, с. 155]. П отребу власного 
репертуару, як  одну з головних труднощів, визнає також  Ф. Ліпс. 
Він пиш е: "Більш у части н у  к о н ц ер тн и х  п рограм  складаю ть 
п ер ек л а д е н н я  кл аси к и ... П р о те  х у д о ж н є  обли ччя ко ж н о го  
ін стр у м ен ту  р о зк р и в аєтьс я , п ер ш  за  все, ч е р е з  р еп ер ту ар , 
написаний спеціально для нього” [8, с. 81].

В інтерв 'ю  А. Семеш ко В. Зубицький згадує, що в сімдесяті 
роки  молодих музикантів-виконавців і прогресивних викладачів 
вж е не задовольняє вузьке коло "класичних" баянних творів. "Час 
просто "вібрував" від необхідності проникнення у  нові образні 
сф ери, від необхідності оволодіння новими формами, котрі були 
б сп ів зву ч н і суч асн о ст і, в ін  вим агав  ст в о р ен н я  абсолю тн о  
сучасного баянного репертуару" [5, с. 27].

Перш им кроком у пош уках нової музичної мови, яка у повній 
м ірі вияви лася  у  вели ки х  ко н ц ер тн и х  творах  В. Зубицького  
("С ло в 'ян ськ ій  сонаті"  (1986), "Ш ести  м еди тац іях  на в ірш і 
ПІ. Бодлера" (1988), "Фатум" сонаті (2000) таінш их), стала Дитяча 
сю їта №1 для баяна соло (присвячена М. Різолю). Н аписана ще



досить традиційним и засобами, в ній вж е використовую ться 
прийоми, що стануть згодом характерними для "баянного стилю" 
композитора. Арочну будову п 'ятичастинного циклу утворю ю ть 
п ерш а ("Зимова дорога") і остання ("Постлюдія") п 'єси , як і є 
інтонаційно і ф актурно  спорідненими. Н аписані в етю дному 
ж ан р і, вони  висуваю ть п еред  ви ко н авц ем  завдан ня досягти  
рівного безперервного терцового тремоло, що покладене в основу 
техніки мініатюр. Слід зазначити, щ о такі засоби відтворення 
зи м о во ї н егоди  є д оси ть  тр ад и ц ій н и м . Іден ти чн и й  п рий ом  
знаходимо в "Тройці" із "Заметілі" для симфонічного оркестру 
Г. С виридова, етю ді для ф ортеп іано "М етелиця" М. Сильван- 
ського та інш их. Х арактерно, що В. Зубицький застосовує не 
трем оло міхом, а дає ім ітацію  скрип кового  ш триха, в яком у 
важ ливим є "осциляція", еф ект рівномірного биття. На тлі такого 
ко л и вн о го  о ст ін атн о го  су п р о во д у  н есп іш н о  р о зго р т ає т ь ся  
ш и р о к а  н а с п ів н а  м ело д ія  ( leg a to  е c a n ta b ile ) . В ідсутн ість  
періодичності, циркуляції, неповторність її вільного розвитку 
асоцію ється зі шляхом, який  не має кінця.

Артикуляційна палітра розш ирю ється у середньому розділі 
"Зимової дороги". Ф актура ускладню ється додаванням мелодич­
ного підголоску (non legato) в партії правої руки1, який ніби обрій 
вирізняється своїм чітким контуром. У такий спосіб утворюються 
три ф актурні прош арки, кож ни й  з яких має незалеж ну лінію 
розвитку. Досягти тембрової й штрихової різноплановості цих 
складових в загальному характері звучання мініатю ри є досить 
серйозним  завданням для юного виконавця.

Особливістю фактурного плану п 'єс є доручення мелодичної 
лінії протягом  усього твору  партії л івої руки. Раніш е типово 
баянним вваж ався зворотній  розподіл ф ункцій голосів. А компа­
немент застосовувався переваж но в площ ині лівої клавіатури. 
Якщо тут і виникали мелодичні будови, вони використовувалися 
фрагментарно, в той час як мелодика зосередж увалася в партії 
правої руки. Розподіл голосів, який використовує В .Зубицький в 
крайніх  п 'єсах  циклу, надає особливого тем брового колориту 
звучан н ю , щ о п ід си л ю ється  т а к о ж  і засо б ам и  р ег істр о в к и

1 У "Постлюдії" така фактура дана з початку твору.



сучасного  баян а. Заву альо ван ість , м 'я к іст ь  ак о м п ан ем ен ту  
д о сягається  кл ар н ето в и м  тем бром . У в и к о н авськ о м у  план і 
винесення тематичного матеріалу у ліву руку не є досить зручним. 
Проте композитор зумів знайти таке ф актурне виріш ення, яке 
не складає переш код в технічному плані для виконання п 'єси  
молодими музикантами.

Н а ст у п н а  "Г у м о р еск а"  в и с у в а є  зо в с ім  ін ш і зав д ан н я . 
Складність становить артикуляційна палітра твору, яка вклю чає 
ш ирокий спектр штрихів і вказівок, щодо характеру виконання. 
Здається, що в мініатюрі сконцентрована максимальна кількість 
за с о б ів  м у зи ч н о го  ви сл о ву : в ід  la m e n to so , le g a tis s im o  до 
seccissim o, m arcatissim o, acuto. Т ака ж и ва  "система імпульсів 
виразності, що розгортається у  часі" [16, с. 4], створю є енергію  
ритм у твору. Слід зазн ачи ти , що ком п ози тор  застосовує  як  
ар т и к у л я ц ій н і о п о з и ц ії1 (leg a to -s tacca to , legg ierissim o- 
m arcatissim o), так  і р ізном анітні tenu to , акценти . Більш ість з 
ремарок, що визначає характер звучання твору, згодом увійшла 
в термінологічний словник композитора. С еред них такі як acuto, 
faceto , m arcato  стали найбільш  використовуван и м и  в м узиці 
В. Зубицького. Як зазначає О. С окол у  книзі "Теорія музичної 
інтерпретації", "чим різноманітніш е "артикуляційний словник" 
ком позитора, чим більш е артикуляційних опозицій  він мож е 
застосувати, тим більш різноманітним і виразним  є динамічний 
та  ритм ічний, і в ц ілом у — ек сп р еси вн о -м о вн и й  потік  його 
м узики” [14, с. 106]. Точне виконання усіх авторських вказівок 
дозволить баяністу досягти легкого скерцозного характеру п 'єси.

К о н тр асто м  "Гум оресц і" зв у ч и ть  т р ет я  ч аст и н а  ц и к лу  
"П ечаль". Н а в ідм ін у  від п о п е р ед н ь о ї д и н ам іч н о  яск р ав о ї, 
штрихово-гострої мініатюри, тут основним засобом звуковидо- 
бування є legato . С кладна поліф онічна ф актура з особливим 
виділенням лінії крокую чого басу в дусі теми пасакалії, що надає 
характеру  звучання стриманої скорботи, вимагає прослуханості 
усіх голосів триш арового викладу. Увагу привертає неординарне 
гармонічне ріш ення п 'єси. Н асичені барви сучасних звучностей, 
переваж но середньо-низького регістру (тембр фагот), надаю ть

1 Термін наведено за визначенням О. Сокола (с.32).



м ін іатю р і о ксам и то в о го  тем б р ал ьн о го  ко л о р и ту . О сн о в н е  
завдання виконавця — використовую чи текстові вказівки, щодо 
х а р а к т е р у  зв у ч а н н я  (con am arezza , d o lo ro so , a d d o lo ra n d o , 
am piam ente, pesan te  та ін.), відтворити музичний образ відпо­
відний авторському задуму.

П ередостанній веселий "Дощик" є блискучою токатою, що 
п отребує техн ічно ї вправності. М аксим ально ш видкий  тем п 
(vivacissim o) у  сп о л у чен н і з ар ти к у л я ц ій н о ю  ак ти вн істю  є 
значним  вип робуванн ям  для баяніста. Ф ігураційні побудови 
д р ібн им и  ш істн адц яткам и  чергую ться  в п 'є с і з акордови м и  
еп ізодам и . С творю ю чи  е ф е к т  завм и р ан н я , ко м п о зи то р  тут 
в и к о р и сто ву є  п рий ом  в ібрато  ("v ibrando  in tensivo"). Т акий  
прийом на баяні досягається засобом розхитування корпусу, що 
відбивається на звучанні. Вібрато мож е виконуватися декількома 
способами: за  допомогою тремтіння розкритої долоні лівої руки, 
коливних рухів ноги, а також  пульсацією правого зап 'ястя, що 
м іц н о  у тр и м у є  н ати сн у т і к н о п к и  к л ав іату р и . В "Д ощ ику" 
ком позитор застосовує останній з цих прийомів, що дозволяє 
стрімко відтворити динамічний спад. У дисертаційному дослід­
ж енні І. Єргієва визначається, що "спостереж ення за  еволю цією  
"вібрато" в українській  баянній музиці свідчить, що до певного 
періоду ми не знаходимо прикладів цього прийому в оригінальній 
музиці у жодного з українських композиторів. В перш ий раз цей 
сонорний винахід виникає в "Траурній музиці" ("M usicaFunebre", 
1978р.) В. Зубицького вж е у  другому такті на витриманому акорді 
як вібрація вертикалі" [4, с. 84]. П роте у  П ерш ій дитячій сюїти, 
написаної значно раніш е за вказаний дослідником твір, компо­
зи тор  в и к о р и сто ву є  в ібрато  в ід р азу  у  двох п 'є с а х  циклу. В 
"Печалі" — як  виконавську рем арку ("росо vibr."), що впливає на 
характер  звучання у додаванні ж алю  і "Дощику", де "vibrando 
in tensivo"  засто со в ан о  я к  ш тр и х о ви й  прийом , я к и й  згодом  
композитор буде уж ивати дуж е часто.

С кладність у  виконанн і м ін іатю ри  становить поєднання 
водночас різних штрихів (non legato-staccato, non legato-tenuto, 
legato -tenu to ). Доручені партіям р ізних рук, вони передбачаю ть 
окрему роботу у  досягненні якісної вимови. Відзначена технічна 
віртуозність сполучається в п 'єсі з динамічною строкатістю. Різка



контрастність ню ансів вимагає неабиякої звукової майстерності 
виконавця. Слід зазначити, що разом  із ш триховою  та динаміч­
ною насиченістю  ф актура твору не є обтяжливою . Вона вдало 
відтворю є світлий характер теплого літнього дощику.

О тж е, ко ж н а  з п 'єс  П ерш ої дитячої сю їти ставить певні 
з а в д а н н я  п е р е д  м у зи к а н т о м , щ о сп р я м о в а н і н а  р о зв и т о к  
визначених  навичок і прийомів гри. В цілому вона становить 
програм у академконцерта, як а  вклю чає етюд, поліфонію  і дві 
п 'єси, а уся разом  складає крупну ф орму. О бразна яскравість 
циклу робить його привабливим  для виконання. Як зазн ачає
І. Алексеєв: "Розуміння художнього твору знаходиться у  тісному 
зв 'я зк у  з емоційним відголосом виконавця на зміст твору. Учень 
буде лю бити тільки ті твори, образи яких йому зрозумілі і активно 
діють на його емоції" [ 1, с. 28]. Зручність, "баянність" фактурного 
викладу Дитячої сюїти надає можливості її вивчення найбільш 
підготовленим учням музичних шкіл.

До наступних дитячих сюїт композитор повертається тільки 
через п ’ятнадцять років після написання першої. У 1987 році він 
створю є Другу і Третю  дитячі сюїти та Болгарський зошит.

С еред  н азван и х  творів  Т ретя дитяча сю їта ви р ізн яється  
р и тм ічн и м  р ізн о б а р в 'я м . К о м п о зи то р  п р и свя ти в  її сво єм у  
перш ом у вчителю  О. Усатюку і дав підзаголовок "Українська". 
Наче вихоплені з народного музикування, елементи тематизму 
ф ольклорних п ерш од ж ерел  розгортаю ться тут в перем інних  
розмірах, синкопованих формулах, ф актурному розмаїтті. Слід 
зазначити, що ж ан р  традиційної народної обробки  для баяна 
ніколи не приваблю вав В. Зубицького. Як зізнається композитор- 
баяніст у  одному із своїх інтерв'ю : "От чого я практично ніколи 
не грав на естраді — це баянних обробок народних пісень і танців ... 
це було і залиш ається моєю  непохитною  позицією " [5, с. 15].

П 'єси  п 'ятичастинної Третьої сюїти розташ овані за принци­
пом контрасту. П овільна "Пісня" — прелю дія розпочинає цикл. 
Н а п и са н а  в п р о ст ій  тр и ч а ст и н н ій  ф о р м і зі вступ ом , в о н а  
визначається характерним и рисам и думного епосу. О рнамен- 
тальн о-м ел ізм ати ч н и й  засп ів  — "заплачка", зв у ко ви со тн и й  
діапазон якого охоплює три октави, відкриває твір. Інтонаційно 
проста, викладена в натуральному мінорі тема "Пісні" оберта­



ється в обсязі квінти. Її акордовий супровід, поданий в синкопо- 
ваному ритмічному остінато, створю є з одного боку гармонічну 
застиглість, одноманітність, з іншого — еф ект пульсуючого руху. 
Середній розділ (piu mosso, marciale) - марш - за  образним змістом 
відповідає  спогаду  про в ій ськов і події. В ар ій ована р е п р и за  
п о в е р т а є  п о ч а т к о в и й  м у зи ч н и й  м атер іал . С и н к о п о в а н и й  
супровід перетворю ється тут на мірний рух шістнадцятками. Він 
сп о л у ч а єт ь с я  із  х р о м а т и ч н и м  п ід го л о ск о м , щ о л и н е  "над 
мелодією ”, яка  залиш ається у  середньому прош арку фактури. 
Т аке ф ак ту р н е  ви р іш ен н я  створю є еф ек т  о б 'єм у  звучання. 
В икористане наприкінці п 'єси  "vibrando", раніш е застосоване 
композитором в Дитячій сюїті №1, асоцію ється з розчиненням  
видимої картини.

Хоча за  ф актурним и  засобам и  і характером  інтонування 
"П існя" є досить традиційною , робота над нею  стане новим  
щ аблем зросту учня музичної школи. Труднощ і складатимуть: 
мелізматика (трелі, морденти), часта зм іна ритмічних ф ормул 
(синкопи, пунктир, рівні тривалості), подвійні ноти, темпові зміни 
(середня частина), використання виборної системи.

Н аступна скерцозна "Ж артівлива" визначається різнобарв­
ною ритмікою, ш ирокою  ш триховою  палітрою, сонористичними 
еф ектам и . В н ій  ком позитор  використовує тем у україн сько ї 
народної пісні "Ой ходила дівчина бережком". Ж вавий, рухливий 
характер п 'єси  загострю ється метро-ритмічною  мінливістю, яка 
виявляється вж е на початку мініатю ри (5/8; 2/4; 5/8; 7/16; 2/4; 2 / 
8). Н еординарне гармонічне ріш ення тематичного матеріалу: на 
C -dur'm rä колорит первісно викладеної в терцію  без супроводу 
мелодії н еспод івано  н аклад ається  f-т о П 'н и й  аком паную чий  
прош арок, створю є терпку барву звучання. Слід зазначити, що 
в "Ж артівливій" ком позитор застосовує м айж е увесь арсенал 
прийом ів гри: non  legato , staccato , m arcato, tenu to , g lissando, 
ак ц ен ти , в ібр ато , тр ем о ло  м іхом . Я скр аво го  тем бр альн о го  
колориту він досягає засобом контрастного зіставлення різних 
регістрів (максимально верхній та низький діапазон звучання). 
Наприкінці п 'єси  за  рахунок подрібнення тривалостей (тріольне, 
квартольне тремоло) рух прискорю ється. У такий  засіб автор 
підводить до кульмінації (marcato <  ff), після якої "театральним"



еф ектом  заверш ує мініатюру: елемент тематичного зерна, що 
звучить на "р" у  високом у регістрі третьої октави, протистав­
л яється  кл астер ам  ("sff", "fff") н и зького  д іапазону . В аж ливо 
зазначити, що у  верхній теситурі звучність баяну є занадто тихою, 
що обумовлю ється природними якостями інструмента. Як пиш е 
М. Різоль: "Слід мати на увазі, що високий регістр на баяні звучить 
слабше за низький та середній" [13,с. 96]. Тому "р" у  розташ уванні 
третьої октави буде значно тихш им за вказаний  нюанс. Гіпер- 
контраст заключного епізоду підсилю ється окремою  регістров- 
кою кожного з мотивів. Останній такт мініатюри відтворює еф ект 
луни ("рр"), що світлим vibrando (C-dur) віддається у  челестовому 
регістрі.

Яскраво характеристична "Ж артівлива" вимагає від виконав­
ця володіння крупною  ш триховою  технікою . У подвійних нотах, 
акордах, тремоло міхом слід намагатися досягти чіткої вимови. 
С ам е д о ско н ал ість  у  володінн і цим и  п р и й о м ам и  дозволи ть  
баяністу відтворити скерцозний, сповнений світлого народного 
гум ору , сти х ії в есе л о щ ів  х а р а к т е р  п 'є с и . Як з із н а є т ь с я
В. Зубицький в інтерв 'ю  2005 року, настанову на створення саме 
такої музики він отримав від свого батька, який  заповідав синові, 
не дивлячись ні на що, писати веселу музику. О скільки "в ній 
найбільше мають потребу люди. Вона є енергетично цінною" [7, с. 16].

"Турецький танець", який  є третім  ном ером  циклу, п ред­
ставляє орієнтальну тем у в українській  культурі. К омпозитор 
розкриває її наче у  подвійній призмі: з одного боку ця тематика 
притаманна національному мистецтву (можна згадати "Запоро­
ж ець за Дунаєм" Г. Артемовського), з іншого — В. Зубицький веде 
певний діалог з В. М оцартом, рондо "alla turka" якого є яскравим  
п р и к ладо м  зв е р н е н н я  до о р ієн тал ь н и х  о б р азів . Е кзо ти ч н а  
тональність (a-moll), форш лаговані елементи орнаменту (бара­
б ан чи ки ) "Т у р ец ько го  тан ц ю " є ал ю зією  н а м о ц ар т ів сь к у  
ф ортепіанну сонату A -dur (K.Nr.331). П роте це не є стилізацією. 
В ідш товхую чись від ідеї ген іального австр ій ц я В. Зубицький  
створю є свій танець "alla turka", який  н а відміну від відомого 
"турецького маршу" характеризується витіюватістю мелодичного 
малюнку, що саме й перетворю є його на танець. П оміщ ений в



"Українську сюїту", цей музичний образ представляє не щ ось 
чуже, але інше, що є також  частиною  України.

З а  ф ак ту р н и м  ви клад ом  м ін іатю р а  стан о в и ть  р и тм о ве 
остінато, на тлі якого вільно розгортається збагачений р ізном а­
нітною  мелізматикою  мелодичний голос. Наче нескінченний у 
св о є м у  р о зв и т к у , у ск л а д н ен и й  м етр и ч н о ю  п р и м х л и в істю  
(ч ер гу в ан н я  р о зм ір ів : 8 /8 ; 7 /8 ; 9 /8 ; 6 /8 ) , в ін  п о тр еб у є  від 
в и к о н ав ц я  кр о п ітко ї р о б о ти  над  ін то н у ван н ям  та  гнучкою  
р и тм іко ю . В одночас сп о л у ч ен н я  п о -р ізн о м у  згр у п о ван и х , 
самостійних за  своїм розвитком  звукових прош арків вимагає 
вибудованості не тільки горизонталі, але й ясності у  співпаданні 
вертикалі.

Останні дві мініатюри, як  і в П ерш ій дитячій сюїті, викладені 
"аиасса". Вони утворю ю ть кон трастн о  зіставлен у  ф орм у  і є 
яскр ави м  ф іналом  циклу, в яком у  ко лори сти чн а "Трембіта" 
сприймається як  вступ до запальної "Коломийки".

Н ац іо н ал ьн о -х ар актер н а  "Трембіта" сп о вн ен а  яск р ав и х  
д ин ам ічн их  кон трастів . В ідтворю ю чи у к р а їн ськ и й  простір , 
ко м п о зи то р  тут ш и р о ко  в и к о р и с то в у є  зв у ко н асл ід у вал ьн і 
прийом и. Ім ітування трем бітових  звучань досягається вдало 
знайденим гармонічним і ф актурним ріш енням: гучні "порожні" 
квінтові поєднання (акордова вертикаль з двох квінт), що гудуть 
в п ар т ії суп роводу , є о сн о во ю  м елод и чн о ї л ін ії, я к а  явл яє  
характерну інтонацію  заклику. Ефект луни створю ється засобом 
динамічного протиставлення ("І", "р") та перегукування в різних 
регістрах  інструм енту  (верхній, середній) одного музичного 
матеріалу. Головним завданням виконавця в цій п 'єсі є створення 
особливого колориту, відповідного до образного зм істу м ін іа­
тю ри . П р о с т о р о в а  а т м о с ф е р а  "Т рем б іти" п р и р о д н о  готує 
н асту п н у  п 'є с у  ц иклу , с е м а н т и к а  як о ї т а к о ж  п о в 'я з а н а  із 
відкритим середовищ ем.

К ол о м и й ка в іддавн а була я с к р ав и м  яви щ ем  н арод ного  
побуту. Н ародж ена від танцю вальної коломийкової пісеньки, 
вона йш ла ш ляхом "якнайш ирш ого р озгалуж ен н я тем атики, 
в ід о б р аж ен н я  в тих  ж е  л ако н ічн и х  ф орм ах ... тако ї вели ко ї 
різноманітності ж иттєвих фактів та лю дських емоцій, які своєю  
суттю  й н астр о єв істю  не вкл ад аю ться  в зв и ч н и й  д іап азо н



тематики танцю вальних пісень і виходять далеко поза властивий 
їм гумористично-сатиричний спосіб відтворення дійсності” [15, 
с. 12-13]. У ф ол ькл о р і сьогод ен н я цей  ж ан р  п р ед ставл ен и й  
заснованою  н а характерн ій  колом ийковій  ф орм улі (4 +  4 +  6) 
"співанкою -хронікою " на історичну або сучасну тему.

П 'є с а  з однойм енною  н азвою  є блискучою  токатою , що 
заверш ує "Українську сюїту". У ній ком позитор використовує 
типові ри си  ж ан р у  н ародного  м узикування: рухливий  темп, 
чотирнадцятискладну строфу, гостре синкопування, дводольний 
такт. Твору притаманна також  характерна коломийці ритмічна 
ім провізаційність. "П еребивки" м етричної пульсації створю ­
ю ться засобам и  п ротиставлен ня ф актурн о ї щ ільності (одно­
голосна та акордова), підкресленим акцентуванням внутріш ньо 
та м іж тактових синкоп, використанням  численних пауз. Разом з 
тим в мініатю рі автор сміливо застосовує яскраві регістрові та 
ш трихові еф екти, різноманіття яких включає: staccato, marcato, 
m arcatissimo, legato, legatissimo, tenuto, тремоло міхом. Ш ирока 
артикуляційна палітра доповню ється й словесними рем арками 
(leggiero, m arcato, sonore, faceto, sereno, ruvido, bruscam ente). 
С п рям ован і н а  п ід кр есл ен н я  ори гін альн ого  колом и й кового  
колориту, вони визначаю ть непередбачувано-мінливий настрій 
твору. Динамічний план п 'єси  відбиває мовні нюанси, притаманні 
ж анру. Звукові градації "Коломийки" сягаю ть від ш епоту ("sub.p 
leg g ie ro " , "рр"), до р ап то в и х  голосн и х  вигук ів  "sub.ff", "ffff 
m arcatissim o". Ін тен си вн ість  звукового  потоку  п осилю ється 
наприкінц і мініатю ри, де ком позитор використовує тріольне 
тремоло міхом. У стрімкому динамічному наростанні ("sub. mp"
— "росо а росо cresc." — "f" — "sub.ff" — "non dim." — "ff" — "sfff" 
< "ffff") коломийка дістає свого апогею  і заверш ується яскравим 
ре маж орним  ствердженням.

У ви кон авськом у  плані слід в ідзначити, щ о в ідтворен н я 
св ітл о го  св ятк о в о го  н астр о ю  п 'є с и  є гол о вн и м  зав д ан н я м  
баяніста. Ш ляхом досягнення цієї мети є робота над освоєнням 
різних штрихів та прийомів ведення міху, точністю ню ансування, 
якістю  звучання окремих мелодичних побудов і великих частин 
форми, виховання виконавської витримки в охопленні технічно 
складного матеріалу.



Важливо підкреслити, що не дивлячись на те, щ о "Коломий­
ка" входи ть  в ц и к л  д и тяч и х  сю їт, сам  к о м п о зи т о р -б ая н іст  
прираховує її до яскраво концертних творів. Так у  свій виконав­
ський CD альбом "Vladimir Zubitsky Accordion Vol 1 " поряд із Д ж аз 
п арти тою  №2 та С он ати н ою  автор  вклю чає "К олом ийку" з 
"Української сюїти".

В цілому "У країнська сю їта" р о зр ах о ван а  вж е на досить 
п ід готовлен ого  в и к о н авц я . Р азо м  із  зад ач ам и  тех н ічн о го  і 
звукового плану вона висуває досить складне художнє завдання
- відтворення національного у  різних його проявах: від далекого 
минулого, вічного ("дума") до сьогодення. Активна, ж ива ритміка, 
що виявилася вж е в П ерш ій дитячій сюїті, знайш ла продовження 
в "Українській ". Слід зазначити, що взагалі пош уки у  сф ері ритму 
є о д н ією  з н ай в а ж л и в іш и х  ри с  м у зи к и  XX сто л іття . Т ак
О. М ес с іан  в и зн ач ає , щ о "р и тм іч н а  м у зи к а  та, щ о н ех ту є  
повторення, квадратність і симетричне ділення, яка  надихається 
природним и рухами, вільними і нерівним и по тривалості" [9, 
с. 214]. Її мета — "відчуття слухачем потрясіння, ш оку від того як 
це гарно, усвідомлення, що м узика його зворуш ує" [9, с. 218]. 
Загострене відчуття ритму, який є одним з основних компонентів 
музичної мови сьогодення, притаманне сучасному виконавству. 
Необхідно згадати, що у  більшості баянних творів репертуару 60- 
70-х років застосування періодичної ритміки вважалося типовим, 
особливо в ж анрі народної обробки. Ц е було обумовлено тим, 
щ о сам а природа ф ольклорного м узикування п ов 'язувалася з 
простим  ритмовим  дробленням . Застосування неординарних  
ритмічних формул у  поєднанні з українським мелосом стало тим 
новим , щ о х ар а к т ер и зу є  сучасн и й  стиль В. Зуби цького . Н а 
початковому етапі вивчення творів ком позитора така ритміка 
видається складною . П роте у  п роцесі входж ен ня в м атеріал  
в и я в л я єт ь ся , щ о м а й с т е р н о  в п л е т ен а  в к а н в у  ф а к т у р и  та  
гармонічну палітру, вона є по-баянному зручною.

Н аписан і для багатотем брового  готово-виборного  баян а 
Дитячі сюїти маю ть багато знахідок у  галузі фактури. Поліпла- 
новість звукових прош арків (часто триголосся, в якому кож ний
з голосів має свою окрему лінію розвитку) розкриває нові яскраві 
темброві можливості інструмента. За визначенням  О. М іщенка:



"Б агатоп лан овість  та  зв у к о в а  п ер сп ек ти в а  — це не ш тучне 
вид ілен ня головного  голосу, а р ац іо н ал ьн а  зб ал ан со ван ість  
ф актурних пластів, що створю є еф ект стереофонічності, коли ми 
ясно чуємо кож ну ф актурну лінію на одній із клавіатур баянів та 
їх одночасне зли ття в багатош аровий , о б 'єм н и й , барви сти й  
моноліт" [10, с. 36]. Збагаченню  барвної палітри  сприяю ть й 
ретельно виписана автором регістровка, ф актурна та гармонічна 
насиченість, ш ироке використання таких баянних прийомів гри 
як різновиди вібрато, тремоло міхом, гліссандо. Хоча певні з них 
і викликаю ть складнощ і у  виконанні, проте блискуче знання 
б аян а  д о зво л яє  авто р о в і р о зташ у вати  ф ак ту р н і ком п лекси  
максимально зручно.

У висновках слід відзначити, що Дитячі сюїти В. Зубицького 
не є музикою  для початківців1. Дитячі за образністю  (відсутній 
негатив), вони є достатньо складними для вивчення в класі ДМШ. 
О крем о взяті прийм и  гри, що ви кори стан і в цих творах, на 
певному етапі навчання в дитячій музичній школі можуть бути 
подоланими. Проте сполучення багатьох специф ічних виконав­
ськи х  засоб ів  у  м еж ах  однієї п 'єси  становить п ереш коду  до 
вклю чення Дитячих сюїт В.Зубицького у  репертуар починаю чих 
баяністів. Виконання окремих мініатю р з цих збірок м ож е бути 
доступно тільки достатньо підготовленим учням ДМШ, вихован­
цям середніх спеціальних музичних шкіл, тому частіше мініатюри
з Д итячих сюїт входять в реєстр  конкурсних творів. Водночас, 
виконання сю їтних циклів в цілому ставить інші завдання перед 
баян істом . Труднощ і оп ан уванн я вели кої ф орм и, розум ін ня 
художньої концепції твору під силу вж е зрілим музикантам. Тому 
в такому об 'єм і виконання стає доступним на рівні середніх та 
вищ их музичних навчальних закладів.
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УДК 78.071.1: [785.7: 788.2]
О. Ф едорков

ДЖАЗОВЫЕ ИСКАНИЯ В "SMALL EAST SUITE" 
А. КАБАЧЕНКО ДЛЯ КВАРТЕТА ТРОМБОНОВ

Статья посвящена новому сочинению украинского композитора А. 
Кабаченко для квартета тромбонов, в котором отображ ен синтез 
джазовой и академической стилистик.

Стаття присвячена новому твору українського композитора А. 
Кабаченко для квартету тромбонів, в якому відображено синтез джазової 
та академічної стилістик.

The article considers a new work for a quartet of trombones by a 
Ukrainian composer A. Kabachenko. This music work represents synthesis 
of the jazz and academic stylistics.

В истории зарубеж ной  м узы ки значительное место зан и ­
м аю т п р о и зв ед ен и я  для к в ар тета  тром бонов, н ап и сан н ы х  в 
дж азовом  стиле. Это и дж азовы е обработки и оригинальные 
сочинения в дж азовом  стиле . С реди наиболее значительны х
Н. C arm iehael — I. Luis "Georgia on m y mind" for 4 trom bones (Alba 
M usikverlag GmBH, H am burg, 1959), Com p-arr. C. M andernach — 
"You asked  for it" for 5 trom bones and ritm  section (Alpheus M usic 
Corp.Holliwood, 1981), S. Jop lin  — E.K. M iller "Peacherine rag" for 
trom bone guarte t (Ludnig M usic Publishing C o,C leveland, 1983), 
D. Ellington "M ood Indigo" for 5 trom bones and ritm section. Arr. 
D. Hemuall, 1983, Josguin-Tosolus "Qui facis morabilia" arr. for four 
trom bones by Him es (Trombone Ass. W ertern  M ossachusets, 1986),. 
R. S tig — "Deep Brass Joke" Scerzzo for 4 trom bones and  tu b a  
(Ligingo, 1975); E.R. M iller "Main Street" for guartet trom bones (Fcma 
music Publications P.O. Naperville, 1976 USA); J. Stone — "All that 
jazz" for guarte t trom bones (M arkReift, 1980); S. Gilles — Flash jazz
4 trom bones ("Brassbulletin" 1980, №30, p. 8); L. Shaw. "26 Frippery" 
for guarte t trom bones ("Brass bulletin" 1985, №30, p. 10).

И сегодня на рубеж е ты сячелетий наряду с оригинальной 
музы кой для данного состава Н. M artinez — "Zorongo" (Flamenco- 
jazz) for guarte t trom bones (Real m usical 2003), L. N eihaus "10 jazz 
Sketches" Volum e 3 for 3 trom bones (Kendor Music, inc Delevan, 
IV .2004); Вс. К о см и н  — "З аго р о д н я я  п рогулка" (п ьеса  для



4 тромбонов (М осква 1998г., рукопись) по-преж нему появляю тся 
и дж азовы е обработки: С. W illiams and Т. M onk arr S. H am pton 
"Pound M idnight" for guarte t trom bones 2000, Beatles "Yesterday" 
d u r  4 P o sa u n e n  (E d itio n  M ark  R eift, 2004), D. A rm itag e  
"Com palaining Blues Blues" dur 4 Posaunen, "Happy-Go-Lucky Rag" 
du r 4 Posaunen, "Sweet and M ellow Swing" dur 4 Posaunen, (Edition 
M ark  Reift, 2004), G. G ershw in — D. A rm itage "A Portait"  d u r
4 Posaunen (Edition M ark Reift, 2004). О ба направления разви ва­
ю тся на равных, ваимодействуя друг с другом.

Н а У к р аи н е  лиш ь в п о сл ед н и е  годы  стал и  р о ж д а т ь с я  
оригинальные произведения для ансамбля тромбонов в дж азовой 
сти л и сти ке : А. К аб ач ен к о  "Sm all e a s t  su ite"  для к в а р т е т а  
тромбонов, тубы и ударных (Львов, 1996, рукопись); П. Яровин- 
ский — пьеса "Ралли" для квартета тромбонов (Харьков, 2000, 
руко п и сь); В. П ац ер а  — Б л ю з-сю и та  "И граем  для вас" для 
кви нтета тром бонов (Харьков, 2002, рукопись); В. П ацера — 
К онцерт №4 (джазовый) для двух тромбонов, струнной группы 
оркестра, ударных (Харьков, 2004, рукопись). В отличие от своих 
зарубеж ны х коллег украинские композиторы  открыли дж азовое 
нап равлен ие в реп ер ту ар е  для ансам бля тром бонов лиш ь во 
второй половине 90-х годов, начав сразу с создания оригинальных 
произведений, пропустив стадию обработок. В этом — своеобра­
зие украинского пути, на котором  уж е сегодня немало ярких  
творческих достижений.

Целью статьи является анализ взаимодействия дж азовой и 
академической стилистики в сочинении А. Кабаченко "Small east 
suite" (Львов, 1996 г.). Н аписанное для квартета тромбонов, тубы 
и ударной установки, "Small east suite" стало первым в У краине 
оригинальны м  опусом подобного рода. С ю ите А. К абаченко 
су ж д ен о  бы ло сы грать  н еку ю  п о гр ан и ч н у ю  роль  в п ери од  
активного ф орм и рован ии  дж азового  н ап равлен ия в истории  
у к р аи н ск о й  м узы ки  для ан сам бля тром бон ов. Я вляя собой, 
н есо м н ен н о , ори гин альную  х у д о ж ествен н у ю  ком пози ц ию , 
С ю ита А. К аб ач ен ко  н ап и сан а  н а  осн ове тем ы , сы гравш ей  
выдаю щ ую ся роль в истории джаза.

Т в о р ч еск ая  зад ач а  к о м п о зи то р а  о б у сл о влен а  скры ты м  
посвящ ением великим дж азовы м музыкантам XX века — Хуану



Тизолу, о чем  сви детельствует  в веден и е тем ы  из его пьесы  
"Караван" и Дю ку Эллингтону — V часть имеет название "Дюк". 
П оказательн о  ц ел ен ап р авл ен н о е о б р ащ ен и е ко м п о зи то р а  к 
английскому язы ку как в названии произведения, так и наимено­
вании его частей, что свидетельствует об обращ ении к родному 
язы ку  дж азовы х музыкантов. О бщ ее название Сю иты — "east"
— указы вает на восточный колорит произведения, обусловлен­
ны й о б р ащ ен и ем  к о р и ен тал ьн о й  ц и ти р у ем о й  тем е. Т ак А. 
К абаченко ф иксирует внимание исполнителей и слуш ателей на 
взаим одействие восточной и западной культур, что является 
одной из последовательно реализуем ы х ком позитором  тво р ­
ческих задач.

Помимо "географического диалога" А. Кабаченко вводит в 
С ю иту п р ин ц ип  диалога и сто р и чески х  эпох, п о дч ер ки вая  в 
р азр а б а ты в ае м о й  и д ж азо в о й  тем е те и нтонем ы , м оти вн ая  
природа которы х актуальна в условиях различны х истори ко­
х у д о ж е с т в е н н ы х  п ласто в . В р е зу л ь т а т е  "ди алог культур", 
осущ ествляемый композитором на основе прояснения скрыты х 
смыслов д ж азовой  темы, становится принципом  творческого 
концепцирования на ее основе.

В оригинале тем а и пьеса написана тромбонистом оркестра 
Д ю ка Эллингтона Хуаном Тизолом (1936 г.) [4, с. 189]. Благодаря 
оркестру, возглавляемому Д. Эллингтоном, пьеса стала ш ироко 
известной в мире. Для А. Кабаченко, как и для многих музыкантов 
мира, ее тема становится мировым символом искусства великого 
Д ю ка, своего рода его "визитной  карточкой", "музы кальны м 
портретом". Н е случайно и обращ ение А. Кабаченко к ансамблю 
тромбонов, так как тема и пьеса в целом были созданы тромбо­
нистом. Таким  образом , помимо этого п освящ ени я в С ю ите 
присутствует двойное портретирование.

З а к о н о м ер н о  о б р ащ ен и е  А. К аб ач ен ко  п ри  р аск р ы ти и  
к о н ц еп ц и и  со ч и н ен и я  к стилю  сви нга . Его в о зн и к н о в ен и е  
сопряж ено с деятельностью оркестра Д ю ка Эллингтона в 30-годы 
XX в., благодаря чему свинг обрел  впоследствии всем ирную  
известность. Таким образом, и на уровне исполнительского стиля 
такж е реализуется идея посвящ ения.



О мемориальности сочинения свидетельствует возвы ш енно­
драм атический  тон музы ки Сю иты. Выбор цитируем ой тёмы 
п р о и з в е д е н и я  — п о с в я щ е н и я  о б у сл о в л е н  р яд о м  п р и ч и н . 
Заимствованная мелодия содерж ит значительный музы кально­
выразительны й потенциал, позволяю щ ий на ее основе строить 
мемориально-худож ественную  композицию . В опоре на тему, 
ставш ую  основой импровизации для ряда поколений дж азовы х 
музыкантов, украинскому композитору удалось создать особый 
художественный мир, открыть те возможности мелодии, которые 
до сих пор, по-видимому, оставались нераскры ты м и [4, с. 189]. В 
этом отличие сочинения А. К абаченко от ставш их традицион­
н ы м и  "о б р аб о то к "  тем ы  "К ар ав ан " . С ю и та  А. К аб ач ен к о  
отличается оригинальной худож ественной концепцией. Компо­
зи т о р  "п р о во д и т"  тем у  с к в о зь  р а з н ы е  эп о х и , п р и б е г а я  к 
сти л и зац и и . В ч астн о сти , и з  тем ы  вы д ел ен  "р еч и тати вн о - 
гр у п п етн ы й " ко м п л ек с  (Ш -У ч асти ), о тсы л аю щ и й  к эп о х е  
барокко; дж азовы й  стиль свинга преобладает во II и IV части 
С ю иты . С о вер ш ен н ы й  ком п о зи то р о м  небольш ой  экску р с  в 
музыкальное прошлое, услыш анные в теме интонации старинной 
музыки, словно напоминает об исторической обусловленности 
появления дж аза, истоки которого уводят в глубины истории 
музыкальной культуры.

С оздани е п р о и звед ен и я  для тром боновы х ан сам блей  на 
основе органичного сочетания академического музы кального 
язы ка со стилем и приемами, свойственными джазу, на сегодняш­
ний  день не им еет аналогов ни в украин ской , ни  в м ировой  
творческой практике. Н а академической основе базирую тся в 
большей степени 1ч. ("Фанфара") и У ч. ("Дюк"). ВIII ч. ("Фугато") 
традиционная структура взаимодействует с элементами д ж азо­
вой  сти л и сти к и  (обилие глиссан до , р и т м и ч е ск ая  свобода, 
о ст р о у м н о е  а в т о р с к о е  и з о б р е т е н и е -р е м а р к а  — "гиЬа!о 
уегЫисМо"). В собственно дж азовой манере реш ены  II и IV ч., в 
которы х использованы  прием ы  р и ф ф ов  и свинга, оставлены  
"окна" для творчества исполнителей [4, с. 189] (импровизации I 
тромбона и ударных в IV части).

К ак известно, "специф ика дж аза — в своеобразной логике 
р и тм и ч еск о го  п о стр о ен и я  м узы ки , в к о то р о м  н ап и сан н ы е



традиционны м  способом  синкопы  берутся как  бы "с опозда­
нием"" [4, с. 186]. Кроме этого, "в дж азовой практике эти оттенки 
синкоп бываю т разны е — и большие, и меньш е триольных" [4, 
с. 187]. Х арактер  дж азового  ритм а практи чески  невозм ож но 
точно передать с помощью нотных знаков. Здесь в силу вступает 
и сп о л н и т ел ь ск а я  и н ту и ц и я , и то лько  п ри  ее  "вклю чен и и" 
возникает чарую щ ая полиритмия дж аза, заразительны й ритм, 
если играю щ ие играю т "с лифтом". Так создается атм осф ера все 
возрастаю щ его ритмического накала и раскрепощ ения [4, с. 187]. 
С учетом этих закономерностей, свойственны х искусству джаза, 
композитором написаны  II и IV части Сюиты, что ставит перед 
исполнителями академического направления слож ны е задачи 
воплощ ения авторского замысла.

В Сю ите преломлены свойства других циклических форм. 
Очевидны признаки  полифонического диптиха: если "Болеро" 
(II ч.) трактовать как  своеобразную  прелюдию, то в содруж естве 
с "Фугато" (III ч.) она образует полиф онический  цикл. В этот 
полифонический малый цикл мож ет быть "втянута” и "Фанфара" 
(I ч.) — вступ лен ие ко всем у  сю итном у циклу, обретаю щ ая 
ф у н к ц и ю  в с т у п л е н и я  и к  "Б олеро". В р езу л ь т ат е , Ф угато  
предваряет словно бы удваиваю щ аяся прелю дия ("Ф анфара" и 
"Б олеро"), либо  со сто ящ ая  и з 2-х р азд ел о в  (п р и зы вн о го  и 
танцевального) единая прелю дия (функционально-см ы словое 
объединение I и II ч.ч. Сюиты). Н аконец, наличие им провизи­
рованного раздела в IV части "Караван" позволяет усм отреть 
черты  и трактованного  "ракоходно" полиф онического цикла: 
"Фугато" — (III ч.) — ппрголазаШ (прелюдия, превращ аю щ аяся в 
постлю дию ), заклю ч ен н ая внутрь IV части. В итоге III часть 
обрамлена двумя разны ми по форме и содерж анию  прелюдиями. 
Так в Сю ите становится очевидной ее концентрическая струк­
тура: вокруг "Фугато" описана внутренняя малая ("прелюдийная") 
арка, которая, в свою  очередь, обрам лена внеш ней, большой 
ар к о й  (вступ и тельная  "Ф ан ф ара" — зак л ю ч и тел ьн ая  часть  
"Дюк"). Следовательно, "Фугато" (III ч.) предстает в значении  
д рам атургического  ц ентра, от которого  исходят см ы словы е 
ф ункциональные связи, "притягиваю щие" к нему II и IV части, 
в ы п о л н яю щ и е роль  к а к  п р ед став л ен н о го  в т р ад и ц и о н н о й



последовательности ("Болеро" — прелю дия к "Фугато") полиф о­
нического цикла, так и "инверсионно" (нпрго\ч8а1:о IV ч. — как 
п остлю ди я к "Ф угато"). Так, п о ср ед ств о м  ф уги  в о зн и к а е т  
сц еп л ен и е  двух  п о л и ф о н и ч е ск и х  ц иклов . Т аким  о б р азо м , 
о ч еви д н ы  у к р у п н ен и е , ги п е р б о л и за ц и я  п о л и ф о н и ч е ск о го  
диптиха, разрастаю щ егося до четы рех (с учетом вступительной 
"Фанфары") частей. Однако в полиф онический циклм ож ет быть 
в о в л е ч е н а  и ф и н а л ь н а я  V часть , в ы п о л н яю щ а я  ф у н к ц и ю  
заклю чен и я. В результате , весь  сю и тн ы й  ц икл  м о ж ет  бы ть 
представлен как  м етам орф оза разрастаю щ егося по вертикали и 
горизонтали художественного целого полифонического цикла:

I ч. ("Фанфара") — ф ункция вступления;
II ч. ("Болеро") — функция прелюдии;
III ч. "Фугато";
IV ч. ("Караван" +  гтргошза1о) — ф ункция постлюдии;
V ч. ("Дюк") — заключение.
П роизведение мож ет быть трактовано и как своеобразны й 

цикл вариации  на "чужую" тему, в котором  цитируем ая тем а 
целиком проводится в предпоследней IV части, а в трех первы х и 
в заклю чи тельны х частях, обретаю щ их  зн ач ен и е вариаций , 
разрабаты ваю тся ее  ф рагм енты  — вари ац ион н ость  в С ю ите 
базируется на разработочности. П ри трактовке ее как  вари а­
ц ион н ого  ц и кла  см ы словой  и д р ам ату р ги ч еск о й  вер ш и н о й  
о к а зы в а е т с я  IV ч., где р а з р а б а т ы в а е м а я  тем а  п р о в о д и тся  
целиком. В результате в Сю ите в целом формируется возм ож ­
ность двойственной трактовки смыслового центра. При условиях 
понимания "Восточной сюиты" как полиф онического цикла в 
таковой ф ункции выступает Фугато (III ч.), при ее трактовке как 
вариационного цикла это значение обретает 1Уч., в которой тема 
единственный раз проводится целиком. Таким образом, происхо­
дит расш и рен ие кульм инационной  зоны, охваты ваю щ ей две 
части. Кроме того, очевидна и перем енность ф ункций III и IV 
частей в зависимости от их принадлеж ности к тому или иному 
циклическому плану. В полифоническом цикле IV ч. выполняет 
ф у н к ц и ю  п о сл есл о ви я  (постлю дии), в в ар и ац и о н н о м  III ч. 
обретает значение ввода к кульминационному разделу. Наличие 
ф ункциональной двойственности, наблю даемой в III и IV чч.,



свидетельствует о большой смысловой нагрузке, приходящ ейся 
на этот своего рода "мигрирующий" центр цикла.

В Сю ите прослеж иваю тся черты и сонатно-симфонического 
цикла, о чем  свидетельствует свободное п релом ление в ней  
установленного М. А рановским архетипа ж анра симф онии [ 1, с. 
24]. В таком  случае I ч. ("Ф анф ара") С ю иты  со о тветству ет  
ф ун кц и и  H om o agens, II ч. ("Болеро") — H om o ludens, III ч. 
("Фугато") — Homo sapiens, 1Уч. ("Караван") — Hom m e communis, 
У ч. ("Дюк") — послесловие-эпитафия, в которой реминисценция 
"Фугато" способствует возвращ ению  к ф илософ скому осмысле­
нию. В результате возникает возмож ность преломления своеоб­
разной двуфинальности: активно-действенную  IV ч. дополняет 
медленный ф инал (V ч.). Подобно тому, как смысловая неодно­
значность реш ения знам еновала своеобрази е полицентровой 
концепции целого, так и удвоенная трактовка ф инала позволяет 
обнаруж ить два ф ази са итогового осмысления целого.

О наличии в Сю ите черт симф онической поэмы свидетель­
ствует преломление в ней принципов программности, моноте- 
матизма, цикличности в одночастности (части следуют друг за 
другом  attacca). В этом случае части  С ю иты  ц ел есо о б р азн о  
трактовать таким образом: 1ч. — Вступление, II ч. — Экспозиция,
III ч.-полиф оническая Разработка, IV ч. — Финал, в котором все 
фрагменты  темы, обретая свое место, сведены в единство, V ч.
— C oda-послесловие.

Темповой контраст в С ю ите заклю чен в пределах ум ерен­
н ы х и м ед л ен н ы х  тем пов , что  о б у сл о влен о  м ем о р и ал ьн о й  
программой. Композитор тяготеет к созданию  темповых арок: II 
и IV ч. написаны  в A llegretto  sostenuto, что свидетельствует о 
ф орм и рован ии  ещ е одной арки. И склю чительное значение с 
точки зрения темповой драматургии принадлежит III ч. "Фугато", 
вокруг которой описаны две темповые арки (внешняя — Grave и 
внутренняя — A llegretto sostenuto). Так анализ темповой логики 
целого вновь подчеркивает центрообразую щ ую  роль Fugato . 
П о к а за т е л ь н о , что  А. К а б а ч е н к о  ни  р а з у  н е о б р а т и л с я  к 
оригинальному авторскому темпу M oderato, помещ ая тему то в 
"ускоренны е", то "замедленные" условия сущ ествования, все 
д альш е ух о д я  от м ер н о сти , св о й ст в ен н о го  ей  и зн а ч а л ь н о



тем поритма, от ум ерен ной  неторопливости , первоначальной  
отреш енности образа. В Сю ите осущ ествляется уход от tem pus 
planus и tem pus ritm us к более свободному излож ению  темы.

Структурным стерж нем  оригинала темы X. Тизола является 
контраст выдерж анны х звуков, выполняю щ их роль интонацион­
ной опоры и своего рода "раскачек" вокруг них. Это вы раж ается 
в чередовании двутактов (2 такта — вы держ анны й звук и 2 такта
— движ ения четвертны м и). Этот метроритм ический и мелоди­
ч еск и й  ко н тр аст  зал о ж ен  в о сн о ву  всех  ч астей  С ю иты  как  
сви детельство  совп ад ен и я н овой  ко н ц еп ц и и  с зам ы слом  X. 
Т изола и как  св о ео б р азн о е  п ереосм ы слен ие, м етам орф и зи - 
рование контрастны х элементов темы. Если в оригинале у  X. 
Тизола тема звучит по-восточному медитативно, созерцательно, 
подчас обреченно, то в Сюите она представлена в иных ритмичес­
ких условиях, передавая в каж дой части различную  образность.

В "Ф анфаре" (I ч.) наблю дается логика "квадратности" с той 
разницей, что украинский  композитор оф ормляет интонацион­
ное развитие не в два 16-такта, а в два 4-такта половинных и более 
мелких длительностей, с характерны м для "Каравана" X. Тизола 
интон ац и онн ы м  "раскачиваю щ им ся" секундовы м  оборотом. 
П остоянен возврат к крупным длительностям в этой части — в 
виде призы вны х ф анф арны х звучаний.

В "Болеро" (II ч.) структурны й  ко н тр аст  (2,4,5,7 циф ры ) 
представлен на ф оне basso ostinato (партия тубы) на интонацион­
н ы х о б о р о тах  тем ы  (ум. 5, м. 2 и б. 2). Э лем ен ты  тем ы , ее 
"выдержанные" звуки в этой части звучат на фоне, своего рода, 
perpetum  m obile (basso ostinato). Так возникает контраст статики 
и динамики.

П р и м ен ен н ы й  А. К аб ач ен ко  ав то р ск и й  тер м и н  "rubato  
verbludato" ("Фугато" III ч.) предполагает воссоздание эф ф екта 
"р аск р у тк и  ри тм а". В сольн ы х  ф р агм ен т ах  к о м п о зи то р о м  
предусмотрены  остановки на "выдержанных" звуках. Ч ередо­
вание "выдержанных" звуков и "раскачки" поставлено в этой 
части в полиф оническое соотнош ение голосов, когда "раскачки" 
проводятся в одном голосе, а длинная нота звучит в басовом 
голосе. Таким образом, автор сгущ ает драматическую  природ­
н о сть  т ем ы -о р и ги н а л а , п о л и ф о н и ч е с к и  со е д и н я я  го л о са



(принцип единовременного контраста). Это — ещ е один способ 
передачи идеи динамики в статике.

В IV ч. ("Караван"), ком позитор во вступительном разделе 
остроум но сочетает "вы держ анны е" длительности  в н и ж н и х  
голосах партитуры (III, IV-IV,Vтромбоны) с "раскачивающимися" 
секундовыми оборотами темы в верхних.

В V 4. ("Дюк") А. Кабаченко повторит прием полипластового 
м он олога (5 голосов  ан сам б ля), где гл ав ен ств у ет  п р и н ц и п  
единоврем енного полиф онического  сочетания вы держ анны х 
звуков и "раскачиваю щ ихся" элементов темы (22-23 цифры). В 
C oda (24 ц.) голоса объединяю тся в tutti, утверж дая оптимисти­
ческий G-Dur.

Части Сю иты следуют друг за другом подобно "каравану": 
"ш аг за  ш агом " р а з р а б а т ы в а я  и н т о н а ц и о н н ы е  и д еи  тем ы  
X. Тизола. Принцип "каравана" выходит за  пределы цитируемой 
темы и становится организую щ им началом в сю итном цикле. 
Интонационность Сюиты на "микроуровне" связана с "Карава­
ном". Так, теме "Караван" присущ и следующие наиболее важ ны е 
и н то н ац и о н н о -стр у кту р н ы е элем енты : "раскачка" (м алая и 
большая секунды ), чистая и увеличенная кварты, уменьш енная 
квинта, "хроматический ход", больш ая секста.

В I части, ф анф арного характера, преобладаю т интонации 
кварты  и секундовые обороты. Во II части преобладаю т секун- 
довы е обороты, а такж е увеличенную  кварту и уменьш енную  
квинту. В III части использованы  чистая кварта, "секундовый" 
оборот, увеличенная кварта и ум еньш енная квинта, больш ая 
секста.

В IV части тем а проводится полностью, присутствую т все 
интонационны е обороты, появляется "хроматический ход".

В V части  использованы  "секундовые" обороты, больш ая 
секста, увели чен н ая и чистая кварты , ум ен ьш ен н ая  квинта, 
отсутствует хроматический оборот. В результате, из разбросан­
ных по частям Сюиты повторяю щ ихся интонационных оборотов, 
слагается переосмы сленны й образ известной темы X. Тизола.

"Ф анфара" — I часть Сю иты — небольш ая 8-тактовая пьеса 
призы вно-ф анф арного характера. Автор не стремится сразу  ж е 
п родем онстрировать всю  звуковую  мощ ь инструментального



ансамбля, а этим Вступлением словно откры вает "занавес" для 
развития последующего действия. В "Ф анфаре" звучат призы в­
ны е кварто-квин товы е интонации, услы ш анны е украин ским  
композитором в музы ке "Каравана" X. Тизола и напоминаю щ ие 
звучание средн евековы х  ф ан ф ар , располож енн ы х  н а баш не 
старинного зам ка и призванны х привлекать внимание горож ан 
к будущему действию  средневековой мистерии.

Н азвани е следую щ ей части  "Болеро" вы зы вает п ер в о н а­
чально н екоторое удивление. Ведь, как  известно, во-первых, 
болеро — испанский танец, и какова его роль в Сюите в контексте 
со  столь р азн о п л ан о вы м и  другим и  частям и , к а к  "Ф угато", 
"Караван", "Дюк"? Во-вторых, в этой части (ц. 2) проводятся 
ф р агм ен тар н о  и н то н ац и и  тем ы  и з "К араван а", п ер ев о п л о ­
щенные, пересемантизированны е в ж анровы х условиях в болеро 
(ц. 4-5 и 7-8) благодаря ритмическим остинато. К ак ж е понимать 
сочетание болеро с интонациями известной дж азовой темы? В 
том  и со с т о я т  н ео д н о зн а ч н о с т ь  и о со б ен н о ст и  т р а к т о в к и  
"Болеро" и всей восточной Сю иты в целом, что произведение 
обладает внеш ним и внутренним (скрытым) планами. Первый, 
внеш ний план — представлен интонацией темы, звучащ ей в виде 
р и ф ф а и в свинговой манере. И спользование свинга, расцвет 
к о т о р о го  п р и х о д и т ся  н а  вр ем я , с в я з а н н о е  с тв о р ч е ств о м  
Д. Эллингтона, такж е вносит ш трихи к его портрету [5, с. 44]. 
Т о н ал ьн о сть  п ьесы  "К араван " f-m oll, в во д и тся  не ср азу , а 
постепенно: в "Болеро" она появится (с 5-8 цифры), постепенно 
утверж даясь в сю итном цикле. Х арактерны  для внеш него плана 
п р о и зв ед ен и я  — у зн аваем о сть  и звестн о й  д ж азо в о й  тем ы  и 
и н с т р у м е н т а л ь н о -д ж а зо в ы й  б леск , с в о й с т в е н н ы й  эп о х и  
Д. Эллингтона.

Внутренний план Сюиты не так явен, но более глубок. Вторая 
часть ("Болеро") имеет не только непосредственный, а скрыты й 
смысл: если  в о сп р и н и м ать  м у зы ку  "Болеро" н е  только  как  
и сп ан ск и й  тан ец , а т р ак т о в а т ь  а в т о р ск и й  зам ы сел  более 
обобщ енно, то эта часть приобретает в мемориальном п роизве­
дении черты  Dance m acabre. Доказательствами этого полож ения 
сл у ж ат  н еск о л ь к о  су щ ест в ен н ы х  черт: о б щ и й  о сти н атн о - 
неумолимый ритмический характер (партия тубы) на протяж е­



нии всей части и триольно-неотвратимы е ритмические удары, 
как имитация звучания малого барабана или кастаньет (в партиях
II и III тромбонов); звучания "пустых" квинт (ми-бемоль — си- 
бем оль) и р еп ети ц и й  н а "f" (октава о сн о в н о й  то н ал ьн о сти  
"Каравана" X. Тизола); саркастически й  характер  проведения 
темы у тромбонов с обилием глиссандо и форшлагов; множество 
тритонов, обретаю щ их несколько инф ернальны й характер (ц. 6
— 2 и 3 такты  в п ар ти и  тром б он ов , 6 ц и ф р а  — 6 тактов  у 
тромбонов, 5 ц и ф ра — 3 такт в партии тромбонов, 8 ц иф ра — 3 
такт в партии тромбонов); элементы  нисходящ ей целотонной 
гаммы (3 такта до циф ры  8) ассоциирую тся с образам и рока и 
скорби; холодность и "пустынность" чисты х квинт, олицетво­
ряю щ их холод одиночества (цифра 7 — триоли у  тромбонов в 5- 
6 тактах, последний  аккорд  части); 12-тактовый длительны й 
трагический "уход" (8 цифра).

Вводимая a ttacca  "Фугато" (III часть) на 5 /4  (после преды ­
дущего A llegretto с ритмическим остинато) в медленном темпе 
продолжает мемориальную  линию. Эта часть такж е построена 
на элементах темы "Караван", переинтонированной, переосмы с­
ленной А. Кабаченко. Здесь интонации темы звучат с лири ко­
драматичным паф осом в виде монологического высказы вания, 
проводимого поочередно в партиях тромбонов (IV, III, I), а затем, 
в эпи зоде Lento (10 ц иф ра), п ереходящ его  в полипластовы й 
монолог всех 5-ти голосов произведения, как величественное 
поклонение личности великого М узы канта, как  ф илософ ско- 
драм атическое посвящ ение. К ульминация приходит к тр аги ­
ческой "развязке", к  исходу, достигаемой введением уменьш ен­
ного септаккорда. В этой части автор лишь скупо сохраняет черты 
джазового стиля с помощью глиссандо и вибрато (как своего рода 
"черты к портрету"). В условиях Фуги — постоянное проведение 
темы "Караван" приобретает характер персониф икации  личнос­
ти, а в условиях ж анра М е т о п а  — воспринимается как постоян­
ное круж ение вокруг навязчивой идеи-образа, неотвязной мысли 
[2, с. 6].

К роме того, "в тех ж е образцах, в которы х одна из частей 
п ретендует на воплощ ение вневрем енной , вечной  истины , с 
соответствую щ им  ком плексом  интонационны х, ф о р м о о б р а­
зую щ их и драм атургических  средств, очевидно воздействия



партитности" [2, с. 147]. В С ю ите А. К абаченко III и V части, 
возвы ш енно-баховского характера — символизирую т осмысле­
ние личности великого М узы канта в Вечности.

"Караван" (IV часть) начинается вступительным риф ф ом  на 
интонации цитируемой темы с постепенным подклю чением всех 
голосов ансамбля. Риф ф  словно бы готовит полное проведение 
темы. Эта часть полна действенного начала, которое вы раж ается 
через виртуозную  игру музы кантов ансамбля, использование 
вы разительны х приемов (удары ногами по полу, удары ладонью 
по мундштукам), возврат свинга, блеск глиссандо, импровизации
I тром бона на и нтон ац и ях  из темы  (17-19 циф ры ) и ударной 
установки (20 ц иф ра). Н а основе приемов стилизации А. К аба­
ченко воспроизводит дж азовы й блеск, подобно звучанию  биг- 
бэнда времен Д. Эллингтона.

С ц.21 происходит "оминоривание" темы, символизирую щ ее 
возврат из вымыш ленного праздничного действия к трагической 
реальности . И стаивание приводит к постепенном у угасанию  
м узы ки , сли ян и ю  голосов ан сам бля в ун исонн ом , грустном  
зву чан и и  "d". В аж но ещ е отм етить  с ц.21 плавны й  п ереход  
музы ки от дж азового к  академическому стилю.

Последняя часть Сюиты ("Дюк") основана на реминисценции 
начального раздела III части (Фугато) и наиболее ярко раскры вает 
су щ н о сть  п р о и зв е д е н и я -п о с в я щ е н и я . В это й  ч асти  ц ар и т  
возвыш енно-баховский характер музыки-посвящ ения, с элемен­
тами барочны х группетто, речитативны х обы гры ваний ф р аг­
м ен то в  тем ы  и з "К ар ав ан а" . Ч е р е з  д р ам а т и зм  се к в е н ц и й  
украинский автор вы раж ает скорбь.

П оследую щ ее Grave (24 ц.) — это заклю чительны е такты  
коды. Замедление темпа оправдывает неож иданны й драматур­
ги ч ески й  "поворот" к  С оль-м аж ору , в н о сящ ем у  н еко то р ы й  
оттенок п росветлен и я в общ ий м рачны й колорит части. Это 
просветление — своеобразны й катарсис не только для данной 
части, но и Сю иты в целом.

Выводы
1.С ю и та  — один  и з н аи б о л е е  м о б и льн ы х  ж а н р о в , что 

позволяет экспонировать в нем  и джаз. Свидетельство этому —



С ю ита А. К абаченко, которая по сущ еству откры ла дж азовое 
направление в репертуаре украинского  ансам бля тромбонов, 
позднее продолж енное П. Яровинским и В. Пацерой.

2.У краи н ски е ком пози торы  н е п одраж аю т европ ей ски м  
образцам  в этом направлении, а ищут свой путь, переосмысливая 
творческий  опыт, отраж аю т свое видение данного ансамбля, 
доказательством этому — смелое сочетание в Сю ите академи­
ческого и дж азового стилей.

3. Сю ита продолжила мемориальную  тему — одну из главных 
тем в украинских произведениях для ансамбля тромбонов.

4.П одклю чение ж ан р о в ы х  чер т  си м ф о н и ч еско й  поэмы , 
вари ац ий , ф ан тази й , партиты , концерта, сон атн о-сим ф они - 
ческого цикла свидетельствует о неоднозначности  трактовки  
концептуализации ж анра Сюиты.

5. Тема "Караван" в С ю ите пребывает в состоянии непреры в­
ной м етам орф озности , то обретая характер  звучания средн е­
вековых ф анф ар ("Фанфара" I ч.), то превращ аясь в Dans m acabre 
с чертами болеро ("Болеро" II ч.), то приближ аясь к философско- 
возвы ш енной патетике баховского типа ("Фугато" III ч. и "Дюк" 
У ч.).

6. Ансамбль тромбонов обретает концертную  трактовку, что 
свидетельствует об изменении к нему композиторов, следствием 
ч его  с т а н о в и т с я  ст и л е в а я  и т е х н и ч е с к а я  у сл о ж н ен н о ст ь : 
использование свинга, виртуозность каж дой партии, слож ное 
ан сам б л ево е  в заи м о д ей ств и е , и м п р о ви зац и и  I тр о м б о н а  и 
ударных.

Литература

1.Арановский М. Симфонические искания. —Л.: Советский компо­
зитор, 1979. — 240 с.

2. Калашник М.П. Сюита и партита в фортепианном творчестве 
украинских композиторов XX века. —  Харьков: Форт, 1994. —  69 с.

3.Конен В. Рождение джаза. — М.: Советский композитор, 1990. —  

503 с.
4.ЛундстремМ. Композиция, аранжировка, исполнительство в биг- 

бэнде / /  Медведев А., Медведева О. Советский джаз. —  М.: Советский 
композитор, 1987. —  С. 184-193.

5. Симоненко B.C. Мелоди джаза. — К.: Музична Украша, 1984 -
С.44,144.



УДК 78.072 (479.22)
М. Киракосова

О РАННЕМ ПЕРИОДЕ РУССКОЙ МУЗЫКАЛЬНОЙ 
КРИТИКИ В ТБИЛИСИ

В статье воссоздана панорама музыкального Тифлиса в период 1846- 
51 годов, а также освещена роль прессы в направлении художественных 
вкусов массовой аудитории.

У c ra n i  в!дтворена панорама музичного Т1фл!са в перюд 1846-51 
року, а також висв1тлена роль преси у напрям1 художшх смаюв масово '1  

аудитора.
The goal of current article is to re-create a musical Tiflis of 1741 -51 years. 

Another idea is to illuminate the role of press in the direction of artistic tastes 
of the mass audience.

Начало русской музыкальной критики в Грузии восходит к 
публикациям  на страни ц ах  газеты  "К авказ" . Это п ер вая  на 
К ав к азе  р у сск ая  п оли ти ческая , л и т ер ату р н ая  и ку л ьту р н о ­
историческая газета стала издаваться в 1846 году по инициативе 
наместника, князя М ихаила Семеновича Воронцова. Редколлегия 
га зе т ы  с о с р ед о т о ч и л а  в о к р у г  се б я  в есь  ц в е т  т и ф л и с с к о й  
интеллигенции. Наряду с Д. Бакрадзе, П. Иоселиани, Р. Эристави, 
в её состав вошли прож иваю щ ие в то время в грузинской столице 
М. Броссе, Е. Ведеревский, Я. Полонский, В. Соллогуб. П оначалу 
зам етк и , с в я за н н ы е  с в о п р о с ам и  м у зы к а л ь н о й  культуры , 
печатались в переплетении с театральной публицистикой, однако 
за  короткий  срок м узы кальная кри ти ка обрела автономию  и 
о сн о вател ьн о  у к р еп и л ась  в п одвальн ы х  р азд ел ах  газетн о й  
полосы.

П ервы е рецензии проникнуты игриво-насмеш ливым тоном, 
неизменным и в информации о репертуаре, и профессиональных 
достои нствах  исполнителей , и в в о ззв ан и я х  к арти стам  и в 
разм ы ш лениях о поведении публики. Это качество н еп р о и з­
вольно "навязано" театральной ж изнью  той поры, ядро которой 
составляли комедии и водевили. О бращ ает на себя внимание, что, 
с тр ем ясь  к ко н так ту  с читателем , авторы  п о р о й  впадаю т в 
непростительную  ф ам ильярность, в особенности , когда дело 
доходит до коммерческих расчетов. Так, одна из первых заметок,



явно не лиш енная проф ессионального интереса, заверш ается 
знам енательны м  призы вом: "...милости просим  пож аловать в 
Тифлис подбирать наш и денеж ки  недаром"1.

Т онкая чувствительность автора этих слов к ф инансовой  
сторон е культурны х м еропри яти й , восп рин и м аем ой  им как  
гл авн ы й  с т е р ж е н ь  к о м м у н и к ати в н о го  тр и ед и н ст в а  авто р - 
исполнитель-слушатель — внуш ительно запечатлелась в началь­
ных строках заметки: "Не в одних только столицах России платят 
деньги в Великий пост за  концерты, и другие города имею т это 
удовольствие. И з них нельзя исклю чить и Тифлис" .

В то ж е  вр ем я , эти м  р ан н и м  п у б л и к ац и ям  н еи зм ен н о  
присущ а ж ивость излож ения, сохраняю щ ая пульсацию  нерва 
т е а т р а л ь н о -к о н ц е р т н о й  ж и зн и  г р у з и н с к о й  сто л и ц ы ; они  
проникнуты  настроением  праздничной приподнятости, вселяе­
мым красочностью  окруж аю щ ей  природы  (...только Т иф лис 
пользуется тем преимущ еством, что в это время (в Великий пост
— М.К.) небо у  него чисто, солнце светит ярко и отрадно, деревья 
цветут и зеленеют..." ) и радуш ным гостеприимством жителей, 
щ едро наделенны х не только худож ественны м и дарованиями 
("... где п очти  к аж д ы й  есть  п евец , где п есн и , в есе л о ст ь  и 
беспечность составляю т один из господствую щ их элементов 
народного характера"), но такж е чувством понимания прекрас­
ного, готовностью  откликнуться на лю бое проявление таланта.

Выделенные качества создали ф он для ф орм ирования тех 
тенденций музыкальной и театральной публицистики которы е 
залож или основы профессионального уровня и определили её 
главны е прим еты . Это см ягчаем ая  п ан егер и ко -д и ф и р ам б и - 
ческим  покровом  острота критического  суж дения, трезвость  
оценки и воинствую щ ая защ ита интересов публики.

Так в заметке " Отчет о тиф лисском театре с 20 сентября 1845 
года по 1 января 1846 года"2 ответственность за  плохое посещ е­
н ие сп ек такл ей , за  н ар у ш ен и е  театр ал ьн о й  эти к и  всец ел о  
возлагается на театральное руководство. Ему такж е ставят в вину 
слабость реж иссерской  работы; сомнительность вкуса в выборе

'"К авк аз" , 1846, №13, с.49.
2 " К авказ". 1846, №6.



репертуара; игнорирование индивидуальности при расп реде­
лении  ролей; безответственность  в отнош ении к реклам ам  и 
объявлениям, нерасторопное расклеивание афиш; неправильное 
а к у с т и ч е с к о е  у ст р о й ст в о  с у ф л е р с к о й  будки; у щ е р б н о ст ь  
визуального облика второстепенны х п ерсон аж ей . П овод для 
критики  музы кального оф орм ления спектаклей  — использо­
вание в разны х постановках одних и тех ж е куплетов, а такж е 
фальш ивая игра оркестра, лиш енного опытного дириж ера. "Если 
бы для тифлисского театра, — говорится в заклю чении заметки,
— ан гаж и р о вал и  вм есто  половины  актеров , стоящ и х  н и ж е 
посредственности, артистов хороших, обратили бы внимание на 
вы бор  пьес, н а  разд ач у  ролей  по х ар актер ам , а, главное на 
репетиции ... то можно надеяться, что тиф лисская публика всегда 
поддерж ит театр и станет посещ ать его не для одних с в и д а н и й , 
г р о м к и х  р а з г о в о р о в  и х о х о т а "  (разрядкам оя — М.К.).

П ринципиальность позиции критика дает знать о себе уж е в 
первой рецензии  на концерт в Великий пост. Знакомство с её 
текстом подводит к выводу о том, что пыш ная цветистость слога, 
з а и гр ы в а н и е  с ч и тател ем , р а с ш а р к и в а н и е  п ер ед  з а е з ж е й  
"знаменитостью" представляют удачные или неудачные приёмы, 
регули рую щ и е остроту  кр и ти ч ески х  вы падов, главная цель 
которы х отстаивание права меломанов на вы сокий худож ест­
венны й уровень. Автора не останавливает ни исклю чительность 
самого ф акта — публичного концерта с разнообразной  програм­
мой, — ни трудности, чер ез которы е прош ли его устроители, 
Главная претензия обращ ена к акустике зала, непригодного для 
проведения концертов: "... на подмостках театра, который, по 
м ан о вен и ю  волш ебного  ж езла , п р ео б р ази л ся  из м ан еж а  ... 
всякий резкий  звук дерет по коже" . Вследствие этого увертю ру 
и з  "П ар и зи н ы ", о п ер ы  Д о н и ц етти , к о т о р а я  п р о зв у ч а л а  в 
исполнении  оркестра  роговой м узы ки  Э риванского  полка, в 
дальнейш ем рекомендуется исполнять " в саду наместника, не в 
душной маленькой зале, но под сводом чистого неба, где воздух 
разносит звуки и придает им особую чистоту и гармонию".

П лохая акустика и "беззубы й рояль" помеш али критику  
оценить игру пианиста Байера, дебю тировавш его с концертом 
М ош елеса. О днако, и з  р ец ен зи и  м ож но  заклю чить, что ни



и зн у р я ю щ а я  духота, ни  д е ф е к т ы  р е з о н а н с а  н е  п о м еш ал и  
ш ум ном у у сп ех у  " арти стов  б огем ских  гор" — ти р о л ьски х  
певцов, наполнивш их зал  " звучани ем  голоса" и " чудны ми 
со л о в ьи н ы м и  тр ел ям и ". П о д л и н н о е о тн о ш ен и е  к р и т и к а  к 
вы ступлению  Б ай ера  остроум но отрази лось  в его реп ли ке о 
реакц ии  зала: "Аплодисменты г-ну Байеру, каж ется, были из 
приличия и поощ рения его к дальнейш ему усоверш енствованию , 
н о т е  (тирольским певцам, — М.К.) были прямо от душ и".

Р ец ен зи я  п озволяет  судить о п рони ц ательн ости  автора, 
предсказавш его судьбу некоторы х худож ественны х явлений в 
Грузии. Заявляя о н еж и зн есп особ н ости  зарож даю щ егося на 
подмостках новоявленного театра "живых картин", он безош и­
бочно указал, какое место в недалеком будущем предстоит занять 
балету.

Н еопроверж им ое доказательство общ ественного престиж а 
м у зы к а л ь н о -т е а т р а л ь н о й  п у б л и ц и сти к и , е ё  д е й с т в е н н о го  
влияния на развитие культурной ж изни  города — те изменения, 
которы е за  короткий  срок произош ли в составе театральной 
труппы. Пост музыкального руководителя занял приглаш енный 
из О дессы  Д ом енико М алаголли. О благоприятны х сдвигах, 
к о т о р ы е  п р о и зо ш л и  в с в я з и  с этим , со о б щ а ет  о ч е р е д н а я  
анонимная зам етка" Тифлисский т е а т р " А в т о р  её безош ибочно 
р асп о зн ается  по лекси к е  с присущ им и ей отож дествлением  
понятий "хор" и "оркестр", сведением отрицательных эмоций к 
реф лексу  " подирания по кож е". " ... двухмесячное управление 
им (М алаголли — М.К.) оркестром  улучш ило его до того, что 
трудно  у зн ать  в этом  стр о й н о м  х о р е  тех  сам ы х виртуозов , 
к о то р ы е п р еж д е  то друг друга обгоняли , то пищ али  ..." —
у тв ер ж д ает  кр и ти к . О днако н и к ак и е  и зм ен ен и я  не см огли 
поколебать рутину в музыкальном оф ормлении спектаклей; по- 
преж нем у " оркестр п отчует... устарелыми вальсами и польками, 
надоевш ими публике донельзя". К тому ж е прибы тие столичных 
а р т и ст о в  о тн ю дь н е ул у чш и л о  и с п о л н е н и е  в о д еви л ь н ы х  
куплетов.

Тем не м енее, оказавш и сь в ц ен тре м узы кальной  ж и зн и  
Тифлиса, М алаголли разворачивает кипучую деятельность. Он



организует музы кальные вечера, выступая в них как солист и 
участник кам ерны х ансамблей. В водевильны е представления 
вводятся оперные увертю ры, а в антрактах неутомимый маэстро 
знаком ит публику со своими сочинениями. В газете "Кавказ" 
появляется инф орм ация о личности новоявленного дирижера: 
"Доменико М алаголли итальянец, римлянин; имя его вписано в 
альбом Ф еррарской Ф илармонической академии. До приезда в 
Тифлис Малаголли был много раз капельмейстером и дирижером 
различны х оркестров и военной музыки.

И зучив тщ ательно свой предмет, М алаголли располагает 
давать в Тифлисе уроки на всех инструментах и учить пению; 
равным образом он мож ет составлять и аранж ировать музы каль­
ные пиэсы  из лучших опер известнейш их композиторов — как 
для пения с фортепиано, так и для всяких других инструментов. 
Если бы ком у угодно было узн ать  вы сш ую  часть  и ску сства  
кон трап ун кта, то М алаголли готов служ ить и в этом случае 
своими посильными средствами.

М алаголли , н а х о д я щ и й с я  в п о с т о я н н ы х  с н о ш е н и я х  с 
и звестн ей ш и м и  м узы кальны м и м агазинам и  в Риме, П адуе и 
Неаполе, м ож ет получать оттуда самы е лучш ие инструменты, 
новейш ие ноты".

К ем ж е был н а самом  деле этот и зб р ан н и к  Ф ер р ар ско й  
академии, обладатель, по утверж дению  прессы, столь разнооб­
разны х дарований ? К акие преобразования ему удалось на самом 
деле произвести? Был ли он признан  в Тифлисе как исполнитель, 
и какой  прием  встречали его ком позиторские опыты? С ерия 
последую щ их газетны х обозрений, обозначивш ая новы й этап 
музыкальной публицистики, содерж ит исчерпываю щ ие ответы.

Дебю т М алаголли-композитора состоялся на ф оне водевиля 
"Страш ная тайна". В антракте дириж ер предлож ил вниманию  
п у б л и ки  си м ф о н и ю  со б ств ен н о го  со ч и н е н и я . О д н ако , по 
сви детельству  авто р а  статьи  "С и м ф он и я и п ап и р о сы "1, зал  
мгновенно опустел. Н аслаждению  музыкой в переры ве между 
д ей ств и я м и  зр и тел и  п ред п оч ли  "вр ед н ей ш ее  и зо б р е т е н и е  
скупого века”, окутав оркестр густой завесой сигарного дыма.



"Хвала усердному артисту! — восклицает критик, — он не стал 
разгонять смычком эту неутеш ительную  эмблему и сыграл нам 
за  сим ф онией  чрезвы чайно грациозны й ... вальс своего сочи­
нения".

К ак очевидно, в провале "мероприятия" обозреватель винит 
лиш ь публику, которой, кстати  говоря, вовсе не делает честь 
аншлаг, при котором состоялся спектакль. По мнению  преды ­
дущего рецензента, "Страш ная тайна" не только пошлый фарс, 
не им ею щ ий сценического движ ения, основанны й на пустой 
игре слов, но даж е и грязны й. Подобны е пьесы  не привлекут 
внимания туземцев, дальновидных в этом отнош ении"1.

Н ачалу  сп ек т ак л я  М алаголли  п р ед п о сл ал  у в ер тю р у  из 
"Фенеллы" О бера. Трудно судить, что стояло за  этим — стрем ле­
ние повлиять на балаганный уровень представления или дань 
традиции; из последую щ их отзывов прессы  ясно лиш ь то, что 
исполнительский потенциал участников музыкального испол­
н ения был подстать происходящ ем у на сцене. " У вертю ру из 
"Фенеллы" играли восемь человек, — сообщ ает автор фельетона 
"Музыкальный вечер"2, — из которых для половины нет ни диезов, 
ни бемолей..." Отсутствие валторн вынудило дириж ера заменить 
их кларнетами, из коих проф ессиональны е навы ки обнаруж ил 
лиш ь первый, упорно завы ш ая при этом интонацию  на четверть 
тона... " Когда ж е партия валторн начинает звучать "в низких, 
продолжительных нотах", "вой" кларнетов "невыносим".

П ри веден ны е строки  п рин адлеж ат Л еону Я ниш евскому, 
поэту, драматургу и публицисту, тонкому и блестящ е о бразо ­
ван н о м у  м у зы кан ту , в ел и к о л еп н о м у  зн ат о к у  к о н ц ер тн о го  
репертуара (в Грузию он был выслан из Польши за  политическую 
н еб л аго н ад еж н о сть ). Его п еч атн ы е вы сту п л ен и я  со д ер ж ат  
беспристрастную  инф орм ацию  об организаторской и исполни­
тельской деятельности Малаголли. Язвительная ирония, которой 
п ер еп о л н ен  ф ел ьето н  "М узы кальны й  вечер", п р еж д е  всего  
вы звана затеей  дириж ера дать концерт вперем еж ку с уж ином 
("концерт из восьми разнообразны х пиэс, уж ин из трех блюд").

1 Читатели " Кавказа" в скором времени получили возможность убедиться, 
что дальновидному критику на этот раз явно изменило чутье.

2" К авказ", 1846, №43.



"Наш музыкальный вечер отличался соверш енной эманси­
пацией вкусов и нравов, — говорится в фельетоне. — Смотрите! 
Здесь раскры ты  зелены е поприщ а для преф еранса, там гремят 
карам боли  на биллиарде, тут, ближ е к оркестру , кресла  для 
ж елаю щ и х  слуш ать и зам ан чи вы е куш етки , п редлагаю щ и е 
вздремнуть под напев "Сомнамбулы"; каж ды й делает, что ему 
угодно ... нет, что в иных концертах, где варвар артист, какой- 
нибудь О ле Буль или Л ист заставл яет  н еп р ем ен н о  слуш ать, 
слушать — и только!".

Н амерение автора соблюдать такт и быть благожелательным 
отступает перед  негодованием  в адрес музы кантов, "которы е 
работаю т усердно, чтобы произвести как мож но больше шума". 
Надо полагать, что, отправляясь в неизвестную  страну, опытный 
к а п ел ь м ей стер  плохо п ред ставлял , к а к и е  тр у д н о стям и  его 
ожидают. Заступив должность, он не сумел найти проф ессио­
н альн ой  п оддерж ки , и, н е  зн ая  м естн ую  публику, встал  на 
неверны й п у ть ." ... в промеж утках задумчиво отзовется скрипка 
г-н а М алаголли, как  сладостны й  н ап ев  м ен естр ел я  п осреди  
неистовой  оргии, потом тиш ина, наконец, уж ин; а если ария 
Доницетти, отдутая фальш иво на кларнете, привела вас не на 
ш утку в отчаяние, то вот, под рукой и противоядие ... шампанское 
из магазина г-на Б л о та ...". Однако ухищ рения предприимчивого 
маэстро не оправдали себя, публики собралось очень мало...

П о н и м ая  щ еко тл и во сть  п о л о ж ен и я  д ебю тан та, кр и ти к  
великодуш но заявляет о своей  снисходительности  к нем у — 
подобно тому, как  последний снисходителен к публике, и при 
этом поясняет, что замечаниям подверглись лишь те недостатки, 
которые можно исправить (!!!).

П рограмма концерта с отсутствием сколько-нибудь зам ет­
ных сложностей всячески одобряется; она доступна как М алагол­
ли, игра которого "обы кновенного усоверш енствования, без 
затей, но приятна", так и восприятию  слушателей.

С крупулезный разбор выступления артиста обнаруж ивает 
вы соки й  проф ессион али зм , цельность восп ри яти я и сп олни ­
тельского процесса, доскональное знание программы. П арам ет­
ры  эмоциональности (при избы точности лирического чувства, 
недостаток драматизм а), ню ансировка (судя по всему, наиболее



привлекательная сторона исполнителя), уровень технической 
подготовки (при красоте звучания среднего регистра, неровность 
п ерехода в вы сокие позиции; затруднительность исполнения 
двойных нот, стаккато, трелей — иногда с неправильной аппли­
катурой) — таковы  пункты предлагаемого читателям анализа.

Некоторую  благосклонность вызвал партнер Малаголли, уж е 
известны й тифлисским  жителям пианист Байер, хотя "старый, 
беззвучны й, растерзанны й  рояль не отвечал ж еланию  играю ­
щ его" (на этот р аз  веч ер  п роходи л  в зд ан и и  Б лагородн ого  
собрания). Однако, исполнение фортепианны х дуэтов О сборна 
и Берио критик счёл неудачным, ставя на вид игнорирование 
репетиций.

Этот же ансамбль стал предметом опубликованного через 
полгода фельетона " Первый музыкальный вечер" Д емонст ра­
т ивное наруш ение в заглавии очередност и концерт ов восприни­
мается как поддержка новой формы организации музыкальных  
вечеров, что сразу  от разилось на сост аве посет ит елей . По 
словам рецензент а, "...небольшое число слуш ат елей состояло из 
и ст и н н ы х  л ю б и т е л е й  м узы ки , ум ею щ и х  о т веч а т ь душ ою  
вдохновению  артиста и справедливо оценить его достоинства"2.

С повы ш ение уровня концерта нарастает требовательность 
критика. Если в предыдущ ем очерке приливы иронии отступали 
п е р е д  д олгом  в еж л и в о ст и , зд есь  ав то р  с п е р в ы х  ж е  слов 
н а с т р а и в а е т с я  н а  п олем и ку , зая в л я я  о сво ей  н еу д о вл етво ­
ренности услышанном. Резкой критике подвергается программа 
концерта. Главная миш ень насм еш ки оркестровы е увертю ры  
М алаголли; р е ц е н зе н т  считает, что ем у  вообщ е не следует 
заниматься композицией. Основательно задет такж е представ­
ленный в его программе Рейсингер, которы й характеризуется 
как неисправимый эпигон венских классиков. Н е обошло остриё 
сатиры  и музы ки Адана, и даж е Россини. В прозвучавш их дуэтах 
из опер "Почтальон из Лонжю мо" и "Вильгельм Телль" осуж ­
дается излиш ество виртуозны х приёмов, в которы х тонет идея,

К авказ", 1847, №9.
2 Леон Янишевский. Ему принадлежат все публикации, которые будут 

приводиться в дальнейшем.



обилие общ их мест, лиш аю щ ее исп олни телей  возм ож н ости  
п о к а з а т ь  и н д и в и д у ал ь н о с ть , в ы р а зи т ь  св о е  о т н о ш ен и е  к 
авторской концепции. "М узыкальная мысль закутана в драпиров­
ку всевозмож ны х пассаж ей  и заж иво похоронена под ш тукатур­
кою  и лепной работой гамм и арпеджий" .

Обстановка, в которой прош ёл вечер (ни рояль, ни акустики 
зала на этот раз  не дали повод для критики) способствовала 
распознанию  истинного лица пианиста Байера, которы й, как 
утверж дает рецензент, не идет дальше академической выучки. 
"... за  п ред елам и  ру ти н ы  и тех н и ч еско го  труд а  н ач и н ается  
высш ая сф ера  красоты  и чувства, которы х развития недостает 
г-ну Байеру, и потом у его игра всегда холодна, монотонна". 
Н а п р я ж е н н о е  в н и м ан и е  к т е х н и ч е ск и м  п асс аж а м  до того  
п о д авл я ет  эм о ц и о н ал ь н о сть , что д а ж е  "м и н у тн о е  чу вство  
проявляется в его игре боязливо и украдкой, как  будто приви­
дение, чуж даю щ ееся божьего света".

В ы двигая м у зы к ал ь н о -п р о св ети тел ь ск и е  задачи , автор  
ф ельетона не делает скидку на неподготовленность читателя, что 
долж но было способствовать вырабатыванию  навыков наведе­
ния справок, пользования специальной литературой, и, соответ­
ственно, расш ирению  кругозора, накоплению  гум анитарны х 
знаний.

Значительное внимание уделяет Яниш евский тем музы каль­
ны м инструм ентам , которы е м еньш е и звестн ы  ти ф лисски м  
меломанам. В их числе виолончель, которая, соп ерн и чая "со 
скрипкой высотою  звука ... соединяет с нею  могущество баса. Её 
волш ебны е звуки  то пою т негою  сладострастия, то невнятно 
роп щ ут заветн ую  думу...". О днако в Т иф лисе в то вр ем я  на 
ви олон чели  не играли, и д и р и ж ёр  был вы н уж д ен  п еред ать  
партию  этого инструмента фисгармонии.

П редставление об исполнительской подготовке музыкантов 
красноречиво дополняет статья "Еще раз о "Горе от ума” . Письмо 
к редактору  "К авказа"1. У казы вая н а причины  скандального 
провала комедии Грибоедова, её автор замечает, что шедш ая во 
второй половине вечера опера-водевиль Верстовского "Бабуш­



кины  попугаи" "рассеяла немного всеобщ ую  ... грусть, вы зван­
ную  ж алким  представлением  первой пьесы. Здесь все играли 
отлично, ж аль  только, что г-н д и р и ж е р  оп ер н о го  о р к е стр а  
(Д. М алаголли — М.К.) не постарался тщ ательно приготовить 
миленькую  м узы ку Верстовского. Г-жа М едведева в дуэте самой 
простой модуляции не м ож ет удерж аться в своей партии альта,
и, смеясь над собой, все время вры вается в пределы сопрано; а 
финальны е сцены  вообщ е во всех водевилях всегда разраж аю ся 
отвратительны м  унисоном  во всех  д иапазонах  голоса. Т еат­
ральны й оркестр?!! Но для такого  о р кестр а  покуда нет ещ ё 
критики!".

Б ес к о м п р о м и сс н о с т ь  су ж д ен и й , я р о с т н ы е  н ап ад к и  н а 
признанные авторитеты, категорическое неприятие смягчающих 
обстоятельств вынудили руководство театра обратиться через 
редакцию  газеты к суровым критикам с призы вам к милосердию: 
"...потерпите, господа! Будьте к  нам  снисходительны! ... сооб­
щ айте нам свои зам ечания ... но не подавляйте своей безмерной 
строгостью  возникаю щ ие таланты... не лиш айте их тем  самым 
ожидаю щ ей их будущности!"

Угроза для дальнейш его процветания театрально-музыкаль­
ного  дела, по м н ен и ю  р ед ак ц и и  газеты , и сх о д и т  т а к ж е  из 
приемов, при помощ и которы х публика вы раж ает свое отнош е­
н ие к п р о и сх о д ящ ем у  н а сц ен е . А вторы  статьи  о заб о ч ен ы  
сомнительностью  вкуса, бестактностью  в проявлении симпатий 
и ан типатий , что, у д ар яя  по сам олю бию  арти стов , сн и ж ает  
энтузиазм  и вы зы вает пагубное безразличие к успеху.

Б есп о к о й ств о  р ед ак ц и и  не л и ш ен о  о сн о в ан и я , однако  
упомянутые рецензии  убеж даю т в неправомерности однознач­
ного представления о зрителях, облик которых ф ормируется и 
видоизм еняется в соответствии с ж анрам и  культурны х м еро­
п риятий  и х уд ож ествен н ы м  потен ци алом  их участн и ков . И 
отзы вы  Л. Яниш евского на гастроли скрипача П ариса заф и кси ­
ровали знам енательны й  этап  эволю ции слуш ательской ауди­
тории.

К онтингент посетителей  этих непривы чны х для Т иф лиса 
музыкальных вечеров, надо полагать, определился не без влияния



рекламных объявлений Янишевского. Они призы вали к такому 
приему приезж его артиста, которы й долж ен убедить, "что наш  
Тифлис ... достоин их посещ ения точно также, как каждый другой 
европейский город" '.

В статье  "К о н ц ер ты  г-н а  П а р и с а "2 глубоко о трази ли сь  
патриотические чувства автора, н еж ная лю бовь к прию тивш ей 
его земле, проникновение духовностью  её народа, трагическим 
прош лым и исторической значимостью  текущ его момента.

В ней  излагаю тся взгляды рецензента на исполнительское 
и скусство . По его убеж ден и ю , д ем о н стр и р о ван и е  и сп о л н и ­
тельского  м астерства , вир ту о зн о го  владен ия и нструм ен том  
отню дь не явл яется  п ер во о чер ед н о й  задачей  концертантов; 
главное м аксим альное п ри б ли ж ен и е к  авторском у замыслу, 
вникание в концепцию  произведения. Каждый номер программы 
П ар и са  д ается  в словесной  и н тер п р етац и и  его сем антики , 
сочетаю щ ейся с анализом музы кально-выразительны х приемов 
и особенностям и исполнительской интерпретации . О щ утимо 
затронут и вопрос слуш ательской эмпатии. Взятый критиком  
к у р с  у в о д и т  от п р ед м ет н ы х  а с с о ц и а ц и й , с о с р е д о т а ч и в а я  
внимание на эмоциональной экспрессии. Вот как выглядит в его 
восприятии заверш аю щ ий раздел концерта Берио, судя по всему, 
н аи б о л ее  со вер ш ен н о го  по и сп олнени ю : "В ели чествен н ы й  
переход в С dur ... гремит торж еством  благородной резинации, 
которая с высоты религиозности постепенно снисходит на тихую 
уступчивость року, и н а п р о тяж ен и и  басовы х нот п окои тся 
х р и сти ан ски м  см ирением . Утихло всё — но после стольких 
потрясений всё ещ е дрож ит сердце в неясном тремоландо и едва 
слыш ный вздох по интервалам окончательного аккорда улетает 
за  надеж дой. Вот мысль, которую  сочинитель вдохнул в своё 
творение и которую  нам вы сказал г-н П арис с увлекательным 
вдохновением и глубоко с т р а ж д у щ и м ч у в с т в о м "  (разрядка 
моя — М.К.).

О днако увлеченн ость  исполнительской  и н тер п р етац и ей  
концерта Берио не усыпила бдительности рецензента, который

' Сообщение о предстоящем концерте г-на Париса опубликовано в одном 
номере с рецензией " Первый музыкальный вечер в Тифлисе" .

2" Кавказ", 1847,№13.



уж е после второго номера — ф антазии на темы оперы "Лючия 
ди Л ам м ерм ур" — переходи т к р езк о й  кри ти ке. М узы кан ту  
так о го  м асш таба, — сч и тает  он, н е  п о до б ает  во л ьн и чать  с 
ком позиторским  текстом ради виртуозности, которой, кстати, 
оказалась недостаточной для трели заверш аю щ его аккорда.

П рощ е и о д н озн ачн ее вы глядят ассоциации , вы зван н ы е 
откры вш ей второе отделение " М еланхолической пасторалью" 
П рю ма. "...блеснула молния, раздались глухие удары грома — 
беш еное тремоло бушует вихрем, струится проливным дождем. 
К аж ется, слыш ны возгласы, взы ваю щ ие о помощ и — буря во 
всем величии неистовства! Но она летает на кры льях урагана, а 
здесь уж е утихает рёв стихии — прояснились небеса, воцаряется 
п р еж н яя  тиш ина, а в н ей  опять  сви рель  задум чиво кон чает  
пастуш ескую  мелодию".

П о р ы в ш и сь  в п ам яти , н етр у д н о  у с т а н о в и т ь  сх о д ств о  
приведенных строк с программой Ш-й части " Ф антастической 
симфонии" . О днако это сходство не следует рассматривать как 
показатель привязанности  эрудированного критика к и звест­
ному сценарию; скорее всего, оно свидетельствует об эпигонском 
подраж ании Берлиозу, а, мож ет быть, и Бетховену.

Р е ц е н зи я  о тр а зи л а  с к е п т и ч е с к о е  о тн о ш ен и е  ав т о р а  к 
ж ан р о в о м у  н ап р авл ен и ю  п рограм м н ой  м узы ки , увлечени ю  
бытописанием, если даж е модель — быт праздничный, свобод­
ны й  от п о в с ед н е в н ы х  п р о за и зм о в . Н е и з б е ж н а я  п р и  этом  
однозначность ассоциативной реакции противоречит специфике 
худож ественны х задач. Так, предлагаемая читателю и нтерпре­
тация сю ж етной символики "Венецианского карнавала" П агани­
ни ш окирует критика прозаической заземленностью, ниспровер­
гаю щ ей музы ку с предназначенной ей высоты. "Я вслуш ивался с 
напряж енны м вниманием в неистовый шум этой оргии, и пылкое 
воображ ен и е помогло м не различить в нем  и пош лую  ф р азу  
Арлекина, и рёв пьяного сбира, и хохот толпы плебеев, встречаю ­
щ ей возгласами "браво" группы уродливых масок..."

Роскош ный пир звуков, огненный вихрь маскарада не может 
избавить сознание критика от укоренивш ихся представлений о 
банальности, уродстве, кривлянии, которыми для него исчерпы ­
вается мир карнавала. Н апряж енны й  слух музы канта ж аж дет



уловить хотя бы "один сердечны й  звук", напом и наю щ и й  об 
октавах Тассо, или задуш евный напев гондольера, за которы й 
мож но было бы отдать "весь блеск, весь гром, всё волшебство 
карнавала!!". (Обратим внимание на критерии прекрасного — 
октавы  Тассо и перл народного гения — песня гондольера).

В строках о "Венецианском карнавале" дает о себе знать 
и зв е с т н а я  у зо сть  эстети ч еск о го  кр ед о  их автора. О тм етая  
возможности моделирования низменного, банально-площадного, 
он  так ж е  о ставляет  за  п ределам и  п он и м ан и я ко м и ч еско е  и 
гр о теск о в о е . О дн ако  нам  к а ж етс я , что со ср ед о то ч ен н о сть  
внимания на прекрасном  и возвы ш енном  долж на была благо­
творно влиять на ф орм и рован ие худож ественны х интересов 
посетителей концерта, ограж дая их вкус от той части театраль­
ного репертуара, которая к тому врем ени  стала приобретать 
тревож ную  популярность. О ценим проницательность Янишев- 
ского, предсказавш его в ож идании гастролей П ариса расп ре­
деление симпатий меломанов вокруг намечавш ейся программы. 
П о его расчетам , н аибольш ий  и н тер ес  п ред стои т вы звать  
Венецианскому карнавалу". И действительно, этот опус (как и 
ф антазия П ариса на тему мазурки Ш опена), настолько приш елся 
по душ е слуш ателям , что во втором  кон ц ерте , в п рограм м е 
которого он не значился, публика потребовала его исполнения 
н а bis.

Рецензия Яниш евского сохранила представление о магнети­
ческой притягательности, которую  возымела игра скрипача, как 
нарастал от концерта к концерту поток посетителей, и при каком 
анш лаге состоялся последний музы кальны й вечер. "Стечение 
публики было многочисленно; каж ды й  хотел иметь билет. И 
о п о здавш и е п р и о б р есть  его ... п редлагали  двойную  и д аж е 
тройную  цену".

П у б л и ц и с т и ч е с к и й  сти л ь  Л. Я н и ш ев ск о го  у з н а е т с я  в 
помещ енны х на страницах " Кавказа" двух анонимных сообщ е­
ниях о выступлениях певца Ричарди1, которы й рекомендуется 
как "первый тенор главнейш их заграничны х театров". Критик 
обращ ает внимание на активное участие в концерте меломанов,



ри скн увш и х вы ступить в роли акком п ан и аторов . "Д остойна 
п о лн о го  у в а ж е н и я  го т о в н о с т ь  го сп о д  л ю б и тел е й  м у зы к и  
благородным участием своим ... помочь заезж ем у к нам в Тифлис 
артисту. И зб ран н ая  и м ногочисленная для Т иф лиса публика 
разделила их соревнование. ...Прием этот и прием тифлисскою  
п у бл и ко ю  г-н а  П а р и с а  ... м о ж ет  у б ед и ть  в сяк о го  ар ти ста , 
реш аю щ егося посетить наш отдаленный край, что он под ю жным 
небом К авказа будет принят с тёплым сочувствием к его таланту".

Другое, опубликованное почти через год сообщ ение1, ставит 
в известность о новом выступлении певца: "Г-н Ричарди перед 
выездом из Тифлиса даст концерт, в котором будут участвовать 
многие из лю бителей музы ки наш его города. Без сомнения и на 
этот раз благосклонность Тифлисской публики к заезж ем у к нам 
и з д ал ьн и х  стр а н  ар т и с т у  о ста в и т  в н ем  сам ы е п р и я тн ы е  
воспоминания о Тифлисе, который, хоть и находится в Азии, но 
в н ем  в сяк и й  тал ан т  в ст р еч ае т  ц ен и тел ей , н агр аж д аю щ и х  
реш имость артиста посетить столь далекий край".

О тсутствие в Тифлисе той поры проф ессиональны х пианис­
тов, несомненно, составляло немалую  помеху для проведения 
сольны х ко н ц ер то в  силам и вокали стов  или струн н иков. Н е 
п о заб о ти вш и й ся  о п ар тн ер е  гастролёр  мог о казаться  п еред  
угрозой отмены выступления или выступать без аккомпанемента, 
как П арис или Ричарди. Но тут на помощ ь приходили меломаны 
из зала, подвиж нически отдаю щ ие себя на суд взы скательны х и 
привередливых слушателей; при этом исполнительский уровень 
добровольных аккомпаниаторов возвы сился до того, что критик 
у ж е мог го во р и ть  о со р евн о в ан и я х . К р и ти к  сообщ ает, что 
" и зб р а н н а я  и м н о го ч и сл ен н ая "  п у б л и к а  к это м у  в р ем е н и  
представляла устойчивую  аудиторию , и, п р и зы вая  артистов 
п очащ е п о сещ ать  этот кр ай , к р и т и к  стави т  в залог у сп ех а  
каждого, кто обладает истинным талантом, свойственны е ей такт 
и умение ценить прекрасное.
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