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Андрей Сергеевич Молчанов
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ВОПРОСЫ СИММЕТРИИ, МУЗЫКА ЛЬНОЙ ФОРМЫ И ПОВТОРА  
В ЛЕКЦИЯХ КАРЛОСА ЧАВЕСА

Статья посвящена вопросам симметрии, музыкальной формы и повтора, представленных в лек-
циях Карлоса Чавеса. Цель статьи – показать подходы Чавеса к данным теоретическим понятиям. 
Основная задача состоит в выявлении ракурсов теоретической проблематики лекций и поиске 
точек соприкосновения с подходами других авторов. В статье отмечается, что понятие музыкаль-
ной формы обосновывается Чавесом исходя из имеющихся природных оснований, заключённых 
в ритме и симметрии. Их объединяет повтор, выступающий в качестве универсального принципа 
построения музыкальных структур. В проявлении повтора выделено три значения: 1) как спосо-
ба понимания, разъяснения; 2) как средства достижения единства; 3) как условия симметрии. 
В лекциях прослеживается связь с разработкой вопросов архитектоники музыкальной формы, 
с эстетическими и психологическими аспектами музыкальной повторности, нашедшими отра-
жение в работах Б. Асафьева, М. Арановского, В. Белоусовой, Э. Маргулис, Л. Мейера, А. Милки 
и др. В заключение поднимаются вопросы художественных перспектив применения музыкальной 
повторности как в музыкально-теоретических исследованиях, так и в творческих направлениях 
музыкального искусства второй половины ХХ столетия.

К люч евы е с л ова:  повтор в музыке; музыкальная форма; Карлос Чавес; ритм; симметрия; латино-
американская музыка

Д л я цитировани я:  Молчанов А. С. Вопросы симметрии, музыкальной формы и повтора в лек-
циях Карлоса Чавеса. DOI 10.24412/2658-7858-2025-41-7-18 // Музыка в системе культуры : Научный 
вестник Уральской консерватории. – 2025. – Вып. 41. – С. 7–18.

Карлос Чавес (1899–1978) – известный мек-
сиканский композитор, дирижёр, пианист, 
музыкально-общественный деятель. С его 
именем связано становление и развитие 
в ХХ столетии профессионального мекси-
канского музыкального искусства, форми-
рование мексиканской композиторской 
школы, что нашло отражение в его зна-

ковых сочинениях, таких как «Индейская 
симфония», балет «Четыре солнца», пьеса 
«Хочипилли» и др. Личность Чавеса уже 
привлекала внимание отечественных и за-
рубежных исследователей. Одной из пер-
вых в отечественном научном пространстве 
стала статья Г. Я. Шохмана, в которой был 
дан обзор творчества композитора и сде-
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лано обобщение основных его тенденций 
в свете идеи развития национального му-
зыкального искусства [13]. Позднее, на дис-
сертационном уровне профессиональная 
деятельность Чавеса в связи с вопросами 
становления мексиканской композитор-
ской школы, а также истории музыки 
Латинской Америки была представлена 
в исследованиях В. Р. Доценко [8; 9]. Корпус 
иностранной литературы в сравнении с от-
ечественным выглядит более многоликим 
и пёстрым по жанровому составу работ. 
Выделим в нём монографию Р. Г. Морильо, 
прослеживающую эволюцию стиля и эсте-
тических взглядов композитора до 1957 года 
[18], а также более поздние работы Р. Л. Пар-
кера [20; 21], систематизирующие материал 
многоликого наследия музыканта.

Несмотря на значительный объём на-
учной литературы, всё же отметим, что 
приоритетными направлениями в изуче-
нии личности и творчества Чавеса стали 
аспекты историко-культурной самобыт-
ности его музыки, связь с национальными 
истоками мексиканской культуры, а также 
стилевые взаимодействия с европейской 
и более широко мировой музыкой. Такой 
подход к изучению личности Чавеса и его 
наследия сложился не случайно. Как отме-
чает Р. Паркер, «Чавес всегда считал себя 
в первую очередь композитором, а другие 
свои начинания рассматривал не более чем 
как средство реализации своего главного 
призвания» [21, 121; здесь и далее перевод 
мой. – А. М.]. В связи с этим значительный 
пласт музыкально-критической и публи-
цистической деятельности Чавеса остаётся 
малоизученным, не говоря уже об анализе 
научной проблематики его работ и, более 
конкретно, их теоретических аспектов. 
С позиции сегодняшнего дня исследование 
этой части профессиональной деятельно-
сти музыканта предстаёт достаточно пер-
спективным, поскольку, с одной стороны, 
может способствовать более подробному 
и целостному взгляду на личность Чавеса, 
а с другой – более детально уточнить ту про-

блематику, которую ощущал и пропускал 
через себя композитор, соотнося с тенден-
циями развития музыкального искусства 
ХХ столетия.

Конечно, Чавес был прежде всего прак-
тикующим музыкантом и не считал себя 
исследователем в узко профессиональном 
смысле. Тем не менее, как один из передо-
вых музыкантов своего времени, за свою 
достаточно протяжённую карьеру Чавес на-
копил значительный профессиональный 
и жизненный опыт, способный к обобще-
нию сущностных вопросов музыкального 
искусства. Поводом для их письменной 
фиксации послужило приглашение чи-
тать лекции в качестве специалиста од-
ного из подразделений Гарвардского уни-
верситета. Результатом этой работы стало 
появления авторского сборника под общим 
названием «Musical Thought» [9], в котором 
были изданы несколько лекций Чавеса, по-
свящённых вопросам музыкальной эстети-
ки и коммуникации, организации произ-
ведений искусства, отдельным сторонам 
композиторского творчества.

В лекциях Чавес обращает внимание 
на проблемы художественно-эстетического 
понимания искусства, отмечает аспекты 
взаимодействия композитора и публики, 
вопросы становления национального са-
мосознания художника и прочее. Однако 
две лекции, как следует из названия, имеют 
в большей степени теоретическую направ-
ленность и посвящены, соответственно, во-
просам музыкальной формы и повторению 
в музыке. Эти работы вызывают определён-
ный исследовательский интерес, поскольку, 
с одной стороны, позволяют познакомит-
ся с точкой зрения одного из крупнейших 
музыкантов-практиков прошлого столе-
тия на музыкальную форму и такой важ-
нейший принцип организации искусства, 
как повтор, а с другой – дают возможность 
сопоставить высказанные тезисы с ходом 
осмысления принципов организации и по-
нимания данных явлений в музыкальной 
науке, подводящих к современному состоя-
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нию проблематики. Материал этих лекций 
составит предмет изучения в данной статье.

В лекции о музыкальной форме Чавес 
обозначает единое природное основание 
для понятия формы, использующейся 
в искусстве. По мнению исследователя, 
его составляют различные существующие 
и окружающие человека формы, которые 
есть в Природе (Вселенной), а сам человек 
как анатомическая сущность являет собой 
завершённую целостную форму, подобную 
Богу. Не стремясь объяснить первопричины 
явлений, Чавес находит возможность соста-
вить некоторые рассуждения о тех важных 
компонентах искусства и творчества, ко-
торые естественным путём проистекают 
из имеющихся в виду оснований. Таковыми 
исходными явлениями становятся ритм 
и симметрия, которые, с одной стороны, 
выступают как естественные природные 
свойства, с которыми отождествляет себя 
человек, а с другой, демонстрируют опре-
делённое качество, приложимое к тому 
или иному объекту. Поэтому Чавес пишет 
о ритме как об особом качестве, характери-
зующимся серией либо «равных промежут-
ков во времени или пространстве», либо 
«просодических ударений на равных рас-
стояниях». А симметрия, соответственно, 
выражает такое качество, которое подра-
зумевает «существование во времени или 
пространстве двух или более равных или 
идентичных элементов; расположенных 
через равные интервалы или расстояния»; 

также симметрией «обязательно называ-
ют определённую композицию элементов, 
которые могут быть расположены в различ-
ных взаимных положениях» [14, 48].

Для ритма и симметрии Чавес опреде-
ляет единый общий базис –повторение. 
Первое заметное проявление повторения, 
по мнению латиноамериканского компози-
тора, связано с подражанием: «Подражая, 
человек пытался так или иначе повторить 
то, что он видел, слышал и замечал вокруг 
себя. Повторение следует непосредствен-
но за Подражанием, а Подражание – так 
утверждают учёные авторитеты – было выс-
шим учителем человечества» [14, 38]. Далее, 
по мысли исследователя, повторение стало 
решающим фактором в формировании му-
зыки и всех изящных искусств через об-
разцы запечатлённого человеческого тела 
и его пропорций, построение рифмы, сто-
пы, ритмизованных шагов, и далее через 
метроритмическую организацию музыки 
и симметричное расположение разделов 
музыкальной формы. Чавес хорошо демон-
стрирует это, показывая «чистое» повторе-
ние частей с учётом принципов симметрии, 
повторения групп элементов и построений 
(ава; ав-ав; авс-авс и т. п.). Вот как, напри-
мер, Чавес представляет строение сонат-
ной формы, говоря о ней как об архитек-
турной симметричной конструкции, где 
экспозиция повторяется в двусторонней 
симметрии, вокруг центральной части, 
разработки (см. рис. 1).

Р и с.  1 .  Ст р о е н и е  с о н а т н о й  ф о р м ы  ( п о  К .   Ча в е с у )
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За этим прослеживается внимание к ар-
хитектонической стройности композиции, 
на которую как одну из сторон музыкальной 
формы ранее обращал внимание Б. Асафьев, 
а также к принципам структурной логи-
ки, описанным М. Арановским со ссылкой 
на того же Асафьева1. Прочная опора на есте-
ственные природные свойства повторности 
также говорит о близости идеям Г. Шенкера, 
который, взяв за основу принцип биологи-
ческого размножения и роста, смог спро-
ецировать его на музыку2. Позднее связь 
симметрии с природными процессами будет 
подчёркнута в специальной работе В. А. Бе-
лоусовой [5]. В частности, относительно пе-
реносной симметрии автор отмечает, что 
данный вид «характеризует развитие музы-
ки во времени и пространстве»: «Это объе-
диняет музыку с живыми объектами приро-
ды, в которых рост и развитие непременно 
сопровождаются признаками переносной 
симметрии» [5, 7]. Демонстрацией же пе-
реносной симметрии служат повторения 
разных типов. В связи с этим Чавес зако-
номерно заключает: «…ритм и симметрия 
служат основой музыкального построения. 
Ритмическое и симметричное повторение 
является основным и универсальным прин-
ципом как для элементарных, так и для бо-
лее крупных структур» [14, 47].

Также автор лекций связывает понятие 
повторения со способами музыкального 
развития, приёмами имитации и контра-
пункта. В частности, он пишет: «В музыке 
различные приёмы, используемые для объ-
единения формы, снова и снова являются 
не чем иным, как методами повторения. 
Так называемое „развитие“ – это способ 
фрагментарного и разнообразного повто-
рения различных мотивов или элементов, 
из которых состоит тема. Контрапунктиче-
ские формы, такие как фуга, канон и ими-
тация, являются очевидными способами 
повторения» [14, 41]. Эти наблюдения 
в некоторой степени предвосхищают по-
явления зигонической теории британского 
исследователя, композитора и педагога  

Адама Окельфорда, ставящего принцип 
повторения во главу угла формирования 
музыкальной структуры. У Окельфорда 
обоснование этого момента проистекает 
из приёма имитации (в широком его пони-
мании), когда одно отношение в музыкаль-
ной структуре оказывается производным 
от другого, имитирует (подражает) ему 
и вызывает у слушателя чувство производ-
ности, связности и цельности3.

В оставшейся части лекции Чавес ста-
вит задачу проследить путь повторения 
и имитации как «создателей» искусства 
и его форм. Один из источников, по мне-
нию мексиканского композитора, берёт 
начало в культуре древних народов и про-
является через различного рода обряды, 
которые, как правило, сопровождались 
магическими песнями, танцами, где часто 
использовались ударные инструменты, 
а повтор остинатных ритмов был нормой. 
Принцип же имитации понимался как 
способ воздействия сходства на сходство, 
поскольку считалось, что «изображение 
существа или объекта даёт его создателю 
или обладателю силу или влияние на само 
существо или объект» [14, 42]. Буквальное 
проявление этого Чавес наблюдал в танцах 
и обрядах у индейцев яки в Мексике.

Другой уровень уже выходит из обла-
сти буквального подражания и связан 
с воссозданием определённых состояний 
души, что свойственно искусству поэзии 
и музыки, влияющих на эмоциональное 
состояние человека. Это проявляется как 
в буквальном способе группировки отдель-
ных мотивов, так и в более отвлечённой, 
экспрессивной манере, охватывая крупные 
музыкальные формы профессионального 
искусства. За этим Чавес видит воплоще-
ние тенденции закреплять, запечатлевать 
в сознании определённые мысли посред-
ством повторения, а также идею комбина-
торики, приложимую, например, к ритму, 
где всевозможные ритмические паттерны 
возникают из разных комбинаций двух или  
трёх однотипных элементов4.
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Сбалансированность же частей всей 
композиции соотносится с принципом 
симметрии и отражает тот или иной из-
вестный порядок: A, A, A…; AB, AC, AD…; 
ABC, ABC и т. д. В этом Чавес видит реали-
зацию процесса перехода форм-прототи-
пов в формы-архетипы, которые сохраняют 
своё значение на протяжение длительного 
времени, где утвердилась формальная логи-
ка: «Мы инстинктивно убеждены в этой ло-
гике до такой степени, что архетипические 
формы для нас прекрасны сами по себе. 
(Именно поэтому они являются архети-
пами.)» [14, 50]. И это достаточно глубоко 
укоренено в нашем подсознании. Поэтому 
«старые учения по-прежнему актуальны для 
нас и сегодня в том, что касается согласо-
ванности и интеграции в единое целое, 
то есть формы» [14, 52].

Хотя, конечно, Чавес понимает, что 
за последние несколько сот лет произошла 
довольно-таки сильная эволюция в музы-
кальном искусстве (в том числе и в области 
формообразования), в ходе которой так или 
иначе менялись подходы к композиции: 
от песнопений Ars Nova, к симфониям клас-
сико-романтического типа, до вебернов-
ских миниатюр. В данном контексте Чавес 
отмечает, что музыкальное искусство само 
по себе достаточно динамично и может так-
же развиваться вопреки общему правилу 
(архетипической форме) и традиционной 
логике. Он ратует за раскрепощение созна-
тельного мышления, раскрепощение архе-
типических форм и академической логики, 
что могло составить незабываемый опыт, 
задействуй современные композиторы 
меньше рационального начала в процессе 
сочинения.

В заключение лекции автор сообщает: 
«Мы видели, как музыка и другие виды 
искусства зависели от основных факторов 
повторения и имитации… В целом, бла-
годаря этим процедурам были прекрасно 
воплощены классические идеалы формы, 
и каждый исторический период предла-
гал множество решений. Однако возникает 

вопрос, насколько долговечным и разноо-
бразно замаскированным будет повторение 
в ближайшие дни – или появятся другие 
возможности? В какой степени повторение, 
столь естественное для нас, на самом деле 
доставляет нам удовольствие? И в какой 
степени повторение, каким бы скрытым 
оно ни было, в конечном итоге утомит нас?» 
[14, 53–54]. Эти поставленные вопросы как 
нельзя лучше обосновывают актуальность 
повторения в музыкальной среде и намеча-
ют проблемное поле его осмысления. Оно 
оказывается связано, прежде всего, с вопро-
сами ресурсной ёмкости повтора как для 
музыкальной формы, так и для слушате-
ля, музыкально-эстетическими аспектами 
восприятия и переживания произведений 
искусства, способностью повторения при-
водить к эстетическому удовлетворению 
или же быть фактором пресыщения и утом-
ления.

Многие из указанных аспектов как раз 
и составили современный для лекций Ча-
веса контекст исследований музыкальной 
науки и смежных с ней областей знаний. 
Так, в отечественной эстетике 1960‑х годов 
В. Асмус, рассматривая вопросы повторного 
восприятия произведений искусства как 
активного процесса эстетического пережи-
вания, писал: «…строго говоря, подлинным 
первым прочтением произведения, под-
линным первым прослушиванием симфо-
нии может быть только вторичное их про-
слушивание. Именно вторичное прочте-
ние может быть таким прочтением, в ходе 
которого восприятие каждого отдельного 
кадра уверенно относится читателем и слу-
шателем к целому»[2, 66]. Гедонистическую 
направленность повторности в своей ра-
боте «Звук и символ» подчёркивал Виктор 
Цукеркандль, отмечая, что «повторное 
прослушивание того, что уже было услы-
шано, является одним из основных (а для 
многих – главным) источником удоволь-
ствия, доставляемого музыкой» [23, 213]. 
В более поздних исследованиях по психо-
логии Э. Х. Маргулис на основе экспери-
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ментальных данных удалось подтвердить 
эстетическую ценность опыта повторения, 
способствующего психологической вов-
лечённости индивида в процесс освоения 
произведений музыкального искусства5.

Безусловно, для Чавеса эстетический 
и психологический аспекты были важ-
ны, однако очевидно, что он не собирался 
разрабатывать их столь подробно имен-
но в теоретическом плане. Для него как 
практикующего музыканта гораздо важ-
нее было понять связь в способах работы 
композитора с повтором и выстраиванием 
крупной музыкальной формы как в ком-
позиционно-конструктивном плане, так 
и в выразительном, смысловом, где ор-
ганизованная триада повторение – сим-
метрия – форма даёт наивысший художе-
ственный эффект.

Именно это Чавес демонстрирует 
в своей следующей лекции, посвящённой 
непосредственно повторению. Он исхо-
дит из понимания музыкальной формы 
как совокупности частей, составляющих 
единое целое. Соответственно, исследова-
телем формулируется следующая задача: 
«рассмотреть, в какой степени повторение 
является основополагающим принципом 
музыкальной структуры» [14, 56].

Чавес разбирает этот вопрос в практи-
ческом плане на примере некоторых бет-
ховенских тем. В частности, он говорит 
о большой интегрированности повторя-
ющихся мотивов в начале I части Девятой 
симфонии Бетховена (педаль на квинте, 

повторяющиеся мотивы из двух нот, по-
вторность фраз); пишет о повторении как 
о ведущем принципе Пятой симфонии, 
возникающим на основе многократной 
точной и вариантной повторности «моти-
ва судьбы», подчёркивая универсальность 
ритмического рисунка этого мотива, его 
производность в разных темах сонатно-
го allegro6. Сходные принципы мотивной 
работы и мотивной производности Чавес 
находит и в других симфониях Бетховена 
(в частности, Первой и Шестой), говоря 
о проявлениях двусторонней симметрии 
в разных планах и масштабах7.

С точки зрения композиции целого он 
подчеркивает особую роль бетховенских 
код-разработок, которые призваны урав-
новесить развивающую фазу трёхсостав-
ной классической сонатной формы новым 
повторением разработочной части, хоть 
и данной в сжатом виде. Чавес отмечает: 
«Совершенно очевидно, что Бетховен хо-
тел, чтобы экспозиция и развитие были 
сбалансированы повторением и вторым 
развитием, имеющим точно такое же зна-
чение, двумя блоками строго двусторонней 
симметрии» [14, 64]. В данном отношении 
схема I части Пятой симфонии Бетховена 
обретает двухфазное симметричное строе-
ние, уравновешенное повтором, содержа-
щее по две развивающие фазы и две в фор-
мате экспозиционно-репризного изложе-
ния. И характерно то, что в этом случае все 
разделы оказываются примерно равными 
по протяжённости (см. рис. 2).

Р и с.  2 .  С хе м а  I  ч а с т и  П я т о й  с и м ф о н и и  Л.   Б е т хо в е н а  ( п о  К .   Ча в е с у )
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Другим композитором, удостоенным 
внимания автора лекций, становится Игорь 
Стравинский. Его Чавес называет не ина-
че как «величайший мастер двадцатого 
века, верховный жрец, великий мастер-
волшебник повторения» [14, 69]. Таких 
эпитетов Стравинский заслужил прежде 
всего своей работой с повторяющимися 
структурами. Чавес определяет его метод 
как «повторение путём накопления» или, 
по-другому, «аккумулированное повторе-
ние», которое разворачивается как в ме-
лодических элементах самих по себе, так 
и в контрапунктических сплетениях голо-
сов, выстраивая вариантную последова-
тельность двух-трёх мотивов8.

Другой момент – использование раз-
личных остинатных последовательностей, 
достигающих многоуровневого соподчине-
ния друг с другом, что развивается от «Пе-
трушки» и «Весны священной» к другим 
произведениям мастера. В частности, Чавес 
рассматривает фрагмент «Выплясывание 
Земли» как своего рода апофеоз остинато 
у Стравинского, построенного на сопряже-
нии четырёх разных пластов. Также в орби-
ту аналитических взглядов мексиканского 
композитора попадает такое редко упо-
минающееся сегодня сочинение Стравин-
ского как «Threni» (Плач Пророка Иеремии, 
1958), использующее серийный материал, 
но в целом сохраняющее принципы рабо-
ты, идущие от более ранних сочинений. 
Анализируя один из фрагментов парти-
туры, Чавес убедительно показывает, что 
все выведенные варианты производного 
материала оказываются ничем иным, как 
повторением исходной серии, использую-
щей в последовательности и в наложении 
основные приёмы полифонического пре-
образования (P–I–R–RI).

Обобщая свои наблюдения над метода-
ми работы композиторов, Чавес представ-
ляет повторение как средство управления 
и убеждения, посредством которого компо-
зитор выстраивает свой диалог со слушате-
лем. В целом Чавес выделяет три момента.

1. Повторение как способ понимания. 
В этом значении музыка, в которой много 
повторений, как бы лишний раз обраща-
ется к публике, чтобы разъяснить, прояс-
нить какие-то моменты. Чавес отмечает: 
«Великие мастера классической музыки, 
похоже, были не слишком оптимистичны. 
Они думали, что должны излагать, пере-
формулировать и подтверждать, чтобы быть 
понятыми» [14, 77–78]. Как бы то ни было, 
у автора есть выбор на каком уровне вести 
диалог с публикой, насколько она долж-
на быть вдумчивой и восприимчивой. Это 
стремление к компромиссу между желани-
ем проявить себя и стремлением к обще-
нию, коммуникации.

2. Повторение как средство достиже-
ния единства. В этом смысле повторение 
фигурирует в музыкальном контексте раз-
ных эпох и позволяет при должном разно-
образии (контрасте) поддерживать сходство 
и формировать единство без какой-либо 
монотонности. Здесь также прослежива-
ется внимание к тематической структуре 
музыкального произведения, возможности 
насыщать её повтором, что корреспонди-
руется в определённой степени с наблюде-
ниями структуралистов, когда «благодаря 
регулярной повторяемости одних и тех же 
единиц и их комбинаций, произведение 
предстает как некое законченное целое, 
иными словами, как целое, наделённое 
смыслом» [4, 258]. Здесь, безусловно, воз-
никает выход на вопрос целеполагания по-
вторности. Однако Чавес не развивает этот 
аспект каким-либо специальным образом 
и разворачивает лекцию в психологиче-
скую плоскость.

Он пишет, что, с одной стороны, повто-
рение требует меньше ресурсов от нашей 
памяти, оно приятно и комфортно. С дру-
гой стороны, у человека всегда есть любо-
пытство, инициатива, желание развивать 
свои способности, которые направлены 
на преодоление зависимости индивида 
от повторения. «На самом деле вопрос 
о повторении или новизне сводится к урав-
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нению инициативы слушателя и новизны 
музыки, в противоположность пассивности 
слушателя и повторяемости музыки, урав-
нению, условия которого меняются в зави-
симости от состояния человека и природы 
музыки. Другими словами, чем больше мы 
склонны ценить новое, тем скорее устанем 
от повторения» [14, 78].

3. Повторение как условие симметрии. 
В понимании Чавеса это вопрос хорошего 
баланса и пропорций во взаимодействии 
элементов. Симметрия естественна для 
нас и привычно отражается в нашем теле 
и пространственных ориентирах (верх–
низ, право–лево). В соответствие с этим 
повтор и симметрия выступают важней-
шими условиями для создания целостной 
формы и в общем своём проявлении оста-
ются неизменными, несмотря на огром-
ное развитие и изменение эстетических 
принципов и технических приёмов. Хотя 
при этом, конечно, Чавес не исключает про-
явления других, ассиметричных конструк-
ций, поскольку, как он отмечает, «история 
человеческих стремлений – это история 
экспериментов» [14, 79]. Тяга к новому 
всегда сохраняется, соответственно, прак-
тически всегда прослеживается взаимо-
действие разнонаправленных тенденций. 
В данном смысле Чавес противопоставляет 
«ленивую память» как пассивный элемент, 
который исходит из того, что мы уже знаем 
и «ожидание» как активный элемент, ко-
торый, наоборот, исходит из того, что мы 
еще не знаем, но хотим узнать. На этом 
основано определённое противоречие, ко-
торое, однако, в совокупности движет нас 
вперёд. Здесь Чавес оказывается в некото-
рой степени близок теории музыкально-
го ожидания, разрабатываемой в работах 
Леонарда Б. Мейера, где ожидание пред-
стаёт в качестве определённого «паттерна-
реагирования», регулярно совпадающих 
ментальных или моторных реакций [17]9.

Далее Чавес ставит следующий вопрос: 
насколько радикального отхода от повторе-
ния мы можем ожидать в будущем? И на-

сколько мы можем говорить о возможном 
пресыщении повторением и растущей по-
требности в новизне?

Чавес занимает здесь центристскую 
позицию, отмечая, что строгая привер-
женность какому-то одному принципу 
будет плохой идеей. Отказ от повторения 
приведёт к неубедительной музыке, в ко-
торой не будет единства и формы. В этом 
смысле сходство и контраст остаются дву-
мя основными факторами, которые идут 
рука об руку, двигают композицию вперёд: 
«Я не собираюсь отрицать бесконечные 
возможности, которые всё ещё могут быть 
заложены в повторении. Давайте не будем 
ни исключительно за, ни категорически 
против любой возможности художествен-
ного творчества. Поэтому давайте исследо-
вать новые направления» [14, 84].

Таким образом, в лекциях Карлоса Чаве-
са выражается определённый взгляд на му-
зыкальную форму и принцип повтора как 
важнейшие компоненты музыкального 
искусства, имеющие глубокие природные 
основания, реализуемые в естественных 
и хорошо знакомых человеку свойствах 
периодичности, симметрии, соразмерен-
ности, порядка. Показанные возможно-
сти выстраивания композиции и работы 
с мелкими единицами музыкальной струк-
туры в музыке Бетховена и Стравинского 
демонстрируют тесную сбалансирован-
ность формы целого, её связь с принципом 
симметрии (а через него и с природными 
основаниями), а также обозначают работу 
композитора, способность управлять по-
втором и на основе буквально нескольких 
звуков выстраивать крупную форму. Тем са-
мым Чавес доказывает, что повтор является 
основополагающим методом построения 
музыкальной структуры.

Несмотря на то, что музыкальная фор-
ма остаётся наиболее консервативной 
областью для различного рода новаций 
(и не случайно Чавес говорит об образова-
нии форм-архетипов), он ратует за прео-
доление различных сдерживающих тен-
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денций в искусстве, поиск новых возмож-
ностей и путей развития. Поэтому, просле-
живающаяся преемственность в мышления 
Чавеса, скорее, оборачивается фактором 
осмысления современной действитель-
ности, гибкостью подхода к музыкальным 
дефинициям, поиском альтернатив и сфер 
приложения рассматриваемых понятий. 
Сюда можно отнести, например, акценти-
рованное Чавесом понимание различных 
приёмов музыкального развития как мето-
дов повторения, поднимающее в сущности 
более сложную проблематику диалектики 
различия и повторения в музыкальном про-
изведении, а также поставленные Чавесом 
на момент начала 1960‑х годов вопросы 
художественных перспектив примене-
ния музыкальной повторности, которые 
в некоторой степени предвосхитили на-
правления как музыкально-теоретических 
исследований второй половины ХХ столе-
тия, так и творческо-художественных тече-
ний внутри музыки. Так, искусство второй 
волны авангарда, набравшее силу к началу 
1960‑х годов, как раз способствовало осво-
бождению от закоренелой незыблемости 
и определённости типовых музыкальных 
структур, разомкнув их в сторону свобо-
ды, вариативности, открытости. С другой 
стороны, развившееся ко второй половине 
1960‑х годов в академической музыке на-
правление минимализма обнаружило но-
вые ресурсы принципа повтора, которые 
не были востребованы ранее.

Перспективным оказался и указанный 
Чавесом музыкально-психологический 
аспект проблематики, связанный с взаи-
модействием повтора и памяти как психо-
логического процесса, влияющего на вос-
приятие и осмысление произведения ис-
кусства, а также усвоение, запоминание 
информации человеком. Эти аспекты, как 
уже упоминалось выше, нашли отражение 
в работах Мейера, Цукеркандля, Маргулис, 
Милки и других исследованиях, точно так-
же как и вопросы симметрии музыкально-
го искусства стали основой построения 

отдельных концепций, в том числе струк-
туралистких (Р. Барт). В отечественной му-
зыкальной науке подходы к изучению сим-
метрии были дополнены в связи с анализом 
музыкально-теоретических систем, а также 
в соответствии с концепцией обратимости 
в искусстве и культуре в работах Л. Алексан-
дровой [1] и С. Гончаренко [7].

Лекции Карлоса Чавеса также можно 
считать плацдармом для развития твор-
ческих и исследовательских поисков ком-
позиторов. И хотя Чавес продолжал оста-
ваться на вполне традиционных позициях, 
говоря о том, что музыка должна сначала 
быть услышанной в голове, а затем быть 
перенесена на бумагу, тем не менее, не мог 
не отмечать стремления к рациональному 
подходу в композиции. С развитием вто-
рой волны авангарда эта тенденция стала 
заметно усиливаться в том числе и в кон-
тексте переосмысления принципа повто-
ра, и методов работы с ним. Так Д. Лигети, 
подходя к воплощению замыслов своих 
сочинений конца 1950‑х – начала 60‑х го-
дов, вполне серьёзно ставил перед собой во-
прос «что я могу сделать с помощью одной 
ноты?»10, очевидно предполагая некую фор-
му её повторности. Более радикально идея 
повторности трансформировалась в стоха-
стической композиции Я. Ксенакиса в свете 
теории формализации, где повторение ста-
ло мыслиться не столько как эстетическая 
категория, а скорее как «конструктивный 
компонент, на основе которого можно ге-
нерировать структуры любого содержания 
и наивысшего уровня сложности при помо-
щи заранее установленных операциональ-
ных алгоритмов» [10, 44]. Тем самым эсте-
тические ценности постепенно смещались 
в сторону понимания значимости самой 
конструкции. В этой связи приведём слова 
современного российского композитора 
Юрия Воронцова, фиксирующие эту тен-
денцию: «Красота не исчезнет из музыки 
никогда, но она может проявляться не че-
рез красоту звука или гармонии, а, напри-
мер, через красоту конструкции, красоту  
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пропорций составляющих её частей и фор-
мы в целом» [6, 29].

Таким образом, материал, представлен-
ный в лекциях Карлоса Чавеса, показывает, 
что исследователь находился в русле основ-
ных музыкально-теоретических и практиче-
ских представлений о структурных, темати-
ческих, эстетических, психологических ком-
понентах музыкальной композиции, следуя 
ведущим трендам и ориентируясь на образ-
цы высоко профессионального искусства, 
а также имея ввиду народную традицию, 

направлено питавшую профессиональное 
композиторской творчество. В то же время 
в своих лекциях он в определённой степени 
учитывал направления развития музыкаль-
ной мысли в теоретических работах и наме-
тил перспективные пути развития вопросов 
симметрии, формы и повтора для будущих 
исследований. Лекции Карлоса Чавеса, без-
условно, можно считать ценным материа-
лов в плане изучения истории и динамики 
развития музыкально-теоретической мысли 
в ХХ столетии.

ПРИМЕЧАНИЯ
1  «Строго говоря, имеются только три способа продолжить найденное: повторить его (а, а, а… и т.д), 

повторить его с изменениями (а1, а2, а3 и т. д.) и построить новую структуру (а, b, c и т. д.)» [3, 283].
2  Г. Шенкер писал о повторении: «…это основа музыки как искусства. Оно создает музыкальную форму 

точно так же, как объединение идей из природного паттерна создает другие формы искусства» [22, 5–6].
3  А. Окельфорд пишет: «Зигоническая теория, разработкой которой я занимался в течение последних 

десяти лет, построена на гипотезе, предполагающей, что создание и познание музыкальной структуры 
берут своё начало от имитации а, следовательно, повторения; что в свою очередь и предлагает такую 
парадигму» [19, 6].

4  Вот Характерные Числовые выкладки, которые приводит Чавес: 4 = 2 + 2; 5 = 2 + 3, 5 = 3 + 2;  
6 = 2 + 2 + 2; 6 = 3 + 3; 7 = 2 + 2 + 3; 7 = 2 + 2 + 3; 7 = 3 + 2 + 2 и т. п.

5  Так, анализируя экспериментальные данные, Маргулис пишет: «Простое введение повторения 
заставило слушателей сообщать о возросшем удовольствии, интересе и впечатлениях от художествен-
ного замысла при восприятии современных музыкальных произведений» [16, 156].

6  Он даже приводит некоторые статистические выкладки: в различных частях allegro первый мотив 
звучит 230 раз, заполняя 298 тактов из 502, что составляет три пятых всего музыкального содержания 
произведения.

7  Под «симметричным» Чавес подразумевает «группу из двух идентичных или очень похожих эле-
ментов, расположенных по обе стороны от реальной или воображаемой оси и на равном расстоянии 
от неё, что составляет двустороннюю симметрию» [14, 56].

8  Это напрямую соотносится с наблюдениями С. Савенко над особенностями работы Стравинского 
с мелодическим материалом, где преобладает «вариантная повторность малообъёмных ячеек, но со зна-
чительным перевесом вариантности над повторностью». В некоторых случаях она «принимает вид 
изложения по типу „ядро – развёртывание“, где мотивы-опевания простейшего рисунка „цепляются“ 
друг задруга… образуя слитную мелодическую линию» [12, 114–115].

9  След Мейера прослеживается и в известной работе А. Милки «Теоретические основы функци-
ональности в музыке», в которой повтор рассматривался как критерий закономерности появления 
музыкальных событий. А. Милка пишет: «Мера тяготения – повторение: тяготение формируется в той 
степени, в какой выступает повторение. Только те элементы дают возможность прогнозировать дальней-
шее развёртывание музыкальной ткани, которые демонстрирует повторность» [11, 46]. Таким образом 
повторение создаёт ожидание, то есть тяготение к появлению музыкального события и определяет 
степень его полноты и интенсивности.

10  Упоминание об этом есть в монографии B. R. Levy [15, 13].
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ISSUES OF SYMMETRY, MUSICAL FORM, AND REPETITION  
IN THE LECTURES OF CARLOS CHAVEZ

Abstract. The article is devoted to the issues of symmetry, musical form and repetition presented in the 
lectures of Carlos Chavez. The goal of the article is to show Chavez’s approaches to these theoretical con-
cepts. The main task is to identify points of view on the theoretical problems of lectures, as well as to find 
points of agreement with the approaches of other authors. The article notes that the concept of musical 
form is justified by Chavez based on the available natural foundations contained in rhythm and symmetry. 
They are united by repetition, which acts as a universal principle for building musical structures. Three 
meanings are highlighted in the manifestation of repetition: 1) as a way of understanding, clarification; 
2) as a means of achieving unity; 3) as a condition of symmetry. The lectures trace the connection with the 
development of issues of the architectonic of musical form, with the aesthetic and psychological aspects of 
musical repetition, reflected in the works of B. Asafiev, M. Aranovsky, V. Belousova, E. Margulis, L. Meyer, 
A. Milka, and others. In conclusion, the issues of artistic perspectives of the use of musical repetition are 
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raised, both in musical theoretical research and in the creative trends of musical art in the second half 
of the twentieth century.
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РЕТРОСПЕКТИВА СЕКСТЕТОВ  
ГАЭТАНО БРУНЕТ ТИ И ЛУИДЖИ БОККЕРИНИ:  

АНА ЛИЗ МУЗЫКА ЛЬНЫХ ИННОВАЦИЙ  
И ИХ КУЛЬТУРНОГО КОНТЕКСТА

В статье рассматривается вклад композиторов Г. Брунетти и Л. Боккерини в эволюцию камерной 
музыки через призму их секстетов. Оба композитора внесли уникальные элементы в секстетный 
репертуар, отражая культурный контекст XVIII века. Композиторы использовали концертный стиль 
в своих произведениях, что подчёркивает их значимость в музыкальной среде того времени. Цель 
статьи: показать биографические параллели и художественные особенности, характерные для их 
произведений. Достижение данной цели предполагает решение следующей задачи: определение 
возможностей взаимодействия между композиторами в контексте испанского музыкального 
двора, подводя к выводу о совместном влиянии на репертуар струнного секстета. В процессе ис-
следования использовались исторический, диалектологический, терминологический, компара-
тивный методы. Гипотеза исследования: несмотря на определённое соперничество, их творчество 
отражает схожие подходы к композиции, подчёркивая взаимовлияние и значимость в контексте 
европейской музыкальной истории. В результате исследования мы пришли к выводу: секстеты 
Брунетти и Боккерини не только привнесли новые звучания в камерную музыку, но и способны 
служить основой для дальнейших исследований жанра струнного секстета, формируя основу для 
будущего развития камерной музыки.
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Д л я цитировани я:  Черниченко Д. В. Ретроспектива секстетов Гаэтано Брунетти и Луиджи Бок-
керини: анализ музыкальных инноваций и их культурного контекста. DOI 10.24412/2658-7858-
2025-41-19-26 // Музыка в системе культуры : Научный вестник Уральской консерватории. – 2025. –  
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Секстеты Гаэтано Брунетти и Луиджи 
Боккерини представляют собой важный 
этап в эволюции камерной музыки. Твор-
чество Г. Брунетти и Л. Боккерини служит 
примером универсальности и богатства 
музыкального языка XVIII века. Их про-

изведения демонстрируют музыкальные 
инновации и в то же время отражают куль-
турный контекст эпохи.

Цель данной статьи заключается в ана-
лизе биографических параллелей и особен-
ностей, присущих произведениям рассма-
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триваемых авторов. Для достижения цели 
необходимо решить ряд задач, включая изу-
чение возможностей взаимодействия меж-
ду композиторами в контексте музыкаль-
ного двора Испании, что позволит сделать 
вывод о взаимном влиянии на репертуар 
струнного секстета. В ходе исследования 
применялись исторический, диалектоло-
гический, терминологический и компара-
тивный методы.

Объединяющим элементом сексте-
тов Л. Боккерини и Г. Брунетти является 
биографический контекст, в котором они 
создавались, близость во времени и про-
странстве. Более того, секстеты Луиджи 
Боккерини и Гаэтано Брунетти имеют об-
щий метод сочинения: они написаны в кон-
цертном стиле. Прямое указание на это 
дают названия изданий серии секстетов 
Боккерини, напечатанных парижским 
издательством «Зибер» (Sieber): в первом 
издании, вышедшем в 1776 году, секстеты 
Боккерини упоминаются как «Six Sestetti 
Concertanti» (op. 23)1 [5]. Секстеты Брунетти 
«Sei sestetti» (op. 1)2 были также напечата-
ны в Париже, центре европейского музы-
кального издательства того времени (Венье 
(Venier), 1775), хотя и без характеризующего 
дополнения к названию. По мнению Луиса 
Бертрана, в тот же период Венье и Ла Ше-
вардьер опубликовали более пятнадцати 
сборников трио, квартетов, квинтетов, сек-
стетов и симфоний Боккерини, прислан-
ных из Мадрида [3].

Тот факт, что новый состав рано про-
ник на европейские концертные сцены, 
подтверждается, например, программа-
ми концертов в Гевандхаузе в Лейпциге, 
где задокументированы три исполнения 
секстетов Боккерини в 1782 году и одно 
в 1783 году: «24 октября, 28 ноября и 19 дека-
бря 1782 года, а также 12 октября 1783 года» 
[4, 290].

Со времён визита Боккерини в Париж 
в 1767 году этот французский мегаполис 
стал для композитора важнейшим местом 
публикации. В последующие десятилетия 

в Париже было издано едва поддающееся 
контролю количество публикаций квар-
тетов, лишь небольшая часть из которых 
была написана местными композиторами, 
и преимущественно они назывались «Qua-
tuor concertant». Даже если в первых печат-
ных изданиях 1769 года термин не всегда 
обозначал профилированную компози-
цию, в быстро растущем репертуаре после 
1770 года прилагательное «concertant» всё 
более чётко характеризует определённый 
тип композиции, в котором несколько 
или все голоса ансамбля последовательно 
возникают как самостоятельные сольные 
инструменты и сопровождаются остальны-
ми голосами. Соответствующие отрывки 
в частях часто отмечаются как «solo» или 
«dolce».

Генрих Кристоф Кох описывает секстет 
как «пьесу для шести инструментов обли-
гато, или чаще для пяти концертных ин-
струментов и с аккомпанирующим основ-
ным голосом» [7, 1371; здесь и далее перевод 
наш. – Д. Ч.].

Помимо описанных различий в секстет-
ных ансамблях серии Брунетти и Бокке-
рини отличаются друг от друга ещё одним 
важным моментом, который касается рас-
положения последовательности частей: 
секстеты Г. Брунетти состоят из трёх частей, 
а секстеты Боккерини – из четырёх. Гаэтано 
Брунетти создал секстеты как одну из ран-
них групп произведений на этапе, когда он 
писал циклы камерной музыки. Например, 
из двух серий квартетов 1774 года, которые 
предшествуют секстетам и являются пер-
вым вкладом Брунетти в этот жанр, «Cuar-
tetos de cuerda Vol. 1» (L150–155) основан 
на венской модели – в четырёх частях с ме-
нуэтом в качестве второй части, а «Cuarte-
tos de cuerda Vol. 2» (L156–161) в двух частях 
относится к французской модели. Трёх-
частные модели можно найти в серии сек-
стетов, например «Sei sestetti per tre violini, 
viola e Due Violoncelli Obbligati».

В серии секстетов Луиджи Боккерини, 
напротив, последовал четырёхчастной 
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модели с менуэтом, который находится 
на третьем месте, за одним исключением 
(секстет f-moll G 457). В своём каталоге с ав-
тографом Боккерини чётко различал два 
типа серий произведений: «opera piccola»  
(6 произведений по 2 части в каждой) 
и «opera grande» (6 произведений по 3–4 час- 
ти в каждой), к которым отнесены секстеты 
[5, 683].

Боккерини дал каждому из секстетов 
индивидуально составленные последова-
тельности частей, которые не повторяются 
в пределах серии. В творчестве Брунетти 
разнообразие комбинаций возрастает. 
Во втором и пятом секстете менуэты вы-
ступают в качестве заключительных ча-
стей. По сей день ещё один секстет D-dur 
появляется в каталоге как произведение 
Боккерини, которому был присвоен но-
мер произведения «G 460» как «возможно 
неправильное» указание в «Тематическом, 
библиографическом и критическом ката-
логе произведений Луиджи Боккерини» 
Ива Жерара. То, что соответствующая атри-
буция до сих пор не сделана, может быть 
связано с тем, что нет детального изучения 
творчества Брунетти, и его вклад в исто-
рию струнного секстета до сих пор почти 
игнорировался в литературе. Время напи-
сания композиций точно известно только 
в случае Боккерини благодаря его собствен-
ной датировке сохранившейся рукописи: 
композитор указал как на титульном листе, 
так и в отдельных секстетах в рукописной 
партитуре 1776 год. Поскольку в этом году 
секстеты его коллеги-композитора уже по-
явились в печати, Брунетти мог бы утвер-
ждать, что создал первые композиции для 
крупнейшего струнного ансамбля камер-
ной музыки того времени.

Учтём тот факт, что зачатки репертуара 
секстета и струнного квинтета появились 
примерно в один и тот же период и в одной 
и той же среде испанского двора благодаря 
двум коллегам-музыкантам, несомненно, 
находившимся в профессиональном и лич-
ном контакте. Маловероятно, что серии 

произведений были созданы независимо 
друг от друга.

И Брунетти, и Боккерини занимали 
важные позиции в музыкальной жизни Ис-
пании 1770‑х годов: Брунетти работал при 
дворе короля Карлоса III с 1760‑х годов, Бок-
керини был «композитором и камерным 
виртуозом» с ноября 1770 года «в Мадриде 
и Аранхуэcе на службе его брата инфанта 
Дона Луиса»: «На протяжении своей карье-
ры и жизни Брунетти и Боккерини много 
раз пересекались. Их общие музыкальные 
корни лежат в родной Италии: Брунетти, 
вероятно, был учеником скрипача Пьетро 
Нардини, с которым также работал Бокке-
рини. Виолончелист играл вместе с Ман-
фреди и Камбини в составе постоянного 
струнного квартета в течение шести меся-
цев в 1766 году» [10, 19]. К этому моменту 
Брунетти уже несколько лет жил в Мадриде, 
где с 1767 года он был «записан и как скри-
пач придворного оркестра «Capilla Real», 
и как преподаватель игры на скрипке и учи-
тель музыки наследника престола, Карло-
са». К этому же времени относятся и первые 
придворные сочинения. Своё положение 
в оркестре он сохранил на всю жизнь [9].

Он также сохранял прямую професси-
ональную связь с принцем, которому слу-
жил с 1788 года в различных ролях камер-
ного музыканта в «Real Camera» и личного 
композитора, даже после его восшествия 
на престол в качестве короля Карлоса IV. 
Начиная с 1771 года, Брунетти также было 
поручено писать композиции для торжеств 
в Аранхуэсе. Карьера Боккерини при ис-
панском дворе началась только после того, 
как Брунетти уже обосновался в Мадриде. 
Ей предшествовали годы работы в каче-
стве солиста и оркестрового музыканта 
в оперных театрах и ансамблях различ-
ных итальянских городов, а также в Вене 
(1758, 1760–1761, 1763–1764), Лондоне, Ницце 
и Париже (1767–1768). Будучи уже всемирно 
известным виолончелистом и композито-
ром, он отправился из Парижа в Мадрид 
вместе со своим давним партнёром по игре 
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на скрипке Филиппо Манфреди весной 
1768 года и вскоре после этого был принят 
на работу в оркестр итальянской оперной 
труппы «Compagnia dell’opera Italianadei Si-
tios Reales», который финансировался дво-
ром, и отвечал за оперные постановки в те-
атрах королевских резиденций. Оперная 
труппа находилась под опекой наследника 
престола Карлоса, работодателя Брунетти, 
и располагала штаб-квартирой в резиден-
ции инфанта Дона Луиса в замке Боадилло-
дель-Монте под Мадридом. Как уже упоми-
налось, Боккерини поступил на службу два 
года спустя в Аранхуэс [8].

Брунетти на протяжении всей своей 
карьеры работал при королевском дворе, 
в то время как гораздо более известный 
Боккерини состоял преимущественно 
«всего лишь» на службе у младшего брата 
короля Карлоса III. Долгое время предпо-
лагали, что Брунетти противодействует ка-
рьере Боккерини при дворе из ревности. 
Однако этот тезис был недавно опровер-
гнут обнаружением свидетельства о приёме 
на работу Боккерини в «Capilla Real», кото-
рая подчинялась как королю, так и мадрид-
скому патриарху [6].

Скорее всего, два музыканта находились 
в коллегиальном контакте из-за своего вид-
ного положения в испанской музыкальной 
жизни или, по крайней мере, были в значи-
тельной степени информированы о творче-
стве друг друга. То, что Боккерини даже от-
казывался присоединяться к «Real Camera», 
можно предположить, исходя из условий 
работы там. Членам «Real Camera» не раз-
решалось продолжать работу за пределами 
королевского двора. Король также позабо-
тился о том, чтобы музыка создавалась для 
его личного музыкального кружка. Работы 
остались в его единоличном распоряжении.

Боккерини не подпадал под эти жёст-
кие условия в равном положении с инфан-
том Доном Луисом, о чём свидетельствует 
инициированная им обширная публика-
ция его произведений. Например, в обла-
сти камерной музыки двух композиторов 

работы Боккерини, широко печатавшиеся 
и распространявшиеся при его жизни, про-
тивопоставляются сочинениям Брунетти 
аналогичного масштаба, сохранившимся 
в рукописном варианте, почти не индек-
сируемым и малоизвестным.

Боккерини использовал уже упомяну-
тые хорошие контакты с несколькими па-
рижскими издательствами для публикации 
своих сочинений. В то время в Мадриде 
такого не было бы. Соответствующая ин-
фраструктура была доступна, однако король 
Карлос III был принципиально против всех 
попыток основания музыкального изда-
тельского бизнеса в Испании.

Следует отметить, что сочинения для 
струнных квинтетов Боккерини и Брунет-
ти в количественном отношении занимают 
важное место в их творческой деятельно-
сти. Примечательно, что Брунетти, вопреки 
правилам королевского двора, стремился 
к более широкой аудитории для нового 
состава струнного секстета. Из немногих 
произведений, опубликованных Брунет-
ти, серия секстетов представляет собой 
наиболее обширный тираж. И, вероятно, 
не случайно секстеты Брунетти были опу-
бликованы парижским издательством, ко-
торое в предыдущие годы выпустило по-
давляющее большинство произведений 
«Terzetti», «Quartetti» и «Quintetti» Бокке-
рини, композитора-коллеги [11].

Поэтому можно предположить, что 
Л. Боккерини знал о секстетном цикле 
Г. Брунетти и принял к сведению его печат-
ное издание у своего парижского издате-
ля, когда сам начал писать композиции для 
струнного секстета в 1776 году. Тот факт, что 
Луиджи Боккерини применил иной под-
ход к инструментальному составу в своих 
секстетах, нежели Брунетти в своих произ-
ведениях, можно объяснить большим опы-
том работы с шестиголосными камерными 
произведениями.

В своей серии секстетов Боккерини сле-
довал образцу, который также имел решаю-
щее значение для его флейтового секстета 



23

Черниченко Д. В. Ретроспектива секстетов Гаэтано Брунетти и Луиджи Боккерини...

op. 16 (6 Flute Sextets, G.461–466 (Op.16)) и се-
рии струнных квинтетов за предыдущие 
пять лет: все они принадлежат к четырёх-
частной «opera grande».

Сочиняя произведения камерной му-
зыки, Боккерини в основном придержи-
вался двух категорий своих работ («grande» 
и «piccola»), поскольку при продаже они ас-
социировались с фиксированным ценовым 
диапазоном. За «opera grande» он установил 
двойную цену, кроме того, выбор катего-
рии «grande» давал возможность превзойти 
своих конкурентов в издании серии сексте-
тов в Париже уже с точки зрения структуры 
произведения [6].

Однако для Боккерини мотивация ис-
пользования двух виолончелей возникла из-
за особого кадрового расклада: когда Бок
керини занял свою должность у Дона Луиса 
в ноябре 1770 года, он добавил ещё одного 
виолончелиста к уже сложившемуся квар-
тету музыкальной семьи Фонт, чтобы сфор-
мировать квинтет, для которого он теперь 
в первую очередь создавал произведения.

В статье Ульриха Гомера «Камерная му-
зыка» в энциклопедии «Британника» указа-
но: «секстет (квинтет плюс вторая виолон-
чель)», на основании чего можно выдви-
нуть гипотезу, что Л. Боккерини был одним 
из создателей жанра струнного секстета, 
основанного на усилении роли виолончели 
в ансамбле [11].

В то же время композитор Брунетти 
внёс значительные изменения в инстру-
ментовку своих произведений, что позво-
лило ему добиться более гармоничного зву-
чания. Добавив ещё одну скрипку в секстет 
(3 скрипки, альт, 2 виолончели), он прибли-
зился к звуковому балансу, характерному 
для струнного квартета.

Камерная музыка с двумя виолончеля-
ми, создающими богатую гармонию, ста-
ла центральным направлением творчества 
Боккерини в новой сфере деятельности 
и, таким образом, стала предпочтительной 
возможностью продемонстрировать свои 
собственные навыки игры.

Каждый из композиторов подходил 
к созданию секстетов с различных по-
зиций, что оказывало влияние на их му-
зыкальные произведения. Боккерини, 
вдохновлённый традициями и иннова-
циями своего времени, создавал сочине-
ния, в которых гармонично сочетались 
разнотембровые инструменты. Примерно 
в середине произведения демонстрируется 
смена ролей, когда основная мелодия про-
ходит через партии различных инструмен-
тов: первую скрипку, альт, вторую скрип-
ку, и, наконец, две виолончели, которые 
берут на себя сольную партию, придавая 
произведению динамичность и вырази-
тельность.

Н. Л. Биджакова характеризует Луиджи 
Боккерини следующим образом: «…наслед-
ник стиля рококо и создатель классической 
виолончельной техники» [1, 194].

Рассматривая обе серии секстетов, мож-
но увидеть большую схожесть структур про-
изведений Боккерини и Брунетти.

Независимо от темпа и характера дви-
жения формообразование в секстете осу-
ществляется за счёт чередования отчётливо 
артикулированных по фактуре разделов, 
в которых поочерёдно вступают сольные 
инструменты или пары инструментов, сме-
няющие друг друга на фоне неизменных 
мелодических оборотов.

В построении композиции Боккерини 
демонстрирует более разнообразные вы-
разительные приёмы по сравнению с Бру-
нетти: во‑первых, он применяет широкий 
диапазон выразительных средств, усили-
вая контрасты между последовательны-
ми звуковыми образами, которые иногда 
сливаются – например, когда полифони-
ческие звуковые структуры сменяются эпи-
зодами почти полной звуковой тишины. 
Во-вторых, участники ансамбля вовлече-
ны Л. Боккерини в сольные партии более 
разнообразно и дифференцированно, чем 
у Г. Брунетти. В асимметричном ансам-
блевом расположении Брунетти особенно 
выделяются первые две из трёх скрипок; 
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отдельная партия альта и виолончели, 
которые всегда находятся в паре, играют 
значительную, но количественно гораздо 
меньшую роль. В творчестве Боккерини три 
регистра одинаково сильны и присутствуют 
во всех сольных партиях как концертные 
элементы своего собственного тембра. Ра-
мочные инструменты – с особым акцентом 
на первую виолончель – в большей степени 
используются в качестве солистов, в то вре-
мя как два альта, с другой стороны, регуляр-
но представлены как группа собственной 
направленности и тематического профи-
лирования.

Оба композитора, работающие в одной 
музыкальной среде и в близкие историче-
ские периоды, использовали схожие мето-
ды композиции, что демонстрирует связь 
между их произведениями. Примечатель-
ным является то, что их секстеты отобра-
жают как концептуальные, так и структур-
ные различия, что говорит об индивиду-
альных подходах к жанру.

Секстеты Гаэтано Брунетти и Луиджи 
Боккерини относятся к концертному сти-
лю, что подтверждается их востребованно-
стью на европейских музыкальных сценах. 
Введённые в репертуар секстеты привнес-
ли новое звучание в камерную музыку, 
учитывая как особенности инструмента-
ции, так и структуру частей произведений.

Анализ их музыкальной деятельности 
показывает, что, несмотря на некоторое со-
перничество, композиторы скорее сотруд-
ничали, нежели противостояли друг другу, 
находясь под влиянием аналогичных общих 
музыкальных и культурных традиций. Это 
создаёт предпосылки для обсуждения более 
широкой значимости их творчества в контек-
сте европейской музыкальной истории [2].

Таким образом, работа Гаэтано Брунет-
ти и Луиджи Боккерини может рассма-
триваться как важнейший вклад в жанр 
струнного секстета, который создал основу 
для дальнейших исследований и развития 
камерной музыки в последующие века.
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AND THEIR CULTURAL CONTEXT

Abstract. The article examines the contribution of composers G. Brunetti and L. Boccherini to the evolu-
tion of chamber music through the prism of their sextets. Both composers brought unique elements to 
the sextet repertoire, reflecting the cultural context of the 18th century. The composers used the concert 
style in their works, which emphasizes their significance in the musical environment of that time. The 
purpose of the article is to show biographical parallels and artistic features characteristic of their works. 
Achieving this goal involves solving the following problem: determining the possibilities of interaction 
between composers in the context of the Spanish musical court, leading to the conclusion about their 
joint influence on the string sextet repertoire. Historical, dialectological, terminological, and comparative 
methods were used in the study. Research hypothesis: despite a certain rivalry, their work reflects similar 
approaches to composition, emphasizing mutual influence and significance in the context of European 
musical history. As a result of our research, we came to the conclusion that the Brunetti and Boccherini 
sextets not only brought new sounds to chamber music but can also serve as a basis for further research 
into the string sextet genre, forming the basis for the future development of chamber music.
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В статье центральным предметом рассмотрения является претворение образа героя-художника 
в австро-немецком музыкальном театре первой трети XX столетия. Этот образ типизировал-
ся в контексте романтического искусства предыдущего века в рамках характерной оппозиции 
неординарной творческой личности филистерскому окружению. Несмотря на то, что следующая 
эпоха отвергала многие идеи романтизма, данный образ актуализируется в новом культурном 
контексте. Его востребованность оказалась столь значительной, что исследователи выделили «оперу 
о художнике» в особый вид оперного жанра – Künstleroper. Однако в ХХ веке, под влиянием его 
художественно-эстетических ценностей, названный образный тип получает различные, показа-
тельные для своего времени трактовки. В статье, опирающейся на целый ряд примеров Künstleroper 
указанного периода, основное внимание уделено трём разностилевым операм, разрабатывающим 
концепт героя-художника в достаточно контрастных ракурсах: «Палестрине» Ханса Пфицнера 
(1917), «Кардильяку» Пауля Хиндемита (1925–1926), «Джонни наигрывает» Эрнста Кшенека (1925).
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Тема художника (в широком смысле слова) 
и искусства занимает особое место в музы-
кальном театре. Можно вспомнить оперные 
интерпретации мифа об Орфее К. Монте-
верди, К. В. Глюка, Е. И. Фомина и других, 
а также ряд сочинений XVIII века – таких, 
как «Директор театра» В. А. Моцарта, «Сна-
чала музыка, а потом слова» А. Сальери 
и т. п. В XIX столетии эта тема получает 
новую трактовку: на первый план выходит 
конфликт между обществом и непонятым, 
тонко рефлектирующим творцом, что на-
шло своё отражение как в оперной, так 
и в камерно-вокальной («Любовь поэта» 
Р. Шумана), инструментальной («Фанта-
стическая симфония» Г. Берлиоза) музыке.

ХХ век во многом начинался под зна-
ком антиромантизма. Несмотря на это, 

как ни парадоксально, указанная идея 
актуализируется, и прежде всего в музы-
кальном театре. В австро-немецкой опе-
ре, быть может, более других в это время, 
ощутима тенденция не только к сохране-
нию, но и к развитию романтического типа 
героя-художника в условиях новой эпохи. 
Среди подобных произведений – «Дальний 
звон» и «Отмеченные» Ф. Шрекера, «Па-
лестрина» Х. Пфицнера, «Счастливая рука» 
А. Шёнберга, «Кардильяк» П. Хиндемита, 
«Джонни наигрывает» Э. Кшенека и другие. 
Причинами тому послужили, с одной сто-
роны, обострившиеся противоречия между 
академическим и всё активнее распростра-
няющимся массовым искусством, с дру-
гой – между традициями и новаторством 
в сфере музыкального языка. В сочетании 
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эти два фактора, как заключает К. Тейлор-
Джей, «усилили у многих композиторов 
чувство необходимости заново определить 
своё место в мире» [17, 9] и осмыслить зна-
чение своего творчества.

Большое число созданных в начале 
ХХ века музыкально-театральных произ-
ведений, в центре которых находится ге-
рой-художник, привлекло внимание му-
зыковедов, выделивших данные сочинения 
даже в особый вид оперы, направленный 
на исследование проблемы роли творца 
и его искусства, как правило, отчуждаемых 
окружением1. В немецкоязычных работах 
появился для него специальный термин – 
Künstleroper, «опера о художнике».

Вместе с тем, в контексте новой куль-
турно-исторической ситуации трактовки 
романтического по генезису концепта 
обнаруживают существенные расхожде-
ния у тех или иных композиторов. Цель 
настоящей статьи заключается в рассмо-
трении показательных для своего времени 
вариантов этих трактовок, представленных 
такими операми, как «Палестрина» Пфиц-
нера, «Кардильяк» Хиндемита и «Джонни 
наигрывает» Кшенека.

Одной из главных причин различия 
подходов к теме художника и его искусства 
в австро-немецком музыкальном театре 
первой трети ХХ века стало многообразие 
самой художественной жизни. Приведём 
в пример Берлин – центр музыкального 
искусства того времени. Так, в 1920‑е годы 
в этом городе творили композиторы Новой 
венской школы и яркий представитель му-
зыкального модерна Ф. Шрекер, а немно-
го позднее – П. Хиндемит, уже создавший 
под влиянием эстетики экспрессионизма 
свой ранний оперный триптих. В Берлин-
ской академии параллельно вели мастер-
классы два прямых антагониста – сторон-
ник вагнеровской музыкальной драмы 
Х. Пфицнер и идеолог антивагнеровской 
оперы Ф. Бузони.

Наконец, именно в Берлине приобрёл 
популярность Э. Кшенек, чьё имя связа-

но с жанром Zeitoper («злободневная опе-
ра» в переводе Н. С. Миловидовой [4]). 
Zeitoper – новый, но недолговечный жанр, 
появление которого, как подчёркивает 
Д. Редепеннинг, «было вдохновлено новой 
средой кино и звучанием джаза, а жизнь 
современного мегаполиса 1920‑х годов 
нашла здесь своё место в качестве основы 
сюжета» [16, 141]. Партитуры этих произ-
ведений объединяло обращение к моде-
лям американской танцевальной музыки 
и джаза. Однако, несмотря на отрицание 
многих установок XIX века, в образцах 
жанра Zeitoper не был забыт романти-
ческий тип героя-художника, который 
в условиях возникновения оригинальных 
трактовок оперного жанра находит особое 
преломление. Наиболее показателен в этом 
отношении образ одинокого композито-
ра-модерниста Макса, главного героя опе-
ры «Джонни наигрывает» Кшенека.

Различия в репрезентации героя-худож-
ника Künstleroper первой трети ХХ века 
сказываются как в начальном экспониро-
вании образа, так и в его развитии. Фак-
торами влияния здесь могут быть, с одной 
стороны, сюжетные события, с другой – 
внутренние переживания творца, его ду-
ховный кризис и даже трансформация ми-
ровоззренческих позиций. Нередко глав-
ный герой Künstleroper показан возвышен-
ным персонажем, истинным художником, 
хранителем великих традиций. Среди по-
добных действующих лиц – музыкальный 
мастер Флориан («Игрушка и принцесса» 
Шрекера), художник Матис (опера Хинде-
мита), а также служители церкви: компози-
тор Палестрина (опера Пфицнера) и строи-
тель органа Амандус Херц («Поющий чёрт» 
Шрекера). В каждой из этих опер также 
фигурирует некий воплощённый «символ 
творения», связанный с искусством героя-
художника: игрушка Флориана, месса Па-
лестрины, звучание органа Амандуса Херца, 
Изенгеймский алтарь Матиса.

Однако далеко не все герои-художники 
Künstleroper рассматриваемого периода 



29

Пыжьянова А. Г. Романтический тип героя-художника и его преломление...

наделены идеализированной характе-
ристикой. Так, ювелир Кардильяк (опера 
Хиндемита) равнодушен ко всему, кроме 
собственного искусства. Он настолько одер-
жим манией сохранить свои творения, что 
становится жестоким преступником. Ком-
позитор Фриц («Дальний звон» Шрекера), 
по описанию Н. И. Дегтярёвой, «честолю-
бец и эгоист» [2, 89]: он покидает любящую 
его Грету ради поисков чудесного, но недо-
стижимого «дальнего звона». Уродство гор-
буна Альвиано («Отмеченные» Шрекера) 
в финале спроецировано на его внутрен-
нее состояние: мы видим трагедию худож-
ника, который сходит с ума и совершает 
убийство. Герой «Счастливой руки» Шён-
берга сталкивается с жестокостью внеш-
него мира, а позже отдаётся низменным 
чувствам, увлёкшись падшей Женщиной.

Герои последних четырёх перечислен-
ных образцов Künstleroper переживают 
сильнейшие потрясения, вызванные фак-
торами как «извне», так и «изнутри» соб-
ственного «я». Молодой и самоуверенный 
Фриц в конце предстаёт уставшим и разо-
чарованным художником. На трансфор-
мацию образа героя «Счастливой руки» 
Шёнберга повлияли многие события, 
среди которых влюблённость, измена, об-
щественное поругание и, как итог, утра-
та гениальности. В центре «Отмеченных» 
и «Кардильяка» – прогрессирование пси-
хологической болезни Альвиано и Кар-
дильяка. В финале развитие образов этих 
героев-художников достигает трагической 
кульминации, следствием чего становится 
смерть – как физическая (Фриц, Мужчина, 
Кардильяк), так и психологическая (Альви-
ано, Кардильяк).

Образы некоторых героев-художни-
ков Künstleroper в редких случаях могут 
быть снижены благодаря привнесению 
в их трактовку комического ракурса. Так,  
безымянный Композитор («Ариадна 
на Наксосе» Штрауса) и модернист Макс 
(«Джонни наигрывает» Кшенека) изобра-
жены с юмористическим оттенком.

Перейдём к более подробному рассмо-
трению трёх избранных, столь стилистиче-
ски разнородных сочинений: опер Пфицне-
ра, Хиндемита и Кшенека. В этих опусах тип 
героя-художника предстаёт в разном осве-
щении: как идеализированный образ творца 
(Палестрина), как гений на грани безумия 
(Кардильяк) и как художник, представлен-
ный в ощутимо ироническом ключе (Макс).

В основу «Палестрины» Пфицнера легла 
легенда о создании «Мессы Папы Марчел-
ло»2. Это, пожалуй, одна из самых ярких 
опер ХХ века, которая наследует романти-
ческой эстетике. Примечательно, что Пфи-
цнер, чьё творчество стало своеобразным 
символом борьбы с новыми направлени-
ями XX века, в «Палестрине» подчеркнул 
оппозицию между двумя мирами: гением, 
наследником идей прошлого, и современ-
ным ему обществом. Сам композитор пи-
сал: «Прежде чем я точно понял, что должно 
происходить в отдельных актах, я увидел 
своего рода триптих: Первый и Третий 
акты – реальный мир Палестрины, а в цен-
тре – изображение суеты движущегося 
внешнего мира, всегда враждебного мол-
чаливому творчеству гения» [14, 422].

Опера «Палестрина», в центре сюжета 
которой находится типичный для жанра 
Künstleroper конфликт одинокого гения и об-
щества, опирается, соответственно этому 
конфликту, на два лейтмотивных комплекса. 
Первый из них передаёт внутренние состоя-
ния персонажей, относящихся к миру геро-
я-художника (сам Палестрина, Игино, масте-
ра прошлого). Пфицнер обращается к стилю 
реально существовавшего композитора Па-
лестрины, что Т. Манн охарактеризовал как 
«душевную склонность, духовный лад»: «…
за талант, искусство чисто стилевое оформ-
ление принимают нечто совершенно (или 
ещё и) иное, душевно куда более спонтанное. 
Эти архаические квинты и кварты, органные 
звуки и плагальные обороты – неужели всего 
лишь мимикрия и историческая атмосфе-
ра?» [3, 374–375]. Действительно, квинта ста-
новится не только лейтинтервалом оперы,  
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но и «знаком эпохи» Палестрины. Квинта 
d-a (индекс первого – дорийского – моду-
са) открывает оперу; она же, но обратным, 
нисходящим движением a-d завершает  
всё сочинение. Также именно квинта яв-
ляется интервалом, на который опираются 
лейтмотивы Палестрины и мастеров про-
шлого.

Другим важным знаком, потенциально 
связанным со «старинной музыкой», стано-
вится лейттональность всей оперы – d-moll. 
Она маркирует поворотные моменты в «Па-
лестрине», а также обрамляет всё сочине-
ние. Характерен сам выбор ре минора. 
Во-первых, эта тональность отсылает к наи-
более употребительному модусу средневе-
ковой модальности в старинной церковной 
музыке (Protus authenticus). А во‑вторых, 
её более поздняя семантика традиционно 
связана с воплощением трагического.

Лейтмотивы Второго акта (сцена Три-
дентского собора) отвечают пфицнеровской 
теорией «маленьких единств» [13, 58]. Ком-
позитор отвергал использование разрабо-
точных приёмов в музыкальной драме, что 
привело его к отказу от лейтмотивной тех-
ники в понимании Р. Вагнера3. Так, каждый 
представитель духовенства наделён своим 
кратким мотивом-характеристикой, далее 
не встречающимся. С помощью возможно-
стей по-своему трактованной лейтмотив-
ной системы Пфицнер усиливает конфликт 
между художником и обществом.

Итак, Палестрина полностью отдалён 
от внешних событий, репрезентирован-
ных во Втором акте: и музыкально (что под-
тверждает наличие в опере двух упомяну-
тых лейтмотивных комплексов), и сюжетно 
(герой не присутствует на заседании Три-
дентского собора и не участвует в дебатах), 
и территориально (Палестрина не покидает 
места своего уединения – церкви в Риме). 
Герой-художник находится в собственном 
замкнутом пространстве в одиночестве или 
в окружении нескольких близких ему лю-
дей (учеников Игино и Силлы, кардинала 
Борромео).

Однако оппозицию Палестрине со-
ставляет не только духовенство, представ-
ленное в центральном акте оперы (сцена 
Тридентского собора), – конфликт оказы-
вается и в самом окружении музыканта 
(крайние акты). Он раскрывается с точки 
зрения противопоставления искусства 
«прошлого» (творчество самого Палестри-
ны) и «будущего» (жанр оперы, зарожда-
ющийся во Флоренции, куда стремится 
уехать Силла)4.

Такая антитеза может быть сопоставле-
на с тем, как ощущал Пфицнер себя в со-
временной ему эпохе. В «Новой эстетике 
музыкального бесплодия» композитор 
подчёркивал, что искусство первой тре-
ти ХХ века уже не обусловлено «альфой 
и омегой» [15, 94] – гениальной концепци-
ей, порождённой вдохновением; именно 
поэтому оно становится бесплодным5. Оно 
отворачивается от великих традиций про-
шлого и не учитывает накопленный веками 
ценный опыт: «Атональный хаос, наряду 
с соответствующими формами в других 
видах искусства, является художественной 
параллелью большевизму, который угро-
жает европейским государствам… Другая 
тенденция – хотя и общепризнанная, – уже 
здесь! Именно джаз, музыкальное выраже-
ние американизма – опасность для Европы. 
Он убивает душу и льстит телу, и потому 
эта опасность остаётся незамеченной»  
[13, 115]. Эти размышления нашли отраже-
ние и в «Палестрине».

В опере Пфицнера проступает новый 
ракурс в трактовке романтического типа 
героя-творца: теперь сам художник отво-
рачивается от общества. В финале, в мо-
мент триумфа своей мессы, Палестрина 
остаётся безразличен к успеху. Как пишет 
немецкий музыковед А. Дауб, «восхищение 
публики представляется теперь свидетель-
ством, скорее, «плохого», чем «хорошего» 
искусства» [9, 73]. Показана отчуждённая 
позиция творца, что можно воспринять как 
философский вывод в этой музыкальной 
легенде Пфицнера.
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Герой оперы «Кардильяк» Хиндеми-
та6 – тоже художник в своём деле, ювелир, 
от чьих украшений без ума весь Париж 
и сам король. Либреттист Ф. Лион созна-
тельно вывел Кардильяка как обычного 
ремесленника – персонажа, который соот-
ветствует идеалу «новой вещественности»7. 
Однако хиндемитовский Кардильяк – ис-
ключительная личность, гениальный ма-
стер, что отметил и Лион. Он писал о ком-
позиторе: «Образ «Кардильяка» заманил 
его в романтический мир. <…> Так глубоко 
погрузиться в проблему художника – это 
очень романтично. Опера стала для него 
личной исповедью» [12, 16].

Тип героя-художника преломляется 
в образе Кардильяка через романтический, 
по сути, концепт «гений и безумие»: он – 
не только великий творец, но и жестокий 
убийца, совершающий свои преступления 
ради патологической идеи сохранить у себя 
созданные им произведения. Кардильяк, 
однако, несмотря на злодеяния, оказыва-
ется более возвышенным на фоне окружа-
ющего его общества. Не случайно только 
он наделён именем8. Кроме того, Карди-
льяк – единственный персонаж, обладаю-
щий своим лейтзнаком (тембр саксофона).  
В 1920‑е годы этот инструмент использо-
вался композиторами редко, тем более 
в оперных сочинениях. Чаще всего звуча-
ние саксофона символизировало некую эк-
зотическую сферу. Хиндемит наделяет Кар-
дильяка этим необычным тембром, чтобы, 
очевидно, подчеркнуть его исключительное 
положение.

В «Кардильяке», как и в «Палестрине», 
противопоставлены две драматургические 
сферы: художник и общество. И они тоже 
разделены территориально: Кардильяк 
показан преимущественно в собственной 
мастерской (замкнутое пространство), тог-
да как общество – на улице (открытое про-
странство). Отмеченная оппозиция в обеих 
операх обнаруживается также на уровне 
сопоставления в масштабе целых актов. 
В опере Пфицнера: Палестрина – обще-

ство – Палестрина; у Хиндемита: обще-
ство – Кардильяк – общество. Однако «Кар-
дильяк» демонстрирует совершенно иную 
трактовку романтического типа художника 
по сравнению с «Палестриной». Лишённый 
плодов своего творчества, ювелир чувствует 
болезненную отчуждённость от лучшей ча-
сти себя. Таким образом, конфликт с окру-
жением проецируется на уровень личност-
ной самоидентификации героя-художника.

Три монолога Кардильяка во Втором 
акте раскрывают драматичное развитие 
его маниакального отношения к произве-
дениям собственного творчества. Непри-
нуждённый разговор Кардильяка с золотом 
в седьмой сцене и его признание в любви 
к поясу с драгоценными камнями в один-
надцатой показывают убеждённость ма-
стера в том, что материал, с которым он 
работает, одушевлён. Все три сцены свя-
заны между собой соло саксофона, а также 
барабанами, звучание которых всегда пред-
вещает очередное убийство.

Прочие герои (оппозиционное Карди-
льяку общество) являются, скорее, одним 
коллективным персонажем: это род толпы, 
к которой Кардильяк чувствует отвраще-
ние. Несмотря на то, что в финале оперы 
окружение узнаёт о преступлениях ювели-
ра и осуждает его, в заключительном хорале 
оно не выражает враждебных чувств. Воз-
никает парадоксальная драматургическая 
ситуация, о чём пишет И. С. Стогний: «Эпи-
лог оперы „Кардильяк“ весьма необычен. 
Герой умирает, его убивает толпа, но все 
участники и свидетели этой трагедии охва-
чены печалью. <…> С определённой долей 
иронии можно было бы сказать, что эпи-
лог „не из той оперы“» [7, 61]. Однако в кон-
тексте Künstleroper такой финал вполне 
закономерен: на первом плане остаётся 
внутренняя драма Кардильяка – несчаст-
ного и одинокого художника, который так 
и не смог найти своё место в социуме.

Наконец, «Джонни наигрывает»9 Эрнста 
Кшенека даёт совсем иной вариант трак-
товки романтического типа героя-худож-
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ника. Главный персонаж оперы – компо-
зитор Макс, который сочиняет модерни-
стскую музыку. Он находится в конфликте 
с обществом, не воспринимающим его 
атональные произведения и увлечённым 
новым искусством – американской танце-
вальной и джазовой музыкой.

Опера Кшенека написана под влия-
нием идеи П. Беккера об «общественно-
формирующей силе» (gesellschaftbildende 
Macht). Беккер писал: «Творец созидает 
общую концепцию своего произведения, 
исходя из представления этой массовой ау-
дитории, и оно же руководит им при запол-
нении деталей. Таким образом, он творит 
не только то, что можно прочесть в самой 
партитуре, но создаёт в своём воображе-
нии одновременно идеальную картину дол-
женствующего быть заполненным звучащего 
пространства и воспринимающей массы»10 
[1, 19]. Кшенек, как и Беккер, считал, что 
музыкальному искусству следует стремить-
ся к выполнению функции, необходимой 
обществу: тогда в нём будет «определённый 
шарм, которого, как правило, не хватает 
европейским академическим произведе-
ниям» [11, 55]. Так появился жанр Zeitoper, 
наиболее ярким образцом которого и стала 
опера «Джонни наигрывает».

Как же в этом опусе функционирует 
романтическая модель? В центре находит-
ся конфликт между композитором Мак-
сом и обществом, который, как и в «Па-
лестрине» Пфицнера, связан с оппозицией 
«старого» и «нового». Сфера «устаревшего» 
здесь тоже представлена в лице главного 
героя: творчество Макса обнаруживает 
несоответствие миру «будущего», симво-
лом которого является музыка джаз-бэнда 
Джонни. Последнюю Кшенек воспроизво-
дит достаточно узнаваемо11 и даже вводит 
стилизованные номера («Шимми», «Блюз») 
и цитаты из афроамериканской музыки 
в духе спиричуэлс.

О главном герое «Джонни наигрыва-
ет» сам Кшенек писал, что Макс – образец 
художника, «который не заботится о том, 

найдёт ли он тех, кто захочет его услышать. 
<…> Мы видим его отдалённость, его кон-
фликт с окружением» [10, 18–19]. В опере 
звучит сочинение Макса – ария «Когда 
я стоял однажды на берегу моря» («Als ich 
damals am Strand des Meeres stand»). Она 
погружает в мир ледяных гор, столь близ-
кий художнику-одиночке. Макс сочинил 
её в горах, рядом с ледником – тем местом, 
которое противопоставлено бытовому про-
странству современности: парижскому оте-
лю, полицейскому участку, железнодорож-
ному вокзалу. С музыкальной точки зрения 
ария также обособлена и стилистически 
контрастна энергичным танцевальным ме-
лодиям джаз-бэнда Джонни.

Макс – романтический тип художни-
ка, непонятый и недооценённый. Однако 
в контексте оперы Кшенека он восприни-
мается иронично: как фигура уже старо-
модная и даже нелепая12. Можно предпо-
ложить, что в «Джонни наигрывает» есть 
намёк на трансформацию самого Кше-
нека, аlter ego которого выступает его ге-
рой. В начале оперы Макс – композитор, 
сочиняющий атональную музыку13. Позже 
он утрачивает вдохновение и отказывает-
ся от своих принципов, что подчёркнуто 
проникновением в партию главного героя 
танцевальных элементов, ранее для неё 
не характерных. «Перерождение» Макса 
подразумевает исключение из дальнейшего 
музыкального развёртывания оперы темы 
«Als ich damals», что следует рассматривать 
как своеобразный эскапизм в отношении 
прежних убеждений: не в силах отстоять 
собственные творческие установки, Макс, 
по сути, «сдаётся» общественному вкусу.

Итак, несмотря на распространяющиеся 
тенденции отказа от эстетики романтизма 
в начале ХХ века, это время парадоксаль-
ным образом отмечено актуализацией мно-
гих концепций, порождённых искусством 
предыдущей эпохи. Среди них особое ме-
сто занимает романтический образный тип 
художника, противопоставленного окру-
жению, который нашёл своё преломление 



33

Пыжьянова А. Г. Романтический тип героя-художника и его преломление...

во многих оперных произведениях нового 
столетия.

Однако этот тип не только наследуется, 
но и переосмысливается. Так, образ героя-
творца трактуется Пфицнером ближе к кон-
цепту XIX века: Палестрина – тип романти-
ческого художника, отдалённого от обыва-
тельской жизни и погружённого исключи-
тельно в собственное искусство. Ключевым 
является то, что общество здесь не противо-
стоит творцу. Оппозиционно настроен сам 
художник, который предпочитает оставаться 
в своей «башне из слоновой кости».

В опере Хиндемита указанный образный 
тип предстаёт словно в «кривом зеркале», 
так как композитор подключает ещё один 
романтический концепт – «гений и безу-
мие». Кардильяк в своём искажённом вос-
приятии социума концентрируется на его 
враждебности по отношению не столько 
к себе, сколько к своим произведениям. 
Попадая в ловушку фобий, творец гибнет.

Неожиданным образом преломляется 
романтическая идея в «Джонни наигры-
вает» Кшенека: пробным камнем для неё 
становится молодое и всё более энергич-
но развивающееся с начала столетия мас-
совое искусство. Макс – единственный 
из перечисленных героев, – ощущая свою 
«внеположенность» современному соци-
уму, сознательно решает пойти навстречу 

«коллективному», в итоге потеряв своё «ин-
дивидуальное».

Анализ убеждает, что романтический 
тип героя-художника является одним из ве-
дущих в австро-немецком музыкальном те-
атре начала ХХ века. Рассмотренные нами 
примеры представляют собой три варианта 
трактовки этой «темы», но, конечно, не ис-
черпывают её. Так, например, практически 
все оперные опусы Шрекера посвящены 
данной проблеме. Композитор выводит 
на сцену и эгоистичного Фрица, предав-
шего любовь ради искусства; и горбуна 
Альвиано, подарившего городу прекрас-
ные сады, которые толпой подвергаются 
осквернению; и строителя органов Аман-
дуса Херца, в звучании которых язычникам 
чудится пение дьявола.

Романтический тип героя-художника 
нашёл своё отражение в произведениях 
музыкального театра и в последующие де-
сятилетия ХХ века. Примером тому может 
послужить оперное творчество Хиндеми-
та. Композитор вернулся к проблеме героя-
творца в 1935 году, создав «Художника Мати-
са», в 1952 году переработал «Кардильяка», 
а спустя ещё пять лет написал оперу «Гар-
мония мира», главным героем которой стал 
великий учёный (художник в своём роде), 
показанный всё в той же романтической оп-
позиции современному ему обществу.

ПРИМЕЧАНИЯ
1  См. подробно об этом: [5].
2  Сюжет оперы: ученик Палестрины Силла стремится к новой музыке и желает покинуть великого 

полифониста, уехав во Флоренцию. Сам композитор находится в депрессии после смерти супруги, что 
тревожит его сына Игино. Вскоре Палестрина получает заказ от кардинала Борромео: он должен создать 
мессу и доказать Папе Римскому легитимность многоголосной музыки в церкви. Сначала Палестрина 
отказывается, но ночью, под воздействием явившихся ему духов умерших мастеров прошлого и призрака 
жены, он обретает вдохновение и пишет мессу – гениальное сочинение, не только спасшее полифонию, 
но и заставившее провозгласить Палестрину «князем музыки».

3  Проводя границу между поэзией и музыкой, Пфицнер подчёркивал: «Сущность музыкальной 
драмы состоит в том, что она выбирает из обоих искусств тот элемент, который присущ исключитель-
но ему и потому является существенным – на него следует возложить всю ответственность и следить, 
чтобы он был подлинным. Это, как известно, в одном случае – вездесущая „поэтическая концепция“, 
в другом – „музыкальная идея“» [15, 112]. Проблема вагнеровской лейтмотивной системы, по мнению 
Пфицнера, заключалась в том, что закреплённый музыкальный материал (лейтмотив) не сочетается 
с меняющимися драматическими событиями. В таком случае музыкальная идея теряет свою сиюминут-
ную вдохновенность – а именно вдохновенность Пфицнер считал основным элементом музыкальной 
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составляющей в любом произведении. Итогом становится нарушение баланса между драмой и музыкой, 
так как последняя перенимает черты первой.

4  Оппозиция между «старым» и «новым» искусством подчёркнута Пфицнером также на уровне 
противопоставления партий двух учеников Палестрины – Игино, преданного творчеству великого 
полифониста, и Силлы, который в финале присоединится к флорентийской камерате (см. об этом 
подробнее: [6, 52–53]).

5  Противостояние Пфицнера новым техникам музыкального письма начала ХХ века связано с его 
приверженностью идеям XIX столетия, особенно философии А. Шопенгауэра, чьи слова композитор 
цитирует в предисловии к партитуре «Палестрины». Источник цитирования Пфицнер не указывает, 
но удалось обнаружить, что он цитирует работу Шопенгауэра «Parerga und Paralipomena». Композитор 
приводит следующее высказывание философа: «Такой чисто-интеллектуальной жизни личности соответ-
ствует совершенно такая же жизнь всего человечества, реальное существование которого тоже коренится 
в воле, как по эмпирическому, так и по трансцендентному своему значению. Эта чисто-интеллектуальная 
жизнь человечества слагается из его прогрессирующего, благодаря наукам, знания и из совершенство-
вания искусств; те и другие медленно идут вперед, переживая людские века и столетия, а быстрая чреда 
поколений присоединяют к ним свои вклады. Эта интеллектуальная жизнь, как дуновение эфира, как 
развивающийся из брожения благоухающий аромат, парит над житейскими треволнениями, над 
руководимым волею собственно-реальным бытием народов, – и бок о бок со всемирною историей 
протекает невинная и незапятнанная кровью история философии, науки и искусств» [цит. по: 8, 516–517].

6  Сюжет оперы: Париж XVII века потрясает серия ужасных убийств. Среди жертв – покупатели 
ювелирных украшений, которые создаёт Кардильяк. Торговец золотом подозревает мастера и начинает 
за ним следить. В это время Офицер желает купить золотую цепь в подарок своей невесте, Дочери Кар-
дильяка. Ювелир, не в силах расстаться со своим изделием, нападает на юношу, который зовёт подмогу. 
За этой сценой наблюдает Торговец золотом, и именно его Офицер обвиняет в случившемся, покрывая 
Кардильяка. Однако ювелир признаётся в содеянном. Разъярённая толпа бросается на него и смертельно 
ранит. Умирающий Кардильяк целует висящую на шее Офицера свою золотую цепь.

7  «Новая вещественность» представляет собой эстетическую реакцию, своего рода «преодоление» 
постулатов экспрессионизма. Однако именно в «Кардильяке» Хиндемита, как отмечает В. Цвара, «раз-
мываются границы между экспрессионизмом и «новой вещественностью»» [18, 105].

8  Среди действующих лиц оперы: Дочь, Офицер, Торговец золотом, Кавалер, Придворная дама, 
Начальник полиции, Король, придворные, полицейские, горожане.

9  Сюжет оперы: певица Анита встречает в горах композитора Макса. Они влюбляются друг в друга. 
Однако Анита, дав обет верности Максу, после отъезда в Париж изменяет ему с известным скрипачом 
Даниелло. Там же лидер джаз-бэнда Джонни крадёт инструмент Даниелло. Макс, узнав о предательстве 
Аниты, находится на грани самоубийства, но останавливается, услышав по радио свою арию в её ис-
полнении. Воодушевлённый юноша стремится на вокзал, откуда певица вскоре должна уехать в турне 
по Америке. Влюблённые воссоединяются, а Джонни наигрывает джазовые мелодии на скрипке по-
павшего под поезд Даниелло. Такой финал становится символом утверждения нового стиля и новых 
художественных ценностей.

10  Сохранён авторский курсив.
11  Кшенек использует типичную джазовую гармонию 1920‑х годов. В оркестре классический состав 

дополнен двумя саксофонами и банджо, большой секцией перкуссии, губной гармоникой, электриче-
ским сигнальным звонком, свистком, сиреной и флексатоном.

12  Это подчёркнуто Кшенеком в тексте либретто. Приведём в пример высказывание Макса в пятой 
сцене, которое звучит преувеличенно, в манере XIX века: «О, сердце, моё сердце, не стучи столь яростно, 
позволь мне сохранить хоть часть разума. Кровь, о, моя кровь, не бушуй так, дай мне дышать!» («O Herz, 
mein Herz, brause schlage noch nicht so wild, noch mußt du mich bei klarem Verstaund laßen. Blut, o mein 
Blut, tose nicht so laut, laß mich noch atmen!»).

13  Ярким примером среди атональных оперных произведений Кшенека является «Орфей и Эври-
дика» (1923).
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THE ROMANTIC TYPE OF THE HERO-ARTIST AND HIS REFRACTION  
IN THE AUSTRO-GERMAN KÜNSTLEROPER  OF THE EARLY XX CENTURY

Abstract. The central subject of the article is the transformation of the image of the hero-artist in the 
Austro-German musical theater of the first third of the XX century. Typified in the context of romantic 
art of the XIX century (within the framework of the characteristic theme of the opposition of an ex-
traordinary creative personality to a philistine environment), this image is actualized in the next era, 
although it rejected many of the attitudes of the previous one. Its demand turned out to be so significant 
that researchers identified the “opera about the artist” in as a special kind of opera genre – Künstleroper. 
However, in the new century, under the influence of its artistic and aesthetic values, the named figurative 
type receives various interpretations indicative of its time. The article, based on a number of Künstleroper 
samples from the specified period, focuses on three different-style opuses that develop the concept of the 
hero-artist from fairly contrasting perspectives. These are the operas “Palestrina” by Hans Pfitzner (1917), 
“Cardillac” by Paul Hindemith (1925–1926), “Jonny spielt auf” by Ernst Krenek (1925).
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ШЕСТЬ РОМАНСОВ НА СЛОВА ЯПОНСКИХ ПОЭТОВ  
ДЛЯ ТЕНОРА С ОРКЕСТРОМ OP. 21 Д. ШОСТАКОВИЧА:  

К ПРОБЛЕМЕ ЖАНРА ORCHESTERGESANG

Статья продолжает серию публикаций, посвященных рассмотрению оригинальных оркестровых 
песен первой трети XX века в проекции на две, концептуально отличные друг от друга, модели 
жанра Orchestergesang – Г. Малера и Р. Штрауса. Выдвигая гипотезу о возможной принадлежности 
«Шести романсов на слова японских поэтов для тенора с оркестром» Д. Шостаковича к жанру 
оригинальной оркестровой песни – Orchestergesang, автор анализирует цикл по следующим пара-
метрам: литературная основа, оркестровка, вокальная партия, взаимодействие голоса и оркестра, 
разработка интонационного материала. В ходе анализа обнаруживается определенное сходство 
с малеровской моделью. Вслед за австрийским композитором Шостакович идёт по пути инти-
мизации жанра Orchestergesang, что главным образом выражается в использовании поэтических 
текстов лирического содержания и трактовке большого оркестра как расширенного камерного.

К люч евы е с л ова:  Orchestergesang; Orchesterlied; оркестровая песня; Д. Шостакович; Г. Малер

Д л я цитировани я:  Денисова Г. А. Шесть романсов на слова японских поэтов для тенора с ор-
кестром ор. 21 Д. Шостаковича: к проблеме жанра Orchestergesang. DOI 10.24412/2658-7858-2025-
41-37-46 // Музыка в системе культуры : Научный вестник Уральской консерватории. – 2025. –  
Вып. 41. – С. 37–46.

В настоящей статье выдвигается гипоте-
за о возможной принадлежности Шести 
романсов на слова японских поэтов для 
тенора1 с оркестром op. 21 Дмитрия Шоста-
ковича к жанру оригинальной оркестровой 
песни, привычно именуемой в зарубежном 
музыкознании понятием Orchestergesang. 
Также в ракурс исследования попадает 
проекция данного сочинения на модель 
Orchestergesang Густава Малера с её камер-
ной трактовкой жанра.

Orchestergesang, возникший на пере-
сечении различных жанровых истоков 
(Lied, арии, речитатива, симфонии, сим-
фонической поэмы), но обладавший, тем 
не менее, стилевой автономностью, по-
лучил широкое распространение после 
1890 года [4, 107]. Несмотря на то, что бы-

тование Orchestergesang в музыкальной 
культуре Европы остаётся в истории явле-
нием, неразрывно связанным с эпохой fin 
de siècle, отголоски этого синтетического 
жанра можно наблюдать и в отечествен-
ном музыкальном искусстве вплоть до 1960– 
1980‑х годов, в частности в Тринадцатой2 
и Четырнадцатой3 симфониях Д. Шоста-
ковича, в «Песенках Маргариты»4 и боль-
шинстве симфоний (№ 3, 5–11) А. Локши-
на5, в симфонии В. Сильвестрова «Exegi 
monumentum»6 и ряде других.

Помимо двух упомянутых симфоний 
есть у Шостаковича ещё пара вокальных 
опусов, которые могут быть рассмотрены 
в ракурсе жанра оригинальной оркестро-
вой песни. Обратимся к таблице, состав-
ленной на основании списков сочинений 
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композитора из монографий К. Мейера [7, 
521–524] и Л. Акопяна [1, 405–438], в которой 

сопоставлены версии опусов, находящихся 
как бы на границе двух жанров.

№ ПРОИЗВЕДЕНИЯ  
ДЛЯ ГОЛОСА С ОРКЕСТРОМ

ПРОИЗВЕДЕНИЯ
ДЛЯ ГОЛОСА С ФОРТЕПИАНО

1 Ор. 4*. Две басни Крылова для меццо-
сопрано, хора альтов с оркестром.
* Вариант цикла под тем же номером опуса в со-
провождении оркестра.
Годы создания: 1921–1922.
Премьера: 2 февр. 1977. Издание: 1982

Ор. 4. Две басни Крылова для альта, хора 
альтов и фортепиано.
Годы создания: 1921–1922.
Издание: 1966

2 Ор. 21. Шесть романсов на слова японских 
поэтов для тенора и оркестра.
Годы создания: 1928–1932.
Премьера: 24 апр. 1966. Издание: 1982

Ор. 21а. Шесть романсов на слова японских 
поэтов для тенора и фортепиано.
Вариант цикла ор. 21 для тенора и оркестра.
Годы создания: 1928–…* Премьера: 30 мая 1977. 
Издание: 1982
* Фортепианная версия выполнена редакторами на 
основе партитуры, поэтому год окончания не указан

3 Ор. 46а. Три романса на слова А. Пушкина 
для баса и камерного оркестра.
Инструментовка цикла ор. 46.
Издание: 1982

Ор. 46. Четыре романса на слова А. Пушки-
на для баса и фортепиано.
Годы создания: 1936–1937.
Премьера: 15 декабря 1940. Издание: 1943

4 Ор. 62а. Шесть романсов на слова У. Ралея, 
Р. Бёрнса и В. Шекспира [и народные]  
для баса и симфонического оркестра.
Инструментовка цикла ор. 62.
Окончание: 18 марта 1943. Издание: 1943

Ор. 62. Шесть романсов на слова У. Ралея, 
Р. Бёрнса и В. Шекспира [и народные]  
для баса и фортепиано.
Год создания: 1942.
Премьера: 6 июня 1943. Издание: 1943

Ор. 62/140. Шесть романсов на слова англий-
ских поэтов для баса и камерного оркестра.
Инструментовка цикла ор. 62.
Окончание: 1971.
Премьера: 30 нояб. 1973. Издание: 1982

5 Восемь английских и американских народ-
ных песен для низкого голоса с оркестром.
Инструментовка (без номера опуса).
Год создания: 1943.
Премьера: 6 марта 1944

6 Ор. 79а. «Из еврейской народной поэзии». 
Вокальный цикл для сопрано, контральто  
и тенора с оркестром. 
Оркестровая версия цикла ор. 79.
Год создания: окт.(?) 1948.
Премьера: 19 февр. 1964. Издание: 1982

Ор. 79. «Из еврейской народной поэзии». 
Вокальный цикл для сопрано, тенора  
и фортепиано.
Год создания: 1 авг. – 24 окт. 1948. 
Премьера: 15 янв. 1955. 
Издание: 1955

7 Ор. 113. Симфония № 13, b-moll, для баса, 
хора басов и оркестра.
В монографии Мейера значится в разделе «Про-
изведения для хора и оркестра».
Год создания: март – 20 июля 1962. 
Премьера: 18 дек. 1962. Издание: 1970
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8 Ор. 135. Симфония № 14, g-moll, для сопрано, 
баса и камерного оркестра.
В монографии Мейера значится в разделе «Про-
изведения для голоса и оркестра».
Год создания: 21 янв. – 2 марта 1969. 
Премьера: 29 сент. 1969. Издание: 1971

9 Ор. 143а. Шесть стихотворений Марины 
Цветаевой.
Инструментовка цикла ор. 143.
Окончание: 9 янв. 1974.
Премьера: 6 июня 1974. Издание: 1982

Ор. 143. Шесть стихотворений Марины 
Цветаевой. Сюита для контральто и форте-
пиано.
Год создания: 31 июля – 7 авг. 1973. 
Премьера: 12 нояб. 1973. Издание: 1974

10 Ор. 145а. Сюита на слова Микеланджело 
Буонарроти для баса и оркестра.
Инструментовка цикла ор. 145.
Окончание: 5 нояб. 1974.
Премьера: 31 янв. 1975. Издание: 1982

Ор. 145. Сюита на слова Микеланджело  
Буонарроти для баса и фортепиано.
Окончание: 31 июля 1974.
Премьера: 23 дек. 1974. Издание: 1975

Исходя из данных таблицы, можно сде-
лать вывод, что большинство сочинений 
для голоса и оркестра (op. 46а, 62а, 79а, 143а, 
145а) являются инструментовками циклов 
для голоса и фортепиано, в том числе и «Во-
семь британских и американских народных 
песен» (без номера опуса). К области ориги-
нальной оркестровой песни по типу «Пес-
ни-симфонии» («Песнь о Земле» / «Das Lied 
von der Erde» Г. Малера и «Лирическая сим-
фония» / «Lyrische Symphonie» А. Цемлин-
ского) можно отнести упомянутые выше 
Тринадцатую и Четырнадцатую симфонии.

Первым вокальным сочинением Шо-
стаковича, и вместе с тем сочинением, 
претендующим на жанровую принадлеж-
ность к оригинальной оркестровой песне, 
являются «Две басни И. А. Крылова» ор. 4, 
созданные автором в конце 1921 – начале 
1922 года. В трудах Мейера [7, 521] и Акопя-
на [1, 406] это сочинение указано как «Две 
басни И. Крылова, op. 4 для меццо-сопрано, 
хора альтов с оркестром» с поправкой Мей-
ера, что под тем же номером опуса значится 
версия этого цикла для голоса и фортепи-
ано. Однако, основываясь на исследова-
ниях Ю. Серова, Шостакович оркестровал 
«Басни» только в 1924 году и ввёл в пьесу 
«Осёл и Соловей» хор альтов [9, 43]. В исто-
рии зафиксирован пример (с большой до-
лей вероятности, не единственный), когда 

фортепианная версия оркестровых песен 
увидела свет ранее оркестровой, – это «Пес-
ни странствующего подмастерья» («Lieder 
eines fahrenden Gesellen») Малера со сле-
дующим заголовком: «История „стран-
ствующего подмастерья“ в 4‑х песнях для 
низкого голоса в сопровождении оркестра 
в „клавирном переложении для 2‑х рук“» 
(«„Geschichte von einem ‚fahrenden Gesellen‘ 
in vier Gesängen für eine tiefe Stimme mit Be-
gleitung des Orchesters“ als ein „Clavierauszug 
zu 2 Händen“») [14, 440]. Однако утверждать, 
что в своем раннем сочинении 15‑летний 
Шостакович изначально задумывал орке-
стровое сопровождение певческого голоса, 
было бы преждевременно.

Неоднозначная ситуация складывает-
ся и с циклом «Шесть романсов на слова 
японских поэтов для тенора с оркестром»,  
ор. 21. Согласно исследованию Г. Копы-
товой, первые три романса, датируемые 
1928 годом, были написаны для голоса 
и фортепиано: в аспирантском отчёте 
композитора за 1929 год фигурировали под 
op. 16 и представляли собой вполне завер-
шённое сочинение [6, 178]. Спустя время 
Шостакович вновь вернулся к циклу (что, 
по мнению С. Хентовой, «редкий случай 
в его творчестве» [11, 309]), и в 1931 году сразу 
в оркестровой версии появляется четвёртый 
романс, в 1932 году – пятый и шестой.
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Примечателен факт биографии Шоста-
ковича, связанный с его увлечением музы-
кой Малера. В период с 1922 по 1932 годы 
в Ленинграде Шостакович имел возмож-
ность услышать многие сочинения Мале-
ра, в частности, ряд симфоний (№ 1–5, 7, 9), 
«Песнь о Земле» [8, 164] и «Песни об умер-
ших детях» [2, 36]. По словам Акопяна, 
«если верить позднему автобиографиче-
скому наброску, Шостакович «заболел» 
Малером… в 1927 году» [2, 36], а «в 1931–
1932 годах… испытал настоящий взрыв ув-
лечения Малером – вероятно, под прямым 
влиянием Соллертинского, чья брошюра 
о Малере в то время готовилась к печати» 
[2, 138]. Можно предположить, что одной 
из причин жанровой «трансформации» 
цикла японских романсов в начале 30‑х го- 
дов стал возрастающий интерес Шостако-
вича к творчеству Малера и, в частности, 
к жанру оригинальной оркестровой песни 
в её камерном воплощении.

Камерной модели жанра Orchesterge-
sang положили начало два цикла Малера 
«Песни об умерших детях» («Kindertoten-
lieder», 1901–1904) и «Песни на стихи Рюк-
керта» («Rückert-Lieder», 1901). Тяготевшая 
к содержательной интимности, малеров-
ская модель предполагала использование 
поэтических текстов лирического харак-
тера и камерную трактовку оркестра как 
очень большой группы солистов, что кон-
цептуально отличало её от бытовавшей 
в то время штраусовской монументальной 
модели7 с её балладно-драматическими, 
гимнически-возвышенными текстами 
и большим своеобразным оркестровым 
составом.

Вслушиваясь в музыкальный и поэти-
ческий материал «Шести романсов» Шос
таковича, можно обнаружить некоторые 
пересечения с малеровской моделью, по-
этому далее предлагаем рассмотреть op. 21  
по следующим параметрам: литератур-
ной основе, оркестровке, вокальной пар-
тии, взаимодействию голоса и оркестра, 
разработке интонационного материала8.

Литературной основой для «Шести 
романсов» стали стихи из нескольких по-
этических источников: № 1 «Любовь», № 2 
«Перед самоубийством», № 3 «Нескромный 
взгляд» (на тексты из сборника перево-
дов А. Брандта «Японская лирика»9), № 4 
«В первый и в последний раз» (на текст № 57 
из поэтического сборника «Садовник» Ра-
биндраната Тагора в переводе В. Г. Тардова), 
№ 5 «Безнадёжная любовь» и № 6 «Смерть» 
(по данным Г. Копытовой – на текст неиз-
вестного автора [6, 203], по предположению 
Ю. Серова – самого Шостаковича [9, 59]).

Тематический колорит цикла является 
откликом на серьёзные перемены в личной 
жизни композитора. Первые три романса 
в версии с фортепиано создавались осенью 
1928 года, когда зарождались новые силь-
ные чувства к Нине Варзар, а роман с Татья-
ной Гливенко подходил к концу. На исходе 
1931 года композитор возвращается к ра-
боте над циклом в период, сопряжённый 
с тяжёлыми переживаниями по поводу 
предстоящей женитьбы10 и сложными 
взаимоотношениями с матерью [6, 192;  
9, 57]. Тем не менее, философские категории 
«любви и смерти» показаны глазами моло-
дого человека с позиции его мировоззрения 
и жизненного опыта.

В своей статье «Д. Шостакович, опус 21 – 
русский ответ Густаву Малеру» С. В. Сретен-
ская [10] находит смысловые переклички 
«Шести романсов» Шостаковича с «Пес-
ней о Земле» Малера, написанной на стихи 
из сборника переводов Х. Бетге «Китайская 
флейта»11. Однако, принимая во внимание 
приблизительно один и тот же возраст ком-
позиторов на момент создания сочинений, 
здесь, скорее, может возникнуть неболь-
шая тематическая параллель с «Песнями 
странствующего подмастерья»12, нежели 
с песней-симфонией в виду её глубокого 
философского замысла и монументального 
звукового воплощения.

Интимность поэзии «Шести романсов» 
явно сближает их с камерной моделью 
Orchestergesang. Как отмечает Л. Акопян: 
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«За исключением № 2 и № 6, все романсы 
проникнуты духом куртуазного эротиз-
ма…» [2, 126]. В оркестровой версии цикла 
Шостакович вычищает из текста все «япо-
низмы» (№ 1–3), а далее и вовсе избегает 
экзотики (№ 4–6)13, поэтому личностное 
авторское начало чувствуется буквально 
в каждой строке.

Оркестровка. Для «Шести романсов» 
Шостакович избирает тройной состав 
оркестра, дополняя палитру его звучания 
двумя арфами и разнообразной ударной 
группой (литавры, тарелки, там-там, ко-
локольчики, ксилофон). Однако подобно 
«Песням об умерших детях» Малера, где 
оркестр используется как большая группа 
солистов, в своем цикле Шостакович трак-
тует большой оркестр как «расширенный 
камерный» [2, 193]. По словам Акопяна, 
«картину дополняют такие необычные для 

Шостаковича моменты, как… избегание 
нюанса forte во всех номерах, кроме вто-
рого (только здесь композитор использует 
трубы и тромбоны, да и то преимуществен-
но в звукоподражательной функции, как 
иллюстрацию к словам «гуси дикие кричат 
испуганно на озере»)…» [2, 126].

Также в контексте малеровского при-
ёма, когда композитор существенно со-
кращает состав оркестра (например, «Пес-
ни на стихи Рюккерта»), показательным 
будет романс № 6 «Смерть», в котором 
инструментальное сопровождение пред-
ставлено струнной группой с фрагментар-
ными «вкраплениями» звучности арфы,  
бас-кларнета, тромбонов, тубы и там-та-
ма; а также начало романса № 3 «Нескром-
ный взгляд», где аккомпанемент выписан 
у гобоев, валторн и струнной группы (см. 
пример 1).

П р и м е р  1 .  Д. Шостакович. №  3 .  « Не с к р о м н ы й  в з г л я д »

В целом оркестровая фактура цикла 
очень разрежена, а начиная с романса № 4 
«В первый и в последний раз», что обуслов-
лено смыслом поэтического текста, наблю-
дается тенденции к сокращению оркестро-
вого состава по мере приближения к концу.

Вокальной партии в «Шести романсах» 
присущ, скорее, не песенный, а декламаци-
онный характер мелодики14. Как писал сам 
Шостакович, «с осени 1926 г. обратился к из-
учению современных западноевропейских 
авторов (Шёнберг15, Бела Барток, Хиндемит, 
Кшенек), что, по-видимому, и явилось бли-

жайшим толчком к «раскрепощению» музы-
кального сознания…» [5, 472]. Помимо ука-
занных выше в ряду излюбленных компо-
зиторов в анкете от 2–10 сентября 1927 года 
он называет Г. Малера, А. Берга, Р. Штрауса, 
Р. Вагнера [5, 477]. Но удивительно, что при 
всей увлечённости Малером в данном цикле 
Шостакович не перенимает песенности его 
мелодий (см. пример 2). Отсутствие песен-
ности, напевности мелодий наблюдается 
и у представителей Нововенской школы, 
взявших ориентиром при создании орке-
стровых песен малеровскую модель.
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П р и м е р  2 .  Д. Шостакович.  №  6 .  « См е р т ь »

Взаимодействие голоса и оркестра. 
Последовательно подтверждая принад-
лежность «Шести романсов» Шостако-
вича к жанру оригинальной оркестровой 
песни, обратимся к парадигме немецкого 
музыковеда Х.-Й. Брахта (Bracht) Der see-
lenvollste Gesamtklang des Orchesters, интер-
претируемой нами как «единое звуковое 
пространство голоса и оркестра». Брахт 
говорит о феномене существования субъ-
екта оркестровой песни здесь и сейчас как 
форме бытия лирического героя (Daseins-
form) в противопоставлении к форме вы-
сказывания (Äußerungsform) в клавирной 
песне [13, 49]. Таким образом, лирический 
герой оркестровой песни существует в мо-
мент всеобъемлющего звучания, оторвав-
шись от реального времени и пространства. 
То есть он пребывает только в звуковом 
пространстве самой песни.

Шостакович не использует сугубо ма-
леровских приёмов, когда ведущая мело-
дическая линия передается от солиста ор-
кестру или возникает контрапункт ведущей 
мелодии, проводимой в оркестре, с новым 
материалом в партии солиста [13, 56–57]. 
Эффект «единозвучия» в цикле Шостакови-
ча достигается за счёт линеарной фактуры. 
Линеарная музыкальная ткань, умеренные 
и медленные темпы (№ 1, 4 – Andante, № 2, 
5 – Adagio, № 6 – Largo), остинатность, неиз-
менные ритмические и мелодические фигу-
рации, длительные педали, динамические 
градации piano и forte создают ощущение 
звукового пространства, в котором «парит» 
мелодия вокального голоса, выписанная 
в основном четвертями и половинными 
длительностями (см. пример 3). Заметим 
также, что колористические оттенки, тем-

бральные краски и динамические дуги 
в предельно прозрачной фактуре возмож-
ны только в оркестровой версии цикла. 
По причине естественного угасания звука 
фортепиано не может обеспечить такого 
разнообразия.

При разработке интонационного ма-
териала Шостакович идёт строго за тек-
стом, придерживаясь принципа свобод-
ного высказывания. Мотивно-фразовое 
членение отличается гибкостью, так как 
развёртывание интонационного материала 
происходит на уровне слова. Романсы № 1, 
5 и 6 имеют одну строфу с повтором пер-
вой стихотворной строки в конце номера, 
создавая тематическое обрамление (напри-
мер, романс «Дай только солнцу за гору за-
йти»). При этом в первом и пятом романсах 
мелодия не повторна, тогда как в шестом 
она возвращается на тритон ниже. По две 
строфы содержат романсы № 2–4: в четвёр-
том номере «В первый и в последний раз» 
обе строфы завершаются фразой «Осталась 
лишь боль» с неизменной интонацией, ло-
гически замыкая музыкальные построения 
внутри номера.

В завершение настоящей статьи отме-
тим несколько моментов. Рассматривая 
«Шесть романсов» Шостаковича в про-
екции на малеровскую модель, нужно 
учитывать, что их звуковое воплощение 
не будет сходным с оркестровыми песня-
ми Малера ввиду разницы интонационно-
го материала. Осознанно же или случайно 
Шостакович опирается на камерный тип 
Orchestergesang – сказать сложно, так как 
прямых подтверждений этому нет. Однако 
тот факт, что композитор берёт за основу 
тексты лирического содержания в сопро-
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вождении оркестра, трактованного как 
камерный, говорит о широте познания им 
музыки западноевропейских композито-
ров (Шёнберга, Веберна, Берга, Кшенека), 
которые вслед за Малером при создании 

оркестровых песен пошли по пути инти-
мизации жанра и постепенно отказались 
от использования большого полнозвучно-
го оркестра, предпочитая камерный состав 
вплоть до инструментальных ансамблей.

П р и м е р  3 .  Д. Шостакович.  №  4 .  « В  п е р в ы й  и  в  п о с л е д н и й  р а з »

Обозревая принципы взаимодействия 
голоса и оркестра, а также подкрепляя 
свою гипотезу обращением к парадигме 
«единозвучия» Брахта, концепция которо-
го отсылает к философскому осмыслению 

цикла, мы разрешаем довольно непростую 
ситуацию с жанровой принадлежностью 
«Шести романсов» Шостаковича к ориги-
нальной оркестровой песне.

ПРИМЕЧАНИЯ
1  Так как название цикла неоднократно менялось, уточняем, что формулировка «для тенора с орке-

стром» внесена в название статьи согласно изданию [12].
2  Тринадцатая симфония Шостаковича, ор. 113, для баса, хора басов и оркестра на слова Е. Евту-

шенко (1962).
3  Четырнадцатая симфония Шостаковича, ор. 135, для сопрано, баса и камерного оркестра на слова 

Ф. Гарсиа Лорки, Г. Аполлинера, В. Кюхельбекера и Р. М. Рильке, посвящённая Б. Бриттену (1969).
4  Помимо сочинения «Песенки Маргариты» для сопрано и большого симфонического оркестра 

на стихи Б. Пастернака (переводы «Фауста» Гёте) (1973), перу Локшина принадлежат: «Искусство поэ-
зии» для сопрано и камерного оркестра на стихи Н. Заболоцкого (1981), Симфониетта № 1 для тенора 
и камерного ансамбля на стихи И. Северянина (1983), Вариации для баса и оркестра на ранние стихи 
Н. Тихонова (1983), Симфониетта № 2 для сопрано и расширенного камерного оркестра (1985).

5  У А. Локшина есть ещё ранее написанные сочинения: Симфоническая поэма «Цветы зла» на стихи 
Ш. Бодлера для сопрано и большого симфонического оркестра (1939), Симфоническая поэма «Жди меня» 
для меццо-сопрано и большого симфонического оркестра на стихи К. Симонова (1942).

6  Симфония В. Сильвестрова «Exegi monumentum» для баритона и оркестра на стихи А. Пушкина 
(1985–1987).

7  Примеры сочинений Р. Штрауса: «Гимн», ор. 33 № 3 («Hymnus», 1896–1897), «Ноктюрн» и «Ночное 
шествие», ор. 44 («Notturno» и «Nächtlicher Gang», 1899).

8  Подробнее о параметрах моделей см. таблицу: [3, 36].
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9  Японская поэзия не раз привлекала внимание русских и советских композиторов в 1910‑е – 
 1920‑е годы. К примеру, «Три стихотворения из японской лирики» И. Ф. Стравинского для голоса и ка-
мерного оркестра (1912–1913), Три эскиза «Из японской лирики» В. Ширинского для голоса с оркестром 
(1925). Более подробно об идее обращения Шостаковича к сборнику переводов А. Брандта, этапах работы 
композитора над стихотворной основой цикла, а также о контактах с японскими деятелями искусства, 
в частности, с тенором Хадзиме Маки см.: [6].

10  По завершении цикла Шостакович посвятил его своей будущей супруге Нине Варзар.
11  Сборник А. Брандта «Японская лирика» является переводом на русский язык немецкого сборника 

переводов Х. Бетге «Японская весна» [6, 180].
12  Цикл написан на оригинальный текст композитора, за исключением первой песни. Поводом к его 

созданию стала несчастная любовь к певице Кассельского театра Иоганне Рихтер, с которой Малера 
некоторое время связывали романтические отношения.

13  Шостакович несколько раз менял название цикла: «6 романсов для тенора в сопровождении 
оркестра» (1937), «6 романсов (или песен <…>) на слова восточных поэтов для голоса с оркестром» (1938),  
«6 романсов на слова японских поэтов для голоса с оркестром» (1941) [6, 201–202; 5, 125, 353].

14  Декламационный характер мелодики оркестровых песен был характерен для Р. Штрауса и его 
последователей.

15  Об увлечении Шостаковича современной ему западной музыкой и «повышенном внимании 
к Арнольду Шёнбергу» говорит и Копытова [6, 203].
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SIX ROMANCES ON JAPANESE POEMS FOR TENOR  
AND ORCHESTRA OP. 21 BY D. SHOSTAKOVICH:  

ON THE PROBLEM OF THE ORCHESTERGESANG  GENRE

Abstract. This article continues a series of publications devoted to the examination of original orchestral 
songs from the first third of the 20th century through the lens of two conceptually distinct models of 
the Orchestergesang genre — those of Gustav Mahler and Richard Strauss. Proposing the hypothesis 
that Dmitri Shostakovich’s Six Romances on Japanese Poems for Tenor and Orchestra may belong to 
the genre of original orchestral song (Orchestergesang), the author analyzes the cycle according to the 
following criteria: literary source, orchestration, vocal part, interaction between voice and orchestra, and 
development of the intonational material. The analysis reveals certain similarities with Mahler’s model. 
Following the Austrian composer, Shostakovich explores a more intimate approach to the Orchesterge-
sang genre, primarily through the use of lyrical poetry and the conception of the large orchestra as an 
expanded chamber ensemble.
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«НОВАЯ ПРОСТОТА»  
В ПРОИЗВЕДЕНИЯХ А ЛЬФРЕДА ШНИТКЕ 1970-Х ГОДОВ:  

«STILLE MUSIK» И «STILLE NACHT»

Альфред Шнитке относится к числу композиторов, чьё творчество изучено едва ли не во всём 
многообразии жанров. Однако интерес исследователей к произведениям композитора не осла-
бевает. В связи со стремлением расширить научные представления о периоде «новой простоты» 
в творчестве Шнитке определяется актуальность настоящего исследования. В центре исследова-
ния находится творчество Шнитке 1970‑х годов в аспекте хронотипологических этапов искусства 
второй половины XX века. Произведения 1970‑х годов в этой классификации рассматриваются 
с ориентацией на художественно-эстетические установки «новой простоты». Так, в композитор-
ской эволюции Шнитке «новая простота» стала отражением «тихого» периода, представленного 
композициями медитативного характера, среди которых Фортепианный квинтет, Гимны, Реквием, 
Прелюдия памяти Д. Д. Шостаковича, «Stille Musik» и «Stille Nacht». В качестве примера медита-
тивности «новой простоты» анализируются «Stille Musik» и «Stille Nacht». Выделяются признаки, 
отвечающие критериям обозначенного направления в аспекте авторского стиля Шнитке. Таким 
образом, творческий путь композитора предстаёт «модуляционным» процессом, включающим 
заметно отличающиеся друг от друга этапы. Период «новой простоты» в творчестве Шнитке, ох-
ватывающий 1970‑е годы, определил смену философско-эстетических и некоторых технических 
сторон его художественной системы. Рассматриваемый период включает прежде всего характерные 
приметы стилевого почерка Шнитке и актуальные приметы стиля времени.

К люч евы е с л ова:  Шнитке; «новая простота»; «тихий» период; стиль; классификация; медитатив-
ная концепция

Д л я цитировани я:  Чумаченко Д. И. «Новая простота» в произведениях Альфреда Шнитке  
1970-х годов: «Stille Musik» и «Stille Nacht». DOI 10.24412/2658-7858-2025-41-47-54 // Музыка в системе 
культуры : Научный вестник Уральской консерватории. – 2025. – Вып. 41. – С. 47–54.

Альфред Шнитке – композитор, авторский 
стиль которого основан на многовековой 
музыкальной традиции, преломлённой 
сквозь призму индивидуального творческо-
го метода. Его стиль, по замечанию Н. С. Гу-
ляницкой, предстаёт скорее «модуляци-
онным» процессом, нежели «устойчивым 
композиционно-техническим состоянием»: 
«Можно заметить, что даже в рамках пери-
ода (например, 60‑х годов) стилистика его 
произведений неоднородна» [4, 27]. В этом 
отношении показательно выделение хро-

нологических стадий, отражающих эволю-
цию художественной системы композито-
ра. Особый интерес, в рамках настоящего 
исследования, представляет период 1970‑х 
годов, отмеченный сменой парадигмы му-
зыкального мышления Шнитке. Е. И. Чи-
гарёва характеризует языковую стилистику 
1970–1980‑х годов понятиями «синтез сти-
лей» и «новая простота» [12, 256]. В. Н. Холо-
пова период 1970‑х годов называет «тихим», 
ссылаясь на определение самого компози-
тора – именно это время, считает автор, 
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отмечено зарождением «новой простоты» 
в творчестве Шнитке [11, 143].

В современном музыкознании фено-
мен «новой простоты» рассматривается 
в разнообразных аспектах. Так, изучению 
понятийно-терминологического аппара-
та посвящены работы Н. С. Гуляницкой [3], 
К. М. Курлени [6]. Выявление определён-
ных философско-эстетических установок 
«новой простоты» характерно для трудов 
Л. А. Воротынцевой [1], М. И. Катунян [5]. 
Сведения об историко-культурном ста-
новлении явления содержатся в исследо-
ваниях В. Н. Грачёва [2], Н. П. Ручкиной [9], 
Дж. Стайлза [15]. Кроме этого, осуществля-
ется изучение и классификация техниче-
ских приёмов и комплекса выразительных 
средств через включение в контекст автор-
ского стиля, например в работах О. Б. Лой-
ко [7], А. А. Овсянниковой-Трель [8], В. Ваш-
бюш [16], Д. Рифкин [14], Дж. Фиска [13].

Поворот к «новой простоте» в 1970‑х го- 
дах произошёл у целого ряда композито-
ров и принял индивидуальные формы. Так, 
воплощает достижения «новой простоты» 
в оригинальном авторском прочтении 
«слабый стиль» В. Сильвестрова, говоря-
щий на языке романтизма и классицизма; 
минимализм В. Мартынова, включающий 
в себя технику репетитивно-остинатной 
повторности, зеркально-симметричный 
принцип развёртывания материала; стиль 
tintinnabuli А. Пярта, связанный с числовым 
расчётом и обращением к музыкальной 
лексике прошлого.

В композиторской эволюции Шнитке 
«новая простота» сопровождалась измене-
ниями в эстетико-философской позиции 
автора. В. Н. Холопова отмечает: «Колокол 
перемен прозвучал очень тихо. По спира-
ли личной судьбы, творимой им самим, 
композитор передвинулся на противопо-
ложный виток – к тихому, внутреннему, со-
пряжённому с прихлынувшими из глубин 
искусства огранёнными формами» [11, 111]. 
В новый для композитора период происхо-
дит становление медитативной концепции, 

воплощённой в группе сочинений. В неё 
вошли Гимны (1974–1979), Прелюдия памя-
ти Д. Д. Шостаковича (1975), Реквием (1975), 
Фортепианный квинтет (1972–1976), «Stille 
Nacht» (1978), «Stille Musik» (1979).

Основу творческой концепции меди-
тативной линии составляют погружение 
в ирреальное пространство, концентрация 
на внутреннем состоянии, сосредоточен-
ность на одной смысловой линии, что обу-
словило ослабление контрастов, драматур-
гию статики, нахождения в определённой 
форме. Отсюда созерцательный характер 
музыкального материала Реквиема, кра-
ткость и медленное движение большин-
ства его частей, а также ощущение нере-
альности происходящего. Философская 
обобщённость, сглаживание контрастов 
в Фортепианном квинтете. Высокий уро-
вень обобщения (темы-монограммы), 
скорбный характер музыки Прелюдии па-
мяти Д. Д. Шостаковича, её возвышенность 
и строгость выразительных средств.

Медитативная концепция нашла от-
ражение в композиционно-технической 
стороне художественной системы Шнит-
ке. Характерное для данного типа музыки 
внимание к детали превращается в «любо-
вание» простейшими звуковыми структу-
рами. Так, во Втором Гимне осуществляется 
постепенное накопление аккорда, последо-
вательный набор элементов – сначала от-
дельные звуки, затем интервалы и трезву-
чия. Варьируемая плотность вертикального 
среза наблюдается и в Четвёртом Гимне. 
Хроматизация ткани достигается путём ус-
ложнения вертикали – от двух компонентов 
(ц. 5) до семи (ц. 12), дающих в сумме 12‑то-
новый кластер. Направленность драматур-
гического развития – от простого исходного 
импульса посредством усложнения к ко-
нечному синтезу – наблюдается и в «Stille 
Nacht». Интонационная основа формирует-
ся поэтапным наложением диссонантных 
«единиц».

Особую функцию, связанную с принци-
пами медитативной драматургии, несёт 
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остинато. Так, темы-монограммы и по-
вторявшийся звук d в Прелюдии памяти 
Д. Д. Шостаковича оказывают гипнотиче-
ское, очаровывающее действие. Остинатно 
проводимая тема Credo из Реквиема сим-
волизирует духовное утверждение, а поли-
ритмическое остинато басов в Фортепиан-
ном квинтете – трагическую неизбежность.

Положения «новой простоты» в меди-
тативном преломлении воплощены в двух 
произведениях, созданных во второй по-
ловине 1970‑х годов: «Stille Nacht»1 и «Stille 
Musik»2. В первую очередь отметим один 
из характерных признаков «новой просто-
ты» в области звуковысотной организации. 
В «Stille Musik» при преимущественно го-
ризонтальном типе организации материа-
ла и линеаризации письма логика тональ-
ной гармонии определяет опорность гар-
монической вертикали и строение формы 

целого. Однако тональность представлена 
соотношением высотных позиций трёх ча-
стей, из которых состоит форма. В каждом 
из сменяющихся построений выделяется 
одна гармоническая опора (тон, неполное 
тоническое или доминантовое трезвучия 
C-dur/c-moll, D-dur/d-moll), а внутреннее 
развитие осуществляется в соответствии 
с приёмами полифонического письма. Так, 
во второй части (ц. 1) имеется basso ostinato, 
выдерживающее квинту g–d, затем – тон 
c, которые в рамках построения обретают 
значение опорного комплекса. Полифони-
зация звуковой ткани осуществляется при-
ёмами имитации (2 т.) и вертикально-под-
вижного контрапункта с противоположной 
перестановкой (1–5 т. – первоначальное со-
единение, 6–9 т. – производное, в котором 
мелодические ходы воспроизводятся неточ-
но под влиянием гармонии) (пример 1).

П р и м е р  1 .  А. Шнитке.  « S t i l l e  Mu s i k » .  Ф р а г м е н т  в т о р о й  ч а с т и  ( ц .  1 )

Музыкально-динамический процесс 
«Stille Nacht» основывается на постепен-
ном накоплении «инакости» от первого 
изложения подлинного музыкального 
текста песни к третьему. Развёртывание 
ладовой перспективы сопровождается по-
следовательным освоением 12‑тоновости, 
движением от исходных диатонических 
звукокомплексов к производным хрома-
тическим. Последние представлены соче-
танием натуральных и альтерированных 
ступеней. Так, в диатонической среде то-
нальности G-dur поэтапно вводятся ино-
родные элементы (cis, b, gis, dis), в последу-
ющем развитии рождая ладообразование, 
совмещающее диатонику и хроматику. 
В качестве примера такой трёхфазной ла-
довой драматургии выступают каденции 
трёх частей сочинения, в которых от первой 

каденции к третьей возрастает диссонант-
ность (пример 2).

В двух сочинениях находит воплоще-
ние и принцип увеличенной продолжи-
тельности звучания отдельных созвучий, 
выраженный Шнитке в технике органного 
пункта. В «Stille Musik» органный пункт вы-
полняет важную формообразующую функ-
цию на уровне целого и определяет тема-
тическую диалогичность сочинения. Так, 
в начальном разделе каждой части двойной 
контрапункт противопоставляется рельеф-
ной мелодической линии и её обращению, 
создавая ощутимую гравитацию к опорным 
тонам (с и g). В заключительном разделе 
(ц. 4) осуществляется модуляция к новому 
полюсу – звукам a и е. Принцип гармони-
ческой опорности, решённый в технике 
выдержанного тона, отражён в таблице.
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П р и м е р  2 .  А. Шнитке.  « S t i l l e  Na c h t » .  К а д е н ц и я  п е р в о й  ч а с т и

К а д е н ц и я  в т о р о й  ч а с т и

К а д е н ц и я  т р е т ь е й  ч а с т и

А .   Ш н и т ке.  « S t i l l e  Mu s i k » .  Га р м о н и ч е с к и е  о п о р ы

I часть II часть III часть

c–g → g–d g–d → c–f → c–g → d–a → c–g → g–d → c–g c–g → g–d → d–a → a–e

Создание тоникальности силами ор-
ганного пункта наблюдается и в других 
произведениях Шнитке. Так, в «Lacri- 
mosa» из Реквиема выдерживается на про-
тяжении всей части тон с, в «Гимне III» – 
тон g.

В отличии от «Stille Musik», органный 
пункт «Stille Nacht» не является выражени-
ем гармонической опорности и тоникали-
зации материала. Его функция – в раздво-
ении ладовой оси (cis–g, cis–d и т. д.) (см. 
пример 2).
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Интерес «новой простоты» к фонике 
вертикали и упорядоченному фактурному 
полю выражен в работе с унисоном и гар-
монической вертикалью разного фактурно-
го содержания. В «Stille Musik» опорными 
элементами тональности выступают уни-
сонно-октавные вертикали, появляющи-
еся в значимых этапах композиционного 
развития и укрепляющие функциональ-
ность высотной системы. Кроме этого, 
унисон становится исходным вертикаль-
ным комплексом в процессе интонацион-
ного становления музыкального матери-
ала сочинения. Т. В. Франтова отмечает: 
«Для стиля и техники А. Шнитке особенно  
показательна роль унисона в качестве им-
пульса – звуковой точки, концентриру-
ющей в себе интонационный потенциал 
большой силы, из которой движение вы-
растает сразу в виде «пучка» мелодических 
голосов» [10, 124]. Так, октавные дублиров-
ки тонов с и g определяют начало каждой 

части сочинения, утверждают гармони-
ческую опору и дают импульс отдельным 
мелодическим линиям, организованным 
по принципу обращения. Приведём фраг-
мент третьей части (пример 3).

Унисон-импульс под воздействием хро-
матики звуковысотно трансформируется, 
«искажается», перевоплощаясь в свою про-
тивоположность – диссонантную вертикаль 
из малой ноны, большой септимы, боль-
шой ноны и т. д.

В «Stille Nacht» Шнитке делит музыкаль-
ную ткань произведения на три фактурных 
плана, обладающих своим внутренним по-
рядком (пример 4). В одном из них неиз-
менно проводится тема (верхний пласт 
в первой части, средний во второй, верхний 
в третьей), в другом – аккорды T#1, S#1, D#1 
(верхний во второй части, средний в тре-
тьей). Третья фактурная линия представ-
лена выдержанным на протяжении всего 
сочинения тоном cis.

П р и м е р  3 .  А. Шнитке.  « S t i l l e  Mu s i k » .  На ч а л ь н ы й  р а з д е л  т р е т ь е й  ч а с т и  ( ц .  3 ) 

П р и м е р  4 .  А. Шнитке.  « S t i l l e  Na c h t » .  На ч а л ь н ы й  ф р а г м е н т  в т о р о й  ч а с т и

Гармоническая вертикаль различает-
ся по плотности и степени консонант-
но-диссонантного наполнения: в первой 
части хроматизм рассеян по горизонта-

ли и по диагонали; в процессе развития, 
к третьей части он сгущается вокруг 
вертикальной координаты (аккордо-
вые образования), углубляя и расширяя 
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первоначальное восприятие узнаваемой 
песни.

Подводя итог исследованию, «новая 
простота» как концепционный и драма-
тургический поворот в творчестве Шнитке 
сопровождалась рядом изменений в его 
художественной системе. Так, отраже-
нием медитативной концепции в «Stille 
Nacht» и «Stille Musik» стали характерные 
для «новой простоты» в авторском про-
чтении признаки: тоникальность, техника 

органного пункта, стратификация звуко-
вой ткани по вертикали, унисон-импульс,  
преобладание статики на уровне станов-
ления формы, работа с простейшими гар-
моническими «единицами» и их функци-
ональными отношениями. Определив 
обновление композиционных средств 
как выразительных приёмов в сочинени-
ях 1970‑х годов, «новая простота» оказала 
влияние на ряд произведений Шнитке 
последующих лет.

ПРИМЕЧАНИЯ
1  «Stille Nacht» («Тихая ночь») – обработка немецкой песни для скрипки и фортепиано – написана 

в 1978 году.
2  «Stille Musik» («Тихая музыка») – пьеса для скрипки и виолончели – написана в 1979 году к 75‑летию 

М. С. Друскина.
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“NEW SIMPLICITY” IN ALFRED SCHNIT TKE’S 1970S WORKS:  
“STILLE MUSIK” AND “STILLE NACHT”

Abstract. Alfred Schnittke is one of the composers whose work has been studied in almost all the variety of 
genres. However, the interest of researchers in the works of the composer does not weaken. In connection 
with the desire to expand scientific ideas about the period of “new simplicity” in Schnittke’s work, the 
relevance of the present study is determined. At the center of the study is the work of Schnittke of the 
1970s in the aspect of chronological stages of art of the second half of the 20th century. The works of the 
1970s in this classification are considered with an orientation towards the artistic and aesthetic attitudes 
of the “new simplicity”. So, in Schnittke’s composer evolution, “new simplicity” became a reflection of 
the “quiet” period represented by meditative compositions. Among them are the Piano Quintet, Hymns, 
Requiem, Prelude in Memory of D.D. Shostakovich, “Stille Musik” and “Stille Nacht”. As an example of the 
meditative nature of the “new simplicity”, “Stille Musik” and “Stille Nacht” are analyzed. Features that meet 
the criteria of the designated direction in the aspect of the author’s style of Schnittke are distinguished. 
Thus, the composer’s creative path appears to be a “modulation” process, including noticeably different 
stages from each other. The period of “new simplicity” in Schnittke’s work, covering the 1970s, determined 
a change in the philosophical and aesthetic and some technical aspects of his artistic system. The period 
under consideration includes, first of all, the characteristic signs of Schnittke’s style handwriting and the 
current signs of the time style.
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Культурно-историческая картина России 
рубежа XIX–XX столетий остаётся при-
влекательным объектом изучения для 
искусствоведов различных направлений. 
Изобразительное и декоративно-приклад-
ное искусство, архитектура, театр этого 
времени, каждое по-своему, отразили 
неустойчивость мироустройства, ощуща-
емую вследствие политических преобразо-
ваний, и стремление к абсолютной, незем-
ной, нечеловеческой красоте. Невероятного 
расцвета достигла и русская поэзия, что по-
влекло за собой новый взгляд на искусство 
слова, новое понимание стиха со стороны 
композиторов. В сфере камерно-вокальной 
музыки последствия этого проявились наи-
более отчётливо. Пересматривалось само 

терминологическое обозначение жанра, 
уходил в прошлое «романс» как таковой. 
В частности, в творчестве Ц. А. Кюи мож-
но встретить «melodies», «музыкальные 
картинки», «детские песни», «басни», 
«юморески», «письма» и многое другое. 
Название же «романс» – редко и обычно 
является маркером стилизации. Наиболее 
многозначным для композитора оказалось 
понятие «музыкальное стихотворение», ко-
торое позволяло вокальным миниатюрам 
становиться «зеркалами» самых широких 
панорам. «Музыкальные стихотворения» 
вбирали в себя не только впечатления 
от поэтических произведений, но и гам-
мы личных эмоций, в том числе симпатий 
к певцам-современникам и уникальные 
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«предслышания» исполнительских вер-
сий в момент сочинения. Выразительный 
пример подобного отношения в творчестве 
Ц. А. Кюи мы усматриваем в двух стихотво-
рениях, посвящённых Н. А. Фриде.

Нина Александровна Фриде – артистка 
оперы (меццо-сопрано, контральто), камер-
ная певица и педагог родилась в 1859 году 
в Санкт-Петербурге в дворянской семье (фа-
милия Friede указывает на немецкие кор-
ни), она дочь и племянница военачальни-
ков Российской империи1. Происхождение 
певицы интересно в контексте творчества 
Ц. А. Кюи: оно обусловило общность кру-
га, почти родственность. Обучалась Фриде 
в Санкт-Петербургской консерватории, 
а затем заграницей, где и дебютировала 
на оперной сцене. Вернувшись в Россию 
в 1884 году, стала солисткой Мариинского 
театра. В 1902 году удостоилась почётно-
го звания Солистки Его Императорского 
Величества, в 1908‑м вышла на пенсию. 
Во время Первой мировой войны Нина 
Александровна работала сестрой милосер-
дия на фронте. После 1917 года начала пре-
подавать в Петроградской консерватории, 
но была арестована по обвинению в контр-
революции, два месяца провела в тюрьме, 
затем выслана из города. С 1921‑го работала 
в педагогическом техникуме города Луга. 
Согласно «Книге памяти России», погибла 
в блокадном Ленинграде в 1942 году2. Такова 
внешняя канва биографии певицы. 

Нина Фриде относилась к числу под-
линных любимиц публики, ей выражали 
признание многие отечественные и за-
рубежные композиторы. Нине Алексан-
дровне посвятили романсы Э. Ф. Направ-
ник – «Я нарву вам цветов к именинам»  
op. 59 (1895); М. А. Балакирев – «Я любила 
его» (1895); Н. А. Римский-Корсаков – «Вер-
тоград» ор. 41 (1897); А. К. Глазунов – «Муза» 
ор. 59 (1898); С. М. Ляпунов – «Сумрак вечер-
ний тихо взошёл» ор. 14 (1902). Римский-
Корсаков считал Фриде «идеальной Лю-
башей», имея в виду воплощение образа 
в опере «Царская невеста» [5, 115]. Ц. А. Кюи 

причислял певицу к выдающимся испол-
нителям романсов и посвятил ей два но-
мера из «18 стихотворений А. К. Толстого» 
ор. 67, созданных в 1904 году, – «Горними 
тихо летела» (№ 2) и «К страданиям чужим» 
(№ 8). В творчестве Кюи этот опус отличает-
ся от других вокальных сочинений адреса-
цией номеров – попарно – определённым 
певцам. В основном это известные арти-
сты того времени – тенора Л. В. Собинов, 
Л. Д. Донской и Ф. Л. Сениус, баритоны 
П. С. Оленин и Н. Н. Кедров; есть и менее 
значительные имена, важные преимуще-
ственно для самого композитора. На наш 
взгляд, существует непосредственная связь 
между посвящениями и конкретными ху-
дожественными свойствами «музыкальных 
стихотворений» из ор. 67. О каждой паре 
можно говорить особо, мы остановимся 
на номерах, вдохновлённых Н. А. Фриде, 
с целью выявления черт «вокального пор-
трета», запечатлённого в нотном тексте.

Н.   А .   Ф р и д е  
( о т к р ы т к а  и з  ч а с т н о г о  с о б р а н и я )
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Первое впечатление Кюи о Фриде было 
противоречиво, но уже тогда композитор 
оценил сильные стороны её дарования. 
В письме к С. Н. Кругликову от 30 мая 
1884 года мы читаем: «Фриде, бесспорно, 
хорошая и даровитая певица, но вкус её 
до такой степени неразвит, что для неё Ден-
ца и Даргомыжский, „Reine de Saba“ (опера 
„Царица Савская“ Ш. Гуно [1862]. – В. Ю.) 
и „Руслан“ – всё равные величины. Вот пло-
ды обучения у разных Маркези3…» [1, 115]. 
Однако в газетной рецензии на концерт пе-
вицы от 25 марта того же года композитор 
проницательно писал: «Г-жа Фриде совер-
шенно готовая артистка: у неё есть и сред-
ства, и умение, и понимание, и дальнейшее 
её художественное развитие будет зависеть 
лишь от неё самой и от того, как сложится 
её будущая артистическая карьера. У г-жи 
Фриде все данные видной оперной певицы, 
и вместе с тем она тонко и изящно исполня-
ет романсы, в противоположность нашим 
консерваторкам, которые в большинстве 
и не оперные артистки, и романсов петь 
не умеют. По всему вероятно, г-жу Фриде 
ожидает блестящая будущность; пусть бы 
только этой будущностью воспользовалась 
наша оперная сцена, а не западноевропей-
ские сцены»4.

И действительно, за первые годы высту-
плений на оперной сцене певица приобре-
ла статус примадонны Мариинского театра. 
Фриде имела репутацию многогранной 
артистки, в её репертуар входили разно
образные партии: драматические, такие как 
Амнерис («Аида»), Рогнеда в одноимённой 
опере А. Н. Серова, Любаша («Царская неве-
ста») и лирические, как Далила из «Самсона 
и Далилы». Ей были подвластны контраль-
товые Ольга («Евгений Онегин»), Кончаков-
на («Князь Игорь»), и фактически сопрано-
вые Стефано («Ромео и Джульетта» Ш. Гуно) 
и Паж в «Гугенотах». Притом по природе 
своей голос Фриде был лёгким, и в рецен-
зиях неизменно упоминались недостатки 
её нижнего регистра. Так, в 1886 году, по-
сле выступления в роли Любови («Мазепа»), 

М. М. Иванов5 отмечал, что «несколько сла-
боваты оказались низкие ноты в большом 
дуэте с Марией»6, а в 1887‑м он же отзывался 
о Фриде в партии Княгини («Чародейка»): 
«Голос её вообще звучал отлично, тем более 
что партия подходит к её высокому голосу; 
наоборот, в низких местах партии голос 
этот был недостаточен»7.

Творческие связи между Ц. А. Кюи 
и Н. А. Фриде установились с самого начала 
её карьеры на Императорской сцене. В газе-
те «Новое время» от 21 февраля 1886 года со-
общалось о постановке оперы «Кавказский 
пленник» в петербургском Большом театре 
с участием Фриде8: «Театр был на полови-
ну пуст, а собравшаяся публика отнеслась 
к музыке оперы совершенно равнодуш-
но. Все номера её [оперы] проходили «без 
хлопка», среди мёртвого молчания и только 
некоторого одобрения заслужили второй 
номер танцев и черкесская песня, которую 
г-жа Фриде и повторила»9. С того времени 
в прессе упоминалось о других «пересече-
ниях» композитора и певицы. Например, 
в декабре 1892 года газета «Новое время» 
анонсировала музыкальный вечер, где 
в исполнении Фриде должен был прозву-
чать романс Кюи «Вечерняя заря» на сти-
хи Л. Н. Модзалевского из «13 музыкальных 
картинок» ор. 1510.

Сохранились граммофонные записи, 
сделанные певицей в 1903 году. Среди них – 
виртуозная ария Стефано из «Ромео и Джу-
льетты» Ш. Гуно. Приблизительно в этот 
период директор Императорских театров 
В. А. Теляковский писал в своих дневниках, 
что голос Фриде «сильно опустился» [6, 641], 
имея в виду, скорее всего, не диапазон, а ка-
чество тембра. Директор Императорских 
театров вновь и вновь неприязненно отме-
чал её «увядание», что не препятствовало, 
однако, выступлениям в самом сложном 
репертуаре, включая вагнеровский (Фрика, 
Гримгерда, Норна). Кюи, ставший верным 
поклонником певицы, был внимательнее 
к деталям. Он писал: «У г-жи Фриде пре-
красный голос меццо-сопрано, ровный,  
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тёплый и звучный, техника разносторонне 
развитая, произношение слов образцовое, 
фразировка музыкальная, исполнение вы-
разительное» [3, 464]. То, что Ц. А. Кюи по-
святил свои сочинения именно ей (а сре-
ди персоналий его критики встречаются 
многие меццо-сопрано – Е. А. Лавровская 
и др.) [см.: 2, 99, 219], несомненно вызвано 
ассоциациями между образностью поэти-
ческого текста и впечатлениями от арти-
стического дарования певицы. Возможно, 
имело место и влияние личных качеств 
Фриде. Не случайно, по-видимому, она 
стала сестрой милосердия во время Первой 
мировой войны, будучи уже в достаточно 
пожилом возрасте.

Несмотря на то, что два стихотворения, 
адресованные Фриде, расположены в опусе 
Кюи не подряд, между ними прослежива-
ется общий сюжет о земной душе, подвер-
женной страданиям и освобождаемой 
от них. Оба стихотворения следуют в опусе 
за номерами, посвящёнными крепкому те-
нору Л. Д. Донскому (1858–1917) и очевидно 
ориентированными на его «земное» даро-
вание. Стилизованно-русская, «почвенная» 
поэзия в № 1 и 7 («Эх, каб Волга-матушка…», 
«Коль любить, так без рассудку…») также 
контрастирует с духовными мотивами 
и идеальной любовью в номерах, посвя-
щённых Фриде.

В музыке каждого из обсуждаемых 
стихотворений раскрываются различные 

краски голоса певицы; более прочих – при-
сущее ей лёгкое звучание голоса на грани 
первой и второй октав. В «Горними тихо 
летела» предполагается уверенное исполь-
зование и более низких звуков – f¹, es¹, 
des¹(cis¹). Тембровым камертоном служат 
первые ноты (f¹) начальной фразы в духе 
молитвенной речитации, рассчитанные 
на мягкость голоса Фриде в среднем ре-
гистре, создающую умиротворённое ощу-
щение. Мелодия в дальнейшем достаточно 
подвижна – о данном номере можно гово-
рить как о примере свободной кантилены, 
которая вырастает из молитвенного моно-
тона11, раскрываясь всякий раз по-разному. 
Тесситура вокальной линии романса в це-
лом хотя и не достигает нижней границы 
диапазона меццо-сопрано, чаще уходит 
в «грудной» регистр по сравнению с номе-
ром «К страданиям чужим».

То, что на высоких нотах голос певицы 
обладал особенно светлым и прозрачным 
звучанием, использовано Ц. А. Кюи с бук-
вально-изобразительной целью. При упо-
минании «светлой и длинной вереницы» 
слёз души к концу первого четверости-
шия достигается самая высокая нота (ges²) 
в оттенке p. Подобная иллюстративность 
не является отличительной чертой вокаль-
но-декламационного стиля композитора. 
В данном случае она явно продиктована 
воздействием слухового впечатления от ин-
дивидуальности артистки (пример 1).

П р и м е р  1 .  Ц .   А .   К ю и .  « Го р н и м и  т и хо »

Наличие в стихотворении прямой речи 
нескольких «действующих лиц»: рассказчи-
ка, неподвижных светил и души, позволяет 

говорить об этом как об элементах театра-
лизации в номере, ориентированном на да-
рование оперной примадонны12. В среднем 



59

Юсупова В. В. Нина Александровна Фриде в музыкальных стихотворениях Ц. А. Кюи op. 67 (1904)

разделе характер мелодики изменяется, 
на первый план выходит поступенное 
движение. В книге «Выразительное слово» 
С. М. Волконского сказано: «Диатоническая 
мелодия, т. е. преобладание секундного 
интервала (то, что в музыке называется – 
тон, т. е. от до до ре) сообщает речи харак-
тер спокойного самообладания, достоин-
ства»13. Нисколько не умаляя значимость 
более поздних фундаментальных работ 
по рассматриваемой проблематике14, мы 
вновь и вновь обращаемся к книге русского 
знатока декламации не только как к источ-
нику, хронологически соответствующему 
эпохе творчества Кюи. Тезисы Волконского 
зачастую находили непосредственное отра-
жение в стилистике композитора.

Спокойствие и умиротворённость 
космических светил переданы в музыке 
в полном согласии с описанным средством 
выразительности. Светила неподвижны, 
в отличие от летящей души – образ её без-
остановочного движения сохранен в пар-
тии рояля. Самые низкие ноты вокальной 
партии, достигающие грудного звука cis¹, 
приходятся на вопросительную фразу, 
приобретающую у Кюи неожиданный 
утешительно-доброжелательный оттенок. 
То, что звучание голоса Фриде в этот мо-
мент не стало бы контральтовым по тем-
бру, позволяло сохранить просветлённую 
интонацию поэтического текста. Интерес-
на также резкая смена мажора на однои-
менный минор с энгармонической заме-
ной: Des-dur – cis-moll. Звуки f и e, каждый 
в своем контексте, оказываются при пении 
интонационно близки, так что речь автора 
удерживается в одном и том же эмоцио-
нальном градусе.

С. М. Волконский писал о «страстной 
[речи], которая прибегает к широким ин-
тервалам терции, квинты и октавы»15. Ответ 
души о «страдании и горе» Кюи заключает 
в рельефную мелодическую волну со скач-
ками и высокими нотами. В сочетании 
со звучностью голоса Фриде, её выразитель-
ным пением и способностью точно переда-

вать взволнованное эмоциональное состо-
яние, это должно было создать контраст, 
интонационно противопоставить земные 
страдания и блаженство на небесах.

Реприза несёт в себе реминисценцию 
начальной речи «рассказчика». Завершает-
ся сочинение низкими нотами, «утешение» 
вновь связывается с тускловатым, сглажен-
ным звучанием грудного регистра певицы.

«К страданиям чужим» более цельно 
и едино. Суммарная тесситура вокальной 
линии выше, чем в «Горними тихо летела» – 
начальная фраза «отталкивается» от a¹. Го-
лос Фриде здесь звучал бы пронзительнее, 
со всё большей экспрессией при подъёме 
тесситуры от фразы к фразе. Отсутствуют 
низкие «бархатные» ноты, при этом орган-
ный пункт у рояля в басу остаётся почти 
неизменным, как «камень на душе».

Основополагающей для вокальной ли-
нии становится полутоновая интонация 
жалобы. Волконский, словно имея в виду 
именно это музыкальное стихотворение 
Кюи, писал: «Не только горе прибегает 
к полутону, – участие к чужому горю, со-
болезнование, сострадание. Подавленное, 
сдержанное горе, которому разум и чув-
ство достоинства не разрешают широких 
уклонений (sic! – В. Ю.), а в котором, вме-
сте с тем, страдание настолько велико, что 
голос не способен удержаться в монотоне, 
также движется полутонами, но с перио-
дическими возвращениями на основную 
ноту. Это устанавливает известный зву-
ковой рисунок, который представляет со-
бою как бы сложный монотон, – фигура 
причитания»16. Именно такие фигуры ис-
пользовал и Ц. А. Кюи в вокальной линии 
стихотворения. Мелодически свободные, 
при ритмической точности, секвенции 
с этой интонацией создают эффект idee fixe  
(пример 2).

На высоких нотах f голос певицы зву-
чал тонко и отчаянно, с частой вибрацией, 
что слышно в записях. Ц. А. Кюи, видимо, 
считал это подходящей особенностью для 
выражения переживаний печали и скорби.
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П р и м е р  2 .  Ц .   А .   К ю и .  « К  с т р а д а н и я м  чу ж и м »

В результате анализа номеров, посвя-
щённых Н. А. Фриде, выявляется, что в му-
зыке композитора с большой вероятностью 
нашли отражение:

–  тембральные краски её голоса – в осо-
бенности, лёгкое, прозрачное звучание 
верхнего регистра и мягкость нижнего – 
послужившие воплощению эмоциональ-
ных оттенков лирической созерцательно-
сти;

–  немецкое происхождение Нины 
Александровны, обусловившее нейтраль-
ность обоих «музыкальных стихотворений» 
в плане национального колорита на фоне 
большинства прочих номеров опуса;

–  религиозно-философские устремле-
ния, присущие, по-видимому, Фриде как 
личности, и особенно ценимые компо-
зитором; в образной системе вокального 
«диптиха» нет ни оттенков юмора, ни ост-
родраматических прорывов, встречающихся 
в миниатюрах, адресованных иным певцам.

Премьера «музыкальных стихотворе-
ний» Ц. А. Кюи ор. 67 состоялась 20 февра-
ля 1905 года в одном из концертов Кружка 
любителей русской музыки, основанного 

супругами Керзиными17. В концертах со-
общества принимали активное участие 
коллеги Фриде по сцене – Л. В. Собинов, 
И. В. Тартаков, М. А. Дейша-Сионицкая 
и др., сама же Нина Александровна ни-
когда в них не выступала, и на премьере 
романсы, адресованные ей, были исполне-
ны Е. Г. Азерской («Горними тихо летела») 
и С. А. Синицыной («К страданиям чужим»).

В полной мере замысел Ц. А. Кюи осу-
ществлён не был. Образная пара романсов 
оказалась разрознена, каждый из них при-
обрёл исполнительские оттенки, не пред-
усмотренные автором. Не была сделана 
и запись – ни самой Фриде, ни одной из её 
«заместительниц». Судить о «вокальном 
портрете» работы Кюи приходится по дан-
ным косвенным, но в данном случае, как 
нам кажется, вполне убедительным.

Результаты подобного рассмотрения 
могут найти применение в исполнитель-
ской практике: расширить представление 
о замысле Ц. А. Кюи с точки зрения предпо-
лагаемого звучания сочинений, скорректи-
ровать репертуарный выбор и вернуть во-
кальные миниатюры в концертный обиход.
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NINA ALEXANDROVNA FRIDE  
IN THE MUSICAL POEMS OF C. A. CUI OP. 67 (1904)

Abstract. The opus based on poems by Alexey Tolstoy is unusual for Cesar Cui. All the pieces in it are 
dedicated to singers. The hypothesis of the research is the possible connection between musical and 
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poetic imagery and the characteristics of vocal talents, their ranges, timbres, and artistic temperaments.  
To support this, two pieces dedicated to mezzo-soprano Nina Friede are presented.

Ke y word s:  Cui; Friede; Tolstoy; vocal music; chamber singing; the poem on music; Kerzin`s Coterie
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of culture: Scientific Bulletin of the Ural Conservatory, 2025, iss. 41, pp. 55–62. DOI 10.24412/2658-7858-
2025-41-55-62 (in Russ.).

REFERENCES
1.	 Cui C. A. Izbrannye pis’ma [Selected letters], Leningrad, Muzgiz, 1955, 754 p. (in Russ.).
2.	 Cui C. A. Izbrannye stat’i ob ispolnitelyakh [Selected articles about performers], Moscow, Muzgiz, 1957, 

276 p. (in Russ.).
3.	 Petrovskaya I. F. Muzykal’nyy Peterburg, 1801–1917 : entsikl. slovar’-issled. T. 11, kn. 2. M–Ya [Musical Peters-

burg, 1801–1917: an encyclopedic dictionary of research. Vol. 11, b. 2. M–Ya], St. Petersburg, Kompozitor, 2009, 
559 p. (in Russ.).

4.	 Potemkin E. L. (comp.) Vysshie chiny Rossiyskoy imperii. V 3 t. (22.10.1721 – 02.03.1917) : biogr. slovar’. T. 3. 
R – Ya [The highest ranks of the Russian Empire. In 3 vols. (22.10.1721 – 02.03.1917): biographical dictionary], 
Moscow, 2017, 597 p. (in Russ.).

5.	 Pruzhanskiy A. M. Otechestvennye pevtsy, 1750–1917 : slovar’. V 2 ch. Ch. 2 [Russian singers, 1750–1917: 
dictionary: in 2 pt., pt. 2], Moscow, Sovetskiy kompozitor, 2000, 393 p. (in Russ.).

6.	 Telyakovskiy V. A. Dnevniki Direktora Imperatorskikh teatrov. 1903–1906. Sankt-Peterburg [Diaries of the 
Director of the Imperial Theaters. 1903–1906. Saint-Petersburg], Moscow, Artist. Rezhisser. Teatr, 1998,  
924 p. (in Russ.).





Научное издание 

МУЗЫКА В СИСТЕМЕ КУЛЬТУРЫ

Научный вестник Уральской консерватории

ВЫПУСК 41

Рекомендовано к изданию Редакционно-издательским советом 
Уральской государственной консерватории имени М. П. Мусоргского

Цена свободная

Редактор-корректор Е. М. Олову
Компьютерная верстка А. Ю. Тюменцевой

Дизайн обложки А. Г. Коробовой

Подписано в печать 30.06.2025 г. Дата выхода в свет 15.07.2025 г. Формат 70×100/16  
Бумага офсетная. Гарнитура Alegreya, Alegreya Sans. Печать офсетная. Усл. печ. л. 5,16. Уч.‑изд. л. 5,60  

Тираж 100 экз. Заказ № 19937 

Уральская государственная консерватория им. М. П. Мусоргского
620014, Екатеринбург, просп. Ленина, 26

Отпечатано в Универсальной Типографии «Альфа Принт» 
620049, Екатеринбург, пер. Автоматики, 2Ж 

Тел.: +7 (343) 222-00-34. Эл. почта: mail@alfaprint24.ru


