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Эстетическое обоснование додекафонии
(по высказываниям А. Веберна)
Y. Zakharov
The aesthetic foundations of twelve-tone music (in the writings of A. Webern)

УДК 78.01
78.02

Ю.К. ЗАХАРОВ
Академия хорового искусства имени В.С. Попова (г. Москва)

Абстракт. Настоящая статья выросла из учебно-методических материалов, предоставляемых автором своим студентам по дис-
циплине «Музыкальная форма». Учащиеся, как правило, с трудом воспринимают додекафонную музыку, и один из способов пре-
одоления такого неприятия — попытаться воссоздать творческие портреты её авторов и на основе их высказываний приблизиться 
к пониманию того, что им давала такая техника письма. Именно А. Веберну удалось «расслышать» в додекафонном материале 
скрытые в нём потенции для выстраивания фактуры и формы, и именно Веберн, будучи в том числе и музыковедом, смог найти 
словесное выражение для того, чтобы представить додекафонию как закономерную стадию на пути эволюции европейского 
музыкального языка. В статье также изложены эстетические и философские предпосылки, объясняющие природу додекафонной 
музыки и способствующие более глубокому её постижению. Большое внимание уделено текстовой основе вокальных опусов 
Веберна, выявлены особенности образного строя стихотворений Х. Йоне, послуживших этой основой.

Ключевые слова: додекафония; серия; музыкальная фактура; А. Веберн; Х. Йоне; «прарастение» (Urpflanze); эволюция музыкаль-
ного языка; философия музыки.

Abstract: The present article has emerged from the education materials used by the author within the framework of the “Musical form” 
discipline. More often than not, it could be challenging for students to perceive twelve-tone music, and one of the ways to overcome the 
antagonism is to attempt to reconstruct the artistic images of its authors and, based on their statements, to come nearer to the comprehe 
sion of what this technique helped them express. It was A. Webern who first managed to “hear” the hidden potentials of the twelve-tone 
technique related to the arrangement of texture and forms. At the same time, while also being a musicologist, he provided a verbal de-
scription of dodecaphony as a logical development in the evolution of the European musical language. The article provides aesthetic and
philosophic prerequisites that would explain the nature of twelve-tone music and be conducive to its deeper understanding. The author 
pays much attention to the textual basis of A. Webern’s vocal works, expanding on the features of the figurative style of H. Jone’s poems 
that served as their source.

Keywords: twelve-tone music, series, musical texture, Anton Webern, Hildegard Jone, “the original plant” (Urpflanze), evolution of mu-
sical language, philosophy of music.

Со времени изобретения додекафонной техники 
прошло ровно 100 лет, однако и в наши дни такая 
музыка, как правило, находится за пределами зоны 
интересов широкого слушателя. Очевидно, это свя- 
зано со своего рода «элитарностью» додекафонии, 
с необходимостью воспитания особых слушатель- 
ских навыков, необходимых для её восприятия.

Даже такие крупные композиторы, как, напри- 
мер, Эдисон Денисов, в молодости с трудом нахо- 
дили путь к пониманию додекафонной музыки. 

Приведём фрагмент из воспоминаний Денисова, 
записанных Валерией Ценовой.

«Теперь я должен сказать о важном для меня 
узле. Я никогда не понимал и не принимал всерьёз 
музыки Шёнберга, Веберна и Берга. Из того, что 
я  слышал Берга, мне кое-что нравилось. Шёнбер-  
га я не понимал и не принимал, а Веберна просто 
не знал. И вот меня судьба свела (я считаю, очень 
счастливо) с прекрасным музыкантом, очень тон- 
ким и умным — с прекрасным пианистом Жераром 
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Фреми, который оказался моим соседом в обще- 
житии1. Мы с ним дружили. И помню, как он мне 
показывал в записи Струнное трио Веберна, играл 
и убеждал. Я почти ничего не понимал, ругался 
с ним, говорил, что это очень плохо, что это всё при- 
думано. И в конце концов постепенно, несмотря на 
такое внешнее сопротивление, я проникал, прони- 
кал в музыку и выяснил, что он прав, а я во всём не 
прав. И вот для меня открылся новый мир, и чем 
больше я в него погружался, тем больше я им вос- 
хищался» [6, с. 166].

Не менее тяжёлый путь к постижению додека- 
фонной музыки прошёл и выдающийся пианист 
Генрих Нейгауз, о чём мы можем узнать из вос-  
поминаний композитора Николая Каретникова.  
Во время отдыха в Коктебеле в доме Габричевских2 
устраивались ежедневные музыкальные вечера 
с  прослушиванием разнообразных произведений 
на  магнитофоне. Однажды Каретников предложил 
включить в программу одного из вечеров 5 пьес для 
квартета и струнный квартет Веберна. На это Ней- 
гауз сказал: «да, кстати, и я хотел бы это послушать. 
Мне пробовали кое-что объяснить, но почему-то  
из этого ничего не вышло» [4, с. 59]. В конце вечера, 
по свидетельству Каретникова, произошло следую- 
щее: «На сей раз, после выражений удовольствия 
по поводу Шуберта и Малера, со стороны Генриха 
Густавовича было сделано следующее заявление: 
“Что бы ты, Саша, и вы, Коля, ни говорили, а всё 
же ваш Веберн абсолютное г…!” Генрих Густавович 
презрительно сморщил нос и повторил последнее 
слово ещё пару раз с различными интонациями» [4, 
с. 59]. Однако на следующий день Нейгауз выразил 
желание ещё раз послушать Веберна, потом ещё 
и ещё раз, и так продолжалось в течение целого ме- 
сяца. Каждое из прослушиваний неизменно окан- 
чивалась такой же характеристикой творчества Ве- 
берна, звучавшей из уст Генриха Густавовича. 

Приведём и дальнейшие воспоминания Н. Ка-  
ретникова. «А осенью в Москву приехал пре- 
краснейший ансамбль под управлением Янигро, 

1	 Речь идёт о периоде обучения Э. Денисова 
в аспирантуре Московской консерватории.

2	 Александр Георгиевич Габричевский (1891–1968) — 
историк и теоретик пластических искусств, 
искусствовед, литературовед, переводчик, доктор 
искусствоведения; автор множества работ по истории 
и теории архитектуры, живописи, музыки и литературы.

и в их программе были все те же “Пять пьес для  
квартета”. Нейгауз был в концерте и вдруг совер- 
шенно влюбился в эту музыку. Он ни о какой дру-
гой музыке не желал в это время разговаривать, он 
говорил о ней где только было возможно — учени- 
кам и не ученикам, педагогам, в различных собра- 
ниях и научных студенческих обществах, в разных 
городах и в Москве, — произошло чудо.

Сейчас понятно, как оно могло случиться: в те- 
чение месяца Генрих Густавович напряженно вслу- 
шивался в эти сочинения и старался проникнуть 
в их логику и интуитивный ряд. Он привык к ново 
му для него языку и перестал воспринимать его как 
толпу китайцев. <…> Веберн открылся Генриху Гу- 
ставовичу во всей своей кристаллической красоте 
и грандиозности» [4, с. 60].

* * *

Из троих представителей нововенской (или, как 
её называют на Западе, Второй венской) школы 
именно Антон Веберн в наибольшей степени ин- 
туитивно нащупал, расслышал особенности, имма- 
нентно присущие додекафонному музыкальному 
материалу. К тому же, Веберн был не только компо- 
зитором, но и музыковедом (автором диссертации 
о музыке представителя Второй нидерландской 
(франко-фламандской) школы Генриха Изаака),  
и музыкальным просветителем. В 1932–1933 годах 
он прочёл в Вене два цикла лекций, в которых пы- 
тался объяснить закономерность возникновения 
додекафонии на историческом пути западноевро- 
пейской музыки. Поэтому логичным будет обра- 
титься именно к веберновскому обоснованию эсте- 
тики додекафонии.

Веберн очень любил природу. Живя в предме- 
стьях Вены, в доме на окраине деревни, он писал: 
«это, может быть, самое спокойное место. Прямо  
в лесу. Это тупик, который ведёт нас к горному 
склону. Последний дом наш, мы счастливы» (цит. 
по: [5, с. 78]). Композитор часто ходил на прогул- 
ку в Альпийские горы и луга, созерцал леса, изу-
чал цветы и другие растения. «Как много дала мне 
эта экскурсия. Эти горные ущелья с их соснами  
и загадочными растениями. Именно они особенно 
привлекают меня. Но не потому, что они так “кра- 
сивы”. Не красивый ландшафт, не красивые цветы 
в обычном романтическом смысле слова трогают 
меня. Меня волнует глубокий, непостижимый, не- 
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исчерпаемый смысл, вложенный во все эти явления 
природы» [5, с. 124].

Созерцание гор для Веберна — это «поиск само- 
го высокого, обнаружение в природе соответствий 
всему тому, что служит мне образцом, что я хотел 
бы иметь в себе» (из письма к А. Бергу от 01.08.1919 
[2, с. 88]).

Надо отметить, что этот мотив — вслушивание 
и всматривание в природу — оказался значимым не 
только для Веберна, но и для других композиторов, 
в том числе не столь авангардных. Интуитивно чув- 
ствуя красоту и гармоничность строения растений, 
лесного или горного пейзажей, они как бы учились 
у природы создавать подлинные и жизнеспособные 
сочинения. 

В один из моментов Веберн познакомился с ра- 
ботой Гёте «Метаморфоз растений»3, где нашёл 
созвучные себе мысли. Гёте рассматривал природу 
как самотворящее начало (natura naturans) и пока- 
зывал это на примере «прарастения» (Urpflanze) 
как такого особенного, которое содержит в себе 
всеобщее.

Согласно и Гёте, и Веберну, суть идеи прарас-  
тения заключается в следующем: в семени содер- 
жится всё богатство форм, которые из него родятся. 
«Корень — не что иное, как стебель, стебель — не 
что иное, как лист; лист опять-таки не что иное, как 
цветок — вариации одной и той же мысли» [2, с. 77] 
(закон отрицания отрицания в действии).

Гёте пишет более подробно: «Именно потому 
становится возможной гармония органического це- 
лого, что оно состоит из идентичных частей, кото- 
рые модифицируются путём очень тонких уклоне- 
ний. Родственные по своей глубочайшей природе, 
они кажутся по форме и назначению расходящими- 
ся крайне далеко, порой даже до противоположно- 
сти» (цит. по: [5, с. 126]).

Конечно же, сама собой напрашивается анало- 
гия с додекафонной серией: она, подобно семени, 
есть тот закон, согласно которому будут выстрое- 
ны и стебель, и листья, и цветы, т. е. всё растение 
в его целостности. Веберн писал: «Этот же закон 
будет приложим ко всему живому вообще. — Разве 
не в этом сокровенный смысл нашего закона ряда?» 
[5, с. 127].

3	 Работа И.В. Гёте «Versuch die Metamorphose der Pflanzen 
zu erklären» была опубликована в 1790 году.

Чтобы глубже окунуться в познание законов 
органического мира, Веберн изучает учебники бо- 
таники. Его интересуют подробности устройства 
цветов — в частности, симметрия, которая всег- 
да присутствует на многих уровнях, но допускает 
мельчайшие отклонения, несимметричности.

В конце концов, Веберн приходит к странной, 
на первый взгляд, но вполне понятной в контексте 
композиторской философии идее: если скрупулёз- 
но выстраивать звуковысотные структуры в своих 
произведениях, выводя всё из первичного закона — 
серии, то сама творящая сила природы будет вды- 
хать в них жизнь так же, как она вдыхает её в насто- 
ящие растения. Закон серии будет сообщать всем 
элементам ту связность, без которой произведение 
не может стать ясным и постижимым.

Как уже говорилось, в 1932–1933 годах Веберн 
прочёл два курса лекций, обращённых не к про- 
фессионалам, а к любителям музыки. Эти лекции 
проходили в одном из частных домов Вены. Пер- 
вый курс назывался «Путь к композиции на осно- 
ве двенадцати тонов» (15.01.1932 — 02.03.1932), 
а второй — «Путь к новой музыке» (20.02.1933 — 
10.04.1933). Эти курсы были опубликованы на не- 
мецком языке в 1960 [8], а на русском (с небольши- 
ми сокращениями) — в 1975 году [2].

(В 1936 Веберн прочёл ещё один курс лекций — 
«О музыкальных формах. Учение о формах анали- 
тически». В течение многих лет он не был опубли- 
кован. Его рукописные конспекты хранятся в фонде 
Пауля Захера в Базеле. Ю.Н. Холопов перевёл эти 
конспекты, и сейчас они опубликованы на русском 
языке [1].)

Основная идея лекций 1932-33 годов — сопо- 
ставление эволюции европейского музыкального 
языка с освоением новых интервалов и эволюцией 
гармонических систем. Согласно Веберну, эволю- 
ция музыки прошла через три этапа:

1) эпоха церковных ладов;
2) эпоха мажоро-минорной тональности;
3) эпоха 12-и звуков.
Это было связано с восприятием всё менее кон- 

сонирующих (или более диссонирующих) интер- 
валов как оптимальных. В соответствии с законом 
обертонового ряда, в историю музыки сначала во- 
шли совершенные консонансы (октава, квинта, 
кварта — в органуме), потом несовершенные кон- 
сонансы (XIV–XVI век), далее — мягкие диссонан- 
сы (септаккорд, трезвучие с добавленной секстой), 
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и, наконец, резкие диссонансы — малая секунда 
и нона, большая септима. 

По мысли Веберна, это говорит о том, что сам 
звуковой материал поставляется природой, а дело 
композитора — организовать этот материал, точ- 
нее — обнаружить скрытые в нём же самом законы 
его организации. В этом контексте становится по- 
нятной одна из главных мыслей Веберна: «музыка 
есть закономерность природы, воспринимаемая 
слухом» [2, с. 15].

В начале ХХ века, продолжает рассуждать Ве- 
берн, закономерная эволюция звукового материала 
ввела в употребление на равных правах все 12 зву- 
ков, причём полутоновые ходы стали восприни- 
маться слухом как естественные и желаемые. В этих 
условиях опора на основной тон утрачивала смысл. 
Удалившись от первоначальной тональности, 
слух уже не испытывал желания вернуться к  ней. 
По меткому выражению Веберна, «как спелый плод 
падает с дерева, так и музыка попросту отказалась 
от формального принципа тональности» [2, с. 65].

* * *

Додекафонии предшествовал период так назы- 
ваемой «атональности», или свободной гемитонки. 
Гемитоника — это звуковысотная система, в ос- 
нове которой лежат гемигруппы — группы из трёх 
или четырёх звуков, хотя бы между двумя из кото- 
рых есть полутон (например, с-des-g или gis-h-c). 
Некоторые теоретики выступают против терми-  
на «атональность», так как он будто бы отрицает 
наличие тонов («а-тонос»), а музыка без тонов (т. е. 
без звуков) невозможна. Я придерживаюсь мнения, 
что этим термином можно пользоваться, так как  
он говорит об отсутствии тональности. 

Период свободной атональности у нововенцев 
длился с 1908 по 1923 год. Его начало символизи- 
руется появлением Второго струнного квартета 
Шёнберга, в третьей и четвёртой частях которого 
к струнным инструментам добавляется голос — со- 
прано. Символично звучит первая строка стихотво- 
рения, на которое написана четвёртая — собственно 
атональная — часть: «я ощущаю воздух с иной пла- 
неты» («Ich fühle Luft von anderem Planeten»).

Произведения атонального периода очень крат- 
ки — обычно от одной до трёх минут звучания. Это 
объясняется тем, что гармония в них уже не играла 
своей обычной формообразующей роли; в каждом 

произведении выстраивались индивидуальные 
звуковысотные законы. Исключение составляют  
произведения с текстом — оперы Шёнберга «Ожи- 
дание» и «Счастливая рука»4, опера А. Берга5 «Воц-
цек».

Первыми додекафонными произведениями 
Шёнберга являются «5 пьес для фортепиано»  
ор. 23 и Сюита для фортепиано ор. 25 (годы сочи- 
нения — с 1921 по 1923). Первый додекафонный 
опус Веберна — Три народных (духовных) тек-
ста для голоса, скрипки (также альта), кларнета 
и бас-кларнета (ор. 17, 1924–1925).

Основную идею додекафонии сам Веберн сфор- 
мулировал в двух принципах:

1) не повторять взятый звук, пока не пройдут все 
12 звуков;

2) повторять весь ряд как целое, сохраняя поря- 
док следования звуков.

Путь к этим, на первый взгляд очевидным прин- 
ципам занял, однако, 15 лет. До 1923 года компози- 
торы нововенской школы интуитивно чувствовали, 
что не следует повторять звук определённой высо- 
ты, пока не пройдут все 12, но ещё не пришли к идее 
строгой фиксации порядка следования звуков. Ког- 
да же эта идея была достигнута, к ней присоедини- 
лась техника проведения серии в четырёх формах 
(первоначальная, инверсия, ракоход, ракоход-ин- 
версия) от любого из 12-и звуков хроматической 
гаммы, что привело к порождению из каждой серии 
48-и рядов. Выведение всей музыкальной ткани 
произведения всего лишь из одной серии обеспечи- 
вало, по мысли нововенцев, необходимую гармони- 
ческую и логическую связность.

* * *

Интересно, что из трёх «нововенцев» именно 
Веберну было дано расслышать в додекафонном 
материале те его свойства, которые способны были 
привести к радикальной трансформации представ- 
ления о том, какой должна быть новая музыка и как 
её нужно слушать. Какие же это свойства?

4	 Авторское обозначение жанров этих произведений: 
монодрама для сопрано и оркестра «Ожидание» 
(1909), драма с музыкой «Счастливая рука» (1913).

5	 В отличие от Шёнберга и Веберна, Берг не был склонен 
к такому лаконизму: его «Три пьесы для большого 
оркестра» опус 6 (1912) довольно масштабны.
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1) Полифоническая или пуантилистическая 
фактура: имитации, микроимитации, каноны (зер- 
кальные, ракоходные, ритмические), quasi-имита- 
ции.

2) Афористичность; замена тем одно- двух- 
трёхзвучными мотивами (независимо от метра).

3) Интонация вне ладовых тяготений.
4) Отсутствие привычных продолжительных ин- 

тонационных и динамических контуров, нараста-
ний и спадов.

5) Уплотнённое время.
6) Повышенное внимание к пространственной 

организации.
7) Склонность к симметричному выстраиванию 

рядов, образованию геометрических фигур (из нот).
8) Отношение к тембрам, регистрам, артикуля- 

ции как к самостоятельным параметрам, что ведёт 
к их сериализации.

Хотя Антон Веберн не дошёл до осознанного се- 
риализма, в его музыке возникают дополнительные 
(помимо серии) факторы звуковысотной организа- 
ции. Назовём некоторые из них.

1) определённый звук берётся только в опреде- 
лённой октаве (Симфония ор. 21, I часть); 2) вслед 
за взятым звуком появляется только его отражение 
относительно некоей оси; 3) звуки серии (не ару- 
шая своего порядка!) выстраиваются только в тре- 
угольники; 4) эти треугольники симметричны 
между собой; 5) направление мотивов ↓↑↑ ↓↑↑ etc.;  
6) гемитоника.

Результатом такого подхода к композиции стал 
особый творческий метод Антона Веберна: все его 
произведения невелики по объёму, но чрезвычайно 
насыщены интонационными связями (имитаци- 
ями, точными и неточными симметриями), не со- 
держат ни одной случайной ноты и требуют крайне 
внимательного вслушивания, «искушённого уха». 
Так было и в «атональный период» (1908–1923), 
так осталось и после изобретения додекафонии.

* * *

Вернёмся к поэтическим мирам веберновских 
произведений. В 1926 году Веберн познакомился 
с  семейной четой — скульптором Йозефом Хумп- 
ликом и его супругой — поэтессой и художницей 
Хильдегард Йоне. Их общение и переписка про- 
должались до самой смерти композитора. Теперь 
Веберн сочиняет свою вокальную музыку исклю- 

чительно на стихи Йоне. Это два цикла по три пес- 
ни (opus 23 «Viae inviae» и opus 25), кантата «Das 
Augenlicht» (opus 26), Первая и Вторая кантаты. 
Поэзия Х. Йоне имеет лирико-философский ха- 
рактер; в ней явления природы становятся симво- 
лами философских понятий. Например:

Зажигающая молния жизни
Ударила из облака слова.
За ней следует гром — удар сердца,
Пока он не растворится в мире.

Тем, что мы в мире не одни,
Мы обязаны только свету.

Фрагмент из кантаты «Das Augenlicht» ор. 26
Сквозь наши раскрытые глаза
Струится свет в сердце
И, окрасившись радостью, нежно течёт наружу.
Взгляд любви источает больше,
Чем проникает в него.
Что происходит, когда наши глаза излучают
свет?
Это чудесное виденье: когда глубина души
Становится небом со столькими звёздами, оза-
ряющими ночь,
С солнцем, пробуждающим день.
О, море взглядов с прибоем слёз!
Капли, которыми оно искрится на стеблях рес-
ниц,
Озаряемы сердцем и солнцем.
Мы видим, что Хильдегард Йоне ставит перед 

собой непростую задачу — облечь почти что фило- 
софские мысли в красочные художественные об- 
разы. Веберну было близким ощущение явлений 
природы как поэтических символов философских 
идей.

Мало кто из современников Веберна (кроме, 
разумеется, Шёнберга, Берга и других авторов «но- 
вой музыки») мог постигнуть его музыку. Первый 
значительный успех ему принёс концерт в Англии, 
где в 1938 году на фестивале Международного об- 
щества новой музыки была исполнена его кантата 
«Das Augenlicht»6. Побывавший на этом концерте 
итальянский композитор Л. Даллапиккола (один 
из будущих авангардистов послевоенного време- 

6	 Сам Веберн не смог поехать на фестиваль, так как 
к этому времени Австрия уже находилась под властью 
фашистской Германии.
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ни) так описывал свои впечатления: «При первом 
и, к сожалению, единственном прослушивании 
в кантате “Свет глаз” поражает качество звука. Ве- 
берн показывает нам, как … два звука челесты, или 
тихий удар колокольчиков, или едва слышимое 
тремоло мандолины могут быть достаточными, что-
бы объединить бездны. … Веберн избегает большой 
громкости, грубых перекличек с реальностью, кото- 
рые здесь непременно разрушили бы мечтательную 
атмосферу, наполняющую это высокопоэтическое 
произведение. Это произведение обогатило меня 
своим звучанием» (цит. по: [5, с. 99–100]).

Закончить повествование о поэтическом мире 
произведений А. Веберна мне бы хотелось расска- 
зом о первой песне из опуса 25, которая называется 
“Wie bin ich froh!” Вот её текст:

Как я рад!
Ещё раз мне всё так зеленеет и светит!
Ещё цветёт цветами мне весь мир!
Ещё раз мне даровано существовать на земле!
В мае 1944 года Веберн по просьбе Йоне соб- 

ственноручно переписал её стихи, использованные 
им в своих вокальных опусах. С одной стороны,  
поэтессе хотелось иметь свои произведения, за- 
писанные рукой её друга, положившего их на му- 
зыку. С  другой, планировалось публичное чтение 
этих стихов на музыкальном вечере, посвящённом 
Йоне. Этот вечер действительно состоялся 29 ноя- 
бря 1944 года в доме Венского архиепископа. 

Рукопись Веберна [7] выявляет систему рифм, 
заключённых в стихах Йоне (см. пример 1). Ноты 
песни представлены в примере 2 на стр. 13. 

Интересно, что существует песня Ф. Шуберта, 
поэтический мир которой близок данному стихот- 
ворению Йоне. Эта песня называется «Wehmuth» 
(«Грусть»), и написана она на слова Маттеуса фон 
Коллина (поэта, драматурга и философа, современ- 
ника Шуберта).

Wenn ich durch Wald und Fluren geh’,
Es wird mir dann so wohl und weh
In unruhvoller Brust.
So wohl, so weh, wenn ich die Au
In ihrer Schönheit Fülle schau’,
Und all die Frühlingslust.
Denn was im Winde tönend weht,
Was aufgetürmt gen Himmel steht,
Und auch der Mensch, so hold vertraut
Mit all der Schönheit, die er schaut,
Entschwindet, und vergeht.
Когда я иду по лесам и полям,
Мне становится так хорошо и больно
В беспокойной груди.
Так хорошо, так больно, когда я смотрю на эти луга
в их красоте и изобилии,
на всю эту радость весны.
Ибо то, что звучит на ветру,
Что возносится к небесам,
И сам человек, — которому столь близка
Вся красота, которую он созерцает, —
ускользает и преходит.

Однако в стихах Йоне та же мысль выражена
в гораздо более лаконичной форме.

пример 1. Рукопись А. Веберна
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Итак, чтобы приблизиться к пониманию музыки 
А. Веберна, можно пользоваться одновременно тре- 
мя путями. Во-первых, нужно попытаться понять 
его как человека и как художника, осознать, что 
ему было дорого в мире и в искусстве. Во-вторых, 
надо познать додекафонию как технику сочинения 

музыки и научиться видеть и слышать переклич- 
ки кратких мотивов, звуковую графику и особое 
«уплотнённое» течение музыкального времени. 
В-третьих, средством лучшего понимания образ- 
ного мира сочинений служит более тесное и более 
глубокое знакомство с творчеством Х. Йоне.
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«Новая теория постановки голоса» В.Л. Карелина: 
источники и их интерпретация

Moshkin K.
“New theory of voice production” V.L. Karelina: sources and their interpretation

УДК 784; 784.9

К.Ю. МОШКИН
Академия хорового искусства им. В.С. Попова (г. Москва)

Абстракт. Статья посвящена одному из интересных в истории отечественной вокальной педагогики труду — «Новой теории поста-
новки голоса» В.Л. Карелина, оказавшемуся в центре дискуссий начала ХХ века, связанных с выбором пути развития национальной 
певческой школы. Труд маэстро, рассмотренный в фокусе характерного для рубежа XIX–XX столетий поиска качественно нового 
пути управления образовательным процессом с помощью открытого диалога с научными достижениями естествознания, раскры-
вает методы работы с источниками. Их изучение показывает, что автор следовал характерной тенденции своего времени: перене-
сению заимствованного у физиологов описания общей картины устройства голосового аппарата, его работы во время речевого 
процесса, на работу во время вокальной фонации. Такое отождествление явилось причиной множества противоречий и разночте-
ний, которые наблюдаются в работе В.Л. Карелина. Анализ источников, на которые он опирался и его собственных рассуждений 
по поводу строения и механизма работы голосового аппарата непосредственно во время пения, убедительно доказывает, что автор 
слабо дифференцировал покойное состояние, речевую фонацию и вокальную фонацию. Сегодня «Новая теория постановки голо-
са» представляет интерес исключительно исторический, как образец попытки формулирования и осмысления национального пути 
развития вокальной школы. Карелин отрицал итальянский метод и пытался создать первую в истории русскую школу пения, «Новую 
теорию», основанную на физиологических особенностях носителей языка, сформированных русской фонетикой.

Ключевые слова: В.Л. Карелин, «большая наука» о голосе, междисциплинарное изучение голоса, теория постановки голоса, рус-
ская вокальная школа, интерпретация учений о голосе. 

Abstract: The article is devoted to one of the most interesting works in the history of Russian vocal pedagogy, “The New Theory of Voice Pro-
duction” by V.L. Karelin, who found himself at the center of discussions at the beginning of the twentieth century related to the choice of the path 
for the development of the national singing school. The work of the maestro, examined in the focus of the search for a qualitatively new way 
of managing the educational process, characteristic of the turn of the 20th century, through an open dialogue with the scientific achievements 
of natural science, reveals methods of working with sources. The study shows that the author followed the characteristic trend of his time: transfer-
ring the description of the general picture of the structure of the vocal apparatus, its work during the speech process, borrowed from the works 
of physiologists, to work during vocal phonation. This identification was the cause of many contradictions and discrepancies that are observed 
in the work of V.L. Karelina. An analysis of the sources on which he relied and his own reasoning regarding the structure and mechanism of opera-
tion of the vocal apparatus directly during singing convincingly proves that the author poorly differentiated the resting state, speech phonation 
and vocal phonation. Today, the “New Theory of Voice Production” is of purely historical interest, as an example of an attempt to formulate and 
comprehend the national vocal path. Karelin rejected the Italian method and tried to create the first Russian school of singing in history, the “New 
Theory”, based on the physiological characteristics of native speakers, formed by Russian phonetics.

Keywords: V.L. Karelin, “big science” of voice, interdisciplinary study of voice, theory of voice production, Russian vocal school, inter-
pretation of teachings about voice.

В истории русской музыки XIX века имеется 
множество вокальных трактатов, которые являют-
ся прямыми свидетельствами становления нацио-
нальной певческой школы. Начало теоретическому 

осмыслению основ вокальной техники положила 
работа А.Е. Варламова «Полная школа пения» из-
данная в  1840 году и  повторившая, через Огюста 
Андрада, архетипичную структуру «Метода пе-
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ния»1 Парижской консерватории (Б.  Менгоцци2, 
1803/1804). Ориентированная на общеевропейское 
знание в области вокальной педагогики, «Школа» 
Варламова указала общее направление педагогиче-
ской работы. С появлением в Европе во второй по-
ловине XIX в. тренда, направленного на включение 
в  вокальные трактаты междисциплинарного зна-
ния, отечественные педагоги не остались в стороне, 
активно поддержав новые инициативы. Именно 
в рубежный период XIX–XX веков, согласно мне-
нию Н.И. Ефимовой, наука о голосе, встав на путь 
сотрудничества с  «большой наукой», помогающей 
«эмпирические наблюдения вокальных педагогов 
и певцов оформить в теоретические» [2, с. 8], ста-
ла активно обновлять содержание обучения, с  це-
лью поиска качественного нового пути управления 
образовательным процессом с  позиций открытого 
диалога с  научными достижениями естествозна-
ния. С  развитием медицины, получением новых 
знаний о физиологии голосового аппарата, органов 
дыхания, отечественные вокальные педагоги все 
настойчивее включали это знание в  свой арсенал. 
Так, например, Джакомо Гальвани3 в своей работе 
«Практические наблюдения за голосовым аппара-

1	 «Метод пения Музыкальной консерватории, 
содержащий принципы пения, упражнения для 
голоса, сольфеджио, взятые из лучших современных 
и старинных произведений» — официально 
утверждённое пособие для преподавателей 
и учеников на занятиях по вокалу в Парижской 
консерватории, основанной восемью годами ранее, 
считалось обязательным элементом соответствующего 
образовательного процесса на протяжении более чем 
60 лет [9].

2	 Бернардо Менгоцци (1758–1800) — певец и оперный 
композитор; ученик Паскаля Потенца в Венеции. 
Приобрел известность сначала на итал. сценах, 
выступал затем в концертах в Лондоне и Париже, 
где был одним из главных украшений "Théâtre de 
Monsieur". Менгоцци сам написал 13 опер и балет. 
С 1794 профессор пения в консерв.; изданная после 
его смерти Лангле "Méthode de chant du conservatoire" 
написана была, в сущности, самим Менгоцци.

3	 Джакомо Гальвани (1825–1889) — итал. певец (тенор) 
и педагог. Учился в Муз. лицее Болоньи у Гамберини 
и Л. Дзамбони. В 1849 дебютировал в Сполето. Пел 
в разл. т-рах Италии, а также в Мадриде, Брюсселе, 
Льеже, Антверпене и др. городах. В 60-х гг. Г. оставил 
сцену. В 1869–1887 профессор Моск. консерватории 
(был приглашён Н.Г. Рубинштейном). Написал для 
Московской консерватории "Observations pratiques sur 
l'organe de la voix", Moscou, 1882.

том» (1882) активно ссылается на научное знание, 
изложенное в работах фониатра Франческо Бенна-
ти4, а «Теория постановки голоса» С.М. Сонки (1-ое 
издание: 1885, 8-ое: 1925) в продолжение заданного 
направления все глубже проникает в  понимание 
процесса фонации с  помощью медицины. Труд 
В.Л. Карелина «Новая теория постановки голоса» 
(1912) также ориентирован на внедрение в  прак-
тику педагогической работы с  голосом новейше-
го знания из естественных наук. Однако попытка 
автора выявить у  русских певцов и  обучающихся 
национальные лингвистическо-физиологические 
особенности отличает данную работу от трудов его 
соотечественников. Среди других важных размыш-
лений В.Л. Карелина выделим те аспекты, которые 
касаются форм колебания голосовых связок, вопро-
сов вокального дыхания, выявления разницы на-
стройки резонанса ротовой полости в зависимости 
от национально-фонетических особенностей. Эти 
позиции представляют безусловный интерес, по-
скольку раскрывают авторские искания, не всегда 
совпадающие с мнением коллег, но зато обозначаю-
щие остроту поиска междисциплинарного взаимо-
действия для разработки эффективной методики 
постановки голоса.

Василий Львович Карелин (настоящая фамилия 
Педьков) артист Императорских оперных театров, 
русский певец и педагог, основатель и первый ди-
ректор консерватории в  Ташкенте (1917–1926). 
Стремясь освободиться от влияния иностранных 
школ и  выделить основанный на национальных 
физиологических особенностях метод постановки 
голоса, он создал оригинальный вокальный трак-
тат с  опорой на актуальное знание. В  своей рабо-
те «Новая теория постановки голоса», увидевшей 
свет в  1912 году в  издательстве С.-Петербург, Ка-
релин для прояснения своей индивидуальной по-
зиции выбирает путь полемических рассуждений 
с  авторами популярных в  России тех лет вокаль-
ных работ: С.М. Сонки, И.П. Прянишниковым, 
О. Сеффери, К.И. Кржижановским. Во введении он 
прямо информирует читателя о том, что его работа 
призвана не только изложить собственную теорию, 
но также разобрать и выявить наличие или отсут-

4	 Франческо Бенатти (1798–1834) — ученый медик, 
посвятивший себя изучению болезней гортани. 
Лауреат премией по медицине Французской академии 
наук.
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ствие научной основы в работах коллег. Он пишет: 
«Наибольшим влиянием и популярностью в обще-
стве русских певцов пользуются сочинения Петер-
бургских авторов: г.г. Сонки «Теория постановки 
голоса», Прянишникова — «Советы обучающимся 
пению» и  Сеффери «Новая рациональная школа 
пения». Сочинение Московского педагога г. Кржи- 
жановского «Вокальное искусство»5, я  ставлю 
в особую рубрику книг, не имеющих ничего общего 
с предыдущими. Приступая к изложению своей тео- 
рии постановки голоса и к параллельному разбору 
вышеупомянутых сочинений, <…> каждая книга, 
посвященная вокальному искусству и особенно те-
ории постановки голоса, должна прежде всего удов-
летворять главному условию: всем положениям 
этой книги должны быть представлены доказатель-
ства, не расходящиеся с данными, выработанными 
наукой» [4, c.  12–13]. На страницах своей работы 
В.Л. Карелин резко и  безосновательно критику-
ет коллег, порой выходя за рамки академического 
стиля изложения. Выступая сторонником продол-
жающейся в русской музыке дискуссионной темы 
«италомании», характерной для времени станов-
ления национальной исполнительской школы, он 
«абсолютно отвергает применение итальянской 
школы пения для вокалистов русского происхож-
дения» [6, с. 1]. Данная позиция автора не могла не 
вызвать широкий резонанс в  профессиональном 
сообществе. Одним из первых оппонентов стало 
«Вокальное Общество», на котором по просьбе чле-
нов его Президиума 22 апреля 1912 года выступил 
профессор С.М. Сонки. Ученик Ламперти и  го-
рячий сторонник итальянской вокальной школы, 

5	 Годы издания перечисленных работ: Прянишников 
(1889), Сеффери (1894), Кржижановский, (1909). 

С.М. Сонки представил коллегам обстоятельный 
разбор-ответ на работу В.Л. Карелина. Позднее его 
доклад был опубликован на основании единоглас-
ного постановления Общего Собрания членов «Во-
кального общества».

В своем докладе С.М. Сонки обратил внимание 
на то, что В.Л. Карелин использовал преимуще-
ственно общие работы по физиологии, касающиеся 
вопросов ларингологии. Первые издания этих ра-
бот приходились на 70-е годы XIX века. В Таблице 1 
приведены труды, на которые ссылался автор «Но-
вой теории постановки голоса» (см. таблицу 1).

Указывая на опору на устаревшее знание, проф. 
Сонки, к примеру, говорил о неактуальности рабо-
ты Дюваля (Таб.  1, п.  2): «появилась же она, если 
не ошибаюсь, в конце семидесятых годов, т. е. более 
30 лет тому назад» [6, с. 4], а также на вольность ин-
терпретаций заимствованных В.Л. Карелиным све-
дений из привлеченных работ. В действительности, 
труд Дюваля «Cours de physiologie» переиздавался 
с  1872 по 1897 годы восемь раз. Соответственно, 
проф. Сонки мог иметь в виду первое издание, вы-
шедшее за 40 лет до 1912  г., то есть года издания 
труда В.Л.  Карелина. Однако перевод, которым 
пользовался Карелин, был выполнен с  8-ого, до-
полненного издания 1897 г., что означат 15-летнее, 
а не 30-летнее отставание работы Карелина и ука-
зывает на некорректность претензии оппонента. 
В своем докладе С.М. Сонки привел список работ 
по физиологии и  ларингологии, которые, по его 
мнению, являются передовым научным знанием 
своего времени, но которые не попали в поле зре-
ния труда В.Л. Карелина. Тем самым оппонент дал 
понять, что доказательность позиций В.Л. Карели-
на неубедительна. В Таблице 2 дан перечень работ, 
которые Сонки привел в своем докладе.

Таблица 1

1. Г. Гельмгольц. Учение о слуховых ощущениях 1875 г., Санкт-Петербург, пер. 3-ого нем.изд. от 1870 г., (после-
дующие 4-ое:1877, 5-ое: 1896, 6-ое: 1913)

2. М. Дюваль. Основы физиологии 1900 г., Москва, пер. 8-ого фр.изд. 1897 г.

3. Э. Брюкке. Учебник физиологии 1876 г., СПб: изд. И.И. Билибина, пер. 1-ого нем.издан. 1866 г. 
с прибавлениями и изменениями из 2-го изд. 1876 г.

4. Л. Ландуа. Учебник физиологии человека 1910 г., Москва, перевод 12-го нем.изд.

5. М. Шмидт. Болезни верхних дыхательных путей 1899 г., СПб: Глав. воен.-мед. упр., пер. 2-го нем.изд.
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Пытаясь понять суть полемики Карелина и Сон-
ки, следует учесть, что данные авторы стояли на 
совершенно разных методологических позициях. 
В.Л. Карелин для аргументации своих рассуждений 
активно привлекал цитирование научных источ-
ников. С.М. Сонки, напротив, использовал эмпи-
рический метод, который суммировал актуальное 
времени знание, но исключал конкретику цитиро-
вания источников. Это, однако, не мешало Сонки 
критиковать Карелина в контексте неактуальности 
используемых научных трудов. 

Изучение методики работы Карелина с  источ-
никами, показывает, что он следовал характерной 
тенденции своего времени: перенесению заимство-
ванного в трудах физиологов описания общей кар-
тины устройства голосового аппарата, его работы 
во время речевого процесса на работу во время во-
кальной фонации. Такое отождествление, по всей 
видимости, явилось причиной множества противо-
речий и разночтений, которые наблюдаются в том 
числе, в работе В.Л. Карелина, слабо дифференци-
ровавшего речевую и  вокальную фонации. К  при-
меру, Карелин пишет: «…нормальное колебание 
голосовых связок необходимо рассматривать как 
движение свободных сторон треугольника, верши-
на которого находится в углу щитовидного хряща» 

[4, с. 106]. Под «движением» автор понимает «коле-
бание», что является искажением фактического ме-
ханизма работы, основано на описании и иллюстра-
циях голосовых связок в состоянии покоя. С другой 
стороны, если бы под «движением» имелось ввиду 
«смыкание» голосовых связок и сопоставление их 
в линию, а потом уже «колебание», то такое описа-
ние соответствовало бы актуальному для того вре-
мени научному знанию. В вопросе описания рабо-
ты голосовых связок при фонации у В.Л. Карелина 
также отсутствует точность, что порождает неопре-
деленность и двусмысленность его интерпретации. 

Интересно, что в 5-ом издании «Теории постанов-
ки голоса» (1907) С.М. Сонки более подробно опи-
сывает работу голосовых связок, учитывая позицию 
физиолога, акустика и врача Германа Гельмгольца: 
«Во время покойного вдыхания и выдыхания, голо-
совые струны почти неподвижны, а голосовая щель 
широко раскрыта. Когда же после вдыхания поже-
лаем дать звук, то сильным сокращением черпа-
ловидных мышц, сближаются и соединяются края 
черпаловидных хрящей; перстнечерпаловидные 
боковые мышцы сокращаются, приводя в свою оче-
редь в соприкосновение и голосовые отростки; пер-
стнещитовидные мышцы поднимая перстневидный 
хрящ натягивают голосовыя струны, удлиняя их; 

Таблица 2

1. M. Rossbach. Physiologie und Pathologie der 
menschlichen Stimme; auf Grundlage der neuesten 
akustischen Leistungen, 1869

М. Росбах. Физиология и патология голоса человека; на основе 
новейших акустических характеристик

2. C. Merkel. Der Kehlkopf oder die Erkenntniß und 
Behandlung des menschlichen Stimmorgans im 
gesunden und erkrankten Zustande, 1873

К. Меркель. Гортань, или знание и лечение голосового органа 
человека в здоровых и больных состояниях

3. K. Stoerk. Laryngoscopische Operationen», 1870, 
2-издан.1872
«Sprechen und Singen», 1881 

К. Штерк. Ларингоскопические операции;
Речь и пение

4. L. Mandl. Hygiène de la voix parlée ou chantée: suivie 
du formulaire pour le traitement de la voix, 1876

Л. Мандль. Гигиена разговорного или певческого голоса: с по-
следующей формой лечения

5. M. Larmoyer. Phisiologie de la voix et du chant, 1885 М. Лармойер. Физиология голоса и пения

6. П. Гарно. Речь и пение пер. на русс. яз. 1898

7. Muzehold. Laryngologie, послед. изд. 1898 Музехольд. Ларингология

8. W. Nagel «Phisiologie des Menschen», 1905 В. Нагель «Физиология человека»

9. P.  Bonnier.La voix, sa culture physiologique; théorie 
nouvelle de la phonation, 1907

П. Боннье. Голос, его физиологическсая культура; новая теория 
фонации

10. Beaunis. Nouveaux elements de Physiologie humanie, 
1876

Новые основы физиологии человека в связи со сравнительной 
и общей физиологией Бони, т. 1 1881, т. 2 1884
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и  таким образом «голосовые струны напрягаются 
соответственно высоте тона, сближаясь прямоли-
нейно своими внутренними краями, но не ударяясь 
одна о  другую». Эти движения подготовительные 
и  необходимые для издавания звука. Благодаря 
этому напряжению и сближению голосовых струн, 
воздушная струя, выталкиваемая из легких силою 
выдыхательных мышц, не находя свободного выхо-
да, ударяет на голосовые струны с известной силой. 
В этот момент голосовые струны отскакивают друг 
от друга н приводятся в  колебательное движение. 
Во время вибрирования голосовых струн, концы их 
внутренними краями плотно соприкасаются, так, 
что голосовая щель представляется удлинённым 
эллипсоидом» [7, с.  31–32]. Подобное описание 
вполне конкретно представляет механику процес-
са. Неслучайно позиция Сонки-критика оказалась 
более убедительной для коллег.

Касаясь вопроса способа дыхания, Карелин так-
же допускает неточность и  некоторую вольность 
в интерпретации цитируемых трудов. Опираясь на 
формулировки из сочинений физиологов касатель-
но глубокого дыхания вообще, он выводит тезис: 
«Глубоким вдыханием наука называет только та-
кое, когда утилизируются все вдыхательные силы, 
причём оба типа дыхания, то есть диафрагматиче-
ское или нижне-рёберное и верхне-рёберное совме-
щаются друг с  другом и  содействует друг другу» 
[4, с. 37]. Здесь же он утверждает, что именно этот 
тип дыхания необходим для пения: «Дружное со-
гласие знаменитых физиологов, цитируемых мною, 
в  определении глубокого дыхания, необходимого 
для пения, облегчает нам разрешение этой задачи» 
[4, с.  37]. По этому поводу С.М. Сонки замечает: 
«В  выписках из сочинений физиологов приводи-
мых автором на страницах 33, 34, 35 и 36, нигде не 
упоминается чтобы, подобное дыхание рекомендо-
валось при пении; это уже личное мнение г. Каре-
лина…» [6, c. 5]. Специальный анализ цитируемых 
Карелиным текстов о  дыхании, приведенных им 
в качестве научной основы, действительно не под-
тверждает наличия никаких указаний на «дыхание 
необходимое для пения». Иными словами, Карелин 
ошибочно отожествляет определение обыденного 
«полного дыхания» и, так называемого, специаль-
ного вокального. Здесь же С.М. Сонки приводит 
некоторые рассуждения касательно иррациональ-
ности и  возможного вреда при подобном дыха-
нии: «По принципам старо-итальянской школы, 

которую впрочем г. Карелин находит для русских 
неприменимой, при пении — главную роль играет 
не количество воздуха накопленного в  легких, но 
медленное выдыхание. Мне кажется, это большое 
количество воздуха требуемое г. Карелиным, осо-
бенно в  начале занятий, может принести только 
вред учащимся; не умея справляться с накоплени-
ем в  лёгких такого большого количества воздуха, 
им невозможно будет, особенно в  начале учения, 
медленно выдыхать, вследствие чего, будут волей 
неволей, форсировать звук, что принесёт их голо-
сам большой вред» [6, с. 6]. Выдающийся итальян-
ский педагог Энрико Делле Седье также в  своем 
вокальном трактате «Эстетика пения и мелодрама-
тического искусства» (Estetica del canto e dell'arte 
melodrammatica. Milano, Napoli, Roma, Firenze: 
Regio Stabilimento Ricordi, 1885) имеет схожую 
c Сонки позицию относительно дыхания: «…для 
эмиссии певческого звука воздух должен входить 
в  лёгкие без толчков, так, чтобы реализовать до-
статочно полное дыхание, избегая при этом излиш-
него увеличения объемов грудной клетки. Такое 
движение, в  результате которого налицо чрезмер-
но увеличенная грудная клетка, заставляет органы 
дыхания прилагать дополнительные бесполезные 
усилия и провоцирует неограниченный выход воз-
духа, уменьшая его устойчивость, в то время как он 
должен всегда быть медленным и сдержанным» [5, 
с. 116–117].

Ключевой для Карелина вопрос поиска линг-
вистическо-физиологических особенностей у  рус-
ских и европейских певцов, решается автором с по-
мощью привлечения цитат из работ Г. Гельмгольца, 
раскрывающих различия настройки резонанса по-
лости рта между северо-германскими и  итальян-
скими народами. Ошибка автора «Новой теории 
постановки голоса» состоит в том, что в своем труде 
Гельмгольц рассматривает исключительно речевую 
фонацию: «…если, ударив камертон настроенный b', 
поднести к ротовой щели в то время, когда говорят 
тихо О, или только ставя рот в такое положение как 
будто бы хотят сказать О, то слышат тон камертона 
отзывающимся весьма полнозвучно и  громко, так 
что его может слышать целая аудитория» [1, с. 149]. 
Устойчивое отсутствие дифференциации между 
речевой фонацией и  певческой фонацией, делают 
выводы Карелина уязвимыми. Непосредственно 
само описание различия настройки в тексте Каре-
лина таково: «Настройка полости рта в b’’ — пишет 



К . Ю .  М о ш к и н � 2 0

м у з ы к о з н а н и е и с п о л н и т е л ь с т в о п е д а г о г и к а

“Петрушки”

СПИСОК ЛИТЕРАТУРЫ

1.	 Гельмгольцъ Г. Ученiе о слуховыхъ ощущенiяхъ какъ физiологическая основа для теорiи музыки / СПб: Типографiя 
товарищества «Общественная польза», 1875. — 594 с.

2.	 Ефимова Н.И. Певческий голос: из истории российской теории междисциплинарного изучения его постановки // 
Голос и речь, 2012. — № 2(7). С. 7–11.

3.	 Ефимова Н.И., Цыбулько О.А. Метод пения Джакомо Гальвани, созданный для московской консерватории, 
в объективе научных тенденций XIX века. // СПб: Вестник Академии Русского балета им. А.Я. Вагановой. № 6 (89) 
2023, — С. 107–118. 

4.	 Карелин В.Л. Новая теория постановки голоса // СПб : типо-лит. Ныркина Н.Л. 1912. — 227 с.

Гельмгольц, отвечает северо-германскому А. Не-
сколько более резкое А – итальянцев повышается 
до высоты b’’’» [4, с. 77]. Но в оригинальной рабо-
те Гельмгольца мы может прочитать: «Переводя 
постепенно полость рта из положения О через ОА 
и АО в положение А мы сообразно этому повысим 
постепенно на одну октаву до b’’ и резонанс. Этот 
тон отвечает северо-германскому А; несколько бо-
лее резкое А  англичан и  итальянцев повышается 
до высоты тона d’’’-, следовательно еще терциею 
выше» [1, с.  149]. Вольная интерпретация перво-
источника, где вместо различия в терцию, описан-
ного Гельмгольцем, Карелин утверждает различие 
в октаву, оставляет много вопросов. К ним же от-
несем еще одну цитату из Карелина: «Гельмгольц, 
напр. указывает, что северо-германское А – звучит 
значительно ниже итальянского, настроенного на 
b’’’» [4, с. 80] (см. пример 1).

Специальное изучение «Новой теории поста-
новки голоса», представленной В.Л. Карелиным 
в качестве соответствующей передовому научному 
знанию, показывает, что работа содержит множе-
ство неточностей как в интерпретации источников, 
так и в утверждениях, основанных на подобной ин-
терпретации. Данная работа, вне подробного анали-
за использования сторонних научных сведений по 

физиологии, акустике способна ввести в  заблуж- 
дение. Впрочем, вряд ли стоит особенно упрекать 
В.Л. Карелина в  отсутствии специальных есте-
ственнонаучных знаний. Его стремление «исполь-
зовать набор фактов как базис, как среду и объект 
для дальнейших научных исследований» [2, с. 10] 
уже говорит о  ценности исторического опыта, 
служащего упражнением для профессионально-
го мышления. Упрекать же автора следует в  том, 
что в  своем погружении в  «большую науку» он 
пошел по пути усложнения и теоретизации прак-
тического знания. Перегруженность информаци-
онного поля его работы о певческом голосе, уводя-
щая в области далекие от практики, ограничивала 
возможности восприятия информации рядовы-
ми педагогами и, тем более, студентами. Сегодня 
«Новая теория постановки голоса» представляет 
интерес исключительно исторический как образец 
попытки формулирования и  осмысления нацио-
нального пути развития вокальной школы. Каре-
лин отрицал итальянский метод и пытался создать 
первую в истории русскую школу пения, «Новую 
теорию», основанную на физиологических осо-
бенностях носителей языка, сформированных рус-
ской фонетикой.

пример 1. Система обозначений звуковысотности в работе Гельмгольца 
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П.Г. Чесноков. «Литургия Преждеосвященных 
Даров ор. 24»: особенности стиля и композиции

A. Khatchatryan 
Pavel Chesnokov’s “Liturgy of the Presanctified Gifts” (op. 24): features  
of style and composition

УДК 781

А.С. ХАЧАТРЯН
Академия хорового искусства имени В.С. Попова (г. Москва)

Абстракт. Статья посвящена анализу хорового цикла Литургии Преждеосвященных Даров ор. 24 П.Г. Чеснокова. Рассматри-
вается структура и особенности этого богослужения в отличие от Литургии св. Иоанна Златоуста. В музыкальной организации 
хорового цикла выделено три наиболее значимых аспекта: наличие и соотношение трех жанровых разновидностей песнопений; 
особенности интонационно-мелодической основы; особенности хорового письма, ладотональности. Интонационно-мелодиче-
ская основа связана с использованием в произведении различных жанровых разновидностей — гармонизации подлинного цер-
ковного напева, авторской композиции с аллюзией на церковный напев и свободной авторской композиции. 
Важное место в структуре хорового цикла занимают песнопения «Во Царствии Твоем», «Ныне силы небесныя», «Вкусите и ви-
дите», которые своим расположением в начале, середине и заключении цикла «держат» его композицию, а интонационно ха-
рактеризуются наличием признаков богослужебно-певческой традиции: псалмодирования, поступенности мелодического хода 
в пределах терции, элементов попевки «паук великий». 
Особое внимание уделено свободным авторским композициям «Свете тихий» и «Да исправится молитва моя». Рассматривает-
ся музыкальное построение песнопений в соответствии со структурой и содержанием богослужебного текста, особенностями 
фактуры, ладогармонического языка. В песнопении «Да исправится молитва моя» анализируется роль диссонансов в создании 
эмоционального напряжения при подходе к кульминации, проводится параллель с первыми двумя тактами финала Шестой сим-
фонии П.И. Чайковского, в связи с общностью мелодико-гармонического развития в тональности h-moll.
В заключении автор приходит к выводу об органичном взаимодействии молитвенной созерцательности с эмоциональной экс-
прессией в данном хоровом цикле, что характерно для творчества П.Г. Чеснокова в целом.

Ключевые слова: Литургия Преждеосвященных Даров, хоровой цикл, гармонизация роспева, свободная авторская композиция, 
великий прокимен, попевка, П.Г. Чесноков.

Abstract: The article is devoted to the analysis of the choral cycle “Liturgy of the Presanctified Gifts” (“Liturgia Prezhdeosvyashennykh 
Darov”, op. 24) by Pavel Chesnokov. The structure and features of this divine service are considered in contrast to the Liturgy of St. John 
Chrysostom. In the musical organization of the choral cycle, three most significant aspects are identified: the presence and correlation 
of three various genres of chants, features of intonational and melodic basis, and features of choral writing and modal tonality. The intona-
tional and melodic basis is associated with the use of genre variety: the harmonization of the authentic church chant, the author’s original 
composition with an allusion to the chant, and the author’s free original composition.
An important place in the structure of the choral cycle is occupied by the chants “In Thy Kingdom” (“Vo Tsarstvii Tvoem”), “Now the Powers 
of Heaven” (“Nyne sily nebesnyya”), “Taste and See” (“Vkusite i vidite”), which, by their location at the beginning, middle and conclusion 
of the cycle, “hold” its composition. In terms of intonation, they can be characterized as manifesting the features of the liturgical singing 
tradition: psalmody, the conjunct motion of the melody within the interval of a third, and elements of the motive (“popevka”) “spider the 
great” (“pauk velikiy”). 
Special attention is paid to the free original compositions “Silent Light” (“Svete Tikhiy”) and “May My Prayer Be Corrected” (“Da is-
pravitsya molitva moya”). The author of the article considers the musical composition of the chants in accordance with the structure and 
contents of the liturgical text, as well as the features of the texture and the modal-harmonic language. In the chant “May My Prayer Be 
Corrected”, the role of dissonances in creating emotional tension when approaching the climax is analyzed and a parallel with the first 
two bars of Tchaikovsky’s Sixth Symphony finale is drawn, in connection with their common melodic-harmonic development in B minor. 
The author concludes that the contemplativeness of prayer and emotional expression are smoothly interrelated in this choral cycle, which 
overall is characteristic of Pavel Chesnokov’s work.
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Духовно-музыкальное наследие Павла Григо-
рьевича Чеснокова, огромно. Оно составляет око-
ло пятисот сочинений, относящихся к  различным 
жанровым группам и  разновидностям русской 
духовной музыки. Это хоровые циклы богослуже-
ний Литургии св. Иоанна Златоуста и  Литургии 
Преждеосвященных Даров, Всенощного бдения, 
Панихиды, молебного пения. Это множество про-
изведений на тексты отдельных песнопений, охва-
тывающих практически все основные богослужеб-
но-певческие книги: Октоих, Обиход, праздники, 
Постную и Цветную Триоди. Среди духовно-музы-
кальных произведений Чеснокова встречаются как 
гармонизации и обработки традиционных распевов 
и напевов, так и авторские свободные композиции, 
в том числе и духовные концерты.

Литургия Преждеосвященных даров как хоро-
вой цикл по сравнению Литургией Иоанна Зла-
тоуста нечасто встречается в  композиторском 
творчестве. Исследователь этого жанрового на-
правления Н.С.  Марьясина называет только три 
подобных примера в  творчестве композиторов 
Нового направления. Наряду с  хоровым циклом 
ор. 24 П.Г. Чеснокова упоминается ор. 23 А.В. Ни-
кольского и  Страстная седмица ор. 58 А.Т. Греча-
нинова [3, c. 143]. Если состав песнопений циклов 
Чеснокова и Никольского полностью соответству-
ет богослужению Литургии Преждеосвященных 
Даров, то  в  отношении масштабного сочинения 
Гречанинова следует отметить, что с  данным бо-
гослужением соотносятся лишь четыре песнопе-
ния  — «Во  Царствии Твоем», «Свете тихий», «Да 
исправится молитва моя», «Ныне силы Небесныя», 
которые можно представить как малый цикл песно-
пений Литургии Преждеосвященных Даров внутри 
макро-цикла «Страстной седмицы».

Несколько слов об особенностях богослужения 
Литургии Преждеосвященных Даров, отраженных 
в  структуре авторского хорового цикла. Приме-
нение понятия Литургия к  данному чинопосле-
дованию в  известной степени условное, так здесь 
отсутствует порядок освещения Святых Даров. 
Их  освещение происходит прежде  — во время со-
вершения полной Литургии Св. Иоанна Злато- 
уста или св. Василия Великого. После завершения 

богослужения Дары сохраняются в  особом сосуде 
на  престоле. В  связи с  этим, в  Литургии Прежде-
освященных Даров отсутствует последование евха-
ристического канона (песнопения «Милость мира», 
«Тебе поем», «Достойно есть»).

Составление чина Литургии Преждеосвящен-
ных Даров приписывается Григорию Двоеслову 
Папе Римскому (VI в.), а  согласно 52-му прави-
лу Шестого Вселенского собора было утверждено 
«повсеместное совершение Преждеосвященной ли-
тургии в  дни Святой Четыредесятницы, чтобы не 
лишать верующих таинственного общения с Госпо-
дом и  вместе с  тем не нарушать поста и  покаяния 
совершением торжественной полной литургии» [4, 
c. 268]. Согласно Студийскому уставу, употребляв-
шемуся в русской православной церкви до XIV века, 
совершение Литургии Преждеосвященных Даров, 
предполагалось во все будние дни Великого Поста 
[3, c. 142]. Однако введенный позднее Иерусалим-
ский Устав предписывал совершать это богослуже-
ние по средам и пятницам Великого Поста начиная 
от первой седмицы и заканчивая шестой седмицей, 
а также в четверг пятой седмицы (Четверг Великого 
канона), в первые три дня Страстной седмицы, дни 
памяти полиелейных или бденных святых, и в дни 
храмовых праздников [3, c. 142].

Важной особенностью структуры этого богослу-
жения, в частности современной практики его про-
ведения, является включение в  общее чинопосле-
дование служб текущего суточного круга (третьего, 
шестого, девятого часов, изобразительных) Вечерни, 
относящейся к последующему суточному циклу. По-
сле одного из главных песнопений Вечерни «Свете 
тихий» и чтений отрывков из Священного Писания, 
предваряемых прокимнами, протяженно исполняет-
ся песнопение «Да исправится молитва моя», явля-
ющееся, по сути, переходом к самой Литургии. 

В хоровом цикле ор. 24 П.Г. Чеснокова последо-
вание песнопений выглядит следующим образом:

1. Во Царствии Твоем
2. Великая ектения
3. Малая ектения
4. Свете тихий
5. Прокимны
6. Да исправится молитва моя

Keywords: Liturgy of the Presanctified Gifts, choral cycle, harmonization of rospev, free original composition, great prokeimenon, pop-
evka, Pavel Chesnokov.



А . С .   Х а ч а т р я н � 2 4

м у з ы к о з н а н и е и с п о л н и т е л ь с т в о п е д а г о г и к а

“Петрушки”

7. Вместо Херувимской песни. Ныне силы небес-
ныя

8. Отче наш
9. Причастен. Вкусите и видите
10. Заключение.
Итак, рассматриваемым хоровым циклом охва-

чены все основные песнопения Литургии Прежде-
освященных Даров, в том числе относящиеся к сво-
его рода подготовительным разделам  — службам 
текущего и последующего суточного круга. 

Музыкальная организация этого хорового цикла 
включает в себя три наиболее значимых для данно-
го сочинения аспекта:

– наличие и соотношение между собой трех жан-
ровых разновидностей песнопений: гармонизации 
подлинного церковного напева, авторской компо-
зицией с аллюзией на церковный напев, свободной 
авторской композиции1;

– особенности интонационно-мелодической ос-
новы;

– особенности хорового письма, ладотональности.
Первый аспект в значительной степени влияет на 

общее композиционное построение цикла, его архи-
тектонику. Что касается наименования жанровых 
разновидностей, то понятие авторской композиции 
с аллюзией на церковный напев требует некоторого 
разъяснения. Обратимся к  его трактовке А.Б. Ко-
валевым и  А.С. Полторухиным: «здесь могут быть 
использованы отдельные контуры, интонационные 
и некоторые структурные элементы подлинных цер-
ковных напевов, но сама мелодия является автор-
ской» [2, c. 73]. Три песнопения, относящиеся к этой 
жанровой разновидности, «держат» композицию 
всего хорового цикла. Это № 1 «Во Царствии Тво-
ем», являющийся его начальным разделом; № 7 Вме-
сто Херувимской песни. «Ныне силы небесныя», 
расположенный примерно в середине хорового цик-
ла и, тем самым, являющийся его центральным пес-
нопением; № 9 Причастен «Вкусите и видите» как 
один из его заключительных разделов. 

Интонационно-мелодическая основа этих пес-
нопений включает в себя отдельные обороты и при-
емы, характерные для церковного мелоса в целом — 
псалмодирование, поступенные ходы в  пределах 
терции. Особо следует отметить интонационный 

1	 Такое дифференцирование жанровых разновидностей 
дано в монографии А.Б. Ковалева и А.С. Полторухина 
«Духовная музыка Н. С. Голованова» [2, с. 71].

оборот, впервые встречающийся в  № 1 «Во Цар-
ствии Твоем» на слове «Господи» в партии альтов 
и  басов. Мелодическим контуром и  ритмическим 
рисунком этот оборот напоминает попевку знамен-
ного роспева паук великий, для которой характерно 
волнообразное движение мелкими длительностями 
между двух более крупных (см. пример 1).

Эта же попевка в  №  7 «Ныне силы небесныя» 
становится основой мотивного развития, проходя 
через все песнопение в различных голосах как це-
ликом, так и в виде отдельных мелодико-ритмиче-
ских элементов (см. пример 2 на стр. 25).

В № 9 — Причастный стих «Вкусите и видите» — 
эта попевка также представлена в  интонационном 
развитии как инвариант ее первого проведения 
в песнопении «Во Царствии Твоем» (см. пример 3 
на стр. 25). 

В хоровом изложении названных песнопений 
также встречается немало признаков, характерных 
для жанровой разновидности гармонизация в твор-
честве композиторов Нового направления рубежа 
XIX–XX веков (монодийные проведения голосов 
на фоне выдержанного тона, обилие чистых интер-
валов — октав, квинт, параллелизмов.

К этой же жанровой разновидности — авторской 
композиции с аллюзией на церковный напев — также 
можно отнести № 8 «Отче наш», построенный на ди-
алоге двух групп хора, где ведущее место занимают 
альты и баритоны, а роль хорового аккомпанемента 
в  духе псалмодии согласно авторской ремарке вы-
полняют сопрано, 1-е тенора и басы. Ведущая мело-
дия альтов и баритонов напоминает псаломную по-
гласицу, представляющую собой «читок» на одном 
звуке с последующим мелодическим закруглением 
и незначительным интонационным развитием. 

К жанровой разновидности гармонизации под-
линного церковного напева относятся все входящие 

пример 1
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в  хоровой цикл ектении, представляющие собой 
ответы хора «Господи, помилуй», «Подай Господи» 
на различные прошения, возглашаемые священнос-
лужителем. Кроме них, Чесноков также гармонизо-
вал прокимны2, обычно возглашаемые чтецом и по-
ющиеся хором. после песнопения «Свете тихий», 
предваряя чтение Священного Писания. 

2	 Прокимном в православном богослужении называется 
стих (чаще всего из псалма), исполняющийся особым 
способом. Обычный (малый) прокимен звучит трижды: 
вначале он возглашается канонархом, а затем его 
исполняет хор. Второй раз прокимен поется хором 
после возглашения канонархом другого стиха. Третий 
раз канонарх обычно возглашает первое полустишие 
прокимна, а второе допевает хор. Великий прокимен 
звучит пять раз, так как вместо одного здесь приводится 
три дополнительных стиха.

Для гармонизации различных видов ектении 
(Великой, малой, сугубой, просительной, распола-
гающихся между основными песнопениями служ-
бы), Чесноков взял две строки обиходного напева 
с характерным нисходящим движением в пределах 
кварты. Этот напев, согласно сложившейся прак-
тике, поется на будничных службах в  период Ве-
ликого Поста. Гармонизация строк ектении выпол-
нена в типичной для Нового направления опоре на 
аккорды субдоминантовой функции в  минорной 
тональности. В  первом варианте тема проходит 
в  верхнем голосе, во втором  — «расслаивается» 
между партиями сопрано и альтов (см. пример 4 на 
стр. 26).

 Обе рассмотренные жанровые разновидности 
в  хоровом цикле Литургии Преждеосвященных 
Даров по своему стилю в совокупности важнейших 

пример 2

пример 3
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элементов композиции (интонационно-мелодиче-
ская основа, фактура, гармония) в целом, тяготеют 
к клиросному исполнению, где музыкальная сторо-
на соответствует молитвенной сосредоточенности 
и созерцательности. Хотя в гармонизации обиход-
ного напева строк ектении можно ощутить также 
и  драматическую напряженность, создаваемую 
диссонирующими созвучиями — II2 и II6

5 . 
Жанровая разновидность разновидность сво-

бодной авторской композиции представлена двумя 
песнопениями «Свете тихий» и  «Да исправится 
молитва моя». Данное понятие обычно связывает-
ся с отсутствием в мелодической линии подлинно-
го роспева или устоявшейся модели гармонизации 
церковных песнопений, а также наличие драматиче-
ской экспрессии, открытой чувственности [2, с. 73]. 

Песнопение «Свете тихий» согласно структуре 
и  содержанию богослужебного текста состоит из 
трех частей [5, c. 558]. Первую часть можно счи-
тать вступительной: в ней воспевается Христос как 
благодатный вечерний свет, исходящий от «Отца 
Небесного». Вторая часть, начинающаяся со слов 
«Пришедше на запад жизни», обращена к  людям, 
дожившим до заката солнца, видевшим «свет ве-
черний» и  в  благодарность воспевающим Три-
святую песнь («поем Отца, Сына и  Святаго Духа 
Бога»). В заключительной третьей части «Достоин 
еси во вся времена…» содержится просьба удосто-
ить нас «во вся времена» воспевать благодарствен-
ную песнь Богу. 

Трехчастность, обусловленная богослужебным 
текстом песнопения, вполне соответствует его му-

зыкальной композиции, где в каждой из трех частей 
формы сквозного развития заметны характерные 
элементы выразительности. Первая вступительная 
часть представляет собой крешендирующее псал-
модирование аккордами в  тесном расположении, 
доходящее до кульминационного момента на словах 
«Иисусе Христе». Ладогармоническая окраска здесь 
занимает ведущее место. Характерно появление 
в  хоровом цикле новой яркой тональности D-dur 
после преобладания бемольных тональностей d-moll 
и F-dur. Обращает на себя внимание и преобладание 
аккордов субдоминантовой функции, в  том числе 
трезвучия VI ступени словно предвосхищающего 
тональность следующего крупного раздела цикла 
«Да исправится молитва моя» — h-moll. Аккордовое 
крешендирование первой части подобно бутону рас-
пускающегося цветка или постепенно заполняюще-
му пространство благодатному свету сразу вводит 
в образное содержание данного песнопения.

Во второй части ярко просматривается контраст 
фактуры. Аккордовый склад уступает место поли-
фоническому изложению темы, а  в  динамическом 
отношении здесь наступает новая крешендирую-
щая волна, приводящая к  кульминационной зоне 
песнопения  — началу третьей части («Достоин 
еси»), построенному на канонических аккордовых 
перекличках мужского и женского хоров в тональ-
ности H-dur (см. пример 5 на стр. 27). 

№ 6. «Да исправится молитва моя» относится 
к  наиболее известным сочинениям П.Г. Чесноко-
ва и является особо эмоционально впечатляющим 
разделом хорового цикла Литургии Преждеосвя-
щенных Даров. По своей структуре он напоминает 
великий прокимен, отличительная черта которо-
го — наличие трех дополнительных стихов (вместо 
одного, как в  обычном прокимне), возглашаемых 
после первого, основного стиха, который затем 
в качестве припева повторяется после возглашения 
каждого из стихов. Но в отличие от сложившейся 
практики исполнения прокимнов, где канонарх воз-
глашает поочередно каждый из стихов, а хор после 
каждого из них повторяет первый стих как припев, 
«Да исправится молитва моя» как в древнерусской, 
так и в пореформенной традиции всегда исполня-
ется исключительно силами певчих: стихи обычно 
запевает солист (или группа солистов), а  припев 
поется всем хором. 

Произведение Чеснокова написано для альта 
соло и  смешанного хора, где особое место зани-

пример 4
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мает пение мужской группы. Приводим общую 
структуру соотношения пения соло и  хора (см. 
таблицу 1).

Как можно заметить, богослужебная структура, 
построенная по принципу респонсория (возглас 
солиста — ответ хора), помещена в контекст двух-
частного музыкального произведения, где явно 
прослеживается динамическое развитие, постепен-
но подводящее к  кульминации каждой из частей 
(ответ, поющийся смешанным хором). 

Стих прокимна, по слову свт. Иоанна Златоуста, 
«Стих сильный, заключающий в себе высокое уче-

ние»3, поет альт в  низкой тесситуре (тональность 
h-moll), в  спокойном размеренном ритме, Такой 
же размеренно звучащий аккордовый аккомпане-
мент способствует созданию характера величавого 
молитвенного настроя. Затем ответ мужского хора 
с divizi в каждой из партий исполняется в характе-
ре псалмодирования. Самые простые аккордовые 
сочетания трезвучий I — VI, I — IV — V с опорой 
на  глубокие басы поданы композитором также 
очень впечатляюще. 

3	 Цит. по: Киприан Керн Литургика [1, с. 57].

Таблица 1

Стихи, припевы Исполнители

1. Стих прокимна «Да исправится молитва моя» Альт соло с аккомпанементом мужского хора

2. Ответ хора «Да исправится молитва моя» Мужской хор

3. Первый (дополнительный) стих «Господи, воззвах к Тебе» Альт соло с аккомпанементом мужского хора

4. Ответ хора «Да исправится молитва моя» Смешанный хор

5. Второй (дополнительный) стих «Положи, Господи» Альт соло с аккомпанементом мужского хора

6. Ответ хора «Да исправится молитва моя» Мужской хор

7. Третий (дополнительный) стих «Не уклони сердце мое» Альт соло с аккомпанементом мужского хора

8. Ответ хора «Да исправится молитва моя» Смешанный хор

9. Заключительное проведение стиха прокимна «Да испра-
вится молитва моя»

Альт соло с подголосками мужского хора

пример 5. (Переход от второй к третьей части «Свете тихий»



А . С .   Х а ч а т р я н � 2 8

м у з ы к о з н а н и е и с п о л н и т е л ь с т в о п е д а г о г и к а

“Петрушки”

Первый (дополнительный) стих «Господи, воз-
звах к  Тебе» поначалу повторяет мелодико-гар-
монический материал стиха-прокимна, но в  даль-
нейшем на словах «внегда воззвати ми» в  партии 
солиста-альта впервые возникает скачок на малую 
сексту, эмоционально подчеркнутый нисходящей 
хроматической последовательностью мужского 
хора с  использованием II6

4 с  повышенной терци-
ей и квинтой, а затем с его дезальтерацией. А соз-
дающие чувственное напряжение уменьшенные 
септаккорды на слове «вонми», повторяющемся у 
хора дважды после произнесения этого слова со-
лирующим альтом, где на второй слог приходится 
«стонущая» интонация малой секунды, подготав-
ливают дальнейшую кульминацию. И она наступа-
ет со вступлением смешанного хора. После квинто-
вого скачка в партиях верхних голосов наступает 
постепенное мелодико-гармоническое нисходящее 
движение с диссонирующими аккордами. Особую 
роль в создании эмоционального напряжения игра-
ют хроматические последовательности с альтера-
цией-дезальтерацией аккордов II ступени и умень-

шенным септаккордом. Все это невольно рождает 
ассоциации с  художественным стилем П.И. Чай-
ковского, и даже с аллюзией на финал его VI сим-
фонии. В  первых тактах ее финала и  вступления 
смешанного хора в  произведении П.Г. Чеснокова 
просматривается не только общность мелодиче-
ской линии в  тональности h-moll, но и  гармони-
зации  — практически точно совпадают два парал-
лельных диссонирующих аккорда: V4

3 → #1IV 43 (см. 
пример 6).

Таким образом, на примере данного раздела Ли-
тургии Преждеосвященных Даров ор. 24 нагляд-
но представлено столь характерное для духовно- 
музыкального творчества П.Г. Чеснокова взаимо-
действие молитвенной созерцательности с эмоцио-
нальной экспрессией. Благодаря органичному соче-
танию церковно-певческой традиции с  авторским 
композиторским творчеством, рассматриваемый 
хоровой цикл можно считать одним из довольно 
значимых произведений, относящихся к  Новому 
направлению.

пример 6
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Два русла одной реки: Дьёрдь Лигети и Дьёрдь 
Куртаг (о двух концепциях авторского стиля 
в контексте национального и общеевропейского)

O. Alyushina
Two streamways of the same river: György Ligeti and György Kurtág (on the two 
concepts of the author's style in the context of national and pan-European)

Абстракт. В статье сравниваются жизненные и творческие пути двух выдающихся современных венгерских композиторов — 
Дьёрдя Лигети и Дьёрдя Куртага. Рассматривается вопрос соотношения в их творчестве национального и общеевропейского, 
даются основные характеристики индивидуального стиля каждого, отмечаются схожие черты композиционного процесса в от-
ношении таких параметров музыки, как время и пространственность, обозначаются приемы и способы работы с фольклорным 
материалом. Статья содержит некоторые биографические сведения, касающиеся творческой дружбы Лигети и Куртага, и выска-
зывания композиторов о творчестве друг друга.

Ключевые слова: современная венгерская музыкальная культура, Дьёрдь Лигети, Дьёрдь Куртаг, национальное, авангард, музы-
кальное время, пространственная музыка, творческая дружба.

Abstract: The article compares the life and creative work of two outstanding contemporary Hungarian composers — György Ligeti and 
György Kurtág. The question of the correlation between the national and the pan-European in their work is considered, the main charac-
teristics of each composer’s individual style are given, similar features of the compositional process in relation to such parameters of music 
as time and spatiality are noted, as well as techniques and ways of working with folklore material are identified. The author of the article 
also provides some background information concerning the artistic friendship between Ligeti and Kurtág and the composers’ statements 
about each other’s work.

Keywords: modern Hungarian musical culture, György Ligeti, György Kurtág, national, avant-garde, musical time, spatial music, artistic 
friendship.
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В современном музыкальном искусстве имена 
Дьёрдя Лигети и Дьёрдя Куртага неизменно ассо-
циируются с самобытным композиторским творче-
ством, в котором органично переплетены традиция 
и новаторство, черты родной венгерской культуры 
и  западноевропейского авангарда, национального 
и интернационального. 

Уроженцы Трансильвании (на протяжении 
веков не раз переходившей то к Венгрии, то к Ру-
мынии), оба композитора с  детских лет впитали 
богатую культуру этого многоязычного региона. 
Д. Лигети (28.05.1923 — 12.06.2006) родился в Ди-
чёсентмартоне, в центре Зибенбурга, вырос в Клау-

зенбурге (Клуже). Д. Куртаг (р. 19.02.1926) проис-
хождением из Лугожа, небольшого города в Банате, 
учился в Тимишоаре. Оба имеют венгерско-еврей-
ские корни и обучались в румынских школах. 

Свое профессиональное музыкальное обучение 
они продолжат сразу после войны в Будапештской 
Академии музыки, считавшейся на тот момент од-
ной из лучших в Европе и имеющей сильную ком-
позиторскую школу, опирающуюся на традиции 
Ф. Листа и Ф. Эркеля, Б. Бартока и З. Кодая. Оба 
будут учиться сначала у  Шандора Вереша, затем 
Пала Ярданьи, а завершат свое обучение у Ференца 
Фаркаша.
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Творческая симпатия между Лигети и Куртагом 
возникнет мгновенно при первой же встрече в сте-
нах Академии музыки в  сентябре 1945 года. Они 
найдут друг в друге единомышленников со схожи-
ми взглядами на современное искусство. Их друж-
ба продлится до последних дней Лигети, несмотря 
на совершенно разные жизненные пути и абсолют-
но различные творческие устремления.

Свою композиторскую деятельность они нач-
нут в  стиле Бартока, имевшего колоссальное вли-
яние на все последующие поколения венгерских 
композиторов. Впитав характерные ладовые, рит-
мические и  жанровые черты его музыки, своими 
корнями уходящей в венгерский фольклор, Лигети 
и Куртаг творчески продолжат развиваться каждый 
в своем направлении, постепенно образуя, метафо-
рически говоря, два русла одного источника.

Их студенческие годы придутся на послевоенное 
время — эпоху строительства нового мира. Их обо-
их «захлестнет» волной свежих прогрессивных ху-
дожественных идей, витавших как в литературных, 
так и  в  музыкальных кругах того периода. Но всё 
изменится и в политической, и в культурной жизни 
страны после Будапештского восстания 1956 года 
и опущенного новым правительством Венгрии «же-
лезного занавеса».

В декабре 1956 года навсегда уезжает из стра-
ны Лигети, тайно перебираясь в  Австрию, а  затем 
переезжая в ФРГ. Окунувшись в современный му-
зыкальный мир западноевропейского искусства, 
он  полностью меняет свой стиль письма, сотруд-
ничает вначале с  Карлхайнцем Штокхаузеном, 
пробуя себя в  Кёльнской студии электронной му-
зыки, а  затем применяет полученный опыт в  со-
вершенно новом способе организации звукового 
материала  — микрополифонии. Оказавшись на 
чужбине, он достаточно быстро начинает препода-
вать на Дармштадтских курсах новой музыки, в ка-
честве автора участвовать в публикациях в сборни-
ках о  современном музыкальном искусстве и  уже 
в начале 60-х годов получает мировую известность 
после премьеры двух его произведений для орке-
стра Apparitions (1959) и Atmosphères (1961). 

У Куртага биография складывается совсем ина-
че: в 1957 он уезжает на год в Париж для совершен-
ствования своего профессионального мастерства 
у  Дариуса Мийо и  Оливье Мессиана. Там он по-
сещает курсы психотерапевта Марианне Штейн, 
которая помогает выйти Куртагу из тяжелого твор-

ческого кризиса, кардинально меняя образ его ком-
позиторского мышления. Итогом парижских заня-
тий становится посвященный именно Марианне 
Штейн Струнный квартет (1959), созданный в со-
вершенно новом стилистическом ключе, который 
Куртаг обозначит как «опус 1», определяя этим со-
чинением некий рубеж раннего творческого этапа 
и начало нового этапа жизни в целом. Мировая из-
вестность приходит к Куртагу к началу 80-х годов 
после премьеры его вокального цикла «Послания 
покойной Р.В. Трусовой» (1976–1980).

На протяжении всего творческого пути внешняя 
стилистика музыки Дьёрдя Лигети неоднократно 
видоизменялась, «…менялись контуры, но не меня-
лась суть: тончайшее ощущение звука и огромных 
возможностей преобразования звукового потока» 
[6, с. 2]. 

Оказавшийся в новой культурной среде западно-
го авангарда Лигети, со свойственным ему от приро-
ды неутолимым желанием познавать новое («я лю-
бопытный человек, меня интересует всё»,  — как 
отмечал он сам), кропотливо изучает сериальные 
методы П. Булеза и  К. Штокхаузена, изобретения 
Я.  Ксенакиса и  А. Пуссера, сочинения А. Веберна. 
Свои суждения о музыке того времени, мысли о соб-
ственном, так называемом, Лигети-стиле (“Ligety-
style”), а также авторской технике и художественной 
манере композитор высказывает в многочисленных 
статьях, беседах и аннотациях. 

Став сам ярким представителем авангарда, он, 
однако, имел двойственное к нему отношение. Се-
риальную технику, глубоко проанализированную 
с  теоретических позиций, композитор впослед-
ствии отторгал, указывая на ее недостатки, вы-
раженные в  «эквивалентном статусе» всех музы-
кальных параметров, в  «эрозии» «…интервальных 
связей, то  есть гармонических отношений…», ор-
ганизации «…музыкальных элементов в пределах 
“унифицированного плана”, предопределяющего 
зависимость всей ткани от “базисной последова-
тельности”…» [2, с. 96]. 

 Однако еще в период венгерского десятилетия 
сам Лигети отмечал, что его «композиционный ра-
бочий метод мог бы рассматриваться в  самом об-
щем смысле как сериальный, хотя серии и не вклю-
чаются» [11, с. 131], подразумевая такой способ 
организации материала, при котором все элементы 
целого взаимосвязаны и взаимозависимы, но серии 
в прямом смысле нет.
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Учитывая не только недостатки, но и  достиже-
ния сериального мышления, взяв за основу от до-
декафонной техники принцип селекции и  систе-
матизации элементов, композитор создает свою 
«репертуар-систему», основанную на менее жест-
ких закономерностях организации материала. 
Он находит возможным, «…отказываясь от унифор-
мной трактовки всех постулатов, … строить компо-
зиционную структуру как состоящую из гетероген-
ного репертуара элементов» [11, с. 131], где вместо 
серии  — набор избранных параметров, а  связи за-
ранее не детерминируются, и синтаксис оказывает-
ся независимым от «репертуара». Такой компози-
ционный принцип делает возможным разделение 
творческого процесса «…на две фазы: выбор эле-
ментов и установление синтаксиса», — по мнению 
самого композитора [11, с. 134].

В основе звуковысотной организации Лигети 
лежит двенадцатитоновость с типичной для компо-
зитора несериальной хроматикой, которая функци-
онирует в его сочинениях сначала как «гармониче-
ское поле», а затем, выходя за пределы темперации, 
в виде микротоновости. Идея «репертуар-системы» 
проецируется композитором и на ритмический па-
раметр, где между крайностями — наиболее корот-
кими и наиболее длинными звуками — располага-
ется определенное количество других величин.

Одной и характерных черт стиля Лигети являет-
ся полифоничность мышления. «Плетение множе-
ства линий в  музыкальной ткани, …порождающих 
своеобразную трансформирующуюся сонорность» 
[2, с. 91], представляющую собой «…непроницаемую 
структуру, нечто в роде очень плотно сотканной па-
утины» [11, с. 15] является неким «стилистическим 
кодом» его музыки. Лигети пересматривает тради-
ционные понятия «мелодия», «гармония», «поли-
фония», воспринимая их как единую тон-структуру. 
Полифонический принцип его композиционного 
мышления управляет не только звуковысотностью 
и ритмом, но и фактурой в целом, а в поздний пе-
риод творчества приведет к концепции, основанной 
на поливременной структуре пульсирующих рит-
мических линий (игре акцентов, не совпадающих 
в различных планах, создающих полиметрию).

В произведениях конца 1950-х — начала 60-х го-
дов для Лигети первична тембровость музыкальной 
ткани, звукофонические эффекты, трансформация 
тембра через фактурные преобразования, воплоща-
емая посредством сверхмногоголосия, микрополи-

фонии, «в которой каждая отдельная партия, хотя 
и не воспринимается сама по себе, вносит свой вклад 
в целое, в общий характер звучания полифонической 
сетки» [2, с. 100]. А в более поздних сочинениях ком-
позитор, отказываясь от «нейтральности гармонии 
и ритма», акцентирует внимание в поисках вырази-
тельности на формообразующей и художественной 
функции элементов гармонии аккорда, так называ-
емых «Лигети-сигналов»  — формообразующих ин-
тервалов, погруженных в интервально нейтральный 
контекст («пустых» октав, тритонов, больших се-
кунд или кластеров из двух больших секунд). 

Богатейшее художественное воображение Ли-
гети, рождающее чувственно-конкретные образы, 
способность переводить тактильные и визуальные 
ощущения в акустические, позволяло композитору 
придавать звучанию форму, плотность, цвет, что 
всегда и однозначно вызывало у слушателя четкие 
образные ассоциации, хотя сам композитор всегда 
отказывался от понимания его музыки как про-
граммной.

Дьёрдь Куртаг на сегодняшний день является 
одним «…из самых влиятельных персонажей совре-
менной композиторской сцены. После смерти Ли-
гети и Булеза он фактически — последний из “жи-
вых классиков” Европы, вплотную связанный 
с французской композиторской школой и детищем 
Булеза  — IRCAM’ом» [5, с. 84]. Неослабевающий 
интерес к  творчеству Куртага растет год от года, 
несмотря на столь позднее мировое признание его 
искусства.

Культ тишины, присущий его музыке, подчерки-
вает застенчивость и интровертный характер ком-
позитора. Он избегает любых дискуссий о  своем 
творчестве, неохотно дает интервью, а если и дела-
ет это, то с присущим ему лаконизмом. Он никогда 
не преподавал композицию, как, например, Лиге-
ти, «чтобы не быть слишком влюбленным в  пись-
мо», но в свое время вел класс камерного ансамбля 
и  фортепиано в  Будапештской Академии, так как 
это давало возможность «лучше понимать музыку, 
когда работаешь над ней и  пытаешься объяснить 
другим»,  — по мнению композитора [12]. Поэто-
му на сегодняшний день специфику творчества 
98-летнего композитора лучше всего можно изу-
чить, наблюдая за репетиционным процессом авто-
ра и исполнителей.

В период своего годичного пребывания в Пари-
же Куртаг активно изучает всё, что связано с новым 
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в музыкальном искусстве, в особенности тщательно 
анализируя сочинения ноновенцев. В  его работах 
отчетливо ощутимо влияние эстетики А. Веберна, 
что подчеркивается афористичностью форм, про-
зрачностью фактуры, хрустальной чистотой и  ли-
рической самоуглубленностью его опусов. 

В партитурах Куртага можно увидеть различные 
приемы современных композиционных техник: 
серийности и  пуантилизма, сонорики и  алеатори-
ки. Однако для композитора первичным являет-
ся не столько технологический аспект творчества, 
сколько содержательно-смысловая составляющая 
его. Эмоциональность и экспрессивность, но одно-
временно с этим и некоторая строгость и аскетизм 
высказывания создают особую поэтику творчества 
Куртага. Безграничность и  беззащитность челове-
ческой личности, трагическое измерение музыки 
выражают его суть. «События, происшествия, даже 
банальные вещи вызывают во мне отклик, который 
я могу перевести на язык музыки легче, чем слова-
ми», — отмечает сам композитор [7].

В ранних сочинениях основополагающим в фор-
мообразовании для Куртага является додекафон-
ный принцип организации музыкальной ткани, од-
нако излюбленный композитором прием остинато 
и  наличие центрального тона в  композициях ука-
зывают на отход от строго серийного метода. 

В зрелый период творчества для Куртага пер-
вичным становится качество исходного материала, 
а  именно простота изначального материала, в  ко-
тором было бы сконцентрировано зерно всей идеи 
произведения. «Я поддерживаю мысль о  том, что 
одна нота это почти достаточно…Одна нота сум-
мирует в себе сущность, эссенцию, сгусток чувств, 
эмоций, событий, происшествий, крика, плача, ры-
дания, жеста. И  даже одного инструмента может 
быть достаточно. Взяв за основу что-то одно про-
стое, можно сделать музыку почти из ничего», — го-
ворит композитор [7].

В условиях концентрированности материала 
и  экономности музыкальных средств Куртаг уде-
ляет особое внимание выразительности каждого 
звука, как бы его повышенной чувствительности, 
эмоциональной значимости, максимальной экс-
прессии в  минимальных формах. А  феномен ти-
шины, присущий куртаговским партитурам, и уход 
в самую глубину текстов объясняется стремлением 
композитора к сокровенности и искренности само-
выражения в творчестве. 

Музыка Куртага, наполненная многочислен-
ными посвящениями и  посланиями (hommage, 
ommagio, in memoriam), сочетающая в себе пестрые 
стилевые аллюзии и музыкальные метафоры, днев-
никовый тон высказывания и особая неповторимая 
эстетика дают право говорить о неоромантической 
направленности творчества этого композитора. 
Следует здесь отметить, что и  у  Лигети, в  целом 
всегда отрицательно реагирующего на ретро-тече-
ния в современном искусстве, имеются сочинения, 
указывающие на связь с  традицией, которая ярче 
всего прослеживается в его опере Le Grand Macabre. 

При всей разности принципов работы этих ком-
позиторов с музыкальным материалом можно, тем 
не менее, подчеркнуть схожие черты их композици-
онного мышления в отношении таких параметров, 
как пространственность и время.

Свойственная как для музыки Лигети, так 
и  Куртага пространственность имеет в  творчестве 
каждого различный аспект: для Лигети она явля-
ется важнейшим качеством музыкальной ткани его 
композиций, дающим ощущение объемности и глу-
бины, создаваемых средствами обычного симфони-
ческого оркестра; Куртагом идея пространственной 
музыки, к которой он обратился в конце 80-х годов, 
была подчерпнута от Штокхаузена и  преломлена 
в творчестве соответственно собственным художе-
ственным воззрениям, опираясь в  первую очередь 
на стереофонический аспект решения проблемы.

Время в  их музыке теряет векторную направ-
ленность процессуальной композиции, оно как бы 
замыкается в круг, застывает, затормаживается или 
поворачивает вспять. У Лигети это происходит бла-
годаря статической сонорной композиции, которая 
предусматривает «застывшее время», где на первый 
план выходит микромир — тайная жизнь предметов 
и процессов, главным становится не тембровая кра-
сочность как таковая, а  «медленная постепенная 
трансформация “молекулярного состояния” зву-
ка...» [11, с. 39].

У Куртага «замороженность времени» обуслов-
лена использованием больших циклических форм, 
состоящих из множества крошечных, лаконичных 
частей, которые сопоставляются друг с другом, как 
различные, несвязанные во времени «частички- 
осколки». На первом плане — жизнь внутри каждой 
краткой части, воспринимающейся как мгновение 
в разворачивающихся жизненных событиях, а глав-
ным источником развития композиции становится 
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контрастное сопоставление и столкновение микро-
уровней, равных по степени значимости и предель-
но концентрированных по материалу. 

Время в  концепциях этих двух композиторов 
приобретает разное качество: сжатого времени 
у Куртага, растянутого — у Лигети. Статический тип 
композиции Лигети, предусматривающий «…сба- 
лансированность, “расширенное время”, “крайне 
деликатные внутренние изменения”, стационар-
ность музыкальных идей…», не отрицает динамики 
[2, с. 97]. Сам композитор, указывая на динамиче-
ский, или «расщепленный» (splintered1), тип фор-
мы, для которого характерны «…фрагментарность, 
беспрерывность, “коротко-живущие” части…», от-
мечает взаимосвязь статической и  динамической 
форм [2, с. 97]. Композиции Куртага также напол-
нены движением как таковым, или мелькающими, 
как в  калейдоскопе, резкими сменами материала. 
«Осколочность», фрагментарность является осно-
вополагающим типом куртаговского мышления2. 
Автономность составных частей формы предпола-
гает рассмотрение такой формы как сумму и струк-
туру из отдельных моментов. 

Таким образом, Лигети выстраивает бесконеч-
ную, «вневременную» форму на основе статической 
замкнутой структуры. Момент-форма компози-
ций Куртага определяет концентрацию внимания 
на  «теперь», где постоянное «теперь» означает 
вневременность, открытость потока. 

Творчество обоих композиторов достаточно 
сложно назвать кардинально авангардным, в их му-
зыке всегда будет ощутима черта «выходца из Вос-
точной Европы», определяющая самобытный склад 
мироощущения и абсолютно неповторимую, легко 
узнаваемую собственную стилевую манеру пись-
ма. Во многом эта самобытность обусловлена осо-
бым «отбором средств из арсенала национальной 
и интернациональной культуры, их соотношением 
в  творчестве композиторов», характеризующим 
«разные типы национальных авторских стилей» 
[1, с. 17]. Учитывая тот факт, что оба композитора 
родились в многоязычном регионе Европы, говори-
ли по-венгерски, а обучались в румынских школах, 
и  свои первые музыкальные впечатления черпали 

1	 “Splinters” в переводе с английского — «осколки».

2	 “Splinters” («Осколки») — название одного 
из фортепианных циклов Д. Куртага.

из венгерских и  румынских песен, можно предпо-
ложить наличие огромного потенциала к интегри-
рованию в их искусстве национального и интерна-
ционального опыта.

Несмотря на то, что оба композитора значитель-
ную часть своей жизни прожили за рубежом (Лиге-
ти — с 1956 года, Куртаг — с 1993 года, вернувшись 
обратно в Венгрию после 2019 года), найти в их му-
зыке «венгерское» гораздо легче, чем «невенгер-
ское».

Их обучение в  Будапештской Академии музы-
ки пришлось на период расцвета фольклорного 
направления и  увлечения темой национального 
в искусстве. В студенческие годы оба композитора 
принимали активное участие в  фольклорных экс-
педициях, являющихся обязательными для всех 
учащихся. Огромное влияние на новое поколе-
ние композиторов своим опытом работы ученого- 
фольклориста имел З. Кодай, в  конце 40-х годов 
уже не преподававший в Академии.

В начале творческого пути Лигети ощущал себя 
«продолжателем национальной традиции  — при-
чем той ее ветви, которая была представлена шко-
лой Золтана Кодая с главенствующим в ней стрем-
лением…к простоте и  доступности музыкального 
языка» [3, с. 25]. Подробное изучение и  глубокое 
знание народной музыки стало впоследствии для 
Лигети неким культурным щитом, «который защи-
тил его против создания произведений в обязатель-
ном соцреалистическом стиле» [10].

Для Куртага, по его воспоминаниям, первона-
чальный опыт фольклорных экспедиций был до-
статочно печальным, где он «по иронии судьбы 
познакомился с  низкими формами фольклора, 
а  именно с  миром вульгарной крестьянской куль-
туры» [9, с. 116]. Но уже в  1973 году в  Гимеше  — 
районе Румынии, почитаемом исследователями 
архаичных пластов народной музыки — Куртаг зна-
комится с исполнителем такой музыки, скрипачом 
по имени Михай Халмаджи, манера игры которого 
вдохновила композитора на создание одной из сво-
их пьес и пробудила живой интерес к венгерскому 
фольклору.

В целом, если проанализировать раннее твор-
чество и  Лигети, и  Куртага, то можно заметить 
закономерную увлеченность каждого созданием 
музыки в бартоковском духе. Среди произведений 
Дьёрдя Лигети преобладают хоровые обработки 
венгерских народных песен и оркестровки для ка-

пример 4. Е. Подгайц. «Осенний вокализ», заключительный раздел
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мерного ансамбля старинных венгерских танцев 
и  румынских народных песен. Сюита для форте-
пиано в  4  руки (1950–1951) и  Концерт для альта 
с оркестром (1953–1954) Дьёрдя Куртага прониза-
ны влиянием скорее традиций Бартока, нежели не-
посредственно фольклора, а хоровое произведение 
«Klárisok» («Птицы») (1950–1951) для смешанно-
го хора на слова венгерского поэта Аттилы Йоже-
фа сделано в стиле «Двадцати семи» хоров Бартока 
(«мой родной язык  — Барток», как отмечает сам 
Куртаг).

В 1951 году, вдохновленный изучением румын-
ской народной музыки в Институте фольклора в Бу-
харесте, Д. Лигети пишет «Румынский концерт». 
Но уже в этом же году, в поисках обновления своего 
музыкального языка, в результате экспериментиро-
вания с простыми структурами ритмов и звучаний, 
он создает цикл «Musica ricercata» (1951–1953)  — 
произведение венгерского периода, в котором дела-
ет попытку создания новой музыки (по принципу 
построения цикла путем наращивание числа звуков 
от одного до двенадцати, на основе которых строятся 
11 пьес). Однако Лигети создает авангардные пьесы 
по типу народно-жанровых зарисовок, близких ха-
рактеру сюит Бартока и  претворяющих народные 
истоки. Параллель подчеркивается композитором 
и в названии одной из пьес — «Памяти Бартока».

И даже в последующих, уже не ученических опу-
сах Лигети, таких как, например, Первый струнный 
квартет, влияние Бартока в  некоторых интонаци-
онных, фактурных и  формообразующих приемах 
достаточно очевидно. Немалую роль в формирова-
нии микрополифонии Лигети «…сыграли и кластер-
ные звучания, столь распространенные у Бартока» 
[3, с. 34], да и сама «вязь» лигитевской полифонии 
гораздо ближе по своей природе «…к подголосочной 
гетерофонии восточноевропейской музыки, чем 
к контрастному западному многоголосию» [6, с. 3].

После эмиграции композитора на Запад, он 
вновь обращается к  венгерской тематике спустя 
десятилетие, но интегрирует народные элементы 
в свой уже коренным образом изменившийся стиль 
в  ином ключе. Лигети не пользуется мелодиче-
ским материалом фольклора целиком, а вычленяет 
из него абстрактные элементы: отдельные интерва-
лы либо ритмоформулы. Так, например, «Венгер-
ский рок» (1978) представляет собой стилевую ал-
люзию, где строгий облик чаконы раскрашивается 
элементами джаза и венгерского фольклора: поли-

ритмическими соединениями, несовпадением рит-
мики мотива с  основным метрическим акцентом, 
использованием любимого бартоковского болгар-
ского ритма (см. пример 1 на стр. 36).

И в  двух произведениях для клавесина: «Вен-
герской пассакалии» и  «Венгерском роке», напи-
санных в 1978 году, и в более поздних сочинениях, 
таких как Три тетради этюдов (1985, 1988–1994, 
1995–2001), Фортепианный концерт (1985–1988), 
Венгерские этюды для хора на слова Ш. Вёреша 
(1983), венгерская тематика зачастую синтезирует-
ся композитором с элементами других, в том числе 
и внеевропейских культур, что подчеркивает лиш-
ний раз умение Лигети «вбирать и  переплавлять 
духовные искания разных эпох…  — от Ренессан-
са до наших дней, создав при этом единственный 
в своем роде звуковой мир» [4, с. 111].

Обращение Д. Куртага к национальной темати-
ке проявилось прежде всего в его вокальных опусах 
на венгерские тексты. Так, в одном из них — кон-
церте для сопрано и фортепиано «Изречения Пете-
ра Борнемисы» (1963-1968) — композитор исполь-
зует текст проповедей венгерского священника 
XVI столетия, облекая его в современный контекст 
атональной музыки.

В отличие от Лигети, который пользуется в от-
ношении фольклора так называемой «техникой 
псевдоцитат», проявление национального в  музы-
кальном языке зрелого периода творчества Куртага 
достаточно разнообразно. Это отражается не толь-
ко в выборе составов ансамблей с использованием 
традиционных венгерских народных инструмен-
тов, например, цимбал или лиры («Восемь дуэтов 
для скрипки и  цимбал» ор. 4, «13 пьес для двух 
цимбал», в том числе и в вокальных циклах на рус-
скую поэзию «Послания покойной Р.В. Трусовой», 
«Сцены из романа»), но и в характерных жанровых 
элементах (от плача до чардаша) и  качестве обра-
ботки фольклорного материала, точнее, степени его 
идентификации. 

Следуя модели Бартока, в произведениях на рус-
ские тексты с использованием цимбал Куртаг «со-
знательно делает шаг к  интернационализации му-
зыкального стиля», добавляя «скрытый маркер 
венгерского в иностранный контекст» [9, с. 118].

В фортепианном цикле «Игры» (1973-work 
in  progress), который первоначально задумывался 
Куртагом как художественно-методическая лите-
ратура для детей (по типу «Микрокосмоса» или 
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«Детям» Бартока), но впоследствии превратился 
в многотомник посвящений различным значимым 
для композитора личностям, содержится ряд при-
меров, демонстрирующих особенность куртагов-
ской работы с фольклорным материалом. 

Так, например, пьеса-посвящение своему учи-
телю Ференцу Фаркашу  — Hommage à Farkas 
Ferenc  — из III тома «Игр» иллюстрирует метод 
работы композитора с  первоисточником  — народ-
ной песней ‘Szerelem, szerelem, átkozott gyötrelem” 
(«Любовь, любовь, проклятая тоска»), основан-
ной на пентатонном звукоряде. Куртаг использует 
принцип сжатия подлинной мелодии, вычленяя из 
нее наиболее характерные интонации, и применяет 
прием, дающий битональное звучание, накладывая 
на белоклавишную мелодическую линию квинты, 

расположенные на черных клавишах (см. пример 2 
на стр. 37).

 В пьесе Hommage à Halmágyi Mihály из IV тома 
«Игр» Куртаг обращается к воспоминанию об из-
вестном народном музыканте в Трансильвании – 
Михае Халмаджи. В  данном случае композитора 
интересует не видоизменение подлинной народной 
мелодии, а  стиль игры: особенность исполнения 
приема vibrato на скрипке, с опорой запястья игра-
ющей левой руки на корпус инструмента, игрой 
всей ладонью (см. пример 3 на стр. 38).

Лигети в  отношении фольклорного материала 
интересует прежде всего интонационность. Ими-
тация «ненастроенных» народных инструментов 
проявляется у  него на микротональном уровне. 
В  отличие от Лигети, с  его подражательностью 

пример 1
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расстроенному звучанию народных инструментов, 
битональность Куртага добавляет мелодии лишь 
«сияющую напряженность», сохраняя при этом 
ее тональную определенность [10]. Тем самым ком-
позитор стремится расцветить изначальную про-
стоту диатонического материала, придавая ему со-
временный контекст. 

Народное у Куртага не несет оттенка иронии, как 
подчас у Лигети, хотя само обращение к венгерской 
тематике и  стилистике народной музыки вызыва-
ет у  Лигети чувство ностальгии. Использование 
фольклора всегда и однозначно рождает ощущение 
ностальгического воспоминания в музыке Куртага. 
Его интересует не столько интонационная особен-

ность народной мелодии, сколько исполнитель-
ский стиль венгерской народной музыки — parlando 
rubato, указания на который можно часто встретить 
на страницах тех произведений, где композитор 
обращается к  глубоко личному и  сокровенному. 
При этом куртаговские аллюзии народной музыки  
«…зачастую представляют символ чистоты или ска-
зочного образа исчезающей красоты» [10]. 

При всей непохожести творчества и судеб обоих 
композиторов их отношение друг к другу проник-
нуто неизменной теплотой. 

«Мы оба начали с  одного исходного пункта,  — 
говорит Лигети в  интервью к  документальному 
фильму, приуроченному к  80-летию Куртага, — 

пример 2
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но  мы взяли различные направления… Что меня 
восхищает в Куртаге — это то, как он может выра-
жать что-либо столь лаконичным, концентриро-
ванным способом. С  этой точки зрения он очень 
близок Веберну. Он представляет венгерский ва-
риант веберновского лаконичного письма. Кто-то 
однажды попросил меня описать музыку Куртага, 
и я исполнил одну из его пьес. Я сейчас могу ее ис-
полнить. Вот она! (Делает глубокий восхищенный 
вздох! — О. А.)» [12].

Куртаг, мало склонный к  словесному выра-
жению чувств, своё почтение к  соотечественни-
ку выражает в  музыкальных «посланиях». Одно 
из них  — Roaming in the Past («Блуждание в  про-
шлом»)  — написано к  100-летию Лигети и  испол-
нено Concerto Budapest под руководством Андра-

ша Келлера в Будапештском музыкальном центре 
(BMC), где Куртаг сейчас проживает. В интервью 
газете The Guardian в августе 2023 года по случаю 
переименования улицы Имре (Imre Utca), на кото-
рой находится Будапештский музыкальный центр, 
в улицу Лигети в честь 100-летия Мастера, Куртаг 
поделился воспоминанием своей юности: «Я  про-
читал его (Лигети. — О.  А.) партитуры и  понял, 
что это был не студент, а полноценный музыкант. 
С  того момента я  был его последователем, я  был 
его спутником и  вращался вокруг него, и  такими 
были наши отношения на всю жизнь. Даже после 
его смерти я чувствую связь с ним, с его неослабе-
вающим любопытством», и добавил, что «…доволен 
тем, что оставшееся ему время проживет на улице 
Лигети» [8].

пример 3
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Музыкальное наследие Глинки в органной 
интерпретации 

D. Dianov
Glinka’s musical heritage in the interpretation of the organ

Абстракт. Глинка не сочинял для органа, но испытывал к нему большой интерес, восхищался игрой мастеров, увлекался полифо-
нией, великолепно импровизировал на инструменте. Статья повествует о приобщении композитора к органу и органной музыке, 
о попытках сочинять в полифоническом стиле. Автор пишет об органных транскрипциях произведений М.И. Глинки, композиторов 
Московской школы В.Г. Агафонникова, Л.Б. Бобылёва, Д.В. Дианова. Сочинения опубликованы в сборнике, посвящённом 200-ле-
тию со дня рождения классика русской музыки. Его клавирные фуги хорошо звучат на органе. В сборнике представлены органные 
версии широкого спектра оригинальных сочинений Глинки — «Херувимской песни» для хора, романсов «Жаворонок», «Rozmova», 
«Молитва», трёх фуг и «Тарантеллы» для фортепиано, фрагментов из оперы «Жизнь за царя», в том числе транскрипцию вариаций 
на тему «Песни Вани» В.Я. Шебалина, Д.Д. Шостаковича, Д.Б. Кабалевского, А.А. Эшпая, Р.К. Щедрина, выполненную Д.В. Диа-
новым. В статье рассматриваются различные способы работы с первоисточниками — от переложения к авторской транскрипции, 
диалог современных композиторов с произведениями Глинки и музыкальным стилем его времени. 

Ключевые слова: М. Глинка, орган, органная транскрипция, В. Агафонников, Л. Бобылёв, Д. Дианов, диалог стилей, полифония.

Abstract: Mikhail Glinka did not compose for the organ, but he experienced a great interest in it, admired the playing of the masters, was 
enthusiastic about polyphony, and improvised magnificently on the instrument. The article expands on how the composer first became famil-
iar with the organ and organ music and attempted to compose in a polyphonic style. The author of the article considers organ transcriptions 
of Glinka’s works created by the composers of the Moscow school — Vladislav Agafonnikov, Leonid Bobylev, and Daniyar Dianov. The works 
were published in a collection dedicated to the 200th birth anniversary of the great Russian composer. His piano fugues translate well to the 
organ. The collection contains organ versions of a wide range of Glinka’s original compositions — “Cherubic Song” for choir, romances 
“Lark”, “Rozmova” and “Prayer”, the three fugues and “Tarantella” for piano, excerpts from the opera “A Life for the Tsar”, including a tran-
scription of the variations on the theme “Songs of Vanya” by Vissarion Shebalin, Dmitry Shostakovich, Dmitry Kabalevsky, Andrei Eshpai, and 
Rodion Shchedrin, executed by Daniyar Dianov. The article discusses various ways of working with primary sources — from an arrangement 
to an author’s original transcription, which creates a dialogue of modern composers with Glinka’s works and the musical style of his time.

Keywords: Mikhail Glinka, organ, organ transcription, Vladislav Agafonnikov, Leonid Bobylev, Daniyar Dianov, dialogue of styles, 
polyphony.

УДК 785

Д.В. ДИАНОВ 
Московская государственная консерватория имени П.И. Чайковского (г. Москва)

Михаил Иванович Глинка не сочинял для орга-
на. Несмотря на это, его выдающийся творческий 
дар, безусловно, тесно связан с органной культурой 
России первой половины XIX столетия. Гениаль-
ный классик русской музыки оставил ощутимый 
след в  педагогической деятельности  — воспитал 
таких певцов как О.А. Петров, С.С. Гулак-Артемов-
ский, М.М. Степанова, А.Я. Петрова-Воробьёва, 
Д.М. Леонова, и в исполнительском искусстве. Зна-
менитый на весь Петербург певец с тембром драма-

тического тенора, ученик виртуозных пианистов 
Дж. Фильда и К. Майера, скрипача Ф. Бёма Глинка 
прекрасно играл на рояле и владел игрой на скрип-
ке, работал как капельмейстер в Придворной певче-
ской капелле. Он также удивительно импровизиро-
вал на органе, что вызывало восхищение Ф. Листа, 
когда тот посетил Петербург в 1842–1843 годы. 

Глинка всегда интересовался органной музыкой, 
высоко ценил виртуозность органистов, восхищал-
ся их педальной техникой. В Испании композитор 
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был дружен с органистом севильского собора Э. Го-
месом (1847), в Варшаве — с местным органистом 
А. Фрейером (1849), о котором Глинка упоминает 
в  «Записках»: «Он превосходно исполнял пьесы 
Баха, отчетливо действовал ногами, и  орган его 
так был хорошо настроен, что в некоторых пьесах, 
а именно в фуге BACH и токкате E-dur, он доводил 
меня до слез» [4, 135].

В 1854 году в Берлине, посетив З. Дена, у кото-
рого ранее обучался контрапункту, Глинка слуша-
ет игру немецкого органиста К. А. Гаупта: «...вчера 
играл первый органист, может быть, первый в све-
те, — ногами вырабатывает такие штуки, что просто 
моё почтение — с тем и возьмите» [5, 484].

Из воспоминаний видного русского астроно-
ма В.П. Энгельгардта, близкого друга Глинки, 
впоследствии основателя глинкинского архива, 
известно об органной игре Глинки: «Помню од-
нажды (в начале 50-х годов) после долгого пения 
в  нашем доме, часу во втором утра, он перешел 
в  мои комнаты и  удивительно, великолепно им-
провизировал на моем маленьком органе работы 
известного Вирта. Лист очень любил импровиза-
ции Глинки» [20, 319]. В  письме к  В.В. Стасову 
он пишет: «Левою рукою он брал тонику и квинту 
в подражание колоколам, а правою стал выводить 
такие штуки, что (по его выражению) чертям ста-
ло тошно!» [21, 306].

Глинка также посещал субботние собрания зна-
тока и почитателя органной музыки, известного ли-
тератора князя Владимира Федоровича Одоевско-
го, имя которого связано, вероятно, с  авторством 
первых в  России оригинальных сочинений для 
органа. С органом Одоевский познакомился через 
А.С. Грибоедова, который свободно мог играть на 
нём. И.С. Бах и  орган стали истинною страстью 
Одоевского: «Для меня Бах был почти первою му-
зыкальною книгою, которой большую часть я знал 
наизусть»  — писал он, вспоминая о  своей юности 
[12]. Одоевский удивлял своих современников за-
мечательной способностью к  импровизации «ка-
нонов с  весьма контрапунктическими штуками», 
в  которых демонстрировал искусство проведения 
тем «через все таинства контрапункта» [11]. «Бахо-
ва музыка была ему как своя» — писал о нём музы-
кальный писатель В.Ф. Ленц (1808–1883) в «При-
ключениях Лифляндца в Петербурге». В 1824 году 
появилось первое органное сочинение композито-
ра  — Andante. Позднее А.Г. Рубинштейн характе-

ризует Одоевского как музыканта «выдающегося 
своими замечательными теоретическими позна-
ниями», который «сочиняет органные фантазии, 
фуги, каноны и т. д. которые отвечают самым стро-
гим требованиям искусства» [11].

В 1848–1849 годы осуществилась давняя меч-
та Одоевского  — в  его квартире в  Петербурге 
в доме Румянцевского музея, директором которого 
он  был, появился орган, созданный органным ма-
стером Георгом Мельцелем (1807–1866), получив-
ший имя «Себастианон»1. Специально для этого 
органа была сочинена «Молитва без слов» («Priere 
sans paroles») Одоевского с демонстрацией возмож-
ностей органа исполнять crescendo и  diminuendo 
(эффект Espressivo на верхней клавиатуре органа 
на регистре Flauto traverso) в зависимости от глу-
бины нажатия клавиши. Помимо этого автор вы-
писал все включения и  переключения регистров, 
капуляций и артикуляцию. Позже Одоевской доба-
вил итальянский текст к «Молитве»: «Forte di vita 
di verita…» («Жизнью сильной истинной»).

П.И. Чайковский, вспоминая Одоевского, писал 
Н.Ф. фон Мекк (2/14 декабря 1878 г.): «Это одна 
из  самых светлых личностей, с  которыми меня 
сталкивала судьба. Он был олицетворением сердеч-
ной доброты, соединённой с огромным умом и все-
объемлющим знанием, между прочим, и  музыки» 
[19], а о «Молитве» он отзывался так: «имеет мно-
го музыкальных достоинств, но лишена элементов 
успеха в публике»2.

Известно, что Глинка любил играть на «Себасти-
аноне» Одоевского, быстро освоив его технические 
возможности. Писатель В.А. Соллогуб описывает 
одно из глинкинских исполнений: «Он садился за 
орган и  фантазировал задумчиво, плавно, величе-
ственно. Два-три человека слушали благоговейно 
эту задушевную импровизацию, которой и  Бетхо-
вен бы позавидовал» [17, 626–627].

Позже, в 1862 году «Себастианон» был переве-
зен в Москву на квартиру Одоевского (на Смолен-

1	 «Жуковский настаивал, чтобы дали два имени: когда 
на нем хорошо играют, то "Себастиана" (в честь 
Себастиана Баха), а когда дурно, то Савоська» [16].

2	 Чайковский, просмотрев 26 сочинений Одоевского, 
признал состоявшимися лишь два из них — романс 
«Прости» и «Прелюдию». В остальных произведениях 
он отметил достоинства, интересные узкому кругу 
ценителей, однако не предвещал успеха у публики этим 
пьесам. См.: [19].
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ском бульваре). Известно, что в  1867 году на нем 
играл Ф.К. Гедике  — органист Московской като-
лической церкви св. Людовика, отец композитора 
и органиста А.Ф. Гедике. Как пишет Л.И. Ройзман, 
автор фундаментального труда по истории русской 
органной музыкальной культуры — «так через мно-
гие десятилетия протянулась нить от ближайшего 
соратника Глинки к современной нам советской ор-
ганной культуре» [15, 183].

Некоторые пьесы Глинки, в  том числе «Поло-
нез» из «Ивана Сусанина» и «Вальс-фантазия», пе-
рекладывались для органа при жизни композитора 
по инициативе Одоевского. В  современной орган-
ной концертной практике музыка Глинки нечасто 
звучит на органе. В 2004 году к 200-летию компо-
зитора состоялся концерт органной музыки в Ма-
лом зале Московской консерватории, на котором 
впервые были исполнены несколько оригинальных 

сочинений Глинки, а также транскрипции его про-
изведений, специально созданные композиторами 
Московской школы XX–XXI веков к  юбилею ве-
ликого русского классика. Спустя некоторое вре-
мя эти сочинения были опубликованы в сборнике 
оригинальных сочинений, редакций и  транскрип-
ций для органа, в  который вошли «Херувимская 
песнь» Глинки в  обработке В.Г. Агафонникова, 
фантазии для органа «Жаворонку» Л.Б. Бобылёва 
и  «Rozmova» Д.В. Дианова, три клавирные фуги, 
«Молитва», «Тарантелла» Глинки, вариации на 
тему «Песни Вани» В.Я. Шебалина, Д.Д. Шостако-
вича, Д.Б. Кабалевского, А.А. Эшпая, Р.К. Щедрина 
в транскрипциях Дианова [8] (илл. 1). 

Эти произведения раскрывают самые разные 
формы диалога композиторов с музыкой Глинки. 

Три фуги для фортепиано (трёхголосные Es-dur 
и a-moll на две темы, четырёхголосная D-dur) соз-
даны Глинкой, вероятно, осенью 1833 года — ран-
ней весной 1834 года в Берлине во время занятий 
с  известным теоретиком, педагогом, хранителем 
музыкального отделения Королевской библиотеки 
З.В. Деном (1799–1858), «первым музыкальным 
знахарем в Европе» [4, 60], как называл его Глинка. 
Сохранились конспекты этих уроков, записанные 
Глинкой по-немецки: «Lehre vom Kanon», «Lehre 
von der Imitation», «Über die Posaune», практи-
ческие упражнения «науки гармонии» или гене-
рал-баса.

Встречи с  Деном в  Берлине отозвались в  ком-
позиторском творчестве Глинки, который стре-
мился «связать фугу западную с условиями нашей 
музыки узами законного брака» [6, 636]. Помимо 
трёх фуг для фортепиано, опубликованных в 1860– 
80-е годы, Глинка сочинил множество других фуг 
и упражнений, вошедших в «Полифоническую тет- 
радь» (1828–1834), а  также неоконченную четы-
рехголосную фугу для сопрано, альта, тенора и баса 
(1828). 

Фуги представлены в органной версии с мини-
мальными изменениями, также, как и  «Херувим-
ская песнь» (1837), переложение которой выпол-
нено В.Г. Агафонниковым, где хоровая фактура 
оригинала переосмысливается в  клавирном вари-
анте со сменой тесситуры и добавлением дублиро-
вок. Сочинение написано во время работы Глинки 
на должности капельмейстера в Придворной певче-
ской капелле (назначен в январе 1837 года импера-

илл. 1. Сборник «Музыка М.И. Глинки в зеркале 
органной интерпретации». Сост. Д.В. Дианов. 

Титульный лист. 
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тором Николаем I), возглавляемой А.Ф. Львовым3. 
Период службы в  капелле ознаменован для Глин-
ки освоением жанров духовной музыки, поиском 
новых средств музыкальной выразительности. 
Большое значение на творчество музыканта в этот 
период оказала встреча со святителем Игнатием, 
повлиявшим на этические взгляды композитора. 
В  эти годы Глинка пишет «Херувимскую песнь» 
для шестиголосного хора и фугу с текстом (вероят-
но, церковное песнопение «Хвала, призову Госпо-
да», которое сохранилось только в отрывках).

В транскрипции «Молитвы» Глинки для го-
лоса и  органа также сохранена структура ориги-
нала. Первоначально произведение написано для 
фортепиано 28 сентября 1847 года и  посвящено 
другу Глинки, испанскому гитаристу, пианисту 
и композитору Фернандесу Неласко Сандино дон 
Педро. В  «Записках» Глинка пишет: «Оставшись 
один в  сумерки я  почувствовал такую глубокую 
тоску, что, рыдая, молился умственно и выимпро-
визировал “Молитву” без слов для фортепиано» 
[4, 130]. Позже, в 1855 году Глинка сделал версию 
для голоса соло, четырехголосного хора и оркестра. 
К  этой «Молитве» подошли слова М.Ю. Лермон-
това «В  минуту жизни трудную». Но исполнена 
она была в  первый раз под аккомпанемент органа 
в прощальном перед отъездом в Петербург концер-
те известной певицы — контральто Дарьи Михай-
ловны Леоновой в Малом театре в Москве 25 марта 
1856 года. В таком варианте «Молитва» была дол-
гое время в репертуаре И.С. Козловского. Примеча-
телен ещё один момент: в автографе фортепианной 
версии «Молитвы» существует эпиграф, написан-
ный не Глинкой, а  возможно, Екатериной Ермо-
ловной Керн — его «Далекой возлюбленной», доче-
рью известной красавицы А.П. Керн, покорившей 
А.С. Пушкина, — с которой, как известно, связана 
история создания фортепианной версии «Вальса- 
фантазии» и романса «Я помню чудное мгновенье» 
в 1839 году). Этот эпиграф заимствован из «Думы» 
А.В. Кольцова: «Горестны мне думы, сладостна  
молитва».

«Тарантелла» сочинена Глинкой в  альбом 
своего друга, композитора-любителя К.А. Булга-

3	 А.Ф. Львов (1798–1870), известный скрипач, 
композитор, дирижер, автор русского гимна «Боже, 
царя храни», сочиненного в 1833 г. на слова 
В. Жуковского по поручению Николая I.

кова «Всяческая всячина», где находятся также 
автографы Ф. Листа, А.А. Алябьева, не ранее июня 
1834 года4. В этой пьесе Глинка в модифицирован-
ном виде использовал русскую народную песню 
«Во поле береза стояла». 

Транскрипция «Тарантеллы» представляет со-
бой довольно свободное обращение с  первоисточ-
ником, в частности, к пьесе добавляется вступление 
и в разделе перед репризой вводится тема русской 
народной песни «Во поле берёзка стояла». В ориги-
нале данная вставка отсутствует и  является неко-
торой вольностью по отношению к оригиналу, но, 
возможно, не противоречит замыслу Глинки, так 
как основная тема тарантеллы, написанной в  не-
типичном для своего жанра двухдольном размере, 
содержит фольклорный материал. 

Две фантазии на темы Глинки «Rozmova» 
и «Жаворонку» являются авторскими сочинения-
ми, где исходный материал представлен лишь ко-
роткими мотивами. Данный тип фантазий свиде-
тельствует о диалоге двух разных эпох, о взгляде на 
XIX век из XXI века. 

Сочинение романса-признания на текст поль-
ского поэта А. Мицкевича «Rozmowa» («Разго-
вор») связано с  пребыванием Глинки в  Варшаве 
осенью 1849 года. В «Записках» он пишет о том, как 
через полковника гусарского полка Кубаровского 
познакомился с семейством Ома, у хозяина которо-
го были две дочки. Младшая, «по имени Эмилия, 
сокращенно Мица, была маленькая, стройненькая, 
живая, и вторая (воструха) девочка... я учил ее не-
сколько на фортепиано и пению... Поэтическое чув-
ство к милой Мици возбудило во мне музыкальную 
деятельность: я  написал в  течение осени романс 
«Rozmowa» Мицкевича по-польски и  посвятил 
его Эмилии Ом» [4, 136]. Впервые романс был из-
дан в 1850 году. На русском языке — в Петербурге 
в 1852 году. В переводе помимо Глинки участвова-
ли А.С. Даргомыжский и А.Н. Серов:

 
О, милая дева, нет сил мне словами
Мученья любви передать без смущенья.
Зачем не могу я души моей пылкой
Излить в твою душу безмолвно и страстно! <…>
Не молвя ни слова, я с трепетом сердца

4	 В «Записках» указан период октябрь 1842 — июнь 
1844 годов.
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Предамся восторгам и пылким мечтаньям.
И пусть так проходят дни, месяцы, годы,
Пока не сойду я в могилу навеки.
 
Фантазия на тему романса Глинки «Rozmova» 

представляет собой такой тип диалога, в  котором 
цитируемый материал комментируется автором 
другой эпохи и стилевой направленности. Вступает 
в силу парадигма «чужое — своё», диалог «Я и Ты» 
(«Ich und Du») [3], сформулированный в известном 
философском труде М. Бубура (1922), в результате 
чего происходит рождение нового.

Возвращаясь к  диалогу старого и  нового, отме-
тим, что традиция комментирования существовала 
с  эпохи Возрождения, когда была распростране-
на практика работы с  первоисточником, с  cantus 
prius factus (лат. «прежде созданный напев»). Этот 
вопрос постоянно находился в поле зрения иссле-
дователей. Отметим, в частности, работу Ю.К. Ев-
докимовой и Н.А. Симаковой «Музыка эпохи Воз-
рождения: Cantus prius factus и работа с ним» [10]. 
В эпоху Барокко сохранялась традиция обработки 
протестантского или григорианского хорала. Авто-
ры развивали чужие темы в  новой версии, находя 
в них новые грани. Вариации, фантазии, рапсодии, 
пастиччо, транскрипции и  парафразы особенно 
были близки творчеству композиторов класси-
ко-романтической эпохи. Достаточно упомянуть 
многочисленные опусы, написанные в этих жанрах, 
в наследии Ф. Листа. 

В XX веке эта диалогичность приобретает всё 
более концептуальный характер. Современное 
искусство как бы оглядывается назад, точнее, пы-
тается смотреть на процесс развития культуры, 
как на историческое целое. Именно в  это время 
в культурологии появляется термин «интертексту-
альность», то есть включение в  текст другого тек-
ста. Ю. Кристева впервые использует этот термин 
и  подчёркивает, что понятия «диалог», «полифо-
нический роман» в  тексте предложены М.М. Бах-
тиным (1929) [1]. Эта проблема раскрывается так-
же в философских работах Ж. Дарриды, М. Фуко 
и  Р.  Барта, который пишет: «каждый текст пред-
ставляет собой новую ткань, сотканную из старых 
цитат. Обрывки культурных кодов, формул, рит-
мических структур, фрагменты социальных идиом 
и т. д.» [22, 36–37]. 

 В  музыкальном творчестве всё бóльшую роль 
стали играть аллюзии, цитаты, реминисценции, 

что привело к  появлению таким техникам музы-
кальной композиции, как полистилистика и  кол-
лаж, наиболее часто используемых в  сочинениях 
А.Г. Шнитке. Все это вписывается в парадигму по-
стмодернистского мышления. Так в одном из зна-
ковых сочинений музыкального авангарда XX века 
Л. Берио, в III части его симфонии (1969) присут-
ствует более двадцати цитат из сочинений разных 
эпох от И.С. Баха до П. Булеза и К. Штокхаузена. 

Комментарий как разговор с другой эпохой и сти-
листикой представлен и в фантазии «Rozmova». При-
мечательно, что «Rozmova» в переводе с польского 
означает «разговор». В основу фантазии положены 
две темы романса, которые проводятся у  Глинки 
в партии фортепиано во вступлении и в вокальной 
партии. Сама фантазия, состоящая из двух частей, 
включает в себя стилевую модуляцию. Если гармо-
нический язык первого раздела близок романтиче-
ской эпохе, где глинкинский музыкальный матери-
ал вполне узнаваем, но погружён в  более сложные 
мелодико-гармонические процессы, то второй раз-
дел начинается в совершенно чуждой Глинке стили-
стике. Это и есть некий отклик на текст. Так в му-
зыкальном цитировании присутствуют обрывки, 
еле уловимые интонации первоисточника. Музыка 
как бы рассыпается на микроячейки, хроматические 
последовательности, окружённые драматической 
декламацией в верхних и нижних пластах фактуры. 
Возникает нечто подобное разрыву гармонических 
связей и устоев или потеря неких важных констант. 
Интерпретация текста первоисточника, как и музы-
кального так и  стихотворного, предполагает широ-
кий спектр объяснений тех или иных подтекстов, 
музыка словно выходит в другое пространство, рас-
ширяя содержательную сторону первоначального 
замысла Глинки. Чем значительнее текст, тем боль-
ше возможностей его расшифровок. Заканчивается 
фантазия кодой, где восстанавливается основная ин-
тонационная фабула первоисточника, но излагается 
она как реминисценция, смутное воспоминание. 
Вспоминается фраза из Первого послания к Корин-
фянам Апостола Павла, (глава 13, стих 12): «Теперь 
мы видим как бы сквозь тусклое стекло, гадательно». 

Романс «Жаворонок», посвященный А.П. Стру-
говщикову, вошел в цикл из двенадцати романсов 
«Прощание с Петербургом» на слова Нестора Ку-
кольника. Историю создания цикла (1840) Глинка 
передаёт в своих «Записках»: «В день моих именин, 
т. е. 21 мая, когда я  шел из Ревельского подворья 
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к  Степанову, где провел большую часть того дня, 
мне пришла мелодия болеро “О, дева чудная моя”. 
Я  попросил Кукольника написать мне стихи для 
этой новой мелодии, он согласился, а вместе с тем 
предложил мне несколько написанных им роман-
сов. По этому, кажется, поводу пришла Платону 
[Кукольнику] мысль о двенадцати романсах, издан-
ных потом П.И. Гурскалиным под именем “Проща-
ние с Петербургом”. У меня было несколько запас-
ных мелодий, и работа шла весьма успешно... <…>. 
Я хотел уехать из Петербурга (поэтому и собрание 
романсов названо “Прощание с  Петербургом”). 
Я  был не то чтобы болен, не то чтобы здоров: на 
сердце была тяжелая осадка от огорчений, и мрач-
ные неопределенные мысли невольно теснились 
в уме» [4, 96–97].

Примечательно то, что сочинение Л.Б. Бобы-
лёва «Жаворонку» построено на свободном варьи-
ровании двух тематических образований, одно из 
которых вырастает из романса «Жаворонок», дру-
гое из  интонаций арии Вани из оперы «Жизнь за 
Царя»; посвящение подчёркнуто мощным проведе-
нием в педали темы, звучащей в конце произведе-
ния по звукам: 

Mi- ha - (i) — l(a) G- l(a) inka CC.
Тема «Песни Вани» сочинена Глинкой в  Бер-

лине в  1833–34 годах, когда уже вынашивался 
замысел оперы «Иван Сусанин», посвящённой 
впоследствии Государю императору Николаю I 
и  переименованной в  «Жизнь за царя». В  конце 
1834–1835 годов был создан так называемый «пер-
воначальный план» оперы, «нечто вроде сцениче-
ской оратории» [14, 21; 11, 44-45, 49; 8, 7, 305–314]. 
На премьере оперы в  Большом театре Санкт-Пе-
тербурга 27 ноября 1836 года партию Вани пела 
Анна Яковлевна Петрова-Воробьева. По её воспо-
минаниям, Глинка просил петь эту «песенку без 
всякого чувства»: «Ваня сирота сидит в избе один 

за какой-нибудь легкой работой и  напевает про 
себя песенку, не придавая никакого значения сло-
вам, а обращая внимание на свою работу» [13, 170]. 

В 1957 году к 100-летию со дня смерти Глинки 
несколько российских композиторов  — В.Я.  Ше-
балин, Д.Д. Шостакович, Д.Б. Кабалевский, 
А.Я.  Эшпай, Р.К. Щедрин  — в  память о  великом 
соотечественнике сочинили на тему «Песни Вани» 
из оперы Глинки вариации для фортепиано, офор-
мившиеся в единый цикл. В полном объёме произ-
ведение издавалось в полном виде только один раз, 
как нотное приложение к журналу «Советская му-
зыка» (1957, № 2).

Для органной транскрипции были выбраны не-
сколько вариаций (в цикл не вошли вариации, на-
писанные Э.А. Каппом, Ю.А. Левитиным, Г.В. Сви-
ридовым для фортепиано), объединены в  новую 
последовательность, соответствующую особой 
логике музыкального развёртывания. Выполнена 
переработка фактуры с добавлением новых подго-
лосков, структурных вставок или сокращений, что 
отвечает необходимости создать бóльшую слит-
ность материала. Но в целом весь материал сохра-
нён, а  допущенные изменения оправданы целью 
придать музыкальному сочинению в органной вер-
сии новый облик, новый ракурс, учитывающий всю 
специфику органного звукового пространства.

Заветы и  мастерство Глинки всегда служили 
ориентиром и источником для вдохновения многих 
композиторов следующих поколений. Обращение 
современных авторов к  материалу музыкальной 
классики, переосмысливая его, претворяя в  иных 
звуковых структурных формах, есть залог преем-
ственности, поиск новых путей развития тех ве-
ликих русских и  европейских традиций, которые 
даны нам в наследие от классиков. Сохранять эти 
традиции и  развивать их дальше есть постоянная 
и ежедневная работа музыкантов наших дней.
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Первый скрипичный концерт a-moll соч. 77 
Д.Д. Шостаковича: история создания и эволюция 
исполнительских трактовок

K. Mrvich
First Violin Concerto in A minor (Op. 77) by Dmitry Shostakovich: history 
of creation and evolution of performance interpretations

Абстракт. В статье исследована история рождения Первого скрипичного концерта Д.Д. Шостаковича, прослежены связи сочине-
ния с другими симфоническими и камерными опусами композитора, отражена реакция современников на премьерные исполнения. 
Изучена эволюция восприятия концерта в современной исполнительской практике. Подчёркнуто, что художественные смыслы, зало-
женные композитором в произведение, обладают способностью к бесконечной трансформации и непрекращающемуся развитию.

Ключевые слова: История музыки XX века, жанр скрипичного концерта, Д.Д. Шостакович, Д.Ф. Ойстрах, особенности совре-
менных исполнительских концепций.

Abstract: The article explores the creation history of the First Violin Concerto by Dmitry Shostakovich, traces its connection to the com-
poser’s other symphonic and chamber works, as well as reflects the reaction of the composer’s contemporaries to its premiere performances. 
The evolution of the perception of the concerto in modern performance practice has been studied. It is emphasized that the artistic implications 
embedded by the composer into the work have ability for endless transformation and incessant development.

Keywords: history of 20th-century music, violin concerto, Dmitry Shostakovich, David Oistrakh, features of modern performing concepts.

УДК 785

К. МРВИЧ
Московская государственная консерватория имени П.И. Чайковского (г. Москва)

Как известно, свой Первый скрипичный концерт 
a-moll соч. 77 Д.Д. Шостакович посвятил Д.Ф. Ойст- 
раху. Однако история этого посвящения складыва-
лась не просто. В статье рассматривается подробная 
последовательность событий, приведшая к  появ-
лению на свет одного из самых известных сочине-
ний композитора. Исследуется историческая роль 
Д.Ф.  Ойстраха как первого интерпретатора опуса, 
создателя исполнительской концепции, которая дов-
лела в  музыкально-артистическом мире в  течении 
продолжительного времени и  которая претерпела 
в настоящее время значительную трансформацию. 

Шостакович работал над Первым скрипичным 
концертом в обычном своём стиле: он всегда писал 
быстро. Не стало исключением и  данное произве-
дение, созданное в конце 1947 — начале 1948 годов. 

Время создания концерта приходится на драма-
тические события в жизни композитора. И в этом 
плане история рождения сочинения перекликается 
с  обстоятельствами появления Четвёртой симфо-
нии. Как известно, она создавалась в  дни выхода 
в свет статей «Сумбур вместо музыки» и «Балетная 
фальшь» и последующей затем кампании по борь-
бе с формализмом, в которой первой мишенью не-
справедливой критики стала музыка Шостаковича. 
Скрипичный концерт во многом повторил судь-
бу Четвёртой симфонии. Первая и  вторая части 
концерта были закончены 12 ноября и  6 декабря 
1947 года. Над третьей он работал при драматиче-
ских обстоятельствах. 10, 11 и 13 января состоялось 
собрание композиторов с  руководителями страны 
в Кремле. На собрании выступал член Политбюро 
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ЦК ВКП(б) А.А. Жданов, отвечающий за культур-
ную политику. Он подверг творчество лучших со-
ветских композиторов, в том числе и Шостаковича, 
разгромной критике [2, с. 272].

Шостакович отвечал на критику дважды. Он пу-
блично согласился с  высказанными обвинениями, 
заметив, что «всегда прислушивался к критике, зву-
чавшей по моему адресу, и всячески старался рабо-
тать больше и лучше» [2, с. 260]. Однако прозвуча-
ли в его выступлении 13 января и завуалированные 
мысли несогласия с мнением Жданова: «Мне кажет-
ся, наша музыка при большом количестве недостат-
ков и  неудачных произведений все-таки двигается 
вперёд и  идет широким фронтом. Это — жанровая 
симфоническая, ораториальная, камерная, песенная, 
романсовая и  так далее. Я  не  знаю [припоминаю] 
такого хода широким фронтом музыкального искус-
ства в других странах, за рубежом нашего отечества. 
Нет этого там. Это возможно только у нас вот такое 
замечательное движение вперёд» [2, с. 262]. 

Третья часть концерта была написана за один 
день 19 января, шесть дней спустя после описы-
ваемых событий. Последняя финальная часть со-
чинения создана в конце марта 1948 года — спустя 
полтора месяца после публикации постановления 
ЦК ВКП(б) «Об опере Великая дружба В. Мураде-
ли», в разгар кампании по борьбе с формализмом. 

Следует заметить, что эти документально под-
тверждённые сведения о  времени работы Шо-
стаковича над партитурой Первого скрипичного 
концерта впервые были опубликованы в  статье 
«От  редакции», напечатанной в  14-ом томе собра-
ния сочинений композитора. Работа над ним нача-
лась сразу после его смерти. В статье уточнено, что 
Шостакович стал писать клавир концерта 21 июля 
1947 года. Зафиксирован и срок окончания парти-
туры — 24 марта следующего, 1948 года [11, с. 259]. 
В  дальнейшем исследователи, обращающиеся 
к творчеству композитора, ссылались именно на эти 
даты. В монографии Л.О. Акопяна были добавлены 
даты окончания каждой из четырех частей. 

В постсоветское время издание «Полного со-
брания сочинений» Шостаковича было прекраще-
но. Вдова композитора, И.А. Шостакович, начала 
свой издательский проект, основав издательство 
«DSCH». Были выпущены клавир и  партитура 
Первого и Второго скрипичных концертов под ре-
дакцией М.А. Якубова, опубликовавшего подроб-
ные комментарии к каждому из сочинений.

В статье исследователя, посвященной Первому 
скрипичному концерту, указывается, что Шоста-
кович задумывался о  создании Скрипичного кон-
церта ещё в  середине 1930-х годов, практически 
сразу после завершения Первого фортепианного 
концерта. Однако к практической реализации сво-
его замысла композитор приступил спустя более 
чем 10 лет, находясь на отдыхе, как указывает Яку-
бов, в дачном поселке Келломяки, расположенном 
под Ленинградом. «Вечером Д.Д. играл мне первую 
часть скрипичного концерта, — писал Гликман. — 
Перед тем как начать играть, он сказал мне: “Ви-
дишь ли, я  давно не писал и, пожалуй, разучился 
это делать. Я ясно вижу все недостатки этой вещи, 
но не знаю, как их исправить. Может быть, Д. Ра-
бинович прав, упрекая меня в  дилетантизме”. Эта 
фраза меня сильно рассмешила» [5, с. 161].

Согласно дневнику Гликмана, фрагменты из 
которого приводит Якубов, первоначально, ком-
позитор задумывал концерт в пяти частях. Однако, 
впоследствии он остановился на четырёхчастной 
структуре.

Ленинградский композитор В.Е. Баснер впо-
следствии вспоминал: «Помню день девятого марта 
1948 года. Один из последних его уроков в консер-
ватории перед тем, как его выгнали оттуда в связи 
с постановлением об опере В. Мурадели “Великая 
дружба”, — вспоминает Баснер. — Он только что за-
кончил Первый скрипичный концерт и сыграл его 
нам на рояле. По нашей просьбе сыграл его дваж-
ды. Потом обратился ко мне с  просьбой сыграть 
[на скрипке] некоторые места и, когда я это сделал, 
задал вопрос, всё ли удобно написано, в частности 
октавы в  скерцо. Я, конечно, оробел, залепетал: 
“Всё удобно, исполнимо”. Он был очень доволен» 
[9, с. 190].

Основываясь на воспоминаниях Ойстраха, Яку-
бов писал, что музыка концерта не сразу была им 
оценена по достоинству. «Каждый музыкант моего 
поколения знает и помнит, как это было не просто, 
особенно на первых порах “поспевать” за необык-
новенной стремительной мыслью Шостаковича, 
постигать его новаторские идеи, — пишет Ой-
страх. — <...> Этапными в моей музыкальной жиз-
ни были две непосредственные встречи с музыкой 
Шостаковича — участие в  исполнении его трио 
и скрипичного концерта [Первого. — М.А. Якубов]. 
Скажу откровенно, оба произведения дались мне не 
сразу» [7, с. 86–88]. 
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О мартовских днях 1948 года оставил свои вос-
поминания и Игорь Давидович Ойстрах: «Впервые 
мы с отцом услышали Первый скрипичный концерт 
в исполнении самого Шостаковича на фортепиано. 
Играл он по партитуре с  виртуозностью, которая 
уже сама по себе производила сильное впечатле-
ние. До сих пор для меня остаётся секретом, как 
удавалось ему выигрывать в Scherzo всю фактуру, 
не пропуская ни единой ноты Скрипичной партии. 
Собственно же музыка  — потрясла. Все внешнее 
сразу отошло куда-то в сторону. Трагедийность об-
разов и в то же время лиричность покоряли с рав-
ной силой» [12, с. 489–490]. 

Новаторство концерта первоначально не было 
оценено даже искренне любящими композитора 
музыкантами. Помимо Ойстраха, Шостакович по-
казывал концерт и К.П. Кондрашину. В.А. Юзефо-
вич отмечал следующее: «Кирилл Петрович вспо-
минал, что Ойстрах пригласил его к  себе вскоре 
после того, как получил от композитора только что 
завершённую партитуру. Мы вдвоём сыграли кон-
церт с листа и... ничего не поняли. Давид Федоро-
вич помолчал минутку и сказал: “Наверное мы ещё 
не доросли до этой музыки, действительно, давайте 
подождём до новых времён”» [12, с. 490]. Причём 
мнение Ойстраха о музыке концерта разделяли 
и дирижёр Е.А. Мравинский, и ученик Шостакови-
ча — композитор Е.П. Макаров. Последний писал 
в  своём дневнике: «Скрипачи, вероятно, не будут 
любить этого сочинения. Оно трудное по музыке 
и, может быть, недостаточно выигрышное в  тех-
ническом отношении. Поразило меня обилие ок-
тав — очень, по-моему, малоинтересных в звучании 
скрипки <...> В целом концерт не произвёл на меня 
большого впечатления. По-моему, Дм. Дм. без нуж-
ды повторяется. Думается, что за этот концерт ему 
может ещё раз попасть. Жаль его!» [3, с. 45]. Как 
это обычно бывало с новыми произведениями Шо-
стаковича, первая реакция на них даже самых до-
брожелательных к нему и близких ему людей была 
по большей части отрицательной.

То композитора обвиняли в  качестве темати-
ческого материала, то в затянутости темпов в мед-
ленных частях его сочинений, то в  «неуместных» 
жанровых истоках, то в  громоздкости оркестра, 
в  непропорциональности драматургических реше-
ний. Этим по большей части объясняются задерж-
ки премьерных исполнений его новых опусов, как 
случилось с Четвёртой симфонией. Однако Шоста-

кович всегда был внутренне убеждён в том, что он 
писал, и крайне редко и неохотно шёл на даже ма-
лейшие изменения текста.

Якубов приводит чрезвычайно любопытное 
мнение Шостаковича о музыке его концерта. «Я ду-
маю, что на мой Первый концерт повлиял Первый 
скрипичный концерт Прокофьева. Там и  первая, 
и вторая части имеют с моим концертом конкрет-
ное сходство: пасторально-элегический характер 
первой части и  гротесковый характер второй ча-
сти. Это сходство я почувствовал post factum, через 
три-четыре года после того, как сочинил концерт, 
и он был исполнен Д. Ойстрахом. Как-то Я прослу-
шал Первый концерт Прокофьева и обнаружил: вот 
откуда это идёт» [5, с. 165]. 

Есть ещё один исток музыки Первого концерта. 
В 1925 году, параллельно с созданием своей Первой 
симфонии, молодой Шостакович работал над Дву-
мя пьесами для струнного октета op. 11 (1.Prelude. 
2. Scherzo). Практика дважды повторенного двух-
частного цикла была реализована много позднее 
в композиции концерта. 

Премьеру сочинения пришлось отложить 
на семь лет. Своих премьер ждали не только Пер-
вый скрипичный концерт, но и написанный в том 
же 1948 году вокальный цикл «Из еврейской народ-
ной поэзии». Кроме того, в то же время Шостакович 
начинает работать над своим «Антиформалистиче-
ским райком», сочинением, которое не имело пре-
мьеры при жизни композитора. Гротескные образы 
«Антиформалистического райка», надломленный 
и трагический настрой музыки концерта в некото-
рых своих эпизодах связаны с тем, что чувствовал 
композитор в те драматические дни зимы 1948 года. 
И в этом плане концерт можно считать автобиогра-
фическим произведением, что не удивительно для 
стилистики композитора. Достаточно вспомнить 
Четвёртую симфонию, над финальной, главной 
в концепции сочинения частью которой Шостако-
вич работал в два следующих месяца после публи-
кации статей «Сумбур вместо музыки» и  «Балет-
ная фальшь». Также автобиографичны Седьмой 
и  Восьмой квартеты, Десятая и  Пятнадцатая сим-
фонии, Альтовая соната. 

Следует заметить, что Первый концерт созда-
вался во время длительного временного переры-
ва между появлением Девятой (1945) и  Десятой 
(1953) симфониями. Если принять во внимание 
то  обстоятельство, что крупных оркестровых кон-
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цепций в  это восьмилетие композитором создано 
не было, можно допустить, что концерт сыграл роль 
недостающего звена в  чередовании значительных 
для композитора инструментальных композиций. 
Не случайно позднее исследователи называли со-
чинение концертом-симфонией.

Летом 1952 года у Шостаковича возникла мысль 
услышать свой опус. Для этой цели он купил маг-
нитофон и обратился к Ойстраху с просьбой о за-
писи концерта. Композитор специально сделал пе-
реложение оркестровой партии для рояля в четыре 
руки: «Хочу сделать такое переложение, в котором 
не пропала бы ни одна нота. И в таком виде, вместе 
с солирующей скрипкой, хочу это записать...» [12, 
с. 491]. Запись состоялась в доме композитора. Ой-
страху аккомпанировали Шостакович и Оборин. 

Акопян отмечал, что «из-за этой задержки с пре-
мьерой за концертом некоторое время значился 
номер опуса 99; впоследствии он был присвоен му-
зыке к фильму «Первый эшелон» («Целина»), со-
чиненной в 1955–1956 годах» [1, с. 414]. За концер-
том же остался 77 номер [1, с. 414]. 

К. Мейер давал следующую интерпретацию 
опусным перестановкам: «новый номер опуса дол-
жен был создавать впечатление, что в  результате 
осмысления событий 1948 года композитор напи-
сал новый вариант сочинения. В действительности 
оно оставалось тем же самым, и единственной пере-
меной стала новая инструментовка начала финала, 
подсказанная Ойстрахом. Это была обоюдная игра: 
композитор дал понять, что переработал концерт, 
а критики (среди них и Кабалевский!) подчеркнули 
присутствие в нем совершенно новых, весьма поло-
жительных элементов стилистики Шостаковича. 
(Похожая вещь произошла с “Праздничной увертю-
рой”, сочиненной в 1947 году, но впервые исполнен-
ной лишь в 1954 году в качестве нового произведе-
ния, обозначенного, в  соответствии с  нумерацией 
сочинений того периода, как опус 96)» [4, с. 332]. 

Впервые сочинение было исполнено 29 и 30 ок-
тября 1955 года, спустя два с  половиной года по-
сле смерти Сталина. Ойстраху аккомпанировал 
оркестр Ленинградской филармонии под управле-
нием Е.А. Мравинского. Об этом событии ближай-
ший друг Шостаковича И.Д. Гликман вспоминал: 
«В  конце месяца предстояла премьера Первого 
скрипичного концерта, пролежавшего под спудом 
семь с половиной лет! В это нынче трудно поверить. 
Концерт был завершен 24 марта 1948 года — такова 

дата на последнем листе партитуры, которую мне 
показывал Шостакович. Концерт не был допущен 
к  исполнению в  виду своей «формалистической 
зловредности». Д.Ф. Ойстрах, опасаясь огласки, 
учил его тайком, прекрасно понимая, что он имеет 
дело с гениальным произведением. (Об этом он го-
ворил мне неоднократно.) Концерт был окутан тай-
ной, словно в нем была заложена бомба замедлен-
ного действия. Но вот, наконец, тайное сделалось 
явным. 18 октября 1955 года Шостакович вместе 
с  Д.Ф. Ойстрахом приехали в  Ленинград, чтобы 
показать концерт Мравинскому, который сразу 
же принялся работать с оркестром, работать с той 
скрупулёзностью и тщательностью, которые свой-
ственны этому замечательному дирижёру. 25 ок-
тября состоялась первая сводная репетиция. Дми-
трий Дмитриевич вместе со мною присутствовал 
на ней» [10, с. 116].

В Москве концерт был исполнен в  следующем 
году — Ойстрах исполнил его 4 и 5 февраля 1956-го. 
В связи с определённым смягчением общественной 
атмосферы Мравинский смог включить в гастроль-
ный репертуар ленинградского оркестра в столице 
и ещё недавно осуждаемую как формалистический 
опус Шестую симфонию композитора. С  середи-
ны 1950-х годов началась активная исполнитель-
ская жизнь концерта. И сегодня он является одним 
из самых востребованных среди скрипачей сочине-
ний, созданных в XX веке. 

Музыка концерта в  процессе постижения его 
уникальной концепции оставила глубокое впечатле-
ние у Мравинского. Уже после успешных премьер-
ных исполнении он продолжал работать над тонко-
стями исполнительских интерпретаций сочинения. 
Об этом свидетельствуют записи его дневника. 

Первый критический отклик на ленинградскую 
премьеру концерта опубликовала корреспондент 
журнала «Советская музыка» М.Д. Сабинина. 
Её  рецензия, хотя и  не претендует на аналитиче-
скую глубину, но, вместе с  тем, весьма любопыт-
на. Фактически, автор сформировала направление 
критических отзывов об этом сочинении. Сабинина 
признала, что «концерт  — одно из замечательных 
созданий Д. Шостаковича». Она отметила ори-
гинальность драматургии сочинения, состоящего 
из четырёх частей, и  установила интонационное 
родство между концертом и  Десятой симфонией 
композитора (начальная мелодия третьей части 
симфонии  — тема скерцо концерта). Кроме того, 
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Сабинина вступила в полемику с теми музыканта-
ми, кто высказывал резкие замечания относитель-
но Десятой симфонии. Сам же концерт Сабинина 
определила как «концерт-симфонию» [8, с. 90–91]. 

Спустя год после публикации статьи Сабининой, 
журнал опубликовал мнение о  сочинении его пер-
вого исполнителя. Ойстрах замечал, что «вот уже 
полгода прошло с тех пор, как в Ленинграде и в Мо-
скве прозвучал Новый скрипичный концерт Д. Шо-
стаковича. Однако до сих пор у  нас не появилось 
ни  одной работы, ни одной аналитической статьи 
об  этом выдающемся произведении (если не  счи-
тать небольших заметок М. Сабининой и И. Попо-
ва)» [6, с. 4]. Далее он взял на себя смелость крити-
ковать руководство Союза композиторов. «Нельзя 
не удивляться странной позиции Секретариата Со-
юза композиторов, делающего вид, будто новое со-
чинение Д. Шостаковича — это некий музыкальный 
миф, не существующий в природе. Конечно, замал-
чивание — это тоже своего рода критика. Но в дан-
ном случае такая позиция мне представляется глу-
боко ошибочной. Не так уж часто появляются яркие 
и значительные произведения, чтобы руководители 
Союза композиторов могли равнодушно отмах-
нуться от Концерта Д.  Шостаковича. Непонятное 
хладнокровие в  этом вопросе проявляет и  наша 
профессиональная критика» [6, с.  4],  — заключал 
выдающийся скрипач. Если учесть, что Ойстрах 
с 1948 года — времени создания сочинения — в те-
чение семи лет не исполнял концерт, опасаясь обви-
нений в пособничестве формализму опального ком-
позитора, то данное выступление скрипача следует 
оценить исключительно высоко. 

Роль Ойстраха в  том, чтобы Первый скрипич-
ный концерт Шостаковича был таким, каким мы его 
теперь знаем, исключительно велика. Исследова-
тель искусства большого скрипача В.А. Юзефович 
пишет с его слов: «Первоначально у Шостаковича 
по окончании длинной и сложной каденции скрип-
ка продолжала без всякой паузы играть в  первых 
тактах финала. Перед премьерой Ойстрах взмо-
лился, сказав, что это невозможно выдержать фи-
зически. Дмитрий Дмитриевич долго упирался, но 
в конце концов уступил — как известно, финал от-
крывается оркестровым вступлением» [12, с. 494]. 
Далее Юзефович приводит фрагмент письма ком-
позитора, адресованный Ойстраху: «Посылаю Вам 
партитуру, — писал Шостакович перед премьерой 
Концерта, — ее прокорректировал, но не ручаюсь за 

высокое качество этой работы. Во всяком случае, 
то, что заметил, — исправил. Не успел сделать пере-
оркестровку начала финала. Но я думаю, что не бу-
дет особенно трудно для дирижёра продирижиро-
вать по имеющиеся партитуре (со скрипкой solo)» 
[12, с. 494]. Спустя много лет после описываемых 
событий сын Давида Федоровича, сам выдающийся 
скрипач Игорь Ойстрах вспоминал: «Мне кажется, 
что все скрипачи должны быть благодарны отцу! 
Хотя Максим Венгеров исполнял под управлением 
Мстислава Ростроповича Первый концерт в  соот-
ветствий с первоначальным замыслом Шостакови-
ча, большинство скрипачей по-прежнему предпо-
читает “ойстраховский” вариант» [12, с. 494]. 

Ойстрах исполнял концерт и за рубежом, в част-
ности в  Нью-Йорке. Свою бесконечную благо-
дарность артисту композитор выразил в  надписи 
подаренной Ойстраху партитуры сочинения: «До-
рогому, бесценному Давиду Федоровичу Ойстраху 
от горячего почитателя его огромного таланта и го-
рячо любящего и  благодарного Д. Шостаковича. 
21. IX. 1956, Москва» [12, с. 496–497]. 

В 1988 году был опубликован труд А. А. Ширин-
ского «Скрипичные произведения Шостаковича». 
Это исключительно полезная книга, особенно для 
скрипачей, где, помимо разбора отдельных фраг-
ментов и анализа Первого концерта, есть и допол-
нения-ремарки, принадлежащие Д.Ф. Ойстраху 
и  Л.Б.  Когану. Что характерно для исполнитель-
ской манеры того времени, мы видим частые ре-
комендации штриха detache, подчёркивается тяга 
к масштабу звучания, предпочтение отдается «при-
жатому» штриху. Спустя 35 лет с момента написа-
ния данного труда не возникло работы, которая бы 
комментировала сегодняшнюю исполнительскую 
практику в интерпретации сочинения, ведь за такой 
период прочтение и трактовка музыки Д.Д. во мно-
гом изменились. 

Русская скрипичная школа очень долго остава-
лась в  русле старых исполнительских традиций, 
потому что первые интерпретаторы данного сочи-
нения Ойстрах, а затем и Коган были и преподавате-
лями-профессорами и передавали своим ученикам 
«школу» и манеру игры, сохраняя преемственность 
исполнительских трактовок с  традициями, сло-
жившимися в  конце XIX  — начале XX  столетий. 
С другой стороны, прочтению оркестровых парти-
тур Шостаковича такими фигурами, как Мравин-
ский, Р. Баршай и в настоящее время нет равных. 
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Их интерпретации тем более ценны, что являются 
авторизованными, в  них угадываются намерения 
самого композитора. 

В исполнении Давида Федоровича Ойстраха 
во многом чувствуется следование канонам роман-
тической концепции. Широта драматургического 
дыхания, как характерная черта искусства Шоста-
ковича, непрерывность единого интонационного 
развития от части к  части поначалу воспринима-
лись не как достоинство, а  как недостаток компо-
зиторского замысла. Этим и объясняются просьбы 
артиста дать возможность передохнуть солисту, 
сделав для него паузу. 

Настоящее время отличается большой нерв-
ностью и  более стремительным темпом жизни, 
и  соответственно, Первый скрипичный концерт 
Шостаковича открывается своими новыми образ-
ными и  техническими возможностями. Концерт 
не потерял способность изменять свой облик вме-
сте со временем, быть актуальным и независимым 
от его автора.

Сегодня концерт исключительно популярен сре-
ди молодых скрипачей. Однако исполнительские 
интерпретации его совершенно разнятся. Интерес 
к произведениям Д.Д. с каждым годом возрастает, его 
музыка актуальна и  приобретает новые индивиду-
альные трактовки, образная многогранность музыки 
композитора практически неисчерпаема. Достаточ-
но вспомнить переложение Скрипичной сонаты для 
камерного оркестра, принадлежащее М.  Цинману 
и А. Пушкарёву (2005), которое открывает новые го-
ризонты в понимании музыки Шостаковича. 

Современные исполнители подчёркивают имен-
но те качества, которые оказываются актуальными 
в многогранном стиле композитора. Это ускорение 

по темпу быстрых частей, брутальность звукоизвле-
чения, подчёркнутая более утрировано. При этом 
артикуляционные акценты ещё более усиливаются 
и  заостряются. Данные звуковые характеристики 
можно проследить на примере оригинальных ин-
терпретаций скрипачей Хилари Хан, Франка Пете-
ра Циммермана, Ильи Калера. 

Что касается западной манеры исполнения, 
то европейские скрипачи стали подчёркивать, даже 
заострять экспрессивность музыки новыми акцен-
тами, графично очерченными штрихами  — подоб-
ными живописной технике, для которой характер-
ны быстрые стремительные мазки для создания 
яркой и  нервной атмосферы произведения. Это 
подобно живописи, созданной крупными мазками, 
словно написанной «на скорую руку».

Подытоживая вышеизложенное, мы считаем, 
что в  концерте намечены все черты самобытного 
подхода композитора к скрипке. Мы выделяем сле-
дующие важнейшие моменты:

1. предельная речитативность языка;
2. частое использование крайних регистров;
3. «кусающее» spiccato, режущие акценты, под-

чёркнутая брутальность и  «яростность» звукоиз-
влечения. 

В итоге Первый скрипичный концерт является 
поистине мужским концертом: помимо высоких ху-
дожественных и технических задач, для исполните-
ля это серьёзное испытание на физическую силу, 
выносливость и выдержку. Это произведение, кото-
рое не перестает ставить перед артистом все новые 
и новые смысловые загадки. И остаётся современ-
ным в развивающемся и меняющемся времени, как 
это обычно происходит с гениальными созданиями 
высокого человеческого разума. 
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Концерт А. Киселёва «Времена года»  
(некоторые особенности хорового письма)
L. Ravikovich 
Anatoly Kiselyov’s concerto “The Seasons” (certain features of choral writing)

Абстракт. Статья посвящена одному из ярких и самобытных произведений Анатолия Ивановича Киселёва, заслуженного де-
ятеля искусств Российской Федерации, лауреата Всероссийских и международных конкурсов, талантливого композитора, му-
зыканта, педагога, чьё творчество внесло значительный вклад в историю развития отечественной хоровой музыки второй по-
ловины ХХ — начала XXI века. Его перу принадлежит большое количество духовных и светских хоровых сочинений для разных 
исполнительских составов (детские, женские, мужские, смешанные), которые получили заслуженное признание у слушателей 
и прочно вошли в педагогический и концертный репертуар учебных и профессиональных коллективов. Вместе с тем творче-
ство А.И. Киселёва в отечественном музыкознании еще недостаточно изучено, что является одним из обстоятельств, опреде-
ляющих актуальность избранной темы. В данной работе рассматриваются приёмы хорового письма композитора на примере 
анализа концерта «Времена года», который представляет собой наиболее яркий и художественно совершенный материал 
для исследования стиля московского мастера. Автор статьи акцентирует внимание на таких вопросах, как взаимосвязь слова 
и музыки, интерпретация фольклорно-поэтического текста, композиция и драматургия произведения, его интонационно-мело-
дические и метроритмические особенности, ладогармоническая и фактурная организация, разнообразные вокально-хоро-
вые выразительные средства, формирующие образный строй и процесс развития в музыке.

Ключевые слова: Анатолий Иванович Киселёв, концерт, фольклорно-поэтический текст, композиция, гармония, фактура, при-
ёмы хорового письма.

Abstract: The article is devoted to one of the bright and original works of Anatoly Ivanovich Kiselyov, Honored Artist of the Rus-
sian Federation, prizewinner of national and international competitions, a talented composer, musician, teacher, whose work made 
a significant contribution to the history of the development of Russian choral music in the second half of the 20th– early 21st centuries. 
He created a significant amount of spiritual and secular choral music for various performing groups (children’s, women’s, men’s, and 
mixed choirs), which has received well-deserved recognition from listeners and has become part of pedagogical and concert reper-
toire of student and professional ensembles. At the same time, Anatoly Kiselyov’s work in the field of Russian musicology has not yet 
been sufficiently studied, which is one of the circumstances determining the relevance of the chosen topic. The present article examines 
the techniques of the composer’s choral writing in a case study of the concerto “The Seasons”, which is the most vivid and artistically 
perfect example of the Moscow master’s style. The author of the article is focused on such issues as the relationship between lyrics 
and music, the interpretation of folklore and poetic texts, the composition and dramaturgy of the work, its intonational, melodic and 
metrorhythmic features, modal-harmonic and textural organization, as well as a variety of vocal and choral expressive means that form 
the figurative system and the development process of the music.

Keywords: Anatoly Ivanovich Kiselyov, concerto, folklore and poetic text, composition, harmony, texture, choral writing techniques.

УДК 784.1

Л.Л. РАВИКОВИЧ 
Сибирский государственный институт искусств имени Дмитрия Хворостовского (Красноярск)

Анатолий Иванович Киселев (1948–2020) при-
надлежит к  плеяде выдающихся деятелей совре-
менной музыкальной культуры. Воспитанник Мо-
сковского государственного Хорового училища 
(ныне имени А.В. Свешникова в составе Академии 
хорового искусства имени В.С. Попова) и  Мо-

сковской государственной консерватории имени 
П.И. Чайковского, он стоит в ряду крупнейших от-
ечественных композиторов рубежа XX–XXI веков. 

Сфера музыкальных жанров, к  которым обра-
щался в  своем творчестве А.И. Киселёв, чрезвы-
чайно широка. Это симфонические и  камерно- 
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вокальные произведения, сочинения для детей, элек-
тронные композиции, музыка для кино, мультфиль-
мов и  телевидения, песни. Вместе с  композитором 
Э.А. Артемьевым А.И. Киселёв стал одним из соз-
дателей Ассоциации электро-акустической музыки 
России, вице президентом которой являлся многие 
годы, представляя АЭМ на Генеральных ассамблеях 
ICEM в Стокгольме, Мадриде, Осло, Женеве.

Несмотря на разнообразие жанров, к  которым 
обращался в  своем творчестве композитор, преоб-
ладающими для него были различные формы хо-
ровой музыки. Им написано большое количество 
духовных песнопений, среди которых «Литургия 
св. Иоанна Златоуста», «Всенощное бдение», Рож-
дественские песни и Православные песнопения для 
детей, Гимн св. Кириллу и Мефодию (Гимн Право-
славных народов), «Pater Noster», «Stabat Mater». 

Неоценимый вклад внёс А.И. Киселёв и в другие 
хоровые жанры. Так, широкую популярность при-
обрели его хоровые циклы («Верь в великую силу 
любви» на стихи русских поэтов, «Элегии» на сти-
хи Ф. Тютчева, «Седмины Александра Пушкина»), 
концерты («Русская свадьба» и «Времена года» на 
тексты народных песен, «Ожерелье Петербурга» на 
стихи Льва Дикарёва, написанный к 300-летию ос-
нования Санкт-Петербурга). 

Особый интерес среди вокально-хоровых сочи-
нений А. И. Киселёва представляет концерт для сме-
шанного хора без сопровождения «Времена года», 
в основу которого были положены тексты подлин-
ных народных песен, заимствованные композито-
ром из книги Ю.Г. Круглова «Русские обрядовые 
песни» (1982). Созданный в  1986 году, данный 
опус относится к особой жанровой разновидности 
произведений крупной формы  — фольклорному 
концерту (термин Ю.И. Паисова), который был 
представлен в творчестве В.Н. Салманова («Лебё-
душка», «Добрый молодец»), В.Ю. Калистратова 
(«Русский концерт»), С.М. Слонимского («Тихий 
Дон»), Ю.А. Евграфова («Песни Пинежья») и др.

В концерт вошли четыре контрастные части, 
следующие без перерыва и  образующие единое 
впечатляющее действо, пронизанное истинно на-
родным духом: «Веснянка», «Купальская песня», 
«Жнивная песня», «Колядка». Его основу состави-
ли тексты календарно-обрядовых песен, связанных 
с хозяйственной деятельностью крестьян и приуро-
ченных к временам астрономического года, а также 
к зимнему и летнему солнцевороту. 

Так, в основу первого хора «Веснянка» было по-
ложено два разных текста старинных обрядовых 
песен календарного цикла. Первый из них лежит 
в основе речитативной темы-заклички:

Грачи-киричи, 
Летите, летите.
Дружную весну 
Несите, несите!

Второй текст воплощается в  хоре вокальной, 
распевной темой:

Жаворонки, перепелушки, 
Птички ласточки
Прилетите к нам! 
Весну ясную, весну красную
Принесите нам:
На жердочке, на бороздочке,
И с сохой, и с бороной,
И с кобылой вороной,
С пряльцем,с донцем,
С кривым веретенцем!
Зима нам надоела,
Хлеб и соль поела.
Ручки-ножки познобила,
Скотинушку поморила!

Как видно, отличительной чертой этих закличек 
является использование императивных форм и по-
велительно-восклицательных интонаций. Боль-
шую композиционную роль в  них также играет 
синтаксический параллелизм и, как следствие его, 
рифма.

Фольклорный текст, к которому обратился ком-
позитор, обусловил выбор формы, куплетно-вари-
ационной с  обрамлением, что можно представить 
следующим образом (см. таблицу 1 на стр. 58).

В роли обрамления выступает речитативная  
тема-закличка «Грачи-киричи, / летите, летите» (а), 
а основу двух куплетов составляет естественно рас-
петая, лирическая тема, охватывающая два такта (b). 

Своеобразие данной формы заключается в  ми-
ниатюрности масштабов повторяемой темы и в ред-
ком тональном постоянстве: весь хор выдержан 
в  рамках одной тональности (d-moll) без единого 
отклонения. Эта деталь имеет определённый се-
мантический смысл: обе темы (речитативная и пе-
сенная), многократно остинатно повторяясь, звучат 
в одной тональной сфере, что соответствует харак-
теру обрядового действа — заклинанию весны. 
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Так, вступление (т. 1–9) строится на терцовой по-
певке и не выходит за границы основной тонально-
сти. Тема первого куплета (т. 10–20), который также 
остается в рамках натурального d-moll, построена на 
предельно простой мелодико-ритмической формуле 
(плавное нисходящее движение от пятой ступени 
ко второй), секвентно повторяемой на секунду ниже. 
Натурально-ладовая гармония удачно вписывается 
в  народно-песенный тематический материал: чере-
дование трезвучий шестой и пятой ступеней, септак-
корды и нонаккорды второй ступени (II7 и II9).

Во втором куплете (т. 21–30) тема передаётся 
из басов в партию сопрано и гармонически поддер-
живается как аккордами субдоминантовой сферы 
(VI64, II7, S2), так и доминантовой (d6/4, III5/3). Лишь 
в  такте 29 единожды встречается гармоническая 
доминанта (D5/3).

В коде (т. 31–38) возвращается музыкальный ма-
териал вступления, что и создаёт своего рода обрам-
ление хора. Причем в заключительных тактах автор 
использует технику речевого пения Sprechgesang, 
воспроизводящего говор людской массы и создаю-
щего эффект действенности, событийности.

Примечательна метроритмическая организа-
ция данного произведения, которая основана на 
постоянной смене размеров: 4/4, 5/8, 6/8, 7/8, 3/4, 2/4. 
Подобное использование переменного метра и не-
регулярной ритмики (чередование дуольности 
и  триольности) объясняется зависимостью мело-
дии от народного текста — 10-сложного стиха, ко-
торый делится на два пятистишия. Все фразы начи-
наются из-за такта, что соответствует начальному 
безударному слогу. Принцип организации текста 
здесь силлабический, лишь эпизодически во вто-
ром куплете встречаются внутрислоговые распевы.

Фактурный план «Веснянки» весьма разнообра-
зен и  гибок, что связано с  его жанровой основой. 
Именно за счет фактурных средств в основном соз-
дается картина народного обряда. Так, во вступле-
нии используется монодийное изложение с  при-

менением октавных удвоений и  сопоставлением 
групп высоких голосов и tutti. Гомофонная факту-
ра первого куплета, где тематический материал по-
ручается партии басов, а остальные голоса выпол-
няют функцию гармонического фона, сменяется 
в последних трёх тактах гетерофонией (т. 18–20).

Во втором куплете также наблюдается частая 
смена видов фактуры. В  первых двух фразах, где 
тема поручена сопрано (т. 21–24), сохраняется го-
мофонный склад письма, который в  дальнейшем 
сменяется полифонией — поочерёдным вступлени-
ем всех хоровых партий. В последних двух тактах 
фактура разделяется на два пласта: гетерофонный 
(параллельное движение трёх верхних голосов) 
и фоновый (доминантовый органный пункт басов). 
В коде, как и во вступлении, используется монодия.

Отмеченные фактурные приёмы (расслоение 
хора на группы, выделение солирующих партий, 
имитации, чередование туттийных и  ансамблевых 
эпизодов, ритмизованный говор), находясь в  тес-
ном взаимодействии с  контрастной динамикой 
(от f до p), не только воссоздают атмосферу весен-
него праздника, но и рождают выразительные тем-
брофонические эффекты.

Во втором хоре «Купальская песня», текст ко-
торой связан с  обрядами, способствовавшими 
созреванию урожая, представлена картина риту-
ального обхода и  величания поспевающего хлеб-
ного поля участниками этого обрядового действа. 
Для изображения богатого урожая в  фольклорно- 
поэтическом тексте используются художественные 
средства, обусловленные магической сущностью 
песни-заклинания — эпитеты, тавтология, гипербо-
ла, синонимия: 

Марья Ивана,
В жито звала:
— Пойдем, Иван,
Жито глядеть!
Чье жито
Лучше из всех?

Таблица 1
Форма хора 

Вст. B В1 Кода

a b b1 b2 b3 b4 b5 b6  a1  a2

9 т. 2 т. 2 т. 2 т. 4 т. 2 т. 2 т. 6 т. 8 т. 7 т.

d d d d
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Наше жито
Лучше из всех!
Колосисто, 
Ядренисто.
Ядро в ведро,
Колос в бревно!

Строфическая структура текста сказалась на куп- 
летно-вариационной форме хора (со вступлением 
и  заключением), складывающейся из трех купле-
тов, каждый из которых представляет собой ква-
дратный период повторного строения, состоящий 
из двух предложений (8 + 8) (см. таблицу 2). 

Интересно вступление песни, которое включает 
в  себя два раздела: вокальный (т 1–4) и  «инстру-
ментальный», где хор в  остинатном ритме имити-
рует звучание народных инструментов (т. 5–12). 
Вокальный раздел выполняет функцию эпиграфа, 
который сразу вводит слушателя в образно-эмоцио- 
нальную атмосферу летнего праздника: «Прошла 
весна ясная, встречай лето красное!». Восьмитак-
товый инструментальный раздел носит изобрази-
тельный характер и подготавливает вступление со-
лирующих голосов.

Мелодико-ритмическая организация данного 
хора довольно проста: в  естественно распетой, яс-
но-диатонической мелодии претворены различные 
жанровые черты. В ней слышатся и интонации кре-
стьянской песни, и  отголоски старых городских 
песен, на что указывает квадратное строение фраз, 
трихордовые и опевающие обороты, движение по-
ловинными и  четвертными длительностями в  че-
тырехдольном размере.

Тональность произведения была выбрана ком-
позитором не случайно: светлый, радостный G-dur 
помогает погрузиться в  атмосферу ритуального 
действа. При этом, начиная со второго куплета, наб- 
людаются периодические отклонения в  тональ-
ность параллели — e-moll (т. 29, 39, 49, 51).

Примечательна и фактура «Купальской песни», 
в которой А.И. Киселёв использует смешанный тип 
изложения. Так, в вокальном эпиграфе композитор 
применяет гетерофонию в сочетании с аккордикой 
(плавное расходящееся движение голосов, дубли-
рование, вертикальные гармонические комплексы 
в кадансе).

Далее во втором разделе вступления факту-
ра разделяется на два пласта: мужской хор (тено-
ра, басы), образующий ритмизованный органный 
пункт на тонической квинте, и  женский хор, на-
слаивающийся на мужские голоса и  изложенный 
в  гетерофонно-подголосочной фактуре. В  резуль-
тате подобного расслоения, а  также пения хора 
на  слог «дум» и  закрытым ртом возникает специ-
фическое темброфоническое качество: собственно 
вокальное начало дополняется сонорно-фоновым, 
изобразительным (т. 5–12).

В последующих куплетах своеобразие содержа-
ния и  жанра купальской песни нашло отражение 
в  составе и  дифференциации функций исполните-
лей. Два образа (Марья и  Иван) персонифициро-
ваны в  выразительном дуэте двух солистов (альт, 
баритон) на фоне смешанного хора (т. 13–28). Те-
ма-рельеф периодически передаётся из голоса в го-
лос, что создает образную двуплановость произведе-
ния (диалог двух персонажей). Со второго куплета 
(т. 29) солирующие голоса, объединяясь, звучат син-
хронно, образуя гетерофонный пласт, который на-
слаивается на аккомпанирующий фон хора. В треть-
ем куплете (т. 45) тему, звучащую у альта и баритона, 
подхватывает хор, выдвигаясь на первый план и как 
бы досказывая начатую фразу солистов. В заключи-
тельных тактах используются приёмы, найденные 
в  предыдущих куплетах: двупластовость, имитаци-
онность и гетерофония у солирующих голосов, гете-
рофонно-гармонический склад в кадансе.

Динамическое развитие хора также следует 
рассматривать в  двух планах. Эпиграф, вводящий 

Таблица 2
Форма хора 

Вст. А А1 А2 Закл.

a b с c1 c2 c3 c4 c5 c6  a2

4 т. 8 т. 8 т. 8 т. 8 т. 8 т. 8 т. 9 т. 8 т. 7 т.

G  G  G  G е — G G–e–G G–e–G G G G
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слушателя в обрядовое действо, исполняется в ди-
намике f с постепенным усилением к ff. Хор в роли 
инструментального фона звучит в нюансе mp. Дина-
мический профиль в мелодическом рельефе усили-
вается постепенно: от куплета к куплету. В заклю-
чительных тактах голоса, объединяясь в вертикаль, 
завершают произведение мощным хоровым tutti 
(ff) на радостной ликующей ноте.

В основу третьего хора «Жнивная песня» был 
положен текст народной песни, исполнявшейся 
в осеннее время года и выполнявшей строго опре-
делённую функцию — заклинание богатого урожая. 

 И говорило аржаное жито,
 В чистом поле стоя:
 — Не хочу я, аржаное жито,
 Да в поле стояти,
 Колосом махати!
 А хочу я, аржаное жито,
 Во пучок завязаться,
 В засенку ложиться,
 А чтоб меня, аржаное жито,
 Во пучок взвязали,
 З меня рожь выбирали!

Текст данной песни состоит из двух частей: по-
вествовательной, в которой рассказ ведется со сто-
роны, от третьего лица, невидимого повествовате-
ля («И говорило аржаное жито, / В  чистом поле 
стоя»), и  монолога-обращения, воспроизводящего 
прямую речь и предполагающего в ответ действия 
тех, к кому он обращен («Не хочу я, аржаное жито, / 
Да во поле стояти», / «Колосом махати»). 

Содержание и  особенности структуры фоль-
клорного текста обусловили выбор музыкальной 
формы хора, которую можно трактовать как про-
стую трехчастную с чертами вариантной строфич-
ности (см. таблицу 3).

Её своеобразие проявляется в  двойственности 
функции заключительного раздела (А1): тематиче-
ски обновляющего, с  одной стороны, и  замыкаю-

щего, структурно четко отграниченного от средней 
части, с другой. 

Необычно также строение главной темы, пред-
ставляющей собой период, состоящий из трех пред-
ложений, каждое из которых, в свою очередь, делит-
ся на две вариантно повторенные фразы (а а1 b b1 c c1). 
Подобная структура соответствует общему характе-
ру лирического высказывания (ремарка автора: «не 
спеша, напевно») с ноткой грусти, ясно ощущаемой 
в музыке как доминирующее настроение. 

Интонационный строй мелодической линии ко-
ренится в  стилистике народного песнетворчества. 
Тема вырастает из начальной фразы, охватываю-
щей диапазон квинты и построенной на интонации 
опевания терцового тона и  прилегающего к  нему 
трихорда (fis–e–c). Варьируя и развивая её, компо-
зитор создает пластичную интонационную ткань, 
ассимилировавшую отдельные черты мелодики 
крестьянских и  городских народных песен. Мело-
дия изливается из этой фразы, зиждется на ней, об-
разуя каждый раз новые варианты (т. 1–12).

Гармония хора находится в  пределах классиче-
ской мажоро-минорной системы, не выходя за её 
рамки. Композитор использует краски эолийского 
и  гармонического e-moll, элементы фригийского 
лада (IIb), простые гармонии, которые соседствуют 
с более наполненными, диссонирующими созвучи-
ями. В этом отношении показательны заключитель-
ные такты партитуры, где автор вводит полигармо-
нические аккорды, сначала совмещая гармонию 
II низкой ступени и тонический септаккорд, а затем 
тоническое трезвучие без терцового тона с трезву-
чием VII ступени (т. 32–33).

Фактурная организация произведения отличает-
ся большим разнообразием. Так, в экспозиции, как 
и во втором хоре, сохраняется принцип расслоения 
музыкальной ткани на рельеф (соло альта) и фон, 
в роли которого выступает трехголосный смешан-
ный хор (сопрано, альты, басы). Причем фоновый 
пласт фактуры в  свою очередь разделяется на два 

Таблица 3
Форма хора 

А В А1

а b c a1 c1 a2 c2

4 т. 4 т. 4 т. 4 т. 4 т.  7 т.  6 т.

 e e e
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слоя: верхний (сопрано, альты), гармонически под-
держивающий вокальную линию в опорных точках 
(в некоторых случаях возникают элементы гетеро-
фонии), и нижний — развитая басовая партия, ко-
торая противостоит верхним голосам (т. 1–12). 

Смешанный тип фактуры наблюдается и во вто-
рой части, где исполнительский состав значительно 
меняется: количество голосов возрастает до шести, 
восьми за счёт подключения теноров и  использо-
вания divisi буквально в  каждой хоровой партии. 
Главная тема, порученная в  экспозиции соло аль-
та, здесь передаётся от басов к сопрано и расцвечи-
вается «голосом из хора» (сопрано соло), который 
выделяется индивидуализированной манерой во-
кализации (пение на гласный звук а) и в сочетании 
с гетерофонно-гармонической фактурой хора ассо-
циируется с  необъятным пространством русской 
равнины (т. 13–20). 

Третья часть произведения, благодаря введению 
приемов имитационной полифонии, разительно 
отличается от предыдущих. Стреттное проведение 
мотивов, вычлененных из главной темы, оживле-
ние ритмической стороны в результате возникнове-
ния сдвигов во времени приводят к кульминации, 
на гребне которой все голоса сливаются в тониче-
ский квартсекстаккорд, тем самым выделяя наибо-
лее значимые слова вербального текста: «Во пучок 
завязали, / З меня рожь выбирали» (т. 21–33).

Динамический профиль хора носит волнообраз-
ный характер. Так, в экспозиции, динамика факти-
чески не выходит за пределы mp за исключением 
интонационной вершины в нюансе mf в 9-ом такте. 
Во  второй части нюансировка более гибкая: в  ка-
ждой из трёх музыкальных фраз наблюдается рав-
ная протяженность фаз прилива и отлива (подъёма 
и  спада), которая сочетается с  направленностью 
мелодического развития. В  заключительной тре-
тьей части также образуется чёткая линия зам-
кнутой динамической волны, где все устремлено 
к центральной кульминации, выделенной мощным 

звучанием хорового тутти в  нюансе f. Завершаю-
щая музыкальная фраза  — ответ предыдущей  — 
вместе с  соло альта, присоединяющегося к  хору, 
вносит финальное успокоение. Последний аккорд, 
постепенно угасая, сливается с многозначительной 
тишиной.

Яркий финальный хор «Колядка» иллюстриру-
ет древний обычай колядования, характерный для 
славянских народов, в  ходе которого группы кре-
стьян наряжались, обходили дворы, пели ритуаль-
ные песни, создавая настроение веселья и праздни-
ка. Однако эти действия имели также и сакральный 
смысл — призыв благополучия и плодородия.

— Пришла коляда
Накануне рождества!
Дайте коровку –
Масляну головку! –
— А дай бог тому,
Кто в этом дому:
Ему рожь густа,
Рожь ужиниста!
Ему с колосу осьмина, 
Из зерна ему коврига, 
Из полузерна — пирог! 
Наделил бы вас господь 
И житьем, и бытьем, 
И богатством! 
И создай вам, господи, 
Еще лучше того!

Специфика содержания фольклорного текста, 
его структура не могли не сказаться на музыкаль-
ной форме хора, которую можно определить как 
куплетно-вариационную с  чертами трехчастности 
и рондальности (см. таблицу 4).

Своеобразие данной композиции проявляет-
ся в  необычных пропорциях её частей: некоторые 
разрастаются до 18 тактов, другие, наоборот, сокра-
щаются. Пятикратное проведение главной темы 
скрепляет архитектонику хора прочным каркасом 

Таблица 4
Форма хора 

А А1 А2 Закл.

а a1 a2 b a3 b1 а4

8 т. 18 т. 8 т. 12 т. 5 т.  10 т.  5 т.

 E — e  E — e E e E e E — e
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и вместе с тем вызывает при повторениях впечатле-
ние рондообразности. 

Не менее интересна структура главной темы, из-
ложенной в форме квадратного периода повторного 
строения (4 + 4), который, завершаясь на доминан-
те e-moll, носит разомкнутый характер. Начавшись 
как бодрая, энергичная песня (с широкого скачка 
на квинту с  последующим заполнением: e–h–gis–
fis–e), тема во втором предложении приобретает 
более печальный колорит за счет понижения тер-
цового тона и интонации нисходящей малой секун-
ды (g–fis–g–fis). Эта деталь имеет определённый 
семантический смысл: минорная перекраска темы 
служит символическим напоминанием о горестной 
поре человеческой жизни, сменившей время тепла 
и красоты.

Подчеркнём, что тема колядки является источ-
ником для всех последующих интонационно-мело-
дических образований. В хоре наблюдается посто-
янное интонационное движение, рождение новых 
тематических ответвлений и  вновь возвращение 
к  основному тематическому прообразу. При этом 
вариационные изменения особенно существенны 
во второй части (A1), тематически несколько транс-
формируемой, что придаёт ей черты срединно-раз-
работочного раздела (т. 27–46). Ощущение логиче-
ского завершения композиции создаётся в третьей 
части (А2), которая выполняет функцию своеобраз-
ной репризы. Оно возникает благодаря многократ-
ному повторению последней строки текста («Да, 
ещё лучше того!»), введению синкопированного 
ритма, усилению динамики, направленной к яркой 
финальной концовке (т. 46–66). 

В отношении гармонии следует отметить ис-
пользование гармонической и  натуральной доми-
нанты в  e-moll, септаккордов двойной доминанты 
и субдоминантовой сферы. Периодические мажоро- 
минорные переливы, передавая смену оттенков 
радости и  печали, создают эффект гармонической 
светотени. 

Важную роль в  произведении играет фактур-
ная организация, которая в  сочетании с  ладото-
нальными и  мелодико-ритмическими средствами, 
с  динамикой, структурой и  тембрами формирует 
образный строй и процесс развития в музыке. Так, 
в  первой части наблюдается периодическое чере-
дование монодии и  гетерофонии (параллельное 
движение голосов), что характерно для народного 
исполнительства. Во второй  — также происходит 

частая смена видов фактуры: монодия, гетерофо-
ния, имитационная полифония, разделение звуко-
вой ткани на два пласта (органный пункт сопрано 
и басов, обрамляющий гетерофонный слой средних 
голосов). В  третьей части, по аналогии со второй, 
вид фактуры гибко перетекает от монодии к гетеро-
фонии и далее к двупластовости. Завершается хор 
монодийным изложением главной темы, что под-
чёркивает значимость итогового тезиса. 

Динамика хора находится в  тесной связи с  то-
нальным планом, построенным на сопоставлении 
одноименных тоник E-dur и  e-moll. Кочующая 
из куплета в куплет ладовая переменность, расцве-
чивая мелодию красками противоположных ладо-
вых наклонений, подчеркивается контрастными 
нюансами: forte (мажор) и piano (минор).

В целом, помимо выделения гармонической 
светотени, динамический профиль хора образуют 
две волны: первая содержит кульминацию в экспо-
зиции (т. 22–26), вторая, расположенная в  конце 
третьей части (т. 57–61), несравненно более высо-
кого уровня и размаха, является кульминацией не 
только четвертого хора, но и  всего концерта. Она 
отличается предельным уровнем громкости (ff), до-
стижением мелодической вершины произведения 
(а2), синкопированной пульсацией нижнего слоя 
фактуры, сопровождающего главную тему, а также 
неуклонным нарастанием энергии, которая выпле-
скивается в экстатическом возгласе «Хэй!», завер-
шающем всю композицию.

Обобщая вышесказанное, подчеркнём, что кон-
церт «Времена года» представляет собой цельное, 
художественно законченное произведение, которое 
отличает органичное соединение музыки и  слова. 
Обратившись к текстам народных обрядовых песен 
и не прибегая к музыкальным цитатам, композитор 
создал в  концерте целый ряд мелодий в  русском 
народном стиле, приближая метод их развития, ха-
рактер голосоведения, фактуру, гармонию к фоль-
клорным образцам. 

Так, все темы хоров пронизаны интонациями 
опевания опорных тонов лада (примы, терции, 
квинты), трихордовыми оборотами, которые при-
обретают значение сквозных. Например, с  много-
кратного повторения терцовой попевки начинается 
первый хор «Веснянка» (d–f), на интонации опе-
вания строится его вторая тема (g–f–e–g), трихор-
довым оборотом, подчеркивающим терцовый тон 
лада, эта часть завершается (c–d–f–d). 
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Тема второго хора «Купальская песня» вырас-
тает из интонационного зерна — трихорда в кварте 
(g–fis–d), проходящего в  разных вариантах через 
всю композицию (a–g–e–dis, h–c–a–g, d–e–g). 
Аналогично строится тема «Жнивной песни», осно-
ву которой составляют интонации опевания и три-
хорды в  кварте и  квинте (g–fis–g–fis–e–c, e–d–h, 
a–g–e, a–h–d–h, a–h–e). Интонации опевания 
третьей и  пятой ступеней пронизывают и  глав-
ную тему «Колядки», при этом варьирование тер-
ции, которая то понижается, то повышается, ведёт 
к тому, что сквозь основной E-dur, как бы мерцая, 
«просвечивает» e-moll (e–h–gis–fis–e, g–fis–g–fis, 
fis–a–e, a–h–e).

Таким образом, опевания и трихордовые оборо-
ты используются в  концерте в  качестве ключевых 
интонаций (в начале, в  кульминации, в  заключе-
нии), образуя интонационные арки, связывающие 
все части произведения.

Единству целого способствует и ладотональный 
план концерта, в котором, прежде всего, обращает 
на себя внимание тональная разомкнутость край-
них частей и замкнутость средних:

№ 1		 № 2		  № 3		  № 4
d 		  G 		  e 		  E — e

Из схемы видно, что тональность e-moll (E-dur) 
объединяет три хора (параллельные G–е и  одно- 
именные е–Е–е). Тональность первого хора d-moll, 
являющаяся минорной доминантой по отношению 
к  G-dur, становится VII ступенью по отношению 
к тональности e-moll. Завершение концерта в этом 
строе символизирует его драматургически-смыс-
ловую неразрешенность. Такое окончание с секун-
довым тональным соотношением между крайними 
частями таит в  себе некую загадку, символически 
заключает в  себе вопрос, оставшийся до конца не 
разрешенным: что принесет с собой зима? 

Кроме того, тоники четырех хоров образуют 
трихордовый оборот в кварте (d–G–е), являющий-
ся сквозной интонацией концерта. Таким образом, 
в  произведении возникает целая система интона-
ционных и тональных связей, которые, корреспон-
дируя между собой, способствуют его логической 
стройности и завершённости.

Целостность композиции придаёт и  структура 
произведения (последовательность его частей), на-
поминающая тип классического симфонического 
цикла (I  — Allegro, II  — Allegro giocoso  — скерцо, 

III — Andante, IV — Allegro, жанрово-праздничный 
финал). Текстовая сторона песен образует сюжет-
ный стержень концерта. 

 Отметим также, что тема «времена года» прошла 
в музыке буквально через века и трудно, казалось 
бы, сказать здесь что-либо новое, тем не менее, кон-
церт А. И. Киселёва поистине новаторский. В этом 
сочинении, отмеченном талантом и  мастерством 
композитора, проделан опыт воспроизведения ста-
ринных магических обрядов календарного цикла. 
Тексты народных песен автор интерпретировал 
исключительно тонко, глубоко, с  выразительным 
мелодизмом разного плана — от кантилены до ре-
читатива. Поэтический мир древних славян, уходя-
щий вглубь веков, нашёл в концерте убедительное 
художественное воплощение. 

В заключение подчеркнем, что хоры a cappella 
А. И. Киселёва вписали яркую страницу в  исто-
рию развития отечественной хоровой литературы. 
Композитор умел писать для хора так, что при всей 
своей многогранности его музыка удобна и доступ-
на для исполнения самыми разнообразными по 
уровню коллективами. Получив профессиональное 
хоровое образование, он прекрасно знал вокальные 
возможности певческих голосов, что нашло свое от-
ражение в выборе исполнительских составов хоров, 
экономном использовании верхних регистров, ме-
лодичности голосоведения и эффективном исполь-
зовании вокально-тембровых красок.

Хоровой стиль композитора отличается мяг-
костью, простотой и  лаконичностью средств вы-
ражения. Главенствующую роль в  его произведе-
ниях играет пластичная, гибкая и  выразительная 
мелодия. Темы его хоров всегда вокально удобны, 
просты, легко запоминаются. В  них А.И. Киселёв 
органически претворяет существенные особенно-
сти русской народной песни — ладовые, интонаци-
онные, метроритмические, приемы вариационного 
развития тематического материала.

Ладогармоническое мышление композитора, 
связанное с  исконно русскими традициями, глу-
боко современно. Типична постоянная ладовая из-
менчивость и образование новых ладовых вариан-
тов на основе синтеза элементов различных ладов 
(эолийского, фригийского, миксолидийского). При 
этом красочные модуляционные сопоставления 
и  сдвиги служат ему для усиления психологиче-
ской выразительности и тесно связаны с интониро-
ванием поэтического текста. 
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А.И. Киселёв мастерски владеет различными ви-
дами хоровой фактуры. Его произведения отлича-
ются разнообразием приемов хорового изложения, 
которое всегда подчиняется глубоко продуманной 
логике развития художественного образа. Важней-
шей чертой его хорового письма является постоян-
ная смена видов фактуры в  одном произведении, 
что характерно как для его крупных сочинений, так 
и  для миниатюр. Композитор широко использует 
приемы интервального дублирования (в терцию, 
сексту, октаву, дециму), постепенного включения 
и выключения хоровых голосов, кратковременные 
и  продолжительные divisi партий, разнообразные 
тембровые сочетания. При этом А.И. Киселёв чаще 
всего тяготеет к  смешанному виду фактуры. Как 
правило, в его произведениях органично сочетают-

ся в одновременности разные виды изложения: го-
мофония с гетерофонией и полифонией, аккордика 
с гетерофонией и подголосочностью. 

Нельзя не сказать и о разнообразных колористи-
ческих средствах: композитор широко применяет 
пение с  закрытым ртом, на гласные звуки, на фо-
нически трактованные слоги (звукоподражание), 
ритмизованный говор, педали, звучание басов-ок-
тавистов. 

Хоры А.И. Киселёва, отличаясь глубиной со-
держания, своеобразием музыкальных решений 
и  органичным претворением тонкого ощущения 
специфики хорового звучания, несомненно, свиде-
тельствуют об исключительном мастерстве компо-
зитора и представляют интерес как для исследова-
телей, так и для исполнителей.
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Хоровые краски в опере М. Равеля «Дитя 
и волшебство»
A. Sysoeva
Choral colors in the opera “L’enfant et les sortilèges” by Maurice Ravel

Абстракт. Статья посвящена анализу хоровых сцен оперы «Дитя и волшебство» с целью выявления новаторских приёмов, 
использованных Равелем в хоровой партитуре. Данное произведение занимает особое место среди опер первой четверти 
ХХ века, на что указывают уже его жанровые определения: опера-балет, музыкальная фантазия (fantasie lyrique), феерия. 
Композитор обращается к различным стилям и эпохам — от барочного танца до современного ему джаза. В хоровых эпизо-
дах оперы автор использует звукоподражательные и сонористические приемы, хоровые педали, форшлаги, глиссандо, вы-
крики без точной звуковысотности, остинатные повторения двузвучных фигур, необычные приёмы артикуляции. Исследование 
исполнительских особенностей хоровых партий позволяет выявить задачи, с которыми столкнётся хормейстер при работе над 
оперой.опену.

Ключевые слова: М. Равель; импрессионизм; опера-балет; хоровая фактура; звукоподражание в музыке. 

Abstract: The article is devoted to the analysis of the choral scenes of Maurice Ravel’s opera “L’enfant et les sortilèges” with the aim 
to identify the innovative techniques used by the composer in the choral score. This work occupies a special place among the operas 
of the first quarter of the twentieth century, which can already be seen in its genre definitions: opera-ballet, musical fantasy (fantasie 
lyrique), extravaganza. The composer addresses various styles and eras: from baroque dance to contemporary jazz. In the choral 
episodes of the opera, Ravel uses onomatopoeic and sonoristic techniques, choral pedals, grace notes, glissandos, shouts without 
precise pitch, ostinato repetitions of two-sounding figures, as well as unusual techniques of articulation. The study of the performing 
characteristics of choral parts makes it possible to determine the tasks that a choirmaster would face when working on the opera.

Keywords: Maurice Ravel, impressionism, opera-ballet, choral texture, onomatopoeia in music.

УДК 782.91

А.А. СЫСОЕВА
Академия хорового искусства имени В.С. Попова (г. Москва)

Морис Равель, яркий представитель француз-
ского импрессионизма, оказал огромное влияние 
на последующие поколения композиторов XX века. 
Хотя многие годы личность музыканта находилась 
в  тени знаменитого соотечественника Клода Де-
бюсси, открытия в оркестровом письме, мелодиче-
ская одаренность и  яркая артистичность создали 
особый узнаваемый стиль композитора.

Тонкость и  красочность музыкального языка, 
присущие раннему периоду творчества Равеля 
и связанная со стилистикой импрессионизма, под-
верглась изменениям в сочинениях военных и по-
слевоенных лет. С 1920-х годов обозначилась тен-
денция к расширению круга музыкальных средств: 
в его сочинениях появились черты неоклассициз-

ма, особенно проявившиеся в сюите «Гробница Ку-
перена» (1917) и Сонате для скрипки и виолонче-
ли (1920). Композитор не стал воспринимать все 
стороны внешнего динамизма европейского после-
военного искусства; интерес к  политональности, 
ранней серийной технике оставался в  его музыке 
в  рамках строгих форм и  классической тонально-
сти. Эстетика неоклассицизма у Равеля, в отличие 
от Игоря Стравинского, не означала отход от со-
временности, а послужила обновлению музыкаль-
ного языка в актуальной для композитора действи-
тельности.

Одно из важнейших сочинений этих лет — опе-
ра-балет «Дитя и  волшебство»  — показательно 
в контексте новаторских идей композитора. В рам-
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ках театрального искусства особый интерес к это-
му сочинению возникает не столько с  позиции 
оркестровки, сколько с  точки зрения вокального 
и хорового письма. Обилие выразительных средств 
и художественных идей, направленных на раскры-
тие сценической характеристики персонажей, рас-
крывает главные тенденции в музыке Равеля позд-
него периода творчества. Среди вокальных партий 
именно хоровые сцены показательны своей ориги-
нальностью и  богатством примененных компози-
ционных техник, поэтому их изучение актуально 
в  контексте осмысления наследия композитора 
этих лет. Целью статьи является анализ хоровой 
музыки оперы и  выявление главных тенденций 
в стилистике и образности сочинения.

Созданные в 1915 году «Три песни» для смешан-
ного четырехголосного хора a cappella — единствен-
ное произведение композитора в  жанре хоровой 
миниатюры. Его стилистика восходит к полифони-
ческим французским песням XVI века  — chanson. 
Первый хор  — «Николетта»  — яркое скерцо теа-
трально-танцевального характера, в котором декла-
мационные и  речитативные эпизоды чередуются 
с  выразительной кантиленой. Вторая миниатюра 
«Три прекрасные птицы рая» — лирический центр 
цикла. На фоне соло сопрано и тенора размеренно 
звучит хоровой вокализ, волнообразное движе-
ние сопровождающих голосов иллюстрируют по-
лет птиц. Заключительный хор  — «Рондо»  — как 
и  первый номер, подвижного скерцозного харак-
тера, фактура миниатюры наполнена имитациями 
и  отличается индивидуальной трактовкой каждой 
хоровой партии. Обилие пустых кварто-квинтовых 
созвучий, острая ритмика, особенно прослеживае-
мые в крайних частях цикла, — одни из признаков 
неоклассицизма Равеля, стиля, характерного для 
творчества послевоенного периода.

С другой стороны, Равеля всегда привлекал фан-
тастический мир детских сказок, где сквозь призму 
волшебных явлений проступают черты глубокой 
человечности, любовь к природе, к животным. Ком-
позитор испытывал глубокую нежность к  детям, 
выражая ее в своих известных сочинениях — цикле 
«Матушка гусыня», поэтичной «Паване на смерть 
инфанты», песне «Рождество игрушек».

Поэтому понятен живой интерес, проявлен-
ный автором к фееричной поэме Сидони-Габриэль 
Колетт «Дитя и  волшебство», населенной целым 
сонмом птиц, зверей, насекомых и  одушевлённых 

вещей. Композитор трудился над оперой-балетом 
несколько лет, параллельно завершив ряд крупных 
работ: Сонату для скрипки и виолончели, песни на 
стихи Ронсара, оркестровку «Картинок с  выстав-
ки» Мусоргского. В Автобиографии Равель писал 
об этом периоде: «Соната для скрипки и виолонче-
ли (1920) … знаменует поворот в моем творчестве. 
Лаконизм письма доведен в ней до предела. Полный 
отказ от обаяния гармонии ради преобладания ме-
лодии. Совсем иного плана «Дитя и  волшебства», 
лирическая фантазия в двух действиях, в которой 
преследуются, однако, те же цели. Мелодическое 
начало, господствующее в ней, опирается на сюжет, 
который мне хотелось трактовать в духе американ-
ской оперетты. Либретто г-жи Колетт позволяло 
подобную вольность в  музыкальной феерии. Тут 
господствует пение. Оркестр, хотя и не лишенный 
виртуозности, остается на втором плане» [4, 196 с.].

«Маленькая повесть с  моралью»  — так харак-
теризует свое либретто Колетт (1873–1953), со-
чинившая эту поэму для своей семилетней дочери 
с воспитательными целями. В основе поэмы лежат 
образы из сказок Перро, братьев Гримм, Андерсена 
и Метерлинка. По мотивам этой поэмы Колетт на-
писала либретто «Дивертисмент для моей дочки» 
и предложила его парижской Grand Opera. Дирек-
тор театра обратился к Равелю с просьбой написать 
музыку. Композитор, бывший тогда на фронте, за-
интересовался предложением, но осуществление 
замысла было отложено до окончания Первой ми-
ровой войны. Лишь в 1920 году Равель начал рабо-
ту над оперой, при чем либретто Колетт по просьбе 
композитора было существенно переработано. 

Жанр оперы-балета «Дитя и волшебство» имеет 
синтетическую природу. Танец тесным образом пе-
реплетается с вокальными номерами и даже встра-
ивается в них. Артисты не только поют, но  и  тан-
цуют: таков менуэт, отсылающий к  французским 
клавесинистам в  дуэте Кушетки и  Кресла, или 
фокстрот в дуэте Чайника и Чашки. Стихии танца 
противостоит Мальчик — единственное человече-
ское существо в опере, среди всех прочих действу-
ющих лиц (если не считать Маму, которая почти 
не появляется на сцене). Его реплики и речитативы 
имеют оперный генезис.

Помимо своего основного определения, как  
опера-балет, сочинение названо композитором 
«лирической фантазией». Само название «L’enfant 
et les sortilèges», которое дословно можно перевести 
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как «Ребенок и колдовство», подразумевает фанта-
зийность на всех музыкальных уровнях: в сквозных 
формах сцен и структурной разомкнутости, в кра-
сочности и  звукоподражательности оркестровки. 
Понятие «лирическая» можно связать с  преобла-
данием распевных, выразительных и развитых во-
кальных номеров.

Смесь разных жанров характерна для твор-
чества Равеля: например, авторское определе-
ние балета «Дафнис и  Хлоя» — хореографиче-
ская симфония, в то время как «Болеро» — балет 
для оркестра. В  жанровой палитре оперы «Дитя 
и волшебство» налицо черты следующих жанров: 
жанра феерии, для которого характерно обильное 
использование декораций и  костюмов, а  также 
волшебный сюжет; американской оперетты, ко-
торой характерно сочетание вокальных и  танце-
вальных номеров; звучат регтайм, колоратурные 
арии; используется средневековый органум, кон-
трапункт эпохи ренессанса.

В опере хоровому составу отданы следующие 
персонажи: скамья, диван, пуф, качалка в  первом 

действии, а также цифры (исполняет детский хор); 
пастухов и пастушек в первом акте и лягушек и жи-
вотных во втором поет смешанный состав. Хор де-
ревьев исполняет однородный мужской хор.

В скерцо первого действия, где Мальчик в яро-
сти портит игрушки и вещи, использованы приемы 
политональной техники: диатоника, сочетание ма-
жора и минора в секундовом соотношении (см. при-
мер 1).

 Веселое и  задорное движение музыки увлека-
ет контрастами кратких, быстро сменяющих друг 
друга эпизодов. И  тут начинаются чудеса: остро-
умный дивертисмент вещей переключает действие 
в  сказочную сферу. Простыми средствами Равель 
создаёт рельефные образы, не только внешне пере-
дающие облик животного или предмета, но и рас-
крывающие его характер и  отношение к  главно-
му герою. Первое явление  — Старинное кресло 
(бас-кантандо) и  Кушетка (сопрано), танцующие 
немного неуклюжий менуэт. Частое использование 
увеличенных трезвучий, причудливых форшлагов 
в среднем регистре и другие детали придают номе-

пример 1

пример 2
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ру комический характер. Примечательно также то, 
что здесь впервые используется лютеал, имитирую-
щий клавесин, что определенно стилистически еще 
больше приближает номер к старинному танцу (см. 
пример 2 на стр. 68).

Далее на сцену выходит другой персонаж  — 
Часы (баритон), у  которых злой Мальчик сломал 
маятник. Они отбивают удар за ударом и  никак 
не  могут остановиться. Мелодический и  ритмиче-
ский рисунок оркестра прост, все  «разнообразие 
приёмов» и интонационная выразительность отда-
ется вокальной партии (см. пример 3).

Следующий номер — знаменитый фокстрот 
Чайника (тенор) и  Китайской Чашки (меццо-со-

прано). Равель не столько имитирует джаз, сколь-
ко свободно сочетает его ритмические и тембровые 
элементы, создавая отвлеченное от быта воплоще-
ние жанра. Слушателя привлекает изящество гро-
тескного тембрового колорита колорита, при появ-
лении Чайника, и оригинальность гармонического 
решения («китайская» пентатоника) в аккомпане-
менте Чашке во втором разделе (см. пример 4).

В заключение Равель соединяет оба мелодиче-
ских элемента, достигая особой упругости ритма 
и завершая пьесу эффектным обменом репликами 
между Чашкой и Чайником (см. пример 5).

Фантастические персонажи — Огонь и Пепел — 
воплощены в  музыке скерцо, идущего в  ритме та-

пример 3

пример 4

пример 5
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рантеллы, переполненной острыми тембровыми 
звучаниями. В вокальной партии Огня, порученной 
колоратурному сопрано, выделяются легкие заклю-
чительные пассажи, вначале на звуках нонаккорда 
(f-a-c-e-g), затем на гаммообразных взлетах (см. 
пример 6).

Оригинальна небольшая сценка борьбы Огня 
с Пеплом, набрасывающим на Огонь серый покров, 
показанный оркестровыми восходящими половин-
ными длительностями (см. пример 7).

Окруженный зверями и  вещами, восставши-
ми против маленького тирана, ребенок чувствует 
свое одиночество. Порвав обои, Мальчик разлучил 
пастухов и пастушек друг с другом, с их «румяны-
ми ягнятами» и  «голубыми собаками» («augneaux 
rose», «chien bleu»). Впервые в первом акте на сцене 
появляется хор — в действие вступают фигуры, изо-
браженные на старинных обоях — звучит волынка 
(гармония тоники с квартой в тональности a-moll), 
развертывается изящная хоровая перекличка, все 
в стиле игрушечной пасторали в ритме испанского 
болеро (см. пример 8 на стр. 71).

 В музыке этой сцены явно представляется пла-
стика движений пантомимы: две параллельные 
процессии на разорванных обоях, не имеющие воз-

можности воссоединиться, даны в  виде двухорно-
го состава: пастушки  — женский однородный хор 
и пастухи — мужской однородный хор. Логика раз-
вития формы продиктована картиной движения 
процессии.

Номер написан в  трехчастной форме: средняя 
часть представляет собой танцевальный эпизод 
фигурок на фоне хоровой педали на том же ак-
корде тоники с квартой, звучащем на протяжении 
всей сцены. Во втором периоде вступают солисты 
из хора (пастух и пастушка), рассказывающие свою 
грустную историю разлуки. Отдельно вызывают 
интерес новые интонационные обороты, озвучен-
ные сначала оркестром, затем солистами в дуэте: па-
раллельные кварты приближают стилистику номе-
ра к восточной, есть отголоски фокстрота Чайника 
и Чашки, звучавшие ранее (см. пример 9 на стр. 71).

Вместе с  постепенным замедлением темпа 
от  rallentando до piu lento возвращается и  основ-
ная тональность a-moll (реприза) с жалобными пе-
рекличками женских и  мужских голосов (партий 
теноров и  сопрано). Как и в Прощальной симфо-
нии Гайдна (осмелимся провести параллель), так 
и здесь прекращают звучать партия за партией, 
оставляя лишь ламентные интонации гармониче-

пример 6

пример 7
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пример 9
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ского минора (gis-fis) солирующего бас-кларнета 
(см. пример 10).

Растворившись, аккорд-основа хорового номера 
плавно переходит в  секстаккорд (gis-h-e) духовых 
инструментов и нежные триоли арф, меняется раз-
мер, темп остается прежним. Смешанный хор в пас-
торальной сцене представлен партиями сопрано, 
альтов, теноров и басов, а также солистами — сопра-
но (пастушка) и тенор (пастух). Небольшой диапа-
зон в средней тесситуре у низких голосов обуслов-
лен хоровой педалью, проходящей через весь номер.

Выход на сцену Феи сказок (колоратурное со-
прано) — первая лирическая кульминация: звучит 
плавная и спокойная мелодия, сопровождаемая ар-
педжио арф. Фея укоряет Мальчика за порванную 
книгу, малыш пытается найти среди разбросанных 
страниц финал сказки, но не успевает  — на сцену 
внезапно врывается Старичок Задачник, или Учи-
тель арифметики (тенор-альтино).

Сцена с  Учителем арифметики, в  сопровожде-
нии подвластных ему цифр, — великолепное скер-

цо, динамичное и остроумное. Маленький и горба-
тый старичок с длинной бородой диктует условия 
задач, а цифры разбегаются от него по сцене. Сцена 
идет в  сжатом двухдольном ритме, в  чередовании 
кратких реплик, она полна тембровых контрас-
тов. Цифры (детский хор) то убегают от старика, 
то вторят ему, мелодика их коротких реплик очень 
эмоциональна. Детский хор представлен одного-
лосным (c1-fis2) с  тройным divisi в  хоре цифр (см. 
пример 11).

Помимо разнообразных штрихов (акценты, 
стаккато), автор пользуется декламацией на нео-
пределенной высоте  — выкриками (в партитуре 
также указывается «même jeu» — с той же активно-
стью, как и солист) (см. пример 12 на стр 73).

Музыка развертывается в ускоряющемся движе-
нии, сквозное развитие сцены приводит к заключи-
тельному галопу, где колоритно звучит череда па-
раллельных трезвучий. Это несколько напоминает 
Прокофьева, и  не случайно автор «Трех апельси-
нов» восхищался этим «арифметическим» скерцо.

пример 10

пример 11
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Безумный балаган цифр, Старика, сопровожда-
ют оркестровые секундовые созвучия, параллель-
ные аккорды, движение ускоряется до prestissimo, 
устремляясь к  кульминационному выкрику всех 
участников сцены — Мальчик падает от головокру-
жения и больно ударяется головой (см. пример 13).

Герой сетует на разболевшуюся голову и не за-
мечает, как появляются Кот и Кошка, которых он 
не так давно таскал за хвост. Сам Равель больше 
всего любил этот дуэт-ноктюрн, переложенный 
им же в  последствии для фортепианного дуэта. 
Построенная на глиссандирующих интонациях, 
небольшая сценка примечательна тонким юмо-
ром, это не чистое звукоподражание, что легко 
могло быть подсказано текстом. Вокальные пар-
тии Кота (баритона) и  Кошки (меццо-сопра-
но) полностью состоят из мягких «перекатов» 
portamendo, им вторят оркестровые аккордовые 
переходы с акцентированными слабыми долями, 
создавая одно непрерывное движение (см. прим-
ре 14 на стр. 74).

Убаюкивающим пением животных завершается 
первое действие, плавно переходящее во второе, ко-
торое переносит главного героя в сад. Чередование 
в  первом акте хоровых, сольных и  танцевальных 
эпизодов, а также жанровое разнообразие (менуэт, 
гавот, ноктюрн, фокстрот и прочее) приближает его 
общее строение к сюитной форме. При чем стили-
стика каждого персонажа отличается особой ориги-
нальностью.

Небольшое оркестровое вступление предваряет 
одну из самых феерических страниц партитуры — 
сцену лягушек и  насекомых, равно живописную 
и по оркестровому, и по хоровому колориту: в ней 
нарисована звуковая картина, полная щебетания, 
шорохов, призрачных отзвуков, создающих поис-
тине сказочную атмосферу. По изысканности коло-
рита эта сцена напоминает импрессионистическую 
звукопись. В сплетении хоровых голосов возникает 
своеобразная полифония, в которой, как и в орке-
стре, важное место занимают элементы звукоподра-
жания. Нижний пласт хоровой фактуры — гудящие 

пример 12

пример 13
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остинатные шестнадцатые в  партии вторых басов. 
Первые басы вместе с тенорами поочередно испол-
няют квакающие «форшлаги», альты и сопрано по 
очереди стрекочат на одном аккорде с уменьшенной 
терцией. Для всего хорового состава также указана 
назальная манера звукоизвлечения (см. пример 15).

 Эту прекрасную зарисовку подхватывает дуэт 
солирующих флейт, изображающих пение птиц. 
Радостный Мальчик думает, что теперь он в  без-
опасности и  восхищается вечерним пейзажем, од-
нако идиллию прерывают вздохи пораненного ма-
лышом дерева; его стоны подхватывают остальные 
деревья в саду. Хоровой эпизод однородного муж-
ского состава с архаичными квинтовыми созвучия-

ми в движении мелодии пронизан portando — свое- 
образными вздохами и  скрипами лесных крон. 
Мужской однородный состав представлен тенора-
ми и басами, у басов присутствует divisi, создающее 
квинтовые созвучия в хоре деревьев (см. пример 16 
на стр. 75).

Отсюда следует переход к «Вальсу стрекоз и ба-
бочек»; Равель сопровождает его ремаркой «Valse 
americaine». Звучит светлая и спокойная мелодия, 
расцвеченная взлетом кратких пассажей и соловьи-
ными трелями, а за вальсом следует видоизменен-
ная реприза хора лягушек. На этот раз звукопод-
ражательные элементы в  хоровой партии созданы 
с большим разнообразием, нежели в начале. У со-

пример 14

пример 15
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пример 17
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прано появляется стрекотание — терцовое и секун-
довое тремоло (см. пример 17 на стр. 75).

Стрекоза рассказывает о своей подруге, которую 
Дитя посадил на булавку, под аккомпанемент вер-
нувшегося вальса — трехдольный метр как нельзя 
лучше подчеркивает ее прерывистые, плаксивые 
реплики (см. пример 18).

 В  эпизодах с  лягушками и  насекомыми автор 
делит партии на первых и вторых теноров и басов, 
тем самым усложняя фактуру в нижних регистрах. 
Варьированная структура частей выражена компо-
зитором не только в  звукоподражательном, мело-
дико-ритмическом разнообразии и  полифониче-
ской изобретательности, но и  в  комбинированном 
применении divisi в  каждом из голосов. В  целом 
все эти приемы служат созданию колористического 
пейзажа, а  тесситурные условия для артистов от-
ходят на второй план, уступая место особенностям 
артикуляции и сонорике.

Вальсовое движение танца обрастает все новыми 
и  новыми созвучиями, усложняется метрическое 
движение  — обиженные существа короткими вос-
клицаниями то и дело припоминают Мальчику его 

проделки. Он испуганно зовет Маму, надеясь, что 
его простят и забудут его проступки, но персонажи 
объединяются в грозном хоре. Зловещие завывания 
в начале хорового эпизода переходят к имитацион-
ным проведениям разных групп голосов, каждая 
партия демонстрирует свои страшные орудия: клы-
ки, руки, зубы (см. пример 19).

Отдельные реплики партий сплетаются в куль-
минационном tutti, к  ним прибавляется жуткое 
завывание Совы и плач белки. Нарастание драма-
тизма в финале действия естественным образом по-
вышает тесситуру, уплотняя хоровое звучание пар-
ным движением дублирующих голосов (см. пример 
20 на стр. 77).

 Вслед за очередным выкриком лесных жителей 
действие принимает неожиданный поворот. Раска-
явшийся Мальчик перевязывает раненую лапку 
белке, а  звери понимают, что он исправился. Хо-
ровая фактура постепенно трансформируется из 
имитационной в  гомофонную и  даже аккордовую: 
персонажи постепенно осознают произошедшее 
и  объединяются уже в  едином порыве прощения 
и принятия (см. пример 21 на стр. 77).

пример 18

пример 19
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Удивительна метаморфоза фразы «Maman!» 
(«Мама!»), которую звери сначала воспринимали 
с  усмешкой, но теперь вторят плачущему и  испу-
ганному ребенку, видя его безобидность и  безза-
щитность.

Заключительное проведение темы, отданное 
хору как оркестровому эпилогу, представляет со-
бой фугато с последовательным вступлением голо-
сов от нижних к высоким (см. пример 22 на стр. 78).

Завершающий оперу фугированный раздел ста-
вит перед исполнителями особые задачи, связанные 
с  тесситурными условиями. Каждое проведение 
темы являет собой длинную выразительную мело-
дию в границах piano, диапазон которой охватывает 
нону (d-e). Для хормейстерской работы этот эпизод 
представляется особенно ответственным ведь здесь 
единственный раз хор звучит без оркестровой под-
держки.

пример 20

пример 21
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пример 22

пример 23
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С последним проведением темы хор звучит 
a cappella, еще отчетливее приближая это место 
к  стилистике контрапункта Ренессанса. Возвра-
щается центральная тональность оперы (G-dur) 
и варьированные интонации оркестрового вступле-
ния — параллельные квинты, создающие рамку для 
всего повествования (см. пример 23 на стр. 78).

Своеобразный хорал на слова «Il est si doux» 
(«Он так добр») венчает сцену, финальный квин-
товый аккорд вторит интонации оркестрового со-
провождения. И  в  аккомпанементе джазового Т7 
звучит тихий зов главного героя: «Мама» (см. при-
мер 24).

Второе действие линеарно по своей драматур-
гии, в  нем преобладает волнообразное развитие 
с  чередами кульминационных всплесков. Новые 
герои сюжета, показанные в вальсе, в дальнейшем 
объединяются.

На протяжении всего произведения прослежи-
вается удивительное разнообразие в художествен-
ном воплощении певческой тесситуры, плотности 
или разреженности фактуры и  даже в самом вы-
боре хоровых составов. Диапазон мелодии, соот-
ношения динамики и высоты звука служат созда-

нию пестрых и стилистически уникальных сценок 
феерии.

Исполнительский анализ следует проводить сра-
зу с нескольких позиций, в первую очередь, с точ-
ки зрения профессии театрального хормейстера. 
Главным условием работы над оперным сочине-
нием в  данном случае является прочное освоение 
материала и  свободное владение им в  дальнейшей 
работе с режиссером и труппой театра. Другой не-
маловажной задачей должно стать общее погруже-
ние артистов хора в  драматургию действия задол-
го до сценических репетиций, а именно — в работе 
с концертмейстером. Дирижеру-хормейстеру необ-
ходимо не только донести до певцов основную сю-
жетную линию и эстетическую ценность изучаемых 
нот, но и на практике иллюстрировать (играть или 
петь) ключевые моменты, связанные с  хоровыми 
эпизодами. Сформировав представление о музыке, 
исполняемой во время сольных номеров, артисты 
будут комфортнее ощущать себя в процессе поста-
новок и, конечно же, гораздо легче войдут в предла-
гаемые режиссером образы. В качестве примера та-
кой работы можно привести сцену Пламени и Пепла 
из первого действия, которую необходимо показать 

пример 24
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артистам, ведь после нее начинается пасторальный 
эпизод (см. примеры 7, 8 на стр. 70–71).

Одной из главных задач в  работе над оперой 
«Дитя и  волшебство» следует назвать правильное 
произношение французского текста, если постанов-
ка в  данном театре планируется на оригинальном 
языке. Для русского исполнителя произношение 
французских текстов, пожалуй, одно из самых слож-
ных, а  небрежность в  работе над ним отразится на 
музыке жесткостью и  разрушит всю тонкость ска-
зочных образов. Основой для работы над языком 
может стать тренировка в  произношении носовых 
призвуков многих гласных во французском («en», 
«un», «dans») как наиболее дифференцированных 
в  вокальном исполнении. Ответственный подход 
к  правильному произношению облегчит решение 
проблем ритмического и дикционного ансамбля на 
последующих репетициях. К задаче подобного пла-
на можно отнести и отдельно выписанное компози-
тором указание «nasal», то есть «исполнение с  на-
зальным призвуком», или же попросту с  зажатым 
носом. Такая манера звукоизвлечения, примененная 
в хоровых отрывках из сцены лягушек и насекомых, 
осложняется секундовым остинато или же узкой 
интерваликой как таковой, поэтому перед хормей-
стером стоит задача научить певцов не только вовре-
мя зажимать нос, но еще и пользоваться головным 
резонатором и  узким смыканием связок во избе-
жание небрежного интонирования (см. пример  15 
на стр. 74). Для этого в хормейстерской работе мож-
но применить пение на слоги со звонкой согласной 
и узкой гласной, например, на «ри» или «ми».

Освоение технических нюансов можно бази-
ровать на жанрово-стилистическом разнообразии 
номеров. Например, в  галопе Задачника и  цифр 
детский хор предполагает смещение акцента с ин-
тонационной чистоты на эмоциональность и  вы-
разительность исполнения, недаром Равель так 
часто использует относительную звуковысотность 
и ускоряет без того стремительный темп. Жанр но-
мера предполагает акцентированность сильных до-
лей, упор на упругую ритмику, формирующую об-
щую организованность исполнителей (см. пример 
13 на стр. 73).

Сцена раскаяния Мальчика — наиболее показа-
тельный пример соотношения стилистики и работы 
над исполнительскими трудностями. Полифония, 
близкая к работам старинных мастеров, подчерки-
вает индивидуализм каждого голоса, важность ка-

ждой интонации. Самым продуктивном способом 
работы над такой музыкой будет проработка глав-
ного мотива — темы. Она делится на две рельефные 
фразы, каждую из которых нужно наполнить смыс-
лом и эмоциональностью. Через внутреннее напря-
жение и  ощущение перспективы мелодии можно 
добиться филированного звучания затактовой 
верхней ноты (e), наполненность мелкими длитель-
ностями дальнейшего скачка на септиму вниз (d-e) 
сгладит разницу регистров. Синтез артистического 
и технического в этом эпизоде полностью возложен 
на личностные качества хормейстера, его способ-
ность как продемонстрировать, так и  описать то, 
с  какой выразительностью возможно исполнение 
этой темы (см. пример 22 на стр. 78).

Дирижерские задачи в  условиях жестких вре-
менных ограничений театральной действитель-
ности можно свести к  предельной ясности жеста; 
особенно это касается работы с детским хором, за-
действованном в  первом акте оперы. Качественно 
и  грамотно показанные на репетициях ауфтакты 
могут стать гарантом хорошего выступления арти-
стов в условиях сценической реальности — далеко 
не всегда дирижер за пультом успевает обозначить 
каждое вступление. 

Рассматривая роль хоровых эпизодов в сочине-
нии французского импрессиониста, невозможно не 
выделить их тесную интонационную связь с орке-
стром и солистами и полноценное участие в разви-
тии сюжетной линии. Недаром, обобщая и замыкая 
всю сказочную феерию, автор отдает предпочтение 
масштабному (в рамках действия) хоровому эпизо-
ду: в музыке именно этой партии возвращается цен-
тральная тональность G-dur, звучат цепочки парал-
лельных квинт, взятые из оркестрового вступления 
к опере.

Начиная с пасторальной сцены, композитор вы-
деляет из хора отдельных певцов, вручая им полно-
ценные вокальные проведения с непростой мелоди-
кой. В сцене лягушек и насекомых многочисленное 
деление партий и  полифоническое богатство соз-
дают индивидуальные мелодические линии, рас-
пределенные между небольшими группами голо-
сов. Смелое применение Равелем различных видов 
хоровой фактуры (аккордовой, полифонической, 
имитационной) и  роль этого многообразия в  об-
разности и  красочности музыкального действия, 
несомненно, делает партию оперного хора важным 
участником сценического развития.
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Уникальным в своей импрессионисткой стили-
стике является эпизод лягушек и насекомых из вто-
рого действия: приемы артикуляции, необычного 
звукоизвлечения, регистрово-тембровое наполне-
ние голосов и оригинальность гармонического язы-
ка — все это служит художественным целям, а зву-
коподражание при этом является лишь средством 
к достижению колористических эффектов.

Другой пример использования хорового зву-
чания в  качестве выразительной детали  — Сце-
на деревьев в  той же второй картине. Архаичные 
«скрипящие» квинтовые созвучия мужских го-
лосов поражают своей таинственностью, а  в  теа-
тральном воплощении еще экспрессивнее передают 
волшебную атмосферу, столь причудливо и изобре-
тательно созданную Равелем.

Первый акт оперы «Дитя и  волшебство» отли-
чается сюитной структурой, здесь хор подчиняется 
различным танцевальным жанрам, будь то стреми-
тельный галоп Задачника и детей-цифр, вторящих 
таблицу умножения, или нежные меланхоличные 
интонации разлученных фигурок из пасторальной 
зарисовки-болеро. Плюрализм жанров  — главная 
предпосылка к  интонационному, гармоническому 
и  тембровому многообразию музыкальной выра-
зительности хоровых эпизодов. Сменяющие друг 
друга персонажи, каждый со своим характерным 
танцевальным оформлением  — образец самого 
близкого соприкосновения Равеля с техническими 
приемами кинематографии.

Во многом опера близка к более ранним произве-
дениям Равеля, но она и отличается от них — на ней 

лежит печать другого времени; отсюда обилие по-
литональных эпизодов, джазовые ритмы, необыч-
ные тембровые эффекты. Все это не является са-
моцелью, но подчинено художественному замыслу 
композитора, сумевшего передать поэтическое оба-
яние волшебной сказки.

Мировая премьера оперы «Дитя и волшебство» 
(21 марта 1925 года) состоялась через 25 лет после 
первой встречи Равеля и Колетт. Опера, исполнен-
ная при участии Русского балета Дягилева, была 
восторженно принята аудиторией, критикой и ком-
позиторами, присутствовавшими 

на премьере. 
Современные же постановки оперы-балета отли-

чаются яркими сценическими решениями и, конеч-
но же, остроумием, ведь сам сюжет позволяет ре-
жиссерам проявлять всю свою изобретательность. 
Из наиболее интересных, на мой взгляд, постано-
вок, хотелось бы выделить запись Глайндборнского 
фестиваля (Англия) 2012 года, запись Nederlands 
Dans Theater 1986 года (Нидерланды), из самых 
эксцентричных  — the Montclair State University 
Opera 2017 года (США). Отечественные постанов-
ки представлены сразу тремя столичными театра-
ми: Государственным академическим Большим Те-
атром (премьера состоялась 

в 2013 году) под управлением Василия Синай-
ского, Московским театром Новая Опера (премье-
ра — 2012 год) под руководством Яна Латам-Кёнига 

и Московским Государственным академическим 
детским музыкальным театром имени Н.И. Сац 
в 2004 году (постановка Валерия Меркулова).
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Рыцарская академия в Люнебурге: программа 
обучения на рубеже XVII–XVIII веков
N. Dahl
The Knight Academy in Lüneburg: training program at the turn  
of the 17th–18th centuries

Абстракт. Статья обращает внимание на образование, которое предоставлялось способным юношам на рубеже XVII–XVIII 
веков в закрытой рыцарской академии, находившейся на территории монастыря Святого Архангела Михаила в Люнебурге. 
В ней приведены обнаруженные в архивах Люнебурга оригиналы документов об организации учебного процесса, изучаемых 
предметах и изменениях куррикулума, в соответствии не только с достижениями науки того времени, но и политической ситу-
ацией в Европе. В 1686 году в Святом Михаиле по проекту барона Готфрида Вильгельма фон Лейбница была введена новая 
система обучения, целью которой было воспитание образованных единомышленников с благородными целями, определявшими 
весь их жизненный путь.
Изучение рукописей, обнаруженных автором статьи среди документов монастыря Святого Архангела Михаила, не вызывают сомне-
ний в том, что Иоганн Себастьян Бах (1685–1750) уже в апреле и мае 1700 года находился в Люнебурге в этой закрытой рыцарской 
академии вместе с Георгом Эрдманом, так как анализ архивных материалов в сопоставлении с предшествующими исследованиями 
и публикациями приводит автора к выводу, что никаких иных учебных заведений на территории бывшего монастыря Святого Архан-
гела Михаила в период с 1700 по 1703 год не было. Через три года после переезда в Люнебург, Себастьян Бах получил в Веймаре 
место помощника герцога Иоганна Эрнста Саксонско-Веймарского, придворного органиста и скрипача. Статья содержит некоторые 
характерные примеры из досье на академистов, которые свидетельствуют о больших образовательных и карьерных возможностях, 
предоставляемых рыцарской академией Люнебурга талантливым юношам вне зависимости от их происхождения и уровня достатка, а 
также о жёстких требованиях к этическим, нравственным, моральным нормам и усердию в приобретении знаний.

Ключевые слова: образование, Иоганн Себастьян Бах, Люнебург, монастырь Свято Архангела Михаил в Люнебурге, рыцар-
ская академия, Георг Эрдманн.

Abstract: The article draws attention to the education that was provided to capable young men at the turn of the XVII–XVIII centuries 
in  the closed knightly academy located on the territory of the monastery of St. Michael the Archangel in Lüneburg. It contains the 
original documents found in the archives of Lüneburg on the organization of the educational process, the subjects studied and changes 
in  the curriculum, in accordance not only with the achievements of science at that time, but also the political situation in Europe. 
In 1686, a new educational system was introduced at St. Michael's, designed by Baron Gottfried Wilhelm von Leibniz, the purpose 
of which was to educate educated like-minded people with noble goals that determined their entire life path.
The study of the manuscripts discovered by the author of the article among the documents of the monastery of St. Michael the Arch-
angel, there is no doubt that Johann Sebastian Bach (1685–1750) was already in Lüneburg in April and May 1700 in this closed 
knightly academy with Georg Erdmann, because the analysis of archival materials in comparison with previous research and publi-
cations leads the author to the conclusion that there were no other educational institutions on the territory of the former monastery of 
St. Michael the Archangel in the period from 1700 to 1703. Three years after moving to Lüneburg, Sebastian Bach received a position 
in Weimar as an assistant to Duke Johann Ernst of Saxony-Weimar, court organist and violinist. The article contains some characteristic 
examples from the dossiers on academicians, which indicate the great educational and career opportunities provided by the Lüneburg 
Knight Academy to talented young men, regardless of their origin and level of wealth, as well as strict requirements for ethical, moral, 
moral standards and diligence in acquiring knowledge.

Keywords: education, Johan Sebastian Bach, Lüneburg, the monastery Saint Michael the Archangel in Lüneburg, knight academy, 
Georg Erdmann.
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Два бумажных листа расходов («Außgabe») 
со списками фамилий и проставленной против каж- 
дой из них суммой денег, обнаружены автором ста-
тьи среди документов монастыря Святого Архан-
гела Михаила в Городском архиве Люнебурга в об-
ветшавшей папке F 103 № 1, вложенной в  новую 
папку № 3700/2. Изучение этих рукописей не вы-
зывает сомнений в том, что Иоганн Себастьян Бах 
в  апреле и  мае 1700 года находился в  Люнебурге. 
На первом листе в списке из пятнадцати фамилий 
и из тринадцати на втором есть фамилии Себастья-
на Баха и Георга Эрдмана. Автором статьи по запи-
сям в церковной книге XVII века, при обращении 
к пастору церкви деревни Лайна госпоже Майбаум, 
установлено, что Георг Эрдман1, учившийся вме-
сте с Себастьяном Бахом в III, и во II классе лицея 
в  Ордруфе, был сыном многодетного крестьянина 
этой бедной деревушки герцогства Саксония-Гота. 
По ведомости от 24 июля 1699 года из документа-
ции «Ордруфского лицея» («Lyceo Ordruviensi») 
за 1686–1708 годы, хранящейся в закрытом архиве 
замка Эренштайн в  городе Ордруф, содержащей 
список из одиннадцати лицеистов, обучавшихся 
во II классе, и пяти из них, переведённых в I класс, 
Бах был переведён в I класс с припиской о направ-
лении с 15 марта 1700 года в Люнебург. Георг Эрд-
ман по ведомости «простился» («valed.») с лицеем 
с припиской о направлении его также в Люнебург, 
но с 19 января 1700 года. 

Святым Михаилом (St. Michaelis) или Михаи-
лом назывались «неподчинённые власти города»2 
владения старинного бенедиктинского монастыря, 
включавшие, кроме церкви, старинную библиотеку, 
помещения для проживания и учебные заведения, 
в разные годы называвшиеся по-разному [7, с. 9–10, 
61], [8, с. 313]. В 1700 году в нём размещалась, в со-

1	 Георг Эрдман (1682-1736) — в 1714 году принят на 
российскую службу, «с 1718 года российский агент 
в Гданьске, в 1726 году был пожалован надворным 
советником. Эрдман играл немаловажную роль 
в осуществлении внешней политики России», 
вёл постоянную переписку с князьями Василием 
Долгоруким, Аникитой Репниным, Петром Бестужевым-
Рюминым, Эрнстом Бироном, канцлером графом 
Головкиным, вице-канцлером Остерманом, был принят 
Петром I, Екатериной I, Анной Иоанновной [3, с. 178], 
[14, с. 86–92].

2	 Из текста на гравюре Иоганна Штридбека младшего 
(около 1700 года) в Саксонской государственной 
городской и университетской библиотеке Дрездена.

ответствии с принятым в 1692 году решением гер-
цога Брауншвейга и  Люнебурга, закрытая рыцар-
ская академия3 в статусе благородно-гражданского 
института [10, с. 106]. На основании анализа ар-
хивных документов, сопоставления исследований 
и публикаций Людвига Альбрехта Гебарди, Густова 
Фока, Вильгельма Юнгханса автор статьи прихо-
дит к выводу, что никаких иных учебных заведений 
на территории бывшего монастыря Святого Архан-
гела Михаила в период с 1700 по 1703 год не было. 

Ещё в 1655 году школа для послушников, нахо-
дившаяся в  течение столетий в  этом монастыре, 
была преобразована в закрытую рыцарскую школу 
для благородного сословия. В  год основания в  неё 
было зачислено на полное обеспечение вне зависи-
мости от достатка 12 человек со сроком обучения 
в три года. Все расходы взяли на себя герцоги Браун-
швейга-Люнебурга династии Вельфов. Юношей на-
зывали «алюмнисты» («Alumni»), это «те, которых 
обеспечивают едой и питьём, и воспитывают в бла-
гочестии» [19, ст. 1620]. В  школу, по разрешению 
наместника герцога, принимались и  иностранцы 
благородного происхождения. Позже в  школе был 
установлен вступительный взнос в фонд библиотеки, 
который составлял 10 рейхсталлеров4. В  1660  году 
рыцарская школа была дополнена II  образователь-
ной ступенью  — гимназией, которая стоила мона-
стырю больших расходов в период, когда финанси-
рование из казны герцога временно прекратилось. 
Воспитанники носили на хорах5 и  в  монастыре та-
кую же, как прежде послушники монастыря, фиоле-
товую одежду и участвовали по старому монастыр-
скому обычаю во всенощных и вечернях» [10, с. 99]. 
Им «разрешалось выходить за территорию монасты-
ря только один раз в квартал» [10, с. 99]. С 1665 года 
обучающимся I ступени, под предлогом возможного 
переноса инфекционных заболеваний, было запре-
щено, ранее принятое, посещение некоторых пред-
метов в городской партикулярной школе [10, с. 104]. 
«В городской партикулярной школе должны были 
старательно овладевать науками, чтобы быть при-

3	 Академиями (объединениями учёных, братствами) 
герцоги Брауншвейга и Люнебурга называли 
основанные ими высшие учебные заведения [6,  
с. 24, 73]. 

4	 Рейхсталлер — монета весом в 25,98 г чистого 
серебра.

5	 Место перед алтарём [Н. Д].
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нятыми, «ожидающие место» («Exspectanten»), ко-
торые два года получали по 50 талеров, проживая на 
эти деньги в Люнебурге [за пределами монастыря — 
Н. Д.] [10, с. 99]. Но Бах и Эрдман, несмотря на своё 
происхождение, в Святом Михаиле были сразу при-
няты как полноправные «академисты» («Academici» 
или «Academiste»)6. Баху такая возможность была 
предоставлена с 15-тилетнего возраста. Запись о том, 
что Бах находится в  Люнебурге, внесённая в  ведо-
мость выпускного класса от 14 августа 1700 года 
через полгода после его переезда, свидетельствует 
о непосредственных связях лицея с рыцарской ака-
демией Люнебурга для возможного продолжения 
образования. В ведомостях лицея за весь период об-
учения Себастьяна Баха нет примечаний со словом 
Люнебург ни у кого, кроме Баха и Эрдмана — этих 
двух очень разных юношей, ставших гордостью Гер-
мании [1]. 

Из документов, исследованных Людвигом Аль-
брехтом Гебарди, известно, что в Святом Михаиле 
только герцог и его Совет, принимали решения по 
приглашению и увольнению учителей, назначению 
жалования, по утверждению и  изменениям учеб-
ных программ («Lections-Catalogus»), внутреннему 
распорядку и  принципам воспитания, по выпуску 
учебников для академистов (на территории мона-
стыря находилась собственная типография). Пра-
вила этикета, порядок приёма пищи и меню утвер-
ждались самим герцогом. Академисты посещали 
в монастыре церковные службы, порядок которых 
утверждал герцог. Проводить службу на латинском 
языке запрещалось [10, с. 101]. Некоторые академи-
сты неблагородного происхождения, «жили у сво-
их профессоров в городе, а в монастырь приходили 
лишь в  лекционные залы» [10, с. 103]. Академи-
сты изучали теологию, правоведение, философию, 
историю, географию, филологию, этику, полити-
ку, математику, физику, естествознание, комплекс 
наук под названием Humaniorum, латынь, ритори-
ку, а так же французский, итальянский, английский 
и  испанский языки под руководством шпрахмей-
стеров (Sprachmeister), фехтование и  танцы пре-
подавали мастера экзерсисов (Exerzitienmeister), 
с  академистами регулярно проводили тренировки 
по верховой езде. Профессорам щедро платили [10, 

6	 В период с 1700 по 1703 гг. учебное заведение 
называлось академией.

с. 103]. Программа была рассчитана, как и  было 
с основания этого учебного заведения, на три года. 
Два раза в год академисты сдавали «открытые экза-
мены». Прилежание и усердие академистов поощ-
рялось вознаграждениями. [10, с. 99]. В рыцарской 
академии служили два гофмейстера (Hofmeister), 
в  обязанность одного из которых входил толь-
ко надзор за академистами [10, с. 106] и  адъюнкт 
(Adjunctus), который помогал академистам выпол-
нять домашние задания и  повторял с  ними прой-
денные лекции [10, с. 104]. 

В академии постоянно находился её руково-
дитель в  «статусе наместника герцога», (которого 
называли до 1671 года «управляющим края и смо-
трителем рыцарской школы», а с 1673 года — «ди-
ректором края и  оберсмотрителем рыцарской 
школы Люнебурга»). В  период обучения Баха эту 
должность занимал Эрнст Вильгельм барон фон 
Шпорке [10, с. 105, 108]. Густав Фок привёл фраг-
менты Распоряжения от 1700 года по должностным 
обязанностям учителя танцев рыцарской академии, 
в котором указывается, что «учитель не имеет пра-
ва без специального разрешения директора обучать 
на территории монастыря никого, кроме академи-
стов» [8, c. 121].

Существование закрытого учебного заведения 
Святого Михаила постоянно вызывало официаль-
ные протесты со стороны Шведского королевства 
и некоторых княжеств, усматривавших в нём угро-
зу своим политическим интересам [10, с. 101]. И не 
напрасно, с 1685 года, когда король Франции Людо-
виком XIV отменил Нантский эдикт, последствием 
которого стало гонение протестантов-гугенотов, 
число воспитанников благородного происхож-
дения в  этом учебном заведении резко увеличи-
лось до тридцати. Для алюмнистов на территории 
монастыря Святого Михаила был открыт манеж 
и  приглашен мастер верховой езды Миссельхорн; 
его методическое пособие «Новый Люнебургский 
манеж или школа наездников» было напечатано 
в  типографии герцога [13]. В  1686 году в  Святом 
Михаиле была упразднена гимназия и введена но-
вая система обучения [10, с. 105] по настоянию ба-
рона Готфрида Вильгельма фон Лейбница7. Анало-
гичная система обучения была введена Лейбницем, 

7	 «Нем. философ, математик, физик, языковед. 
По просьбе Петра I разработал проекты развития 
образования и гос. управления в России» [2, с. 705]. 
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занимавшим должность тайного советника юсти-
ции герцогов Брауншвейга-Люнебурга [16, с. 183], 
в  учреждённой кузенами герцогов Брауншвей-
га-Люнебурга герцогами Брауншвейга-Вольфен-
бюттеля Рудольфом Августом и  Антоном Ульри-
хом [20] Академии Рудольфа и  Антона (Academia 
Rudolph Antoniana) в Вольфенбюттеле в 1687 году 
[11, с. 17]. В 1691 году Лейбниц вступил и в долж-
ность руководителя вольфенбюттельской библио-
теки, предоставленной герцогами в  распоряжение 
новой академии. Целью этих рыцарских академий 
было воспитание образованных единомышленни-
ков с  благородными целями, определявшими весь 
их жизненный путь. Лейбниц, характеризуя про-
ект вольфенбюттельского «Товарищества немец-
ких взглядов», составленный герцогом Антоном 
Ульрихом, писал, что окончившие рыцарскую ака-
демию «воспитанники с радостью встанут под зна-
мя герцога, достойно представляя “Товарищество 
немецких взглядов”» [15, с. 319–320]. 

В большом лекционном зале Святого Михаила 
академисты организовывали дискуссии, произно-
сили речи. У академистов был собственный театр, 
в  котором они выступали, представляя «оперы» 
и  «зингшпили», как правило, специально ставив-
шиеся к каждому дню рождения герцога или к его 
посещениям монастыря Святого Михаила. Сохра-
нились документы 1662–1704 годов, из которых 
известно, что автором музыки неоднократно ис-
полнявшейся академистами в разные годы «оперы 
“Балет великанов”», был кантор Святого Михаила 
Фридрих Эмануэль Преториус (Friedrich Emanuel 
Praetorius), либретто написал профессор рыцар-
ской академии Ноттельман. В  этой постановке 
участвовало восемь инструменталистов [10, с. 107, 
104], [8, c. 124]. В  рыцарской академии воспитан-
ники обязаны были разговаривать между собой на 
французском языке. На французском «ставились 
и французские комедии Мольера» [7, c. 43], запре-
щённого в то время во Франции. 

В 1700 году из девяти преподавателей академии 
четверо были французами. Среди них  — учитель 
танцев Тома де ля Сель. В 1703 году герцог Георг 
Вильгельм «вызвал из Парижа» ещё и  второго 
учителя танцев: сына Тома де ля Селя  — Шарля 
[25, с. 115]. Сведения о том, что с 1695 по 1713 год 
в рыцарской академии должность кантора занимал 
выпускник академии Святого Михаила Август 
Браун, что он преподавал в  рыцарской академии 

ещё и  латынь содержатся в  исследовательской 
работе доктора Эрдманна Вернера Бёме, напеча-
танной на пишущей машинке в единственном эк-
земпляре, который хранится в  городском архиве 
Люнебурга [5, с. 9]. В  тот же период Густав Фок 
в  результате многолетних исследований пришёл 
к выводу, что «нигде нет сведений о деятельности 
и профессиональном мастерстве кантора Брауна» 
[7, с. 67]. Однако современный исследователь про-
фессор Фрайбургского университета Конрад Кю-
стер считает, что «Август Браун, был солидным 
композитором», даже исходя из того, что «в  би-
блиотеке кантора» Святого Михаила «по прото-
колу от 1695 года находилось … 24 произведения 
Брауна» [12, с. 110]. 

С 1701 года, с  прибытием нового профессора 
[имя которого найти не удалось. — Н. Д.], в рыцар-
ской академии Люнебурга стали изучать новей-
ший предмет — «физику». Одновременно, этот же 
профессор занимал и  должность шпрахмейстера 
французского языка. «Физика» была в  учебном 
плане до кончины профессора в  1710 году, най-
ти другого преподавателя физики смогли лишь 
в 1765 году. [10, с. 107]. В академию приглашались 
и высоко оплачивались лучшие педагоги и профес-
сора (и протестанты, и католики, и иудеи), которые 
разрабатывали специальные программы обучения. 
Специально для рыцарской академии преподавате-
лем французского языка в 1697 году был написан 
учебник. По заказу герцога специально для акаде-
мистов были написаны многие книги, в том числе 
«Европейский рейх — историческое и генеалогиче-
ское исследование». 

Через три года после переезда в  Люнебург, во-
семнадцатилетний Иоганн Себастьян Бах полу-
чил в  Веймаре место «помощника герцога Иоган-
на Эрнста Саксонско-Веймарского» [18, с. 74–75], 
«скрипача в  его капелле» [9, с. 6] и  «придворного 
органиста» [4, с. 667]. Из чего следует, что Иоганн 
Себастьян Бах учился игре на скрипке и  органе 
тоже в Люнебурге. 

В церкви святого Михаила всегда был органист. 
С 1690 по 1707 год в этой должности состоял Фри-
дрих Кристоф Морхард [12, с. 110, 114]. При нём 
в 1705–1708 годах старый заурядный орган замени-
ли на новый [17, с. 86].

Изучая в архивах Люнебурга платёжные докумен-
ты Святого Михаила, Густав Фок нашёл выплаты 
для «содержавшихся на службе собственных музы-
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кантов» [8, c. 94-109], которые и сами играли, и ака-
демистов обучали. Зимой все академисты ежедневно 
во второй половине дня в  течение часа занимались 
индивидуально с  педагогом игрой на музыкальных 
инструментах [8, c. 34]. В  сохранившихся рекомен-
дациях Академии Рудольфа и  Антона игру на му-
зыкальных инструментах предлагают использовать 
в будущем «как пропуск в высшее общество» [7, c. 44]. 
Так, выпускник рыцарской академии, на российской 
службе надворный советник Георг Эрдман, который 
заключал договора о  поставках и  закупках оружия, 
налаживая контакты, преподносил в  подарок музы-
кальные пьесы собственного сочинения [14, с. 92].

С 1661 года с целью ускорения процесса обучения 
в Святом Михаиле было запрещено в летнее полуго-
дие петь в хоре [10, с. 104]. По-видимому, с этим свя-
зано разочарование Густава Фока, который «в учеб-
ном плане рыцарской академии не  обнаружил ни 
одного упоминания о разучивании даже хоральных 
мелодий для богослужения» [7, c. 44]. Следователь-
но, верна версия, что в период пребывания Баха в ры-
царской академии никакого хора в ней вовсе не было.

По расходным ведомостям монастыря Свято-
го Михаила Люнебурга, которые приводит Фок, 
с  1683 года в  рыцарской школе стали выделять-
ся деньги на приобретение и  ремонт теноровых 
скрипок (Tenor Geigen). С  1690 года  — на ремонт 
скрипок (Geigen), на которых играли на хорах. 
В 1697 году рыцарская академия купила в Гамбур-
ге две итальянские скрипки (Violine). В сведениях, 
относящихся к 1694 году, на одного из академистов 
уже указывается как на скрипача (Violinist) [8, 
c. 249–250, 252, 44].

Интерес представляют, хранящиеся в Городском 
архиве Люнебурга, написанные от руки документы 
рыцарской академии монастыря Святого Михаила 
за 1656–1850 годы в  папке «Список благородных 
особ монастыря Святого Михаила», с  разделами: 
«Ассистенты-стажёры (Famulus) при особах благо-
родного происхождения» и «Помощники (Pedell8) 
благородных особ», некоторые из которых распоз-
наны для чтения на современном языке Густавом 
Фоком, интересовавшимся «Музыкой люнебург-
ского монастыря Михаила», которые были изданы 
через тридцать лет после его смерти [8]. 

8	 Famulus, Famulatur, Pedell — эти термины не утрачены 
и сохраняют своё смысловое значение в современном 
немецком языке.

Из документов папки «Список благородных особ 
монастыря Святого Михаила» следует, что акаде-
мистам после обучения в ассистентуре (Famulatur), 
предоставлялась возможность на несколько лет по-
лучить должность помощника, оставаясь на содер-
жании монастыря, получая ежегодно значительную 
сумму наличных денег, а по окончанию срока ещё 
и вознаграждение на месте службы. К академистам 
предъявлялись высокие требования и строго нака-
зывались нарушения, в частности, не санкциониро-
ванные отлучки из монастыря. 

В досье раздела «Ассистенты-стажёры (Famulus) 
при особах благородного происхождения» приве-
дена информация о принятом в академию «12 мая 
1694 года Хенрикусе Бунке  — сыне судьи вотчин 
монастыря, который будет помощником со 2 октяб- 
ря 1699 года, затем будет органистом в Бардовике 
с  28 октября 1703 года». В  разделе «Помощники 
благородных особ» записано, что «Хенрикус Бунке 
вступил в должность 2 октября 1699 года, до этого 
был ассистентом-стажёром; 28 октября 1703 года 
получил место органиста в Бардовике». 

В разделе «Ассистенты-стажёры» в  досье 
на «Аугустуса Фридрикуса Квартиера — сына при-
дворного трубача князя Гольштинии  — Плёна» 
значится, что он был «принят 18 марта 1710 года, 
будет помощником с 15 марта 1711 года», а в раз-
деле «Помощники благородных особ» записано, 
что он  — ассистент-стажёр, принят помощником 
15 марта 1711 года, 29 февраля 1712 года направля-
ется в Киль».

Из досье раздела «Ассистенты-стажёры» извест-
но, что «Христофорус Дитерикус Статиус Берг-
ман, сын пастора в  Натендорфе, принят 19 марта 
1698 года, 21 апреля 1703 направлен в Брауншвейг, 
оттуда в  1704 году отправляется в  университет 
в Хельмштеде, с 26 ноября 1709 года будет испол-
нять обязанности адъюнкта (Adjuncti) в монастыре 
Святого Михаила, с ноября 1712 году будет пасты-
рем в Даленбурге».

В том же разделе в досье Аугустуса Йохана Шме-
ерзаля написано, что он — «сын кантора в Даннен-
берге, принят 19 января 1698 года, из-за скандала 
был отстранён от стажировки в  ассистентуре, но, 
по просьбе инспектора, был оставлен на школьном 
довольствии 24 ноября 1699 года; служит кантором 
в Данненберге».

Фамилия Шмеерзаля из распознанного Фоком 
досье раздела «Ассистенты-стажёры», есть в обоих 
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листа расходов со списками фамилий и Баха с Эрд-
маном: в  списке за период с  3 апреля по 1 мая  — 
седьмая, с 1 мая по 29 мая 1700 года — пятая. 

В том же разделе в досье Иоганна Хайнриха Шее- 
ле написано, что он — «сын органиста в Хадельне 
принят 1 мая 1713 года, переехал 6 апреля 1714 года 
из монастыря к господину Кюхеншрайберу, чтобы 
учиться у него, выполняя его указания». 

Из досье того же раздела Иоганна Хайнриха 
Бродхагена: «сын церковного служителя в Маршах-
те, принят 6 апреля 1710 года, 12 апреля 1712 года 
директором отправлен в  отпуск, не служит, при 
этом оставлен на довольствии».

Из досье раздела «Помощники благородных 
особ» Бернхарда Хартунга: «сын кантора, был при-
нят в 1706 году на Пасху, уволен со службы 28 марта 
1707 года, как не соответствующий требованиям».

Из досье на Герхарда Биермана «сына кантора 
из Оснабрюка, принятого 29 февраля 1712 года», 

известно, что «2 января 1713 года за тайные неод-
нократные выходы из монастыря ему было назна-
чено телесное наказание, заменённое немедленным 
изгнанием из города» [8, с. 76–78].

Приведённые отрывки из досье свидетельствуют 
о  больших образовательных и  карьерных возмож-
ностях, предоставляемым в  рыцарской академии 
Люнебурга на рубеже XVII–XVIII веков талантли-
вым юношам вне зависимости от их происхожде-
ния и уровня достатка, но и жёстких требованиях, 
высоким моральным, нравственным и  этическим 
нормам и усердию в приобретении знаний.

Иоганн Себастьян Бах на вопросы о том, как он 
начинал свой путь, что смог достичь таких вершин 
в искусстве, «обычно отвечал: “Я должен был быть 
прилежным. Кто так же прилежен, тот сможет тоже 
далеко пойти”. Похоже, он не принимал в  расчет 
свой незаурядный талант» [9, с. 45].
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Воспоминания о годах учёбы в Московском 
хоровом училище при Александре Свешникове
L. Kontorovich 
Memories of the years of study at Moscow Choral College under the direction 
of Alexander Sveshnikov 

Абстракт. В 2025 году исполнится семьдесят лет с момента поступления Льва Зиновьевича Конторовича, профессора, народ-
ного артиста РФ и  заслуженного деятеля искусств РФ, художественного руководителя и  главного дирижёра Академического 
Большого хора «Мастера хорового пения», в  Хоровое училище имени А. В. Свешникова. Статья посвящена воспоминаниям 
дирижёра об учителях и наставниках, об особенностях обучения в училище и творческой жизни знаменитого коллектива — хора 
мальчиков. В этой истории много известных имён — знаменитые хормейстеры Свешников, Ровдо и Уланов, композиторы Фляр-
ковский и Агафонников, пианист Динор и музыковед Мюллер. Автор с благодарностью рассказывает о методах работы заме-
чательных педагогов музыкальных и общеобразовательных предметов, воспитавших несколько поколений выдающихся хоровых 
дирижёров, вспоминает знаменательные концерты, интересные события и встречи. 

Ключевые слова: Московское хоровое училище, хоровое образование, Свешников, Агафонников, Флярковский, Ровдо, Ула-
нов, Ген. Гладков, Динор, Мюллер.

Abstract: In 2025, it will be seventy years since Lev Zinovievich Kontorovich, professor, People’s Artist of the Russian Federation 
and Honored Artist of the Russian Federation, artistic director and chief conductor of the Academic Large Choir “Masters of Choral 
Singing”, entered the A.V. Sveshnikov Choral College. The article is devoted to the conductor’s memories of teachers and mentors, 
about the peculiarities of studying at the college and the creative life of the famous boys’ choir. There are many famous names in this 
story — the famous choirmasters Sveshnikov, Rovdo and Ulanov, the composers Flarkovsky and Agafonnikov, the pianist Dinor and 
the musicologist Muller. The author gratefully talks about the methods of work of wonderful teachers of music and general education 
subjects who have educated several generations of outstanding choral conductors, as well as recalls significant concerts, interesting 
events and meetings. 

Keywords: Moscow Choral College, choral education, Sveshnikov, Agafonnikov, Flarkovsky, Rovdo, Ulanov, Gennady Gladkov, 
Dinor, Muller.

УДК 783

Л.З. КОНТОРОВИЧ 
Московская государственная консерватория имени П. И. Чайковского (г. Москва)

Я поступил в  Московское хоровое училище 
в 1955 году. До этого я учился один год в музыкаль-
ной школе, играл там на скрипке. Поэтому меня 
приняли во второй класс и сразу направили в стар-
ший хор.

Самые яркие впечатления  — это знакомство 
с  великим дирижёром Александром Васильеви-
чем Свешниковым [6]. Свешников приезжал почти 
каждый день. Мы выстраивались в нижнем зале по 
пультам. В  каждом пульте было несколько чело-
век из разных классов, и был один старший опыт-
ный певец, который помогал и следил за теми, кто 

помладше. Был всегда дежурный по хору, он  сто-
ял у  окна и  ждал, когда Свешников появится. 
Александр Васильевич приезжал на автомобиле, 
и  дежурный сразу предупреждал: «…Он приехал, 
он  приехал!». Все сразу затихали, стояли смирно, 
появлялся Свешников и дежурный говорил: «Алек-
сандр Васильевич! Рапортует дежурный по хору. 
В хоре по списку числится столько-то, отсутствуют 
такие-то…». Я раньше не понимал, зачем это нужно, 
теперь, когда сам стал руководить хором, понимаю, 
что сразу становится ясно, в  каких партиях кого 
не хватает, и на это надо обратить внимание [5].
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Свешников очень много занимался распеванием, 
он следил, чтобы мы не поднимали плечи. У  него 
была такая палка специальная, он подходил и, если 
кто-то поднимал плечи, он мог этой палкой постучать 
по плечам. Иногда, проходя мимо, мог этой палкой 
потыкать в живот, проверяя, крепко ли мы держим 
мышцы живота. Он считал, что это необходимо [3].

Александр Васильевич при распевании обра-
щал внимание на формирование гласных, кото-
рые должны быть округлёнными. В  специальных 
упражнениях переходили от круглых гласных к бо-
лее открытым, но, чтобы сохранять округлость. 
Кроме того, он внимательно относился к ансамблю 
внутри партии, чтобы никто не выделялся и, конеч-
но, к  ритмическому ансамблю. Той же самой пал-
кой он стучал по роялю ровно, чтобы метр был всем 
чётко слышен. И мы, конечно, старались, чтобы всё 
было вместе. 

Надо заметить, что одним из приёмов работы 
Свешникова над чётким ритмом, был приём дро-
бления. Обычно он не дробил от начала до конца, 
как потом делали некоторые дирижёры. Он дробил 
отдельные фрагменты, где особенно сложный ритм, 
пунктирный ритм или необычные ритмические со-
четания. Так мы дробили, повторяя гласные. Если 
посмотреть потом на рояль, то было видно много 
следов от этих ударов, но что делать, надо было за-
ниматься качеством пения. 

Можно много рассказывать о приёмах Александ- 
ра Васильевича. Он, конечно, мог сразу остановить 
и потребовать повторить ещё раз, ещё раз…какие-то 
небольшие фразы, так как он добивался необходи-
мого звучания, к которому стремился [4].

Мы очень подолгу учили произведения, реперту-
ар был обширный, в основном это были сочинения 
русских композиторов, зарубежных классиков, об-
работки народных песен. Но самым запоминающим-
ся была работа над произведением Дж. Перголези 
«Stabat mater». Мы много репетировали, а затем ис-
полняли эту кантату с оркестром студентов Москов-
ской консерватории и  в  Москве, в  Большой зале, 
и  в  Ленинградской филармонии в  Колонном зале. 
Это были очень яркие и успешные концерты [9]. 

Мне запомнились две поездки в  Ленинград 
с  Александром Васильевичем. Одна была, когда 
я  учился в  третьем классе. Мы жили в  гостинице 
«Европейская», прямо напротив концертного зала 
филармонии и пели тогда музыку a cappella, самую 
разнообразную.

А второй раз «Stabat mater», как я уже говорил, 
тогда я  учился в  6-м классе, и  жили мы уже в  го-
стинице «Астория». Один раз в ресторане нам дали 
крем-суп. Мальчики тогда не стали его есть, это 
было очень непривычно, но мне понравилось. Вот 
запоминаются какие-то такие мелочи. 

Свешников очень много сделал для того, чтобы 
мы превращались в настоящих музыкантов. Он при-
езжал даже на выпускные экзамены и  вручал нам 
дипломы. И он повлиял на развитие моей судьбы. 
Я поступил в консерваторию, где Александр Васи-
льевич был ректором. Там мне с ним тоже приходи-
лось встречаться. В весенние праздничные дни он 
проводил концерты. Студенты выстраивались пе-
ред памятником Чайковскому и весь студенческий 
хор пел под руководством Александра Васильеви-
ча, так что творческая связь с великим мастером не 
прерывалась [7; 8].

Конечно, мы очень уважали, но и  побаивались 
его. Когда Свешников шёл по консерватории, мы 
старались как-то «прижаться к стенке», честно го-
воря, чтобы не вызвать каких-то неприятных мо-
ментов. Хотя, мы просто боялись, никаких непри-
ятных моментов и не могло быть.

Как-то один раз зимой я перебегал из учебного 
корпуса в  Белый зал (сейчас это зал Мясковско-
го), я был без верхней одежды. Свешников шёл мне 
на встречу, конечно, он был в пальто, остановился 
и сказал мне: «Ну слушай, надо всё-таки оберегать-
ся и только в пальто ходить», — очень так спокойно 
и доброжелательно заметил.

И самое главное, что после окончания консерва-
тории Александр Васильевич Свешников направил 
меня в хоровое училище. Это было для меня очень 
важно, и я проработал тридцать лет в моём люби-
мом учебном заведении.

Хормейстером у Свешникова работал Ровдо Вик-
тор Владимирович. Это замечательный музыкант, 
в дальнейшем Народный артист СССР, руководи-
тель Государственной академической хоровой ка-
пеллы в Минске. А в Москве он, только заканчивая 
аспирантуру в  консерватории в  классе Александ- 
ра Васильевича Свешникова, уже работал с  нами 
хормейстером. 

Кроме того, в  репетициях участвовал замеча-
тельный музыкант Александр Георгиевич Фляр-
ковский. Он блестяще играл на фортепиано, у него 
была великолепная техника. Я  помню, мы пели 
какую-то песню Цфасмана, в  которой были стре-
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мительные пассажи, исполняемые Флярковским 
совершенно виртуозно!

Затем в  хоровое училище пришёл Юрий Ми-
хайлович Уланов. Свешников приезжал всё реже, 
и  Уланов работал самостоятельно. Великолепный 
хормейстер, большой знаток именно детского пе-
ния, пения мальчиков. Очень хорошо работал над 
детским вокалом, у него невероятно красиво и лег-
ко звучали голоса, без напряжения, просто совер-
шенно! Юрий Михайлович Уланов запомнился как 
тонкий и глубокий музыкант.

Среди преподавателей музыкальных дисциплин 
хочется назвать первого моего учителя по гармонии 
Агафонникова Владислава Германовича. То, что он 
преподавал и как это было методически преподне-
сено, то есть все основные законы, которые суще-
ствовали тогда в гармонии, когда мы учились, — всё 
было изложено чётко и у меня осталось в памяти на 
всю мою профессиональную деятельность. Уроки 
с  ним были приятны, потому что это было всегда 
доброжелательно, активно рационально, и я очень 
благодарен Владиславу Германовичу за эти дни, 
когда я  с ним мог общаться в  качестве ученика. 
А теперь я счастлив, что могу сотрудничать с Вла-
диславом Германовичем-композитором, как испол-
нитель его прекрасной музыки.

Следующим педагогом по гармонии был уже Ген-
надий Игоревич Гладков. Это яркий композитор, 
известный в  песенном жанре и  как автор музыки 
к популярным фильмам. Он, конечно, позволял нам 
преодолевать какие-то чёткие законы, чуть свободнее 
себя чувствовать, а главное, искать новые возможно-
сти и индивидуально подходить к тем задачам, кото-
рые стоят перед учащимися в области гармонии.

Наше общество мальчишек безусловно нужда-
лось в большой воспитательной работе [1; 2]. В свя-
зи с этим, я могу вспомнить прекрасных педагогов 

общеобразовательных дисциплин, которые явля-
лись именно мудрыми и  глубокими воспитателя-
ми. Прежде всего, это наш классный руководитель 
Римма Григорьевна Эпштейн, преподаватель не-
мецкого языка. И я честно скажу, когда встречался 
с иностранцами, у меня часто спрашивали, где я так 
хорошо выучил немецкий язык. Но самое главное 
для нас — это то, что Римма Григорьевна была на-
шей второй мамой. Ведь многие ребята жили в ин-
тернате, и родители были далеко, а у кого-то даже 
родителей не было. И  всегда рядом был человек, 
который тепло и душевно к тебе относился. И это 
была Римма Григорьевна. Для нас, для нашего 
класса она была очень близким человеком, и  мы 
ей сердечно благодарны. 

Ещё хочется вспомнить Марию Петровну Мень-
шову, преподавателя русского языка и  литературы. 
Это тоже был удивительно добрый и открытый чело-
век, который прекрасно знал свой предмет, у неё была 
блестящая методика преподавания русского языка. 
И те, кто у неё учился добросовестно, стали грамот-
ными людьми. Некоторые очень интересно проявля-
лись в области литературы, и я в юности писал стихи. 
Так что, мы очень благодарны этим педагогам. 

Александр Васильевич Свешников поручал ве-
дущим профессорам Московской консерватории 
поддерживать высокий уровень преподавания 
в училище. Так наставником педагогов по фортепи-
ано был Григорий Михайлович Динор, а по теоре-
тическим дисциплинам Фёдор Фёдорович Мюллер. 
У этих мастеров я учился потом в консерватории.

Всё вышесказанное позволило девяти моим од-
ноклассникам успешно поступить в  Московскую 
консерваторию, а  ещё четыре человека так же по-
ступили в другие музыкальные ВУЗы Москвы. 

Я благодарен своему родному училищу за мою 
судьбу музыканта. 
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«Краткая метода пения» Г.Я. Ломакина, 
как одна из первых систематизированных 
и профессионально выстроенных методик 
обучения пению в России XIX века
O.I. Lebedeva 
“A Concise Method of Singing” by Gavriil Lomakin as one of the first 
systematized and professionally built methods of teaching singing in Russia 
of the 19th century

Абстракт. В статье обращено внимание на педагогическую работу знаменитого капельмейстера, преподавателя и компози-
тора России XIX столетия Гавриила Якимовича Ломакина в контексте становления и развития отечественной методики обучения 
академическому пению. Анализируется пособие Ломакина «Краткая метода пения», структура и особенности ее содержания. 
Огромный опыт в области преподавания академического вокала позволил Г.Я. Ломакину написать и издать этот труд, особен-
ностью которого стала профессионально выстроенная система обучения от теории к практике. В данном пособии даны главные 
правила музыки, упражнения и советы, сопровождающиеся нотными примерами. Статья раскрывает значимость «Краткой мето-
ды пения», как первого русского печатного труда по хормейстерской работе, комплексно нацеленного на обучение академиче-
скому вокалу не только одаренных учеников, но и учеников всех возрастов и уровня подготовки. 

Ключевые слова: педагогоическая работа, русская вокальная школа, методика обучения, Гавриил Якимович Ломакин, «Крат-
кая метода пения», главные правила музыки.

Abstract: The article draws attention to the pedagogical work of the famous conductor, teacher and composer of 19th-century Russia 
Gavriil Yakimovich (Gabriel Joachimovich) Lomakin in the context of the formation and development of Russian methods of teaching 
singing. In the present article, Lomakin’s manual “A Concise Method of Singing” is analyzed, the structure and features of its contents 
are discussed. Extensive experience in the field of teaching singing allowed Lomakin to write and publish this work, its distinctive fea-
ture being a professionally structured system of teaching from theory to practice. This manual contains general rules of music as well 
as exercises and tips accompanied by music examples. The article reveals the importance of “A Concise Method of Singing” as the 
first Russian printed work comprehensively aimed at teaching singing not only to gifted students, but also to students of various ages 
and skill levels.

Keywords: pedagogical work, Russian school of singing, teaching methods, Gavriil Yakimovich Lomakin, “A Concise Method 
of Singing”, general rules of music.
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О.И. ЛЕБЕДЕВА 
Большой детский хор им. В. Попова (г. Москва)

В XVII веке в  России, в  связи с  церковной ре-
формой патриарха Никона, происходит трансфор-
мация музыкального искусства. Развивается хо-
ровое пение, в  котором увеличивается количество 
голосов (от четырёх и  более), меняется мелодизм 
и фактура. Происходит секуляризация в вокально- 
хоровой музыке, она выходит за рамки богослу-

жения, становится светской и  знаменный распев 
постепенно вытесняется партесным концертом. 
Возникает необходимость в  профессиональной 
подготовке певцов и  написании методических по-
собий и  музыкальных грамот. Самыми первыми 
методическими музыкальными трудами в  России 
были трактаты Николая Дилецкого «Грамматика 
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музыкална», «Идеа грамматикии мусикийской» 
и глава в сборнике «Мусикия». Позже эти трактаты 
объединил в одно целое композитор, регент, педа-
гог Степан Васильевич Смоленский с  названием 
«Мусикийская грамматика Николая Дилецкого». 
В этой работе даны основные понятия музыки, как-
то: гармония, переменность ладов и пр., как сред-
ства эмоциональной выразительности, гармонии, 
переменности ладов и пр. Акцентируется внимание 
на композиции, практических методах сочинения 
в партесном стиле. 

Однако в  Российской Империи, почти до сере-
дины XIX века, методическая литература по акаде-
мическому пению практически отсутствовала. Обу-
чение певцов основывалось на европейском опыте. 
Благодаря переводам на русский язык лекций, 
практических занятий и методической литературы 
великих итальянских мастеров того времени, таких 
как Джузеппе Тартини, Франческо Арайа, Домени-
ко Чимароза, Джованни Паизелло и Винченцо Ман-
фредини. Эти переводы и  были своего рода учеб-
но-методическим пособием для певцов и педагогов. 
Одним из ярких примеров подобных переводов стал 
труд Степана Аникиевича Дегтярёва — композито-
ра, хорового дирижёра, руководителя Шереметев-
ской капеллы. Он перевёл на русский язык работу 
своего учителя и теоретика Винченцо Манфредини 
«Правила гармонические и мелодические для обу-
чения всей музыке», сопроводил её комментариями 
и  нотными примерами. Таким образом, он сделал 
доступными знания В.  Манфредини для широко-
го круга русских певцов и  педагогов, что позволи-
ло заложить фундамент отечественной вокально- 
хоровой педагогической школы.

С середины XIX века в России появились свои 
собственные теоретики и  педагоги, которые раз-
работали оригинальные методы обучения вока-
лу. Среди плеяды талантливых музыкантов того 
времени, таких как М.И. Глинка, А.Е. Варламов, 
А.Д. Даргомыжский, П.И.Чайковский, незаслу-
женно забытым остался Гавриил Якимович Лома-
кин(1811–1885). 

 Основное музыкальное наследие Ломакина  — 
это хоровая музыка. В его творчестве прослежива-
ется глубокое понимание русской вокальной тра-
диции, богатой мелодикой и гармонией. Он создал 
множество вокальных произведений светского ха-
рактера и хоров для богослужений, которые отли-
чались красотой звучания и духовной глубиной. 

К сожалению, в  советский период творчество 
Ломакина оставалось в забвении. Его музыка счи-
талась «религиозной» и  не соответствовавшей 
идеологическим установкам. Только в  последние 
десятилетия произошло переосмысление наследия 
композитора, и его музыка вновь зазвучала в кон-
цертных залах.

Важно отметить, что влияние Ломакина на раз-
витие русского вокального искусства огромно. Его 
методы и приёмы использовали многие выдающие-
ся вокалисты и педагоги XX века. Он заложил осно-
вы для развития русской вокальной школы, которая 
впоследствии получила мировую известность.

Сегодня наследие Гавриила Ломакина актив-
но изучается музыковедами и  широко исполняет-
ся. Возрождение интереса к  творчеству Ломакина 
свидетельствует о  том, что его музыка не просто 
исторический документ, а живое наследие, которое 
продолжает вдохновлять и воспитывать новые по-
коления музыкантов.

Творческий путь Г.Я. Ломакина начинался на 
клиросе Никольского храма в  Борисовской сло-
боде Курской губернии. Родители его были кре-
постными графа Дмитрия Шереметева, в хоровую 
капеллу которого и  попал одарённый мальчик. 
Обучал мальчиков в то время музыкант-любитель, 
придворный певчий Фёдор Леницкий. Произведе-
ния разучивались на слух, музыкальной грамотой 
Леницкий не владел, поэтому Ломакин стал зани-
маться самостоятельно. Он читал много литерату-
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ры о музыке и композиторах, с большим интересом 
изучал музыкальную грамоту, брал уроки игры на 
скрипке и  фортепиано. Оценив целеустремлен-
ность, профессиональные навыки и талант юноши, 
в  1830  году Шереметьев, назначает девятнадцати-
летнего музыканта учителем певчих классов в  ка-
пелле, а затем и ее руководителем. В то же время, 
с  разрешения графа, Ломакин начал преподавать 
Павловском и  Пажеском кадетских корпусах, 
Смольном институте, Императорском училище 
правоведения, Петербургском театральном учили-
ще, а  позднее был назначен главным капельмей-
стером Придворной певческой капеллы. За время 
руководства Г.Я. Ломакиным (1830–1872), Шере-
метевский хор стал известен не только в России, но 
и в Европе. В. Стасов писал: «…Тому, что мы видим 
Шереметевский хор в наше время, он обязан заме-
чательному таланту нынешнего капельмейстера 
Г.Я. Ломакина, который хотя и получил своё музы-
кальное образование в России, но бесспорно стоит 
по своему знанию, таланту, а  главное по глубине 
музыкального инстинкта, наравне с замечательней-
шими современными капельмейстерами по части 
хоров …». Два главных хоровых коллектива России 
возглавлял Гавриил Якимович, и оба, во время его 
руководства достигли расцвета во всех аспектах: 
по количеству обучающихся, по профессионализму 
обучения, по музыкальной грамотности учеников, 
по широкой палитре исполняемого репертуара. 

Г.Я. Ломакин обладал большим педагогическим 
талантом. Об этом свидетельствует успешность 
и признание его учеников. Он преподавал не только 
музыкальную грамоту и хоровые дисциплины, но 
композицию и академическое пение. Среди выдаю-
щихся учеников Г.Я. Ломакина нам известны вока-
листы: Д.Усатов (первый и единственный педагог 
Ф.  Шаляпина), А.Я. Петрова-Воробьёва (первая 
исполнительница партий Вани в «Иване Сусани-
не» и Ратмира в «Руслане и Людмиле» М. линки), 
Л.И. Кармалина, И.А. Мельников (профессор, со-
лист и режиссёр Мариинского театра, солист Его 
Императорского Величества), Ю.Ф.  Абаза (одна 
из  основателей, наряду с  А.Г.  Рубинштейном, 
Русского музыкального общества); композиторы 
и  дирижёры: П.И.  Чайковский, князь Ю.Н.  Го-
лицын, братья А.Н. и  К.Н. Лядовы [см.: 6,  с.  51]; 
музыкальные критики и  общественные деятели, 
историки искусств: А.Н. Серов, В.В.  Стасов. По-
следний ценил и любил в своём учителе «доброту, 

любознательность, милое обращение, отсутствие 
учительски-деспотических приемов», «высокие 
музыкальные качества, любовь и  понимание на-
стоящей музыки», «умение управлять и  двигать 
хором», достигая высокохудожественных эфектов 
[12, с. 266]

Развитие вокально-хорового искусства в России 
произошло во многом благодаря педагогической 
деятельности и  невероятному таланту Г.Я.  Лома-
кина. Его заслуга заключалась в  том, что он тща-
тельно выстоил систему хорового образования, 
детально продумал специфику и методы обучения 
певцов, а  также сделал их доступными для всех 
желающих обучаться хоровому пению. Впервые 
ввёл профессиональное обучение хористов, вклю-
чающее основы музыкальной грамоты, упражне-
ния по сольфеджио, чтение с листа и практические 
занятия пением с  использованием разнообразных 
вокальных техник. Свою систему обучения Лома-
кин изложил в ряде методических пособий, венцом 
которых явился труд «Краткая метода пения», пер-
вично опубликованный в 1837 году, а окончатель-
ная версия была издана в 1882 году.
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  В этом пособии отразился весь педагогический 
опыт, накопленный за годы преподавания в Шере-
метевском хоре, Придворной певческой капелле 
и  Бесплатной музыкальной школе. Гавриил Яки-
мович упражнял своих учеников в  отгадывании 
интервалов, пении гамм поступенно, терциями, ак-
кордами, различными вокальными приемами, эти 
же задания он включил в свой учебник [7, c. 16].

Ю.М. Рогачёва в  своих исследованиях творче-
ства и педагогической деятельности Г.Я. Ломакина 
[10, с.  2] пишет: «Ломакин создал уникальное ме-
тодическое пособие по обучению элементарной те-
ории музыки, хоровому пению и индивидуальному 
вокалу. Хормейстер совершенствовал свою «Крат-
кую методу пения» десятилетиями: окончатель-
ный вариант увидел свет в 1882 году». Эта работа 
предназначалась для исполнителей всех возрас-
тов и  уровней подготовки. Как писал сам Лома-
кин во вступительном слове своего пособия: «Эти 
примѣры были уже примѣняемы къ дѣлу в  про-
долженіи многихъ лѣтъ и  постоянно производили 
успѣшное дѣйствіе на развитіе понятій и способно-
стей какъ малолѣтныхъ, такъ и  взрослыхъ учени-
ковъ, нисколько не подготовленныхъ къ пониманію 
музыки» [8, с. 4].

В своем труде Гавриил Якимович опирается на 
преподавание теоретических знаний, как фунда-
мента для практических навыков. Он предлагает 
начинать обучение с  основ музыкальной грамот-
ности, неразрывно связывая с методикой обучения 
пению. Ломакин считал, что невозможно обучать 
исполнительству без базовых знаний музыкаль-
ной грамоты. Чтобы приступить к  практическим 
занятиям и овладеть вокальными навыками, необ-
ходимо было сперва сформировать у обучающихся 
определённый уровень теоретических знаний, на- 
учить сольфеджировать и петь с листа [2, c. 3].

«Краткая метода пения» состоит из двух разде-
лов: теоретический  — 21 тема  — элементарная те-
ория музыки; практический — 22 темы — образцы 
пения, включающие вокальные упражнения. 

В теоретическом разделе последовательно дают-
ся понятия о всех музыкальных знаках, названиях 
нот, о  размещении их на нотном стане, делении 
длительностей, гаммах, ритме, музыкальных клю-
чах для разных голосов, о  размерах, интервалах, 
знаках альтерации, средствах выразительности. 
Также Гавриил Якимович переводит и разъясняет 
итальянские музыкальные термины, обозначаю-

щие темповые и динамические оттенки, даёт поня-
тие о голосе, регистрах, певческом дыхании, соста-
вах хоров.

В практическом разделе даны упражнения на-
правленные на постановку певческого дыхания, на 
умение управлять своим голосом и  сглаживать ре-
гистры, интонировать хроматизмы и скачки, на из-
учение орнаментики, использование динамических 
оттенков, формирование навыков вокализации, 
на  расширение музыкального кругозора посред-
ством нотных примеров интерпретированных музы-
кальных произведений, представленных в пособии.

Каждая тема включает, помимо теоретического 
объяснения, иллюстрации, схемы и таблицы, а так-
же ремарки автора с указанием приёмов изучения 
и  способов тренировки. Например, при изучении 
нот, составитель рекомендует читать их вслух 
в  восходящем и  нисходящем порядке до тех пор, 
пока учащийся не сможет безошибочно называть 
их вразброс. Изучение длительностей рекомендует 
закреплять письменными упражнениями. Трени-
ровать ритм — с определением сильной доли и ди-
рижированием.

С педагогической простотой Ломакин объясня-
ет тему «О голосе, регистрах и вдыхании воздуха»: 
«Человѣческій голосъ происходитъ отъ сотрясенія 
воздуха въ гортани или голосовомъ органѣ. Про-
изведенію голоса способствуютъ болѣе всего лег-
кія, дыхательное горло и  гортань, но измѣненію 
полноты звука, много содѣйствуютъ нёбо, языкъ 
и губы» [8, с. 16]. Объясняя определение певческо-
го дыхания, автор указывает, что данный процесс 
представляет собой «свободное выпускание голоса, 
исполнение им разных выражений, переход с  по-
степенности от тихого к  громкому и  наоборот…» 
[8, c. 19]. 

Структура методики составлена таким образом, 
что на начальном этапе должен сформироваться на-
вык управления своим голосом в удобном, среднем 
регистре вокального диапазона, не затрагивая зву-
ков в  верхнем и  нижнем регистрах голоса. После-
довательность упражнений направлена от простого 
к сложному. Сначала вырабатываются навыки пе-
ния legato, интонирования поступенных попевок 
и скачков, хроматизмов, акцентов и т.  д. Затем до-
бавляются приёмы вокализации, пение длинных 
фраз с  динамическими оттенками, филированием 
звука, мелизмами и  прочими «Знаками для выра-
жения». Педагог рекомендует ученикам добиваться 



м у з ы к о з н а н и е и с п о л н и т е л ь с т в о п е д а г о г и к а

О . И .  Л е б е д е в а  � 9 8

упражнениями мягкого, круглого и звучного голоса 
с использованием палитры выразительных средств. 
Считает недопустимым «горловой», «носовой» 
и «удушливый» звук, объясняя отчего он образует-
ся и как его избежать.

Совмещение теоретического и  практического 
методов обучения в пособии значительно облегчи-
ло решение исполнительских задач, касающихся 
музыкальной фразировки, динамики, темпа, худо-
жественной выразительности и являющимися важ-
нейшими для интерпретации хоровых сочинений. 
При этом способствовало развитию голоса учени-
ка, выработке чёткой артикуляции, постановке пев-
ческого дыхания, формированию навыков чтения 
с листа. Включение в методику фрагментов музы-
кальных произведений расширяло музыкальный 
кругозор и повышало уровень профессионального 
мастерства в области академического пения.

Изучение вокальных или хоровых музыкальных 
произведений с  аккомпанементом, Ломакин раз-
делял на два этапа: 1. разучивание произведения 
a  cappella. 2. разучивание с  сопровождением. Это 
давало хороший результат, при работе с учениками 
с разными вокальными данными и уровнем подго-
товки.

До составления «Краткой методы пения» 
Г.Я.  Ломакиным, по утверждению самого автора 
«въ Россіи нельзя было похвалиться успѣшнымъ 

развитіемъ искусства пѣнія». Вопрос о введении об-
учения пению в программу общего образования не-
однократно поднимался, но за неимением системы 
преподавания и  недостатке квалифицированных 
преподавателей так и не был решён. Это и сподвиг-
ло Г.Я. Ломакина к написанию руководства по обу-
ченю пению для любой категории учеников. Педа-
гог впервые подошёл к изучению пения, как форме 
искусства, требующей знаний физиологии звука, 
главных правил музыки, приёмов работы с дыхани-
ем и голосом. В «Методе» он обобщил достижения 
своих предшественников и  кратко изложил глав-
ные правила музыки и примеры для пения, которые 
успешно применял и совершенствовал на протяже-
нии многих лет преподавания в хоре Шереметьева, 
Придворной певческой капелле, а также в Бесплат-
ной музыкальной школе, среди «малолѣтныхъ, такъ 
и взрослыхъ учениковъ, нисколько не подготовлен-
ныхъ къ пониманію музыки» [8, с. 4].

«Краткая метода пения» заложила методические 
основы хормейстерской работы над звукоизвлече-
нием, фразировкой, художественной выразитель-
ностью, ансамблем, дыханием, тембральной окра-
ской, что вызывает интерес к  изучению хорового 
искусства того времени. Структура пособия дока-
зывает эфективность его применения и в современ-
ной хормейстерской практике при работе с любым 
составом хора и уровнем подготовки певцов.
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Практические рекомендации по обучению 
вокалистов в трактате «Метод пения» 
Парижской консерватории
I. Khruleva 
Practical guidance on training of vocalists in the treatise “The Method 
of Singing” of Paris Conservatoire

Абстракт. В статье рассмотрены практические рекомендации и упражнения, описанные в трактате Бернардо Менгоцци «Ме-
тод пения» Парижской консерватории (1803). Трактат, предназначенный для педагогов и учащихся консерватории, прежде не 
знакомых с принципами итальянской вокальной школы (так называемого старого итальянского бельканто), представляет собой 
подробное систематизированное описание метода старых итальянских мастеров (таких как П.Ф. Този и Дж. Манчини) и вводит 
его в качестве единого метода преподавания пения в консерватории. Содержание трактата не только следовало идеям белькан-
то XVIII века, но и учитывало новые веяния в области вокальной музыки, искусства и педагогики, оказав существенное влияние 
на  авторов европейских трактатов первой половины XIX века. Четкая прозрачная структура, советы и  пояснения, многочис-
ленные нотные примеры и упражнения, а также хрестоматия, в которой даны актуальные для того времени итальянские арии 
и вокализы (сольфеджии) делают трактат ценным источником как для педагогов и исполнителей, работающих над репертуаром 
XVIII века, так и для исследователей в области истории вокальной педагогики. Трактат, опирающийся на школу старых итальян-
ских мастеров, оказывается важным связующим звеном между трудами XVIII и XIX веков. Знание опыта адаптации итальянского 
учения во французской школе помогает реконструировать сходные процессы, имеющие место в становлении других европей-
ских и русской национальных школ.

Ключевые слова: старое итальянское бельканто, «Метод пения» Парижской консерватории, Бернардо Менгоцци, техника 
пения, обучение пению, сольфеджии.

Abstract: The article considers practical recommendations and exercises provided in Bernardo Mengozzi’s treatise “The Method 
of Singing” (“Méthode de Chant”) of Paris Conservatoire (1803). The treatise, which was aimed at the teachers and students of the 
Conservatoire who were not yet familiar with the principles of the Italian school of singing (the so-called “old Italian bel canto”), pre-
sented a comprehensive and systematized description of the method of old Italian masters (such as Pier Francesco Tosi and Giambat-
tista Mancini) and introduced it as the sole method of teaching singing at the Conservatoire. The contents of the treatise did not just 
follow the ideas of the 18th-century bel canto but also took into account the new trends in vocal music, art and pedagogy, exerting 
a significant influence on the authors of European treatises of the first half of the 19th century. Its consistent and transparent structure, 
tips and explanations, numerous music examples and exercises as well as a chrestomathy that contains Italian arias and vocalises 
(solfeggi or solfèges) relevant at the time make the treatise a valuable source for singing teachers and performers working on the 18th-
century repertoire as well as for the scholars studying the history of vocal pedagogy. The treatise that is based on the school of old 
Italian masters turns out to be an important link between the treatises of the 18th and the 19th centuries. The knowledge of the experi-
ence in adaptation of the Italian learning within the framework of the French school helps reconstruct similar processes that took place 
when other European and Russian national schools were being established.

Keywords: old Italian bel canto, “The Method of Singing” of Paris Conservatoire, Bernardo Mengozzi, singing technique, teaching 
singing, solfeggi.
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Эпоха старого итальянского бельканто 
XVIII века спустя более чем два столетия и до на-
стоящего времени известна как «золотой век» в во-
кальном искусстве — певцы того времени славились 
как обладатели безупречной вокальной техники, 
способные исполнять сложнейшие мелодические 
фигуры. В  этой связи особый интерес представля-
ют принципы работы и практические рекомендации 
педагогов, владевших методом преподавания, позво-
лявшем певцам блистать в репертуаре того времени. 
Среди школ, следовавших этому методу, особо вы-
деляется так называемая Великая Болонская школа 
пения, основателями которой считаются певцы-ка-
страты Франческо-Антонио Пистокки и  Антонио 
Бернакки [1, с. 18], а ярчайшими представителями, 
оставившими после себя письменные труды, — Пьер 
Франческо Този («Взгляды древних и современных 
певцов, или Размышления о колоратурном пении», 
1723) [15] и  Джамбаттиста Манчини («Размышле-
ния о колоратурном пении», 1774) [11]. 

На рубеже XVIII–XIX веков представитель этой 
же школы, певец Бернардо Менгоцци (ученик пев-
ца-кастрата Томмазо Гвардуччи  — ученика Анто-
нио Бернакки [13]) адаптирует итальянский метод 
для французской аудитории — педагогов и учащих-
ся Парижской консерватории, основанной неза-
долго до этого в 1794 году. Принципы, описанные 
П.Ф. Този и Дж. Манчини, находят новое воплоще-
ние в трактате на французском языке, опубликован-
ном около 1803 года под названием «Метод пения» 
Парижской консерватории [6] [14]. Описанный 
в трактате метод, основанный на принципах старой 
итальянской школы пения, как помогает устранить 
некоторые пробелы учений старых мастеров, так 
и дополняет их обширным дидактическим матери-

алом и практическими рекомендациями, созвучны-
ми новой эпохе и адаптированными для француз-
ской аудитории, ранее не знакомой с итальянским 
методом преподавания.

Основные указания мы находим во втором раз-
деле трактата, «посвященному практической сторо-
не метода» [14, с. 11] [6, с. 24]. В нем представлены 
советы педагогам при воспитании ученика и  под-
робно рассмотрены различные аспекты вокальной 
техники и принципы работы над ними, снабженные 
многочисленными нотными примерами и упражне-
ниями (которые отсутствовали в труде П.Ф. Този 
и почти не представлены у Дж. Манчини). 

Трактат Б. Менгоцци описывает систематически 
выстроенный процесс работы с  учеником. Первое 
и  самое главное упражнение, на котором основы-
вался весь фундамент будущей вокальной техники 
певца — это отработка приема messa di voce (не пу-
тать с mezza voce), заключающегося в удержавании 
ноты в течение 20 секунд с изменением динамики: 
расширение с нюанса PP до forte и затем обратное 
филирование до PP (см. пример 1). 

В то время как начиная с  середины XIX века 
(и  этот подход сохраняется в  современности) фи-
лирование звука уже предлагалось практиковать 
на  более поздних этапах обучения, итальянская 
школа XVIII века считала его основополагающей 
для своего метода — с него начиналось воспитание 
голоса. По выражению Б. Менгоцци, певцы, кото-
рые не смогли освоить messa di voce в полной мере, 
представляют из себя «не более чем посредствен-
ность» [14, с. 13] [6, с.26]. 

Это самое базовое упражнение для итальян-
ской школы бельканто XVIII века описывается не 
только у  П.Ф. Този, Дж. Манчини и  Б. Менгоц-

пример 1. «Упражнение на гамму» для отработки messa di voce [14, с.14] [6, с. 26]
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ци  — оно появляется также в  «Листке Н. Порпо-
ры1» и во многих других трактатах XVIII и начала 
XIX веков (среди них Д. Корри, В. Манфредини, 
Дж. Априле). И во всех случаях оно представлено 
как первое и  самое главное упражнение для вока-
листа. П. Барбье даже высказывает версию о  том, 
что начинающему певцу, «прежде чем приступить 
к простейшей мелодии, приходилось месяцами от-
рабатывать messa di voce» [2, с. 57].

Важность приема была не только в  том, что 
он  в  дальнейшем использовался певцом на прак-
тике при исполнении произведений (Б. Менгоцци: 
«Одаренный певец <...> всегда будет <...> наделять 
все звуки своего голоса качеством messa di voce; 
в особенности это касается длинных нот» [14, с. 13] 
[6, с. 26]), но конкретно в том, что упражнение на 
messa di voce использовалось для работы над ключе-
выми аспектами вокальной техники: нахождением 
верной голосовой позиции («постановки голоса» — 
что в  переводе и  означает «messa di voce»), «уве-
ренности интонации» и, что стоит выделить особо, 
«усвоением искусства дыхания» [там же] — на это 
прямо указывает Б. Менгоцци. 

Здесь необходимо отметить, что проблемам пев-
ческого дыхания «Метод пения» Парижской кон-
серватории уделяет существенно больше внима-
ния, чем это делалось в трудах предшественников 
(в трактате появляется отдельная небольшая глава, 
посвященная дыханию), и  даже содержит выска-
зывание, что «дыхание в пении — это всё» [14, с. 6] 
[6, с. 18]. Это является очевидным новшеством для 
вокальной педагогики того времени. И хотя описа-
ние техники дыхания в трактате пока еще слишком 
упрощенное  — если сравнивать его с  трактатами 
середины XIX века,  — оно во многом подготавли-
вает их появление и демонстрирует возрастающий 
интерес к этой проблеме. Классическое же учение 
итальянской школы XVIII века не рассматривало 
напрямую вопросы певческого дыхания, а сосредо-
тачивалось на отработке messa di voce на начальных 
этапах обучения — методика, которую перенимает 
и «Метод пения» Парижской консерватории. 

1	 И.К. Назаренко, опубликовавший «Листок Порпоры» 
в приложении к своей хрестоматии «Искусство 
пения», выпустил из него динамические обозначения, 
характерные для messa di voce, делая это упражнение 
непонятным читателям, не знакомым с традициями 
старой итальянской школы [5, с. 592].

Как связаны техника дыхания и messa di voce, т. е. 
филирование? Опытные вокалисты знают: без пра-
вильной координации дыхания филирование звука 
невозможно. Таким образом, именно в процессе ра-
боты над messa di voce ученик мог освоить технику 
дыхания, но делалось это в  комплексе с  другими 
базовыми аспектами вокальной техники. Б. Мен-
гоцци описывает, что благодаря «упражнению на 
гамму», как он его называет, голос ученика «фор-
мируется, округляется и крепнет», а также исправ-
ляются ошибки и природные недостатки голоса — 
разумеется, если его направляет грамотный педагог 
[14, с. 12] [6, с. 24]. Стоит отметить, что комплекс-
ный подход (отработка одновременно нескольких 
элементов техники), как это будет видно далее, ха-
рактерен для многих упражнений, представленных 
в трактате.

При работе над messa di voce учитель должен об-
ратить внимание на положение тела («естествен-
ное прямое положение»), головы («держать голову 
прямо, не запрокидывая ее сильно назад») и рече-
вых органов ученика («рот должен иметь форму 
улыбки», «избегать гримасничания», «укладывать 
язык у нижних зубов», «отделять верхнюю челюсть 
от нижней») [14, с. 12–13] [6, с. 25]. Отмечается, что 
наиболее часто ошибки пения связаны именно с не-
правильным положением частей рта. К слову, дан-
ные рекомендации в  полной мере соответствуют 
советам П.Ф. Този и  Дж. Манчини (Б. Менгоцци 
неоднократно ссылается на «старых итальянских 
мастеров» [там же], учению которых он советует 
следовать), а пение «на улыбке» — достаточно из-
вестная отличительная черта итальянской школы.

Когда ученик готов начать петь, он должен бы-
стро вдохнуть и  мягко, но четко и  без поъездов 
атаковать звук. Упражнение выполняется на глас-
ную «а»; впоследствии можно использовать также 
«е» («э»). Категорически не рекомендуется на за-
нятиях использовать «i» или «u». Во время удер-
жания ноты рот должен быть открыт на одном 
уровне, а  язык и  подбородок должны оставаться  
неподвижными. Помимо положения рта, учитель 
должен следить также за интонационными погреш-
ностями (завышение на восходящей гамме и пони-
жение на нисходящей). При этом предполагается, 
что в это же время учитель аккомпанирует своему 
ученику: практически все упражнения трактата со-
держат цифрованный бас, т.  е. педагог должен не 
подыгрывать исполняемую учеником ноту или ме-
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лодию, а  подкреплять ее гармонически, что также 
способствует выработке интонационной точности.

Другими двумя важными элементами техники, 
требующими отработки в  упражнениях, являются 
«атака звука» и «портаменто». При детальном рас-
смотрении можно обнаружить, что под атакой зву-
ка понимается техника «нон легато», а  под порта-
менто понимаются и непосредственно портаменто, 
и простое легато, для простоты понимания обозна-
ченное лигой2.

«Упражнение на атаку» представляет собой гам-
му в оживленном темпе (дыхание берется только по 

2	 Термины «легато» и «нон-легато» не используются 
в трудах итальянских педагогов XVIII века, однако уже 
присутствуют в трактате Г.Ф. Манштейна 1835 года 
«Великая Болонская школа Бернакки» [12, с. 27], 
имеющего множество заимствований из «Метода 
пения» Парижской консерватории.

достижении вершины гаммы), в  которой каждый 
звук отделен от предыдущего (см. пример 2). При 
этом учитель должен следить, чтобы ученик не де-
лал никакого заметного «удара глоткой» [14, с. 16] 
[6, с. 28], т. е. выражаясь современным языком, из-
бегал жесткой атаки (см. пример 2). 

 «Упражнение на портаменто» объединяет в себе 
messa di voce, портаменто и  трель (см. пример 3). 
Трель добавляется на последнем повторяющемся 
элементе упражнения с целью начать изучение это-
го необходимого в вокальной практике украшения 
на ранних этапах.

Далее Б. Менгоцци рекомендует чередовать упраж-
нения на «атаку» (нон-легато) и  портаменто/легато 
(с  messa di voce и  трелью), отрабатывая постепенное 
увеличение интервалов между звуками. По этому 
принципу написаны почти тридцать упражнений.

Любопытными представляются упражнения 
на соединение регистров. Стоит напомнить, что, 

пример 2. Упражнение на практику атаки звука [14, с. 16] [6, с. 28]

пример 3. Фрагменты упражнения на портаменто (первая и последняя строчки)  
[14, c. 21-22] [6., с. 34]
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согласно Л.Б. Дмитриеву, школа старого итальян-
ского бельканто не ставила своей целью добиться 
единого регистрового звучания на всем диапазоне, 
а лишь сглаживала регистровый переход так, чтобы 
он не был заметен [3, с. 227] (Б. Менгоцци: «Труд-
ность заключается в  осуществлении перехода без 
очень неприятного звука, напоминающего икание» 
[14, с. 17] [6, с. 29]). Для этого трактат приводит 
несколько упражнений, направленных на переклю-
чение соседних регистров в  пределах одной ноты, 
либо звукоряда из нескольких переходных нот (см. 
пример 4).

При соединении грудного голоса с  медиумом 
у  женщин (или головного, если речь о  мужском 
голосе) рекомендуется первый «смягчить» (облег-
чить), второй — «подпитать» и «усилить» [14, с. 17 
[6, с. 29]. А  при соединении медиума с  головным 
регистром — наоборот. В некоторых упражнениях 
для наглядности добавлены «вилки». Несколько 
упражнений представляют из себя хроматическую 

гамму, что позволяет одновременно с работой над 
регистрами уделить внимание интонации (см. при-
мер 5). По мере усвоения учеником данного вида 
упражнений, учителю рекомендуется ускорять 
темп вплоть до шестнадцатых нот в  оживленном 
темпе, пока соединение не станет плавным.

Б. Менгоцци также указывает приблизительные 
звуки регистровых переходов для всех естествен-
ных голосов (хотя точно определить переход у каж-
дого конкретного ученика предстоит учителю), что 
является важным теоретическим нововведением по 
сравнению с  трудами П.Ф. Този и  Дж. Манчини, 
которые сосредотачивали свой метод на воспита-
нии певцов-кастратов.

Следующие тридцать упражнений направлены 
на исполнение различных колоратурных пассажей, 
сгруппированных по четыре или по три ноты (трио-
ли), — эти мелодические комбинации являются до-
вольно характерными для арий из опер XVIII века, 
в которых задействована мелкая техника вокалиста 

пример 4. Пример упражнения на соединение регистров, где «P.» обозначает  
грудной регистр (poitrine), а «М.» — медиум. [14, с. 17] [6, с. 29]

пример 5. Упражнение на соединение регистров с использованием  
хроматической гаммы [14, с. 37] [6, с. 46]

пример 6. Пример упражнения на отработку мелкой техники [14, с. 38] [6, с. 47]
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(см. пример 6 на стр. 104). В упражнениях исполь-
зуются различные варианты штриха: легато по че-
тыре ноты, легато в комбинации со стаккато (на ка-
ждую первую или каждую четвертую из группы 
нот) и  др. Завершается каждое такое упражнение 
каденционной трелью. Дидактические рекоменда-
ции вновь предлагают начинать отработку данных 
упражнений в медленном темпе, лишь постепенно 
прибавляя скорость. Самые сложные упражнения 
охватывают диапазон больше, чем в  две октавы, 
и содержат скоростные арпеджио. Артикулировать 
ноты пассажей рекомендуется прочным, но мягким 
движением гортани [14, с. 38] [6, с. 47]. 

Особого внимания в  этом разделе заслуживает 
упражнение на стаккатированный пассаж, исполня-
емый «ударами глотки на выдохе» [14, с. 47] [6, с. 55]. 
Упражнение написано специально для высоких со-
прано и достигает соль третьей октавы (см. пример 
7), что впечатляет даже с учетом более низкого строя 
в конце XVIII века по сравнению с современным.

Важный и  подробный раздел «Метода пения» 
Парижской консерватории посвящен украшени-
ям в  пении. Внимание Б. Менгоцци сосредоточе-
но, в первую очередь, на расшифровке записанных 
в  нотах украшений для исполнения певцом (раз-
личные виды апподжиатуры, трелей, группетто)3. 

3	 Подробно данный раздел проанализирован в статьях 
И.А. Хрулевой «Практика обучения орнаментике 
в трактате «Метод пения» Парижской консерватории» 
[10] и «Принципы работы над вокальной техникой 
в трактате Бернардо Менгоцци «Метод пения» 
Парижской консерватории» [9].

Одновременно с этим для практики пения рулады 
(гаммообразного пассажа), также входящей в этот 
раздел, приведены еще чуть менее двадцати упраж-
нений, направленных на дальнейшую отработку 
беглости и  одновременно с  этим  — messa di  voce 
и  сглаживания регистровых переходов. Самые 
сложные упражнения используют рулады и  скач-
ки в две октавы (см. пример 8). Для таких сложных 
элементов Б. Менгоцци рекомендует смягчить (об-
легчить) голос и сузить рот [14, с. 47] [6, с. 55].

Разумеется, работа учителя с учеником не огра-
ничивается только упражнениями. Особую 
роль в  педагогической культуре эпохи белькан-
то XVIII  века играют вокализы  — или, как они 
в то время назывались, сольфеджии (итал. solfeggi, 
фр. solfèges). Само название «сольфеджии» указы-
вает на отличный от современности подход к  ис-
полнению этих дидактических произведений без 
текста: в начале обучения они пелись не на гласные 
звуки, как это делается в случае с вокализом, а с на-
званиями нот, т. е. на слоги. 

Практическое значение сольфеджий в  педаго-
гике XVII–XVIII веков достаточно точно форму-
лирует Э.Р. Симонова, называя их «мостом между 
педагогикой и  театральным исполнением» и  «су-
щественным элементом старой итальянской школы 
пения»: «На сольфеджиях вокалисты обучались 
фразировке, акцентам, модуляциям, скачкам в ме-
лодической линии <...>» [7, с. 254]. Все известные 
композиторы итальянского стиля XVII–XVIII ве-
ков, которые занимались вокально-педагогической 
деятельностью, регулярно писали новые сольфед-
жии для своих учеников сообразно их текущим по-

пример 7. Фрагмент упражнения на отработку техники стаккато 
для высоких сопрано [14, с. 47] [6, с. 55]

пример 8. Фрагмент упражнения на беглую руладу для ученика  
с широким диапазоном [14, с. 58] [6, с. 65]
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требностям и уровню. Э.Р. Симонова перечисляет 
целый ряд композиторов-классиков, при помощи 
сольфеджий готовивших учеников к  исполнению 
вокальных сложностей в своих оперных сочинени-
ях, арии из которых «по существу и представляли 
эти расширенные сольфеджии» [там же]. К слову, 
произведения многих из перечисленных Э.Р. Симо-
новой композиторов включены и в нотную хресто-
матию «Метода пения» Парижской консерватории, 
среди них: Дж. Бонончини, Н. Порпора, И.А. Хассе, 
Б. Галуппи, Л. Лео и др. 

В разделе «О сольфеджировании» «Метод пе-
ния» Парижской консерватории, стоящий на сты-
ке старого и нового в вокальной педагогике, вслед 
за итальянскими педагогами-классиками реко-
мендует пение с названиями нот для начинающих 
вокалистов  — это помогает им не только освоить 
технику пения, но и  «учиться музыке», «хорошей 
артикуляции», а  также развивать четкое интони-
рование и слух. Дополнительно педагог на данном 
этапе должен обучить своего подопечного самосто-
ятельно оценивать правильность или неправиль-
ность интонации (во втором случае понимать, зани-
жена нота или завышена). В дальнейшем, по мере 
своего развития, ученик может перейти от пения 
с названиями нот к пению на гласные («а» и «е»), 
а  также добавлять в  свое исполнение украшения 
разной степени сложности (на первых этапах до-
пускается добавлять только апподжиатуру). В этот 
период учитель при помощи своего вкуса и  чутья 
направляет своего подопечного в  выборе нужных 
украшений.

Только после этого ученику может быть позво-
лено исполнять арии из опер. Арии, как и вокализы, 
рекомендуется брать итальянские (в классической 
форме da capo, либо в более современных формах 
второй половины XVIII века). Так как во Франции 
издание нот с итальянской музыкой еще только на-
чинало набирать популярность, в  «Метод пения» 
Парижской консерватории было решено включить 
хрестоматию, содержащую тридцать сольфеджий 
и двадцать четыре арии различных характеров (эти 
характеры, а  также принцип подбора украшений 
для них подробно описан в соответствующем раз-
деле трактата4).

4	 Типологии арий в «Методе пения» Парижской 
консерватории посвящена статья Хрулевой И.А. 
«О типология вокальных форм оперы XVIII–XIX вв. 

Рекомендации «Метода пения» Парижской 
консерватории по воспитанию певца не ограничи-
ваются только лишь вопросами чисто вокальной 
техники, но также обсуждают другие аспекты его 
образования, которое должно быть всесторонним. 
В главах «О выразительности» и «О необходимых 
певцу знаниях о  гармонии и  литературе» поясня-
ется, как певец должен развивать свою личность 
и  свой интеллект за пределами уроков пения: не-
достаточно просто петь и уметь читать вокальную 
строчку — певец должен обучиться теории музыки, 
гармонии и  желательно основам композиции [14, 
с. 96] [6, с. 101]. Это необходимо в том числе и для 
того, чтобы правильно подбирать украшения для 
исполняемых произведений и четко «укладывать» 
их в ритм и гармонию, не вступая в противоречие 
с аккомпанементом. Не стоит также забывать, что 
по традиции старого итальянского бельканто певец 
должен быть хорошо обучен импровизации и обла-
дать способностью варьировать каждое свое высту-
пление новыми украшениями, как это рекомендует 
П.Ф. Този [4, с. 151] [15, с. 60] (имеются в виду ре-
призы в  ариях da capo), что было бы невозможно 
без знаний теории музыки и гармонии.

Помимо этого, певец должен хорошо усвоить 
грамматику языка, чтобы знать значения всех слов, 
тонкости и  оттенки стиля, не допускать ошибок, 
в том числе фонетических. В бытность Б. Менгоц-
ци певцы за редкими исключениями пели только 
на родном им языке, поэтому все рекомендации 
для Парижской консерватории даны в отношении 
французского (в современности эти общие ука-
зания могут быть применимы к любому языку, на 
котором певцу предстоит петь). Более конкретные 
рекомендации можно найти в достаточно объемном 
разделе, посвященном ошибкам в  произношения 
в  пении на французском языке (в частности, вос-
прещено грассирование [14, с. 76] [6, с. 80]). 

И, наконец, певец должен обладать эрудиро-
ванностью: знать древнюю и  новейшую историю, 
мифологию (огромный пласт оперных тем состав-
ляют мифологические и исторические сюжеты), ре-
гулярно читать литературу и поэзию, чтобы «обо-
гащать память, подогревать фантазию и  держать 
душу в том восторженном настроении, которое не-

(на примере труда «Метод пения...» Парижской 
консерватории)» [8].
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обходимо для выражения больших драматических 
страстей и передачи характера и чувств персонажей 
<...>» [14, с. 96] [6, с. 101]. Похожие идеи можно 
найти в трудах П.Ф. Този и Дж. Манчини.

Специальные указания касаются также сохра-
нения голоса певца. «Метод пения» Парижской 
консерватории рекомендует певцу воздержаться 
от чрезмерных нагрузок на свое тело (будь то дли-
тельные упражнения на высоких нотах, занятия на 
фортепиано, бег или оживленные танцы), избегать 
перемен температур и  сквозняков, вызывающих 
болезни голосового аппарата, а  также отказаться 
от злоупотрблений любого рода, в том числе бодр-
ствования в ночные часы и разгульного образа жиз-
ни [14, с. 97] [6, с. 102].

Особые рекомендации касаются занятий учителя 
с учеником в период мутации. Б. Менгоцци указы-
вает, что пение в период мутации всегда воспреща-
лось старыми мастерами пения, но все же допуска-
ет занятия с  таким учеником, если учитель будет 
придерживаться принципа умеренности и не будет 
изнурять ученика на крайних участках диапазона. 
Однако как только учитель заметит, что диапазон 
ученика сократился до одной октавы, пение необхо-
димо полностью прекратить [14, с. 10] [6, с. 23].

Несмотря на то, что «Метод пения» Парижской 
консерватории был написан более двухсот лет на-
зад, многие из высказанных практических рекомен-
даций вполне актуальны и применимы в современ-

ности. Кроме того,упражнения и принципы работы 
с  вокалистом, продолжающие и  расширяющие 
традиции старой итальянской школы, но не ис-
пользуемые в наши дни, имеют под собой прочное 
логическое и практическое подкрепление, поэтому 
обладают потенциалом быть полезными в  каче-
стве вспомогательного материала на уроках вока-
ла и в наши дни. В любом случае, они пригодятся 
педагогам и вокалистам, которые работают с репер-
туаром XVIII века, лучше ознакомиться с  закона-
ми и  принципами работы над вокальной музыкой 
той эпохи, что представляется важным в  рамках 
направления исторически информированного ис-
полнительства.

С теоретической точки зрения, «Метод пения» 
Парижской консерватории, являющий, по сути, 
срез эволюции вокально-педагогической мысли 
конца XVIII века, демонстрирует постепенный пе-
реход методической литературы в сторону большей 
систематизированности и  теоретической обосно-
ванности, что в свою очередь задало определенный 
вектор направления мысли для авторов трактатов 
XIX века (Г.Ф. Манштейн, А. де Гароде, Л. Лаблаш 
и  др.). Этот трактат, следовавший школе старых 
итальянских мастеров, но учитывающий новейшие 
тенденции в области вокальной педагогики, оказы-
вается важным связующим звеном между трудами 
XVIII и XIX веков.
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