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Научная статья
УДК 782.1
DOI: 10.26086/NK.2023.68.1.002

К проблеме историзма в опере М. П. Мусоргского «Борис Годунов». 
Часть 21: Драма совести народа2

Зейфас Наталья Михайловна
Академия хорового искусства имени В. С. Попова, Москва, Россия
E-mail: vanatal@mail.ru, ORCID: https://orcid.org/0000-0003-3205-8357

Аннотация. В отличие от трагедии Пушкина, в опере жестокий и беспощадный бунт назревает уже в Про-
логе и вырывается на поверхность в Сцене под Кромами. Мусоргский создал здесь коллективный портрет Смуты 
русской, соединив важнейшие образные и драматургические линии, намеченные в предыдущих народных сце-
нах. 

Обе картины Пролога разыгрываются в замкнутом пространстве светской и(ли) церковной власти, куда лю-
дей сгоняют для показной скорби или ликования.

В первой картине четвертого действия, опущенной в окончательной редакции оперы, композитор расширяет 
историческую панораму и переносит действие на площадь перед собором Василия Блаженного. В начале XVII 
века она была традиционным местом для прямых контактов власти с народом в естественной для него среде оби-
тания. Обрамляя центральный хор картины плачем Юродивого, Мусоргский укрупняет и возвышает созданный 
Пушкиным собирательный образ русского святого. Только ему ведомы ужасные исторические последствия злоде-
яний преступного царя и повсеместного «ожесточения сердец» (Карамзин).

В сцене под Кромами народ, окончательно избавившийся от надзора власть имущих, превращается в стихий-
ную разрушительную силу.  На безлюдной лесной прогалине собираются толпа бродяг, злые мальчишки, измыва-
ющиеся над Юродивым, Варлаам и Мисаил — некогда беглые иноки, а ныне главари бунта. Враждебно встретив 
предшествующих Самозванцу иезуитов, весь этот сброд восторженно устремляется вместе с ними за новоявлен-
ным «царем-батюшкой». Завершающий оперу одинокий плач Юродивого становится логическим итогом драмы 
совести народа.

Ключевые слова: историзм, «Борис Годунов», Мусоргский, драма совести народа
Для цитирования: Зейфас Н. М. К проблеме историзма в опере М. П. Мусоргского «Борис Годунов». Часть 2: 

Драма совести народа // Актуальные проблемы высшего музыкального образования. 2023. № 1 (68). С. 8–15. http://
doi.org/10.26086/NK.2023.68.1.002. 

PROBLEMS OF MUSIC THEORY AND HISTORY

Original article 

On the problem of Historicism in the opera by M. P. Mussorgsky “Boris Godunov”.
Part 2: The Drama of the conscience of the people

Zeyfas Natalya M. 
V. S. Popov Academy of Choral Art, Moscow, Russia
E-mail: vanatal@mail.ru, ORCID: https://orcid.org/0000-0003-3205-8357

Abstract. Unlike Pushkin's tragedy, in the opera a cruel and merciless riot is brewing already in the Prologue and 
bursts to the surface in the Scene under the Kromas. Mussorgsky created here a collective portrait of the Russian stifl es, 
linking together the most important characters and dramatic lines outlined in previous folk scenes. 

Both scenes of the Prologue are played out in enclosed space governed by secular or ecclesiastical authorities, where 
people are driven together for ostentatious grief or exultation.

In the fi rst scene of the fourth act, omitted in the fi nal version of the opera, the composer expands the historical 
panorama and transfers the action to the square in front of St. Basil's Cathedral. At the beginning of the 17 century it was 
a traditional place for direct contacts between the authorities and the people in their natural habitat. Framing the central 
choir of the scene with the lament of the God’s fool, Mussorgsky exalts the generalized image of the Russian holy created 

© Зейфас Н. М., 2023
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Параллельно с драмой совести преступного 
царя Мусоргский разворачивает драму совести 
народа [1, с. 111–112]3. У Пушкина эта тема наме-
чена в разыгрывающейся уже после смерти Бори-
са сцене на Лобном месте, откуда народ «несется 
толпою» в Кремль с криками:

Вязать! Топить! Да здравствует Димитрий!
Да гибнет род Бориса Годунова!
В финальной сцене народ «в ужасе молчит», 

потрясенный жестокой расправой над вдовой и 
сыном усопшего царя, — расправой, к которой 
только что призывал. И «безмолвствует» в ответ 
на призыв славить Самозванца.

Русский бунт — бессмысленный и беспо-
щадный — Пушкин опишет десять лет спустя в 
«Капитанской дочке», опубликованной за месяц 
до его гибели.

В опер е Мусоргского бунт назревает уже в 
Прологе, но вырывается на поверхность лишь в 
Сцене под Кромами. Как известно, она появилась 
во второй редакции оперы, после того как оперный 
комитет Мариинского театра забраковал первую. 
Вмешательство чиновников от искусства в творче-
ский процесс в данном случае оказалось плодот-
ворным. В Сцене под Кромами Мусо ргский создал 
коллективный портрет Смуты русской, соединив 
важнейшие образные и драматургические линии, 
намеченные в предыдущих народных сценах. 

За несколько дней до премьеры в Мариин-
ском театре композитор написал на титульном 
листе второй редакции оперы: «Я р азумею народ 
как великую личность, одушевленную единою 
идеею». Тогда это звучало как «манифест соли-
дарности с выдающимися русскими историками 
второй половины XIX века, которые рассматри-
вали народ как личность высшего порядка, ста-
ло быть, подчиняющуюся законам выбора между 
добром и злом и несущую ответственность за все 

свои заблуждения и грехи» [1, с. 35–36]. Художе-
ственно-историческая концепция Мусоргского 
полностью совпала с оценкой Карамзина: смута 
как «ужаснейшее из явлений» российской исто-
рии была подготовлена «неистовым тиранством 
двадцати четырех лет Иоанновых (Иван Гроз-
ный. — Н. З.), адскою игрою Борисова властолю-
бия, бедствиями свирепого голода и всеместных 
разбоев, ожесточением сердец, развратом наро-
да — всем, что предшествует ниспровержению 
государств, осужденных провидением на гибель 
или на мучительное возрождение» [2, с. 708–709].

Отталкиваясь от этой формулировки, вкратце 
проследим развитие образа народа в опере «Бо-
рис Годунов». 

Обе карт ины Пролога разыгрываются в зам-
кнутом пространстве светской и(ли) церковной 
власти (Новодевичий монастырь, Соборная пло-
щадь Кремля, куда людей сгоняют для показной 
скорби или ликования).

В первой картине «Народ топчется на ме-
сте. Движения вялы». У Пушкина в аналогичных 
сценах («Красная площадь» и «Девичье поле. Но-
водевичий монастырь») из в целом безразличной 
толпы все же звучат реплики типа:

О боже мой, кто будет нами править?
О горе нам!
Или:
Все еще
Упрямится; однако есть надежда, —
а призыв «скорее! на колени!» исходит не от 

представителя власти, но из той же толпы. 
У Мусоргского даже местный авторитет кре-

стьянин Митюха не ведает, «чево орем». Разъяс-
нение басов хора «Царя на Руси хотим поставить» 
производит несравнимо меньше впечатления, чем 
следующий непосредственно за ним возглас Пер-
вой бабы: «Ой, лихонько! Совсем охрипла…».

by Pushkin. Only he knows the terrible historical consequences of the evil deeds of the criminal tsar and the widespread 
“hardening of hearts” (Karamzin).

In the scene under the Kromy the people, who have fi nally got rid of the vigilant supervision of those in power, turn 
into a spontaneous destructive force. In a deserted forest glade gather rebelling vagabonds, evil boys who jeer at the God’s 
fool, Varlaam and Misail — once fugitive monks, and now the ringleaders of the riot. Having met the Jesuits who preceded 
the Impostor with hostility, all this rabble enthusiastically rushes with them after the newly-appeared “tsar-father”. The 
lonely lament of the God’s fool becomes the logical outcome of the drama of the conscience of the people.

Keywords: historicism, “Boris Godunov”, Mussorgsky, drama of the conscience of the people
For citation: Zeyfas N. M. On the problem of Historicism in the opera by M. P. Mussorgsky “Boris Godunov”. 

Part 2: The Drama of the conscience of the people. Aktualnye problemy vysshego muzykalnogo obrazovaniya = Actual 
problems of high musical education. 2023;1(68); 8–15 (In Russ.). http://doi.org/10.26086/NK.2023.68.1.002.

Светлой памяти моего сокурсника и коллеги Евгения Михайловича Левашева посвящаю...
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Символом неистового тиранства в этой кар-
тине выступает Пристав, наделенный собствен-
ным лейтмотивом. 

В трагедии блюстители порядка появляют-
ся лишь в Корчме на Литовской границе. В опе-
ре — в четырех картинах, начиная с оркестрового 
вступления, где лейтмотив Пристава возникает 
как подголосок к протяжной мелодии, ассоцииру-
ющейся с бедствиями народными. 

Темой гнета лейтмотив оборачивается с под-
нятием занавеса и выходом Пристава, который 
заставляет людей опуститься на колени. Хор 
остается коленопреклоненным вплоть до конца 
картины; лишь в срединной шуточной перепал-
ке, когда Пристав временно отлучается, сопрано 
«приподнимаются с колен» со словами «Ой, уй-
демте лучше, бабы». Тем усерднее, «во всю мочь» 
и в сопровождении темы гнета, взывает к Борису 
вернувшаяся к «прежней неподвижности» толпа 
после новых угроз надсмотрщика. Но предгрозо-
вое напряжение неуклонно нарастает в энергич-
ных нисходящих квартах на слове «Смилуйся!», 
в причете «Отец наш!» «после угрозы пристава», 
особенно же в истошном трехоктавном «А-а-а!», 
вытесняющем лейтмотив гнета из оркестра. На-
род как бы забывает о поставленной задаче и вы-
плескивает собственное отчаяние.

Во второй картине Пролога подневольный 
люд не столько сгоняют, сколько завлекают обе-
щанием пышного зрелища и щедрого угоще-
ния — ведь после коронации назначен пир, упо-
минаемый и в монологе Бориса4. Однако все дей-
ствия толпы по-прежнему жестко координируют-
ся власть имущими.

При поднятии занавеса «народ на коленях 
занимает место между Успенским и Архангель-
ским соборами» (выделено мною. — Н. З.) как 
живая декорация к венчанию Бориса на престол 
в Успенском соборе. По призыву Шуйского мас-
совка «приподнимается», возглашает здравицу и 
запевает «Славу». С началом «торжественного 
царского шествия из собора» «пристава ставят 
народ шпалерами», и хор послушно выстраи-
вается в вертикаль, расходясь в разные стороны 
от унисона, а затем дробится на группы, сорев-
нующиеся в антифонном славословии. Итогом 
совместных усилий оказывается разукрашенная 
юбиляциями первая реприза «Славы», которую 
сопровождает (как и репризу хора-плача из пер-
вой картины) тема гнета в оркестре.

По окончании монолога Борис, в соответ-
ствии с собственным призывом («Теперь покло-

нимся почиющим властителям Русии»), направ-
ляется к главной царской усыпальнице. Следуя за 
ним, «народ ломится к Архангельскому собору», 
а «пристава наводят порядок». Символом «по-
рядка» выступает все та же тема гнета во второй 
репризе хора, которая увенчивается «сутолокой» 
и «борьбой приставов с народом», не устающим 
истово славословить. 

Первая карти  на четвертого действия, опу-
щенная в окончательной редакции оперы5, исто-
рически связана с распоряжением Бориса петь в 
храмах вечную память Димитрию, а Самозванца 
«клясть всенародно, на амвонах и торжищах, как 
злого еретика, умышляющего не только похи-
тить царство, но и ввести в нем латинскую веру» 
[2, с. 727]. «Ужас анафемы, — поясняет Карам-
зин, — должен был тронуть совесть людей на-
божных и вселить в них омерзение к человеку, 
отверженному церковью и преданному ею суду 
Божию» [2, с. 727]. Пушкин, а еще ярче Мусорг-
ский доказывают, что расчет не оправдался. 

В трагедии сцена перед собором разыгры-
вается между двумя эпизодами борьбы с Само-
званцем. Первый — сражение близ Новгорода 
Северского (21.12.1604), когда «обе стороны 
вдруг отступили, Лжедмитрий хвалясь победою и 
четырьмя тысячами убитых неприятелей, а Бори-
совы воеводы от стыда безмолвствуя, хотя и взяв 
несколько пленников. <…> Однако ж мнимый по-
бедитель не веселился» [2, с. 730]. Второй — раз-
гром войск расстриги под Севском 21 января сле-
дующего года [2, c. 732–733]. Соответственно, 
успехи войск Самозванца здесь не обсуждаются, 
главное для Пушкина — столкновение царя и 
Юродивого. 

В опере историческое время расширено. Хор 
«Хлеба!» напоминает о Великом голоде 1601–
1603 гг., когда, по свидетельству Карамзина, «мясо 
человеческое продавалось в пирогах на рынках», 
«матери глодали трупы своих младенцев», «вез-
де шатались полумертвые, падали, издыхали на 
площадях» [2, с. 705]. А реплики толпы — о про-
движении Самозванца в ноябре 1604 года, когда 
«вся южная Россия кипела бунтом; везде вязали 
чиновников, едва ли искренне верных Борису, и 
представляли Лжедмитрию, который немедленно 
освобождал их и с милостию принимал к себе в 
службу. Рать его умножалась новыми толпами из-
менников» [2, с. 725]. 

Расширив историческую панора му, Мусорг-
ский конкретизировал место действия: не просто 
некая «Площадь перед собором в Москве», но 
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«Площадь перед собором Василия Блаженного в 
Москве», то есть будущая Красная. 

Во второй половине  XVI – начале XVII в. на 
то рговой площади у стен Кремля власть контак-
тировала с народом в естественной для него сре-
де обитания. С воздвигнутого при Иване Грозном 
Лобного места цари и патриархи обращались к по-
садскому люду, здесь оглашались царские указы и 
приговоры [4, c. 591]. В Вербное воскресенье от 
Успенского собора через Фроловские (Иерусалим-
ские, ныне — Спасские) ворота к церкви Входа 
Господня в Иерусалим — самой западной в Храме 
Покрова Пресвятой Богородицы, что на Рву, — на-
правлялось Шествие на осляти. В уникальном 
обряде, учрежденном в Москве Иваном Грозным, 
участвовал и Борис Годунов вместе с сыном [5].

Покровский храм был возведен на площади в 
1555–1561 гг. в ознаменование победы над Казан-
ским ханством и во славу павших русских воинов. 
В 1588 году, то есть в царствование Федора Иоан-
новича и, видимо, при непосредственном участии 
Бориса Годунова, который к этому времени стал 
фактическим правителем Руси, сюда были пере-
несены мощи канонизированного в том же году 
Василия Блаженного (1462/68–1557?). Тогда же 
над захоронением возвели десятый придел По-
кровского храма, освященный в честь самого зна-
менитого московского юродивого, которого чтил 
и боялся Иван Грозный. Год спустя у стен собора 
был похоронен Иоанн Московский по прозвищу 
Большой Колпак, который в последние годы жиз-
ни «торжественно злословил» Бориса Годунова 

[6]. В 1672 году его канонизировали и тогда же 
над могилой святого возвели одиннадцатый при-
дел храма, где сегодня хранятся вериги Иоанна 
[7, c. 639]. Однако в его честь эта церковь была 
переосвящена лишь в 1916 году. 

Трудно точно определить, когда название 
Храма Василия Блаженного закрепилось в наро-
де за всем Покровским собором. Не сохранилось 
свидетельств о проведении здесь регулярных цар-
ских служб, тем более о провозглашении анафе-
мы Самозванцу в присутствии Годунова6. Тем не 
менее следует признать: из всех возможных мест 
действия Мусоргский выбрал исторически и дра-
матургически наиболее обоснованное.

В начале картины «толпа обнищавшего наро-
да» свободно «бродит по сцене», «женщины си-
дят поодаль и в сторонке». Приставы уже не рас-
поряжаются, но лишь «часто мелькают в тол-
пе», соответственно тема гнета звучит только при 
поднятии занавеса. Митюха проявляет осведом-

ленность, немыслимую в первой картине Проло-
га. А мужской хор от комментариев к услышан-
ному переходит к последним новостям с южных 
рубежей государства Российского, излагаемым на 
фоне лейтмотива Самозванца в оркестре. Первые 
фразы произносят вполголоса, «оглядываясь». Но 
стремительное нарастание сливает хор и оркестр 
в громовые аккорды на словах «На смерть Бори-
су и Борисовым щенкам!» (у Пушкина призыв к 
расправе над «Борисовым щенком», царевичем 
Федором, прозвучит только после смерти царя).

Вздымающуюся волну бунта гасят старики, 
напоминающие о дыбе и застенках. Мужики «че-
шут в затылках, переглядываются и снова бро-
дят по сцене» (ц. 17: реприза начальной темы без 
лейтмотива гнета). 

Драматургический стержень  картины — хор 
«Хлеба!», вырастающий из плача Юродивого. 
Оттолкнувшись от традиционной раздачи мило-
стыни нищим после службы, Мусоргский объ-
единяет мольбой о подаянии Христа ради всех 
собравшихся на площади: женщины и мальчиш-
ки сопровождают царское шествие от выхода из 
храма к авансцене, мужчины впервые в этой кар-
тине опускаются на колени. В кульминации анти-
фонные группы объединяются, и коленопрекло-
ненный хор уже не просит о милости, но требует 
«хлеба голодным!», чеканя каждое слово. Однако 
толпа не готова к прямому конфликту с «кормиль-
цем батюшкой», и очередная предгрозовая волна 
бунта, едва достигнув кульминации, угасает в 
плаче Юродивого.

Обрамляя центральный хор к артины плачем 
Юродивого, Мусоргский укрупняет и возвыша-
ет созданный Пушкиным собирательный образ 
русского святого, «добровольно принявшего 
на себя подвиг мнимого безумия ради Христа»
[8, c. 600]. В опере, как и в трагедии, этот пер-
сонаж носит вериги Иоанна Московского и же-
лезный колпак, по которому «щелкают» маль-
чишки. Однако к нему никто не обращается по 
имени7, сам он называет себя исключительно 
Юродивым, мальчишки — Юродивым Иванови-
чем, а Борис Годунов — блаженным. Только ему 
ведомы ужасные и сторические последствия зло-
деяний преступного царя и повсеместного «оже-
сточения сердец». 

У Пушкина слова «нельзя молиться за царя 
Ирода» Юродивый произносит после ухода Бори-
са, «ему вслед», реакция народа никак не отраже-
на. В опере блаженный вскакивает на последнем 
слоге реплики Годунова, а в следующем такте 
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«народ в ужасе расходится, оглядываясь на сви-
ту Бориса». Провидец остается в полном одино-
честве на мгновенно опустевшей площади, кото-
рая постепенно погружается в «темень темную, 
непроглядную».

Как известно, сцены под Кро мами в траге-
дии Пушкина нет, но название поселка в центре 
Среднерусской равнины упоминается в сцене 
«Москва. Царские палаты». В беседе с Басма-
новым Борис критикует ратников Мстислав-
ского, Шуйского и Шереметева, не способных 
взять осажденную крепость, «где кучка казаков 
смеется им из-под гнилой ограды». Затянувшу-
юся осаду «обожженных Кром» в начале 1605 
года достаточно подробно описывает Карамзин
[2, c. 735–736]. Чуть ранее историк упоминает по-
селок в числе «важных мест» южной России, ко-
торые в ноябре 1604 года «поддалися самозванцу» 
[2, с. 725] — Мусоргский отразил это в сцене у 
Василия Блаженного (реплика вторых басов «Уж 
под Кромы, бают, подошел»). Кромы продолжали 
играть ключевую роль в истории Смуты русской 
и после смерти Бориса Годунова. В мае 1605 г. 
осаждавшие крепость войска во главе с Петром 
Басмановым присягнули на верность Лжедми-
трию I, в сентябре 1606 года восставшие служи-
лые люди, казаки, крестьяне и холопы под пред-
водительством Ивана Болотникова, именовавше-
гося «воеводой царевича Димитрия», разгромили 
здесь рать Шуйского. А зимой 1607–1608 гг. под 
Кромами сосредоточились перед походом на Мо-
скву банды Лжедмитрия II.

Кажущееся знаковым место действия Му-
соргский определил не сразу. Поначалу это была 
просто сцена бунта, потом появилось название 
«Сокольники на Днепре», в следующей версии 
второй редакции картина получила заглавие 
«Бродяги», и только 27 января 1874 года был 
утвержден окончательный вариант — «Лесная 
прогалина под Кромами» [1, с. 348]. Логично 
предположить, что для композитора была важна 
не только историко-географическая локация, но 
прежде всего разомкнутость сценического про-
странства, не ограниченного крепостными сте-
нами и архитектурными сооружениями. На лес-
ной прогалине, открытой всем встречным и по-
перечным, народ, избавившийся от бдитель ного 
надзора власть имущих, превращается в сти-
хийную разрушительную силу — «толпу бро-
дяг».

В грозовую атмосферу бунта вводят бешено 
вращающееся хроматическое остинато, сопрово-

ждаемое ударами набата в нижнем регистре, и 
«крики толпы бродяг за сценой». Измывательство 
над боярином Хрущовым — пародийный аналог 
славления во второй картине пролога8. Вслед за 
бродягами на сцену врываются преследующие 
Юродивого мальчишки — с собственным, не ме-
нее ожесточенным хроматическим остинато. В 
новом контексте единственный эпизод из сцены 
у Василия Блаженного, который Мусоргский счел 
обязательным сохранить в новой редакции, наде-
ляется новым смыслом. Впервые появляющиеся 
на мировой оперной сцене злые дети выступают 
теперь как порождение и органическая часть тол-
пы; даже пародийное приветствие Юродивому 
Ивановичу перекликается со славой Хрущову. 
Соответственно, и толпа не проявляет никакого 
сочувствия к беззащитному9. Ее вниманием за-
владевают приближающиеся из-за кулис голоса 
Варлаама и Мисаила, которые в данной картине 
выступают в качестве духовных антиподов Юро-
дивого.

У Пушкина беглые иноки действовали только 
в корчме — скорее как колоритная подробность 
биографии Самозванца, нежели самостоятельные 
исторические фигуры. Мусоргский уже в пер-
вой редакции оперы решительно выделил образ 
Варлаама, наделив его зычным басом и передав 
ему часть реплик Мисаила, который превратился 
в простого прихлебателя, «жиденького тенориш-
ку». Их совместными лейтмотивами стали топо-
чущее остинато восьмушек (назовем его темой 
странствий) и походный гимн в жанре духовно-
го стиха. Гармонически обостренные варианты 
темы странствий станут лаконичными штриха-
ми к музыкальной характеристике Варлаама. А 
сверх того, беглому иноку дарован музыкальный 
портрет крупным планом — песня «Как во городе 
было во Казани».

Как известно, Пушкин указал в трагедии 
первую строку опубликованной в русских сбор-
никах конца XVIII века песни о «молодом черне-
це», задумавшем вернуться в мир10. Найти текст, 
более подходящий образу Варлаама, каким его 
увидел Мусоргский, помог Стасов. В песне о 
взятии Казани Иваном Грозным из «Сборника 
великорусских народных исторических песен» 
(1860), составленного Иваном Александровичем 
Худяковым (1842–1876)11, композитор снял эпи-
ческий зачин и добавил три собственные строки к 
указанной Пушкиным; далее он в основном при-
держивался народного текста, по обыкновению 
редактируя его [9]. 
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Буйную силу, дремлющую в седовласом за-
булдыге, в песне воплощает целый комплекс 
средств. Это и подчеркнутые повторением звуков 
размашистые скачки на кварту и квинту в зачи-
не и завершении каждой строфы, и поступенные 
спуски от завоеванной скачком вершины — то 
в натуральном миноре, то во фригийском ладу, 
и подобные разбойному посвисту тираты орке-
стрового вступления. Особую роль играют разно-
образные варианты темы странствий, задающие 
молодецкий ритм движения. 

В Сцене под Кромами Варлаам и Мисаил 
появляются из-за кулис с новым вариантом сво-
его походного гимна. Он основан на записанной 
Мусорским былине сказителя Рябинина «Жил 
Святослав 90 лет» и изобличает преступного 
царя, чей «незамолимый грех» навлек страшные 
бедствия на Русь. Гимн звучит в той же тональ-
ности, что и Песня Варлаама, а в «спровоциро-
ванном» им хоре «Расходилась, разгулялась» к 
явно не случайному тональному единству добав-
ляются повторы четвертей перед восходящим 
скачком, обороты f-moll фригийского на словах 
«Пышет полымем», остинатное движение вось-
мых в басах и нисходящие поступенные пробеги 
в расширенном диапазоне (октава вместо квин-
ты в песне на словах «пододонная, неугомон-
ная»).

Мгновенно сориентировавшись в ситуации, 
«иноки честные» становятся корифеями хора 
бродяг: открывают репризу вариантом основной 
темы в увеличении, призывают восприять «царя 
законного», а в коде («Рыщут, бродят») присоеди-
няются к коллективному вердикту «Цареубийце 
смерть!» (нисходящий октавный пробег и оборо-
ты фригийского лада).

Ситуацию в очередной раз меняет появление 
из-за кулис иезуитов Лавицкого и Черниковского, 
прославляющих Самозванца на латыни и в дру-
гой тональности12. Однако начальная фраза их 
песнопения совпадает с новым вариантом поход-
ного гимна, и Варлаам безошибочно распознает 
конкурентов. Призыв «Души ворон проклятых!» 
возвращает в f-moll, предвещая неминуемую рас-
праву.

Спасает иезуитов приближение Самозванца. 
Его победный марш в тональности Героической 
симфонии Бетховена (тонкая музыкальная иро-
ния?) движется в том же ритме, что и походные 
гимны расстриг и иезуитов, сплачивая всех участ-
ников действия в едином порыве. Под «тяжелые 
удары набатного колокола» сливаются воедино 

маршевый ритм, лейтмотив Самозванца, юбиля-
ционные распевы иезуитов и славословие толпы, 
удаляющейся «за нами вслед на славный бой!». 
Сценическое пространство, абсолютно безлюд-
ное в начале картины, снова пустеет.

Как известно, Самозванец из-под Кром на 
Москву не пошел: препоручил войска князю Ва-
силию Голицыну, послал в столицу с грамотой «от 
царевича Димитрия» Гаврилу Пушкина и тоболь-
ского воеводу Наума Плещеева, сам же отправил-
ся вербовать новых сторонников в Орел и далее в 
Тулу. Эти события произошли уже после смерти 
Бориса, в мае 1605 г. Таким образом, Мусоргский 
в очередной раз отходит от исторической реаль-
ности ради художественно правдивого отраже-
ния драмы совести народа. В этом решении его 
активно поддержал профессор Петербургской 
духовной академии В. В. Никольский, рекомен-
довавший завершить оперу Сценой под Кромами 
(первоначально она должна была заменить Сцену 
у Василия Блаженного). 

Заключающий картину плач Юродивого на  
фоне «зарева сильного пожара» за сценой стано-
вится эпилогом «от автора», концентрированным 
выражением художественно-исторической кон-
цепции Мусоргского.

Примечания 
1 Продолжение. Часть 1 («К проблеме историз-
ма в опере М. П. Мусоргского «Борис Годунов». 
Часть 1: Соперник и Судия») опубликована в жур-
нале «Актуальные проблемы высшего музыкаль-
ного образования». 2022. № 5 (67). С. 8–14.
2 В работе частично использованы материалы, 
собранные студентами 4 курса Академии хорово-
го искусства имени В. С. Попова Георгом Вивди-
чем и Анной Кулешовой в рамках бонусной про-
граммы по истории музыки. 
3 В четвертой главе книги Е. М. Левашева и
Н. И. Тетериной [1, с. 312–375] подробно просле-
живается, как эта тема постепенно выходила на 
передний план в процессе работы над различны-
ми драматургическими версиями оперы.
4 «В этот день в Грановитой палате состоялся 
грандиозный пир, на который были приглашены 
не только представители знати, но и простолю-
дины, члены гостиных сотен, купцы, городские 
старосты и рядовые москвичи. Такие пиршества 
продолжались десять дней. При этом для народа 
на Соборную площадь выкатывали бочки с пивом 
и медом, ставили столы с всевозможными угоще-
ниями» [3].
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5 С 1930-х годов установилась традиция вклю-
чать ее в постановки оперы в оркестровке
М. М. Ипполитова-Иванова.
6 Сохранились лишь свидетельства о присут-
ствии Ивана IV на освящении Покровского собо-
ра 29 июня 1561 года.
7 Пушкинский персонаж унаследовал имя от 
Николы по прозвищу Салос (согласно Карамзину, 
от греческого σαλός — простой, глупый), скон-
чавшегося в 1576 году и погребенного в Троиц-
ком соборе Пскова. В цитируемой Карамзиным 
Псковской летописи, а также в различных вари-
антах устного предания о встрече юродивого с 
Иваном Грозным воспроизводятся его «ужасные 
словесы» и обвинения в кровопийстве, убедив-
шие царя в 1570 году пощадить опальный Псков. 
Во время пребывания в Михайловском и работы 
над трагедией Пушкин бывал на могиле Салоса и 
читал книгу псковского историка Николая Ильин-
ского «Историческое описание города Пскова и 
его древних пригородов» [6].
8 Карамзин, Пушкин и Мусоргский представля-
ют этот исторический персонаж в разных обсто-
ятельствах. Историк рассказывает о посланном 
Борисом к донским казакам дворянине, который 
должен был изобличить Отрепьева. Но когда каза-
ки схватили Хрущова и привели к Самозванцу, из-
менник бросился на колени со словами «Вижу Ио-
анна в лице твоем; я твой слуга навеки!» [2, c. 720]. 
У Пушкина Хрущов является к Самозванцу в Кра-
ков — как опальный и гонимый и бьет ему челом. 
У Мусоргского чудом спасшийся от расправы боя-
рин «кланяется в землю» Самозванцу с примерно 
теми же словами, что у Карамзина.
9 В Сцене под Кромами снята ремарка соответ-
ствующего эпизода из сцены у собора: «Часть 
народа замахивается на мальчишек, те отскаки-
вают». На лесной прогалине мучителей никто не 
отгоняет. 
10 В трагедии Варлаам запевает ее дважды, толь-
ко во второй раз — со второй строки («Молодой 
чернец постригся»).
11 В биографическом очерке о Мусоргском Ста-
сов не указал точный источник текста, потому что 
Худяков — общий знакомый критика и компози-
тора — был сослан на каторгу в Верхоянске за 
участие в покушении на Александра II и все его 
труды оказались под строжайшим запретом [9].
12 В трагедии патер Черниковский обсуждает с 
Самозванцем в Кракове обращение русского наро-
да в католичество. Карамзин подробно рассказы-
вает о контактах Лжедмитрия с иезуитами, в том 

числе с его «ревностным доброхотом» папским 
нунцием Рангони [2, c. 714], и о тайном переходе 
расстриги в католическую веру [2, c. 716].
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Аннотация. Есть музыкальные произведения, которые не только демонстрируют высокие художественные 
достоинства, но и концентрируют в себе некоторые особо актуальные в данный момент для общества идеи. Их 
появление образует эффект эха, отражаясь неоднократно в сочинениях менее значительных, усиливая заложенные 
в них смыслы (иногда их трансформируя). Это может быть творение композитора-профессионала, или даже на-
родная песня.

В статье данное явление рассматривается на примере «драматической песни» А. С. Даргомыжского «Старый 
капрал». Сходные сюжетные мотивы автор находит в народной немецкой песне эпохи наполеоновских войн “Zu 
Straβburg auf der Schanz”. Но смысл сюжетного мотива (командование собственным расстрелом) меняется под 
влиянием национального менталитета. Мотив несправедливости в русском сюжете связан с «общинным сознани-
ем», в немецком — с трагедией личности.

Оба произведения со временем находят отражение в других музыкальных сочинениях: в России создаются 
подражания «Старому капралу» («Старый фельдфебель»), где герой предстает погибающим за народ. Следующий 
этап трансформации сюжетного мотива — появление гимна народовольцев.

Народная немецкая песня появляется в XIX столетии во множестве вариантов, смысл ее сюжетного мотива ва-
рьируется от романтической тоски по родине, до меркантильных соображений. Но в итоге это приводит к появлению 
песни Г. Малера “Zu Straβburg auf der Schanz”, где антивоенная тема поднимается до общечеловеческого значения. 
Отмечается, что тема дезертирства как оправдательная реакция на ужасы войны входит и в культуру ХХ столетия.
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Abstract. Тhere are musical works that not only demonstrate high artistic merit, but also concentrate some ideas that 
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Песня А. С. Даргомыжского «Старый капрал» 
относится к тем произведениям, которые запоми-
наются сразу и заслуживают звание маленького 
шедевра. И это «тот не частый пример, когда ми-
ниатюры поднимаются до событий историческо-
го значения» [1]. 

Командующий собственным расстрелом на-
полеоновский солдат — трагическая фигура, его 
жизнь отдана родине, ее победам и невзгодам, он 
добр — вспоминает спасенную им женщину, он 
был «отцом» солдатам. Стихотворение П.-Ж. Бе-
ранже написано в 1829 году, в эпоху Реставрации 
королевской власти во Франции. Из-за чего воз-
ник конфликт между капралом и молодым офице-
ром? «Тень императора встала» — намек поэта. 

Композитор назвал свое сочинение «драма-
тической песней». В ее современном исполнении 
прочно утвердилась традиция Шаляпина несколь-
ко смягчать вину старого капрала:

Я оскорбил офицера!
Молод и он оскорблять
Старых солдат.
В. С. Курочкин, переводчик стихотворения 

П.-Ж. Беранже, ближе к французскому тексту:
Да, я прибил офицера!
Молод еще оскорблять
Старых солдат.
Поступок немыслимый в рамках армейской 

дисциплины. Наказание неизбежно, хотя пред-
ставляется нам излишне суровым для заслужен-
ного воина. Сам он считает, что его «должно рас-
стрелять» «для примера» [2]. 

Цель данной работы состоит в попытке найти 
истоки сюжетных мотивов данной песни и про-
следить их бытование. «Мотив — повторяющее-

ся слово, словосочетание, ситуация, предмет или 
идея. Чаще всего термин "мотив" применяется 
для обозначения ситуации, которая повторяется 
в различных литературных произведениях». В 
музыке его тоже возможно использовать, глав-
ное — отключиться от конкретности музыкаль-
ного понятия.

Даргомыжский написал свою песню в 1858 
году. Но за восемь лет до того в издательстве Юр-
генсона был выпущен романс Вильгельма Гейзера 
«Расстрел (Могила в степи)» в редакции для кон-
тральто. Его содержание перекликается в некото-
рые моменты со «Старым капралом». Молодой 
солдат покинул пост, услышав звуки песни, ко-
торую когда-то на родине пела его возлюбленная. 
При этом юноша осознает свою вину и справедли-
вость приговора, он прощается с «братьями-солда-
тами» и обращается к ним: «Обязательно получу 
свою "награду", / Стреляйте в меня немедленно!».

Вильгельм Гейзер (1816–1897) был оперным 
певцом, преподавателем вокала, военным капель-
мейстером и сочинителем романсов, сведения о 
нем имеются в Музыкальном словаре Римана 
(Москва-Лейпциг, 1904). Романс Гейзера первый 
раз был издан в Германии в 1850 году, позже мно-
го раз переиздавался в разных странах.

Романс написан в сложной трехчастной фор-
ме (c-moll – As-dur – c-moll). Мелодика край-
них разделов декламационная, среднего разде-
ла — кантиленная. Здесь две темы: одна связана 
с воспоминанием о родине, другая о песне люби-
мой, обе в романсовом стиле. Последние четыре 
такта (Пример 1) служат своеобразным рефре-
ном, повторяясь несколько раз, это комментарий 
автора к происходящим событиям. 

Пример 1. Фрагмент начала романса В. Гейзера «Расстрел (Могила в степи)»
Example 1. Fragment of the beginning of the romance by W. Geyser “Shooting (Tomb in the Steppe)”
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Светлый образ «стороны родной» в центре 
трехчастной формы создает контраст: кантилена, 
мажорный лад. Средства выразительности в этом 
романсе достаточно традиционны. При всех до-
стоинствах музыка имеет салонный оттенок, не 

вполне уместный при столь драматическом со-
держании. В Примере 2 представлен фрагмент 
среднего раздела. Кульминация романса отмече-
на (как позже и у Даргомыжского) «патетическим 
акцентом», он изображает выстрел (Пример 3).

Пример 2. Средний раздел романса В. Гейзера «Расстрел (Могила в степи)»
Example 2. Middle section of W. Geyser’s romance “Shooting (Tomb in the Steppe)”

Автор поэтического текста у Гейзера не 
указан, но это, несомненно, свободная обра-
ботка (вариант?) песни из «Волшебного рога 
мальчика» — “Zu Straβburg auf der Schanz” («На 
страсбургском валу»), хорошо известной в Евро-
пе. Первое издание «Волшебного рога мальчика» 
появилось в 1806 году, но песня была популярна 
и раньше, ее публиковали в конце XVIII века в ле-
тучих листках1. Она включена в самые разные со-
брания немецких народных песен — “Liederhort” 
Эрка-Беме, сборники Гессен-Дармштадта, Шлез-
вии, Дитфурта и др. 

В версии «Волшебного рога» молодой чело-
век дезертирует, услышав из Швейцарии (нахо-
дясь в Страсбурге?) звуки альпийского рожка. В 

записи 1786 году народная мелодия выглядит сле-
дующим образом (Пример 4).

Название песни здесь — «Дезертир», в не-
которых сборниках заголовок — «Швейцарец». 
Сейчас принято называть ее по первой стро-
ке — «На страсбургском валу».

Можно только высказать вполне обоснован-
ное предположение, что Беранже знал эту пес-
ню: летучие листки имели повсеместное распро-
странение, «Волшебный рог мальчика» — одно 
из самых популярных изданий начала XIX века. 
Но документальных подтверждений мы не име-
ем.

Непримиримый враг Реставрации Беранже 
не заинтересовался темой дезертирства, его при-

Пример 3. Кульминация романса В. Гейзера «Расстрел (Могила в степи)»
Example 3. Culmination of W.Geyser’s Romance “Shooting (Tomb in the Steppe)”



19

Actual problems of high musical education. 2023. № 1 (68)

влекло мужество человека, командующего своим 
расстрелом, он связал его с героизмом «старой 
гвардии» Наполеона. В народной же песне ак-
цент сделан на личной судьбе юноши, лишен-
ного родины и любимой девушки. Судьба наем-

ников-швейцарцев часто была тяжелой, они не 
могли вернуться на родину. Закон о наследстве 
оставлял имущество одному из сыновей, осталь-
ные «зарабатывали на жизнь» службой в чужих 
армиях, воюя за чужие идеи.

Стихи Беранже, попав на русскую почву, при-
обретают новые смыслы. Это закономерность: 
объект чужой культуры не оставляет без измене-
ний культуру-приемника, расширяя ее горизонты, 
но и сам он изменяется. Заимствование элементов 
иноземной культуры — это процесс взаимодей-
ствия, а не просто воздействия.

Попытка Шаляпина «защитить» провинивше-
гося соответствует проявлениям русского мента-
литета. Она усиливает в тексте мотив несправед-
ливости казни. Между тем, у Беранже речь идет 
о драке — капрал «поднял руку» на офицера. Это 
уже не абстрактное «оскорбил». Во французской 
армии в связи с ее республиканскими порядками, 
солдат считался таким же равноправным поддан-
ным императора, как офицер и генерал, это во 
Франции постоянно подчеркивалось. В наполео-
новской армии офицер, поднявший руку на сол-
дата, шел на каторгу. Но солдат, посягнувший на 

вышестоящего, наказывался расстрелом. По зако-
ну со старым капралом поступили справедливо! 
Но в России в народном сознании часто действует 
принцип «Милосердие — выше справедливости».

Сочувствие русского человека к старому ка-
пралу было вызвано и долгим сроком службы 
простого солдата в русской армии (в этот пери-
од — 25 лет) и отношением к нему. В русской ар-
мии солдат за различные провинности просто по-
роли, нападение же на командира во всех армиях 
считалось тяжким преступлением. 

В современной Германии обычно пользуют-
ся при исполнении песни “Zu Straβburg auf der 
Schanz” вариантом Фридриха Зильхера (1789–
1860). Его версия стала особенно популярной в 
период бидермейера. Немецкая критика этот ва-
риант не жалует: «Зильхер смягчил ритм ориги-
нальной песни и обработал мелодию в сентимен-
тальной и китчевой манере» [3].

Пример 4. Немецкая народная песня «Zu Straβburg auf der Schanz» в записи 1786 года
Example 4. German folk song “Zu Straβburg auf der Schanz” recorded in 1786

Пример 5. Немецкая народная песня “Zu Straβburg auf der Schanz” в варианте Фридриха Зильхера
Example 5. German folk song “Zu Straβburg auf der Schanz” by Friedrich Zilcher
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Объект, представленный публике как конеч-
ный результат работы художника, тем не менее, 
включается в окружающую действительность и 
начинает на нее воздействовать (жить?). История 
песни Даргомыжского «Старый капрал» не закон-
чилась.

Почти одновременно с Даргомыжским был 
создан на тот же текст романс К. Вильбоа, а че-
рез двадцать с лишним лет — М. Бонольди. Но 
особого внимания публики они не привлекли, это 
далеко не шедевры.

А вот студент Казанского университета 
Н. А. Песков2 на основе романса создал песню 
«Старый фельдфебель». Он переделал текст Ку-
рочкина, одновременно воспользовавшись идеей 
Даргомыжского: сопоставлением рассказа героя с 
подчеркнуто маршевым движением.

Приведем отдельные строфы. Автор текста 
неизвестен. Музыкальные достоинства песни не 
особенно велики, удивляет, например, в кульми-
нации запева марша траурного характера баналь-
ная «романсовая» фраза (7–8 тт., Пример 6).

Пример 6. Фрагмент песни Н. А. Пескова «Старый фельдфебель»
Example 6. Fragment of N. A. Peskov’s song “Old Feldfebel”

Но герой песни здесь окончательно оправдан 
в моральном отношении: его вина — отказ ко-
мандовать расстрелом рабочей демонстрации, он 
гибнет за народ. Приоритет общественного над 
личным — это тоже характерная черта русской 
ментальности. И так же как у Курочкина жизнь 
героя песни, отданная родине, не служит для вла-
сти аргументом смягчения приговора. Неслучай-
но эта песня, созданная во время студенческих 
волнений 60-х годов, впоследствии стала гимном 
народовольцев («Смело, друзья, не теряйте…»).

Можно ли говорить о влиянии песни Дар-
гомыжского, если в мелодии «Старого фельдфе-
беля» нет явных заимствований из «Старого ка-
прала»? Предполагаем, что в данном случае это 
вполне вероятно. 

40–50-е годы XIX века характеризуются в 
стране новой активностью граждан в стремлении к 
демократии. Это выразилось и в изменении струк-
туры любительских музыкальных обществ. На 

смену аристократии в кружках (понятие «салон» 
начинает уходить) теперь появляются «люди с не-
большим доходом» — так их называет в письме к 
В. Одоевскому один из его друзей, предлагающий 
Владимиру Федоровичу возглавить такое музы-
кальное общество (в результате главой его стал все 
же Даргомыжский). Распространяются идеи Гер-
цена, Белинского, Станкевича, Достоевского [4]. 
Растет известность и авторитет Даргомыжско-
го-композитора. Его творчество составляет па-
раллель к демократической литературе журналов 
«Искра», «Свисток», творчеству Салтыкова-Ще-
дрина. Проблема бедственного положения про-
стого человека становится социально значимой. 

Еще одна причина более весомого влияния 
на общество песни «Старый капрал», а не сти-
хотворения Курочкина, сформулирована Ц. Кюи: 
«Тот же самый "Старый капрал", прочитанный 
для того, чтобы произвести впечатление, должен 
иметь талантливого чтеца. При непонимании 

Тридцать лет лямку солдата
Я целиком оттрубил,
Да на полях супостата
Бог умереть не сулил.
Кровь проливал за отчизну
Я на Балканских горах,
Справил кровавую тризну
Я и в туркменских степях

Летом, в Петровки, всей ротой
Нас в усмиренье погнали,
Бают, фабричные что-то
Все супротивничать стали
Утром на площадь повзводно
Роту расставил я сам,
Лезет толпа, что угодно,
Нас прижимают к столбам.

Вышел поручик, бледнеет,
«Залпом, — командует, — пли!»
Вижу я, рота не смеет,
Там ведь родные, гляди.
Пулей какою шальною
Мать вдруг уложишь свою,
По миру пустишь вдовою
Брата родного семью…
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вещи достаточно неверной интонации, фальши-
вой остановки, чтобы потрясающая драма сде-
лалась смешной <…>. Но если талантливый и 
понимающий композитор положит этот текст на 
музыку, то весьма посредственный исполнитель 
никогда не испортит впечатления стихов, лишь 
бы только он ее исполнил просто и верно, то есть 
не придавая собственной экспрессии и с соблю-
дением темпа, такта и ритма. Такова сила музы-
кальной декламации. Музыка дает возможность 
запечатлеть на бумаге интонацию и фразировку, 
прочувствованную талантливым композитором. 
Если к этому еще добавить обаяние красивой, 
сильной музыки, которую ухо слышит одновре-
менно с текстом, то верность современного на-
правления драматической музыки и неотразимая 
сила ее действия не могут подлежать сомнению» 
[5]. Прибавим еще, что музыка удерживается в 
памяти прочнее, чем вербальный текст. Когда пе-
вец на сцене «забыл слова», это не значит, что он 
не помнит звучание музыки.

Не оставим без внимания и вторую песню, 
“Zu Straβburg auf der Schanz”, с ее сходным мо-
тивом — расстрелом. Во-первых, попробуем 
определить, почему автор “Anmerkungen zu Zu 
Straßburg auf der Schanz” усматривает в ней китч.

С 1840 по 1936 год песня публиковалась в раз-
ных сборниках 16 раз. И ознакомление с большин-
ством текстов позволило предположить, что упрек 
в китчевости нужно адресовать не Зильхеру, а 
составителям «Волшебного рога мальчика». С на-
родными песнями Арним и Брентано обращались 
достаточно вольно, вплоть до вставки собствен-
ных стихов в собрание. Содержание песни «роман-
тизировано», выглядит «красивым» вполне в духе 
бидермейера. Правда более сурова и реалистична. 
В большинстве народных вариантов юноша вовсе 
не «дезертир поневоле»: он хочет из французской 
армии перебежать в прусскую в надежде, что там 
служить легче. Вину перед «братьями-солдатами» 
он осознает, потому и просит — «Стреляйте!». Но 
не во всех вариантах. Иногда дезертир считает, что 
во всем виноват его непосредственный командир 
— суровый капрал (“Unser Corporal, der gestrenge 
Mann”). Капралы французской армии могли быть 
разными… Герой-дезертир обращается с молит-
вой к Богоматери, только в небесах он надеется на 
защиту и прощение.

Если песня Даргомыжского «Старый капрал», 
явление профессиоальной культуры, нашла отра-
жение в нескольких «вариантах» ее мотива (не 
музыкального!), то немецкая народная песня при-

вела в процессе своей «жизни» к появлению “Zu 
Straβburg auf der Schanz” Г. Малера. 

В народной немецкой песне личная драма 
человека в центре внимания, что соответствует 
ментальности европейцев. Но если народная пес-
ня повествует о ней в трогательно-наивном тоне, 
то гениальный Малер воплощает ее языком вы-
сокой трагедии, придавая ей значение общечело-
веческое. Антивоенная позиция Малера известна. 
В своей диссертации И. П. Леопа пишет: «Г. Ма-
лер впервые выявил трагичность соотношения 
"индивидуума и военной машины" — проблемы, 
вставшей в полный рост перед человечеством ХХ 
века» [7, c. 97]. К этому сюжетному мотиву ком-
позитор обращается и в других песнях — «Зоря», 
«Маленький барабанщик».

Малер отбрасывает все побочные для него 
линии содержания разных вариантов народной 
песни: и мотив расстрела, и обращение к небе-
сам. Виноват «альпийский рожок пастуха». Он 
сразу появляется во вступлении (Пример 7). Ре-
марка Малера “Wie eine Schalmei”, ошибочно 
переведена «Как свирель». Но это не свирель, а 
другой духовой инструмент, часто упоминаемый 
в немецких народных песнях — шалмей «из стра-
ны ангелов» (“Im Maien, im Maien”).

Песня написана в куплетной форме и в жан-
ре траурного марша — минорный лад, редкий для 
немецких маршей, «интонация внушения» в на-
чале темы, мерный ритм. Это шествие на казнь, 
но самой сцены расстрела нет, Малер избегает 
излишнего мелодраматизма (Пример 8).

Тема шалмея появляется трижды, светлая, 
мажорная, пасторальная. Шалмей — самый гром-
кий (после трубы) инструмент, его использовали 
в качестве аккомпанирующего во время танцев на 
воздухе. Ему противостоит в песне угрожающая 
«барабанная дробь» — яркий изобразительный 
момент (Пример 9).

Удивительно, что Малеру удалось опублико-
вать это сочинение. Политика ни в одной стране 
не могла, кажется, допускать сочувствия к дезер-
тирам. Но возможно в Германии цензуре было 
труднее противостоять такому содержанию: оно 
зародилось в народной, неофициальной культу-
ре, которая контролю поддается слабее. Народ-
ные немецкие песни о казни солдата есть. Самый 
известный пример, кроме “Zu Straβburg auf der 
Schanz”, марш XVII столетия “Es zog ein Regi-
ment” о казни молодого офицера, на которого 
пожаловалась девушка, за то, что он “hat mir mein 
Ehr genommen” (букв. «взял мою честь»). По при-
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Пример 7. Начальный фрагмент песни “Zu Straβburg auf der Schanz” Г. Малера
Example 7. The initial fragment of the song “Zu Straβburg auf der Schanz” by G. Mahler

Пример 8. Фрагмент песни “Zu Straβburg auf der Schanz” Г. Малера
Example 8. Fragment of the song “Zu Straβburg auf der Schanz” by G. Mahler

Пример 9. Фрагмент песни “Zu Straβburg auf der Schanz” Г. Малера
Example 9. Fragment of the song “Zu Straβburg auf der Schanz” by G. Mahler
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казу капитана (“ein strenger Mann”) тут же выстро-
или полк солдат, соорудили виселицу, пригласили 
палача, под барабанную дробь повесили насиль-
ника, и полк потянулся дальше, пешие и конные, 
“Bataillon Deutschmeister”. 

Мотив дезертирства как поступка, вызыва-
ющего сочувствие (но и приводящего к гибели 
героя), со второй половины ХХ века, времени 
вьетнамской войны, особенно широко распро-
странился в массовой культуре Франции, Ан-
глии и США — джаз, рок-музыка, бардовская и 
менестрельная песня обращались к этой теме. В 
России она тоже вышла на поверхность, назовем 
здесь песни группы «Ария» и певицу под псев-
донимом Йовин3. Этот огромный материал еще 
ждет своего исследования.

Есть музыкальные произведения, которые  не 
только демонстрируют высокие художественные 
достоинства, но и концентрируют в себе некото-
рые особо актуальные в данный момент для об-
щества идеи. Их появление образует эффект эха, 
отражаясь неоднократно в сочинениях менее зна-
чительных, усиливая заложенные в них смыслы 
(иногда их трансформируя). Метаморфозы сю-
жета способствуют его закреплению в культуре и 
являются залогом его устойчивости. 

Примечания
1 Дешевые издания, газеты, распространяемые 
в народе.
2 Не все исследователи признают именно его ав-
торство.
3 Лина Воробьева, лидер группы «Rosa Alba», 
кандидат физико-математических наук. Псев-
доним взят по имени одной из героинь фэнтези
Дж. Р. Р. Толкина «Властелин колец».
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Роль дивертисмента в формировании балетных сцен
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Аннотация. Статья посвящена дивертисменту на народные темы, жанру музыкального театра первой 
трети XIX века, который сыграл существенную роль в адаптации балетных сцен в русской опере. Специфи-
ческим качеством дивертисмента была его тесная связь с народными песнями, плясками и обрядовой культу-
рой, вследствие чего он стал называться «русским дивертисментом». Мобильность структуры и способность 
отражать злободневные общественные события обеспечили дивертисменту популярность, что выдвинуло его 
с периферии в центр творческих экспериментов. Дивертисменты писали авторитетные оперные композиторы 
своего времени — К. А. Кавос, Д. Н. Кашин, С. И. Давыдов, Ф. Е. Шольц и другие. Постановщиками дивер-
тисментов были ведущие балетмейстеры, признанные знатоками народных традиций и русского плясового 
фольклора, — И. М. Аблец, А. П. Глушковский, И. И. Вальберх, И. П. Лобанов. Таким образом, дивертисмент 
становился для его создателей своеобразной творческой лабораторией, в которой разрабатывались интонацион-
ные основы музыкального языка и стилевые черты характерного танца, обладающие яркой национальной само-
бытностью. Новые выразительные возможности музыкально-театрального жанра естественно переносились в 
оперные спектакли. В статье дан обзор известных дивертисментов XIX века, отмечаются их композиционно-дра-
матургические особенности.
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Становление русской оперы в первой тре-
ти XIX века протекало в русле многообразных 
жанровых смешений и освоения национальной 
специфики музыкального языка. Исследователи 
отмечают необычайное жанровое многообразие, 
царившее на театральной сцене этих лет [1]; [2]. 
Это комические, исторические и сказочные опе-
ры, водевили, балеты и дивертисменты, сцены, 
трагедии с музыкой, мелодрамы и другие услов-
ные разновидности музыкальных спектаклей, ос-
нованные на жанровых смешениях, обладающие 
«гибридными» чертами или признаками стира-
ния жанровых границ. Общим для большинства 
жанров музыкального театра было сочетание раз-
говорных сцен, танцев, сольного и хорового пе-
ния1. Как указывает Н. В. Туманина, «до Глинки 
русская опера не знала произведений, драматур-
гия которых опиралась бы только на музыку без 
каких-либо разговорных эпизодов» [3]. Актив-
ное взаимодействие различных музыкально-теа-
тральных жанров, с одной стороны, раскрывало 
образно-выразительный потенциал их синтеза, с 
другой — способствовало формированию специ-
фики каждого из них. Среди смешанных жанров 
первой трети XIX века особое место принадле-
жит дивертисменту на русские народные темы, 
получившему название «русский дивертисмент» 
[1]; [2]. Этот исторически уникальный жанр сы-
грал исключительно важную роль в обретении 
национальной характерности интонационно-му-
зыкального языка русской оперы, содействовал 
совершенствованию ее форм и оказал значитель-
ное воздействие на адаптацию балетных сцен в 
оперной композиции. 

В русском обществе начала XIX века, где 
французский язык имел широкое бытование, 
французское название «divertissement» понима-
лось буквально — развлечение, удовольствие, 
увеселение. Идея музыкального развлекательно-
го представления пришла в Россию из западно-
европейской музыки, где сложились два основ-
ных типа дивертисмента: инструментальный2 и 
театральный. Французские театральные дивер-
тисменты представляли собой вставные компо-
зиции из хореографических или вокальных номе-
ров, которые исполнялись в антрактах3 и не были 
связаны с сюжетом основной постановки. Рус-
ский дивертисмент первой трети XIX века имел 
некоторое сходство c европейским: это был спек-
такль народно-бытового характера, состоящий 
из хоров, «песен, танцев и драматических диа-
логов» [4]. Вместе с тем, он обладал своей спе-

цификой, так как формировался в зоне жанровых 
смешений, характерных для русского музыкаль-
ного театра того времени. Во-первых, русский 
дивертисмент сочетал в себе признаки «комиче-
ской оперы, героической оперы спасения, балета 
и водевиля» [5, с. 203]. Во-вторых, он отличался 
яркой ориентацией на фольклорные истоки и на-
родные традиции, был генетически связан с рус-
скими народными песнями, плясками и обрядо-
вой культурой. В-третьих, русский дивертисмент 
мыслился авторами не только как «сопутствую-
щий», но и как автономный музыкально-сцениче-
ский жанр. Поэтому он нередко исполнялся как 
самостоятельное произведение. Стремление ком-
позиторов к воплощению национальной темати-
ки и претворению народно-песенного материала 
усиливалось под влиянием общественного патри-
отического подъема довоенного и послевоенного 
десятилетий. Среди дивертисментов патриоти-
ческого содержания, созданных после 1812 года, 
можно назвать «Возвращение героев» (1814) 
Ф. Антонолини (1774–1824), «Возвращение кня-
зя Пожарского в свое поместье» (1826) К. А. Ка-
воса (1775–1840), «Казаки на Рейне» (1817) с му-
зыкой К. А. Кавоса и Д. Н. Кашина (1770–1841) 
и другие. Безусловно, не все дивертисменты не-
посредственно отображали события войны 1812 
года, «однако все они так или иначе были связаны 
с русской национальной тематикой, так или иначе 
трактовали патриотические сюжеты» [2, с. 126]. 
Таким образом, в послевоенные годы русский 
дивертисмент стал одним из самых актуальных и 
популярных жанров. 

Из значительного числа дивертисментов пер-
вой трети XIX века заметно выделяются произ-
ведения, связанные с народными традициями и 
обрядами, которые становились дополнительны-
ми факторами единства сюжета и драматургии. В 
этом русле создано большинство дивертисментов 
мастера духовно-хоровых и оперных произведе-
ний С. И. Давыдова (1777–1825): «Первое мая, 
или Гулянье в Сокольниках» (1815), «Торже-
ство россиян, или Бивак под Красным» (1816), 
«Свадебный сговор при возвращении ратников 
на родину» (1817), «Смотр невест, или Деревен-
ские святки» (1821), «Праздник жатвы» (1823) и 
другие4. Широкую популярность имели дивер-
тисменты известного автора опер, балетов и во-
девилей Ф. Е. Шольца (1787–1830): «Игрища на 
святках» (1816), «Казаки на Рейне», «Ярмарка 
на Урюпинской станице» (1817), «Невское гуля-
нье» (1818), «Старинные игрища, или Святоч-
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ный вечер» (1823) [2, с. 135]. С празднично-об-
рядовыми традициями связаны дивертисменты 
корифея русской оперы первой трети XIX века
К. А. Кавоса: «Праздник донских казаков» (1814) 
и «Масленица» (1816). Многие дивертисменты 
Кавоса были созданы в сотрудничестве с други-
ми композиторами (С. И. Давыдовым, И. А. Лен-
гардом, Т. В. Жучковским) или составлены с 
использованием их музыки. В сотрудничестве 
Кавоса и собирателя народных песен Д. Н. Каши-
на написаны патриотические дивертисменты на 
стихи П. А. Корсакова: «Праздник в стане союз-
ных армий» (1814) и «Праздник в стане союзных 
армий при Монмартре» (1813), обозначенный 
как «торжественное представление, составлен-
ное из танцев разных наций, эволюций и пения 
в честь союзных держав» [5, с. 200]. Постановку 
дивертисментов осуществляли балетмейстеры, 
мастерски владевшие традициями исполнения 
русского плясового фольклора, — И. М. Аблец, 
А. П. Глушковский, И. И. Вальберх, И. П. Лоба-
нов [2, с. 133–135]. Они же нередко становились 
создателями дивертисментов, «нанизывая» на 
сюжет различные песни и «танцы на мотивы рус-
ских, украинских, казацких, уральских и тому по-
добных народных песен в аранжировке штатных 
капельмейстеров театра» [2, с. 133]. Примеры 
такого творчества представляют дивертисменты
И. М. Аблеца: «Сельский праздник» (1812), «Ма-
карьевская ярмарка» (1815).

Перечисленные названия дивертисментов 
показывают, что большинство из них воспроиз-
водят традиции праздничных народных гуляний5, 
которые в XVIII–XIX веках были неотъемлемой 
частью культурной жизни российских городов и 
деревень. Особенно массовыми были городские 
народные гулянья. Они проводились под откры-
тым небом, на просторах природы или городских 
площадях, в парках или пригородных рощах. Как 
правило, народные гулянья приурочивались к 
праздникам церковного и народного календаря 
(Масленице, Рождеству, Вербному воскресенью, 
Семику, Троице и другим). В них сложились сход-
ные и отличительные традиции, которые исполь-
зовались композиторами при создании дивер-
тисментов. 

Например, популярный в свое время дивер-
тисмент Давыдова и Кавоса «Семик, или Гулянье 
в Марьиной роще» (1815) связан с празднованием 
седьмого четверга после Пасхи (то есть за 3 дня до 
Троицы). Семицкие гуляния включали пение пе-
сен, хороводы и пляски, трапезу в лесу, роще или 

поле, поминовение усопших. На рубеже XVIII–
XIX веков популярным местом семицких гуляний 
была Марьина роща6, где со времен императрицы 
Елизаветы Петровны были организованы первые 
московские кладбища. После 1812 года в Ма-
рьиной роще были погребены погибшие в боях 
Отечественной войны 1812 года и во время мо-
сковского пожара. Таким образом, дивертисмент 
Давыдова, полностью выдержанный в народном 
духе, соединил в себе фольклорные традиции 
с событиями войны с Наполеоном. В дивер-
тисмент вошли обработки народных песен «Ах, 
не будите меня молоденьку раным рано поутру»,
«Ай, во поле липенька», «Чем тебя я огорчила» 
на народный напев из сборника Львова – Прача 
[1, с. 162]. Тема победоносного окончания войны 
с Наполеоном звучит в казачьей песне «Минова-
ла зла годына» и в хоре воинов «Станем, братцы, 
веселиться, славить русского царя, все пред нами 
покорится, гей, ура!» Подлинно народные песни 
дивертисмента чередовались с танцами и вокаль-
ными номерами, написанными композитором 
в народном стиле. Сюжетная линия в «Семике» 
Давыдова была намечена достаточно условно. В 
сценическом действии доминировала сюитность, 
что явилось своеобразным отражением традици-
онно-обрядовой структуры праздника. 

Ярким примером претворения интонацион-
но-жанровых особенностей русских народных 
песен и танцев в профессиональной музыке так-
же является дивертисмент Давыдова «Первое 
мая, или Гулянье в Сокольниках». Обращение 
композитора к этому празднеству не случайно. 
Первомайское гулянье в Сокольнической роще 
по церковному календарю было Днем святого 
Пафнутия Боровского. Однако к церковному ка-
лендарю Гулянье в Сокольниках было приуроче-
но достаточно формально. В большей степени 
в нем обнаруживались связи со встречей весны 
и пробуждающейся природой в традиционной 
культуре России. Праздник был настолько по-
пулярным, что со временем ему был присвоен 
официальный статус народного торжества. В 
Сокольнических гуляньях могли принимать уча-
стие представители разных социальных слоев: 
крестьяне, мещане, дворянская знать. Постепен-
но к Гулянью в Сокольниках присоединились 
разнообразные театральные традиции, сложив-
шиеся в ярмарочной среде. Здесь устраивались 
представления в райке и балаганах, сооружались 
временные подмостки. Бродячие и професси-
ональные артисты исполняли небольшие кон-
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цертные номера, включавшие народные песни и 
танцы, а также короткие получасовые пьески. В 
течение дня эта программа могла повторяться по 
нескольку раз [6].

В «весеннем» дивертисменте Давыдов широ-
ко использует цитаты народных песен («У меня 
ль во садочке», «Помнишь ли меня, мой свет», 
«Ах, по мосту, мосту» и др.) и авторский матери-
ал, сочиненный в народном стиле. Наибольшую 
известность приобрели две песни — «Среди до-
лины ровныя» и «Кабы завтра да ненастье», ко-
торые вошли в музыкальный «быт демократиче-
ских кругов городского населения как народные, 
надолго пережив спектакль, для которого они 
были созданы» [1, с. 163]. Песня «Среди долины 
ровныя» настолько адаптировалась в народной 
среде, что вопрос о ее принадлежности компо-
зитору остается открытым. Исследователи отме-
чают ее сходство с различными авторскими и на-
родными напевами (Д. Н. Кашина, О. А. Козлов-
ского и др.) [7, с. 8–15]. Учитывая эту ситуацию, 
Ю. В. Келдыш отмечает особенности творческого 
метода Давыдова: «Беря народную или ставшую 
народной мелодию, Давыдов создает на ее основе 
свое, довольно развернутое по масштабу произ-
ведение. В результате песня <…> превращается 
в драматический монолог, достигающий высокой 
степени эмоционального напряжения» [1, с. 166]. 
Немногочисленные, дошедшие до нашего време-
ни произведения Давыдова отразили особое чув-
ство народности, присущее композитору. Глубоко 
связанные с интонационным и образным строем 
народных песен и танцев, они стали значитель-
ным вкладом в формирование национального 
музыкального языка искусства доглинкинской 
эпохи, прокладывающего путь к русской музы-
кальной классике. 

Жанр русского дивертисмента, возникший в 
предвоенное десятилетие на волне патриотиче-
ского подъема, достиг расцвета в послевоенные 
годы и стал самобытным явлением на сцене му-
зыкального театра. Созданные в эти годы дивер-
тисменты продержались в репертуаре вплоть до 
середины столетия. Однако жанр, не вышедший 
за рамки развлекательного искусства, постепенно 
пришел в упадок, и новых заметных произведе-
ний в этом русле, начиная с 1820-х годов, создано 
не было. 

В. М. Красовская, исследуя историю русско-
го балета, выявляет характерные композицион-
но-жанровые особенности дивертисмента и его 
влияние на развитие балета и оперы. Для дивер-

тисментов оптимальными были сюжеты, опира-
ющиеся на обрядовые традиции, связанные «с 
русским народным праздником, поверьем, исто-
рической былью или современным событием»
[2, с. 85]. Как правило, такие сюжеты не обладали 
развитой событийностью. Дивертисмент включал 
почти сюитную последовательность контрастных 
номеров — песен, песенных арий, балетных сцен 
и плясок, которые ставились на темы русских пе-
сен или исполнялись одновременно с вокальны-
ми номерами. При этом структура дивертисмента 
отличалась мобильностью и подвижностью: наи-
более популярные песни и пляски нередко пере-
ходили из одного спектакля в другой. Подобные 
опусы часто не имели конкретного названия и 
значились в афишах как «русские дивертисмен-
ты». Таким образом, важным объединяющим 
фактором становился не столько сюжет, сколько 
традиционно-праздничная или обрядовая основа 
сценического действия. 

При отсутствии яркого движущего конфлик-
та ведущую роль в сценическом действии ди-
вертисмента выполняла хореография. Соответ-
ственно «сценаристами и постановщиками таких 
спектаклей, как правило, были балетмейстеры» 
[2]. В балетных номерах и сценах дивертисмен-
тов отрабатывалась специфика характерных 
танцев и лексика русской народно-сценической 
хореографии. Условия смешанного жанра, каким 
являлся дивертисмент, обладали оптимально-
стью для развития театрального характерного 
танца. Народный танец в дивертисменте, с од-
ной стороны, сохранял близость первоисточни-
ку, с другой, — приобретал театрализованные 
черты, связываясь с поступками и образами 
сценических персонажей. Танец обогащался но-
выми движениями, его структура становилась 
более сложной и разнообразной. Новые вырази-
тельные возможности танцев естественно пере-
носились в оперные спектакли [2, с. 137]. Этому 
способствовал и тот факт, что оперы зачастую 
создавались теми же композиторами и балет-
мейстерами, которые успешно работали в жанре 
дивертисмента.

Примечания
1 Исследуя историю русского балета, В. М. Кра-
совская пишет об этом: «Танец входил в оперу 
и драму. В балетах танцовщики разговаривали 
и пели. Жанры драматически-разговорного, во-
кального и хореографического искусств соединя-
лись синтетически» [2, с. 82–83].
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2 Инструментальные дивертисменты — много-
частные произведения сюитного типа, имеющие 
легкий развлекательный характер. В XVIII веке 
дивертисменты для ансамбля или оркестра по-
лучили широкое распространение (в том числе в 
творчестве Й. Гайдна, В. Моцарта).
3 На основе дивертисмента Ж. Ф. Рамо создает 
жанр оперы-балета («Галантная Индия», «Храм 
славы», «Празднование Полигимнии», «Сюрпри-
зы любви» и другие) [4].
4 С. И. Давыдов также является создателем ба-
летов аллегорического типа: «Гений благости», 
«Граф Кастелли, или Преступный брат». Балетам 
Давыдова «Увенчанная благость», «Жертвопри-
ношение благодарности» присущи черты сме-
шанных жанров: в их структуру включены хоро-
вые номера.
5 Традиции народных гуляний ведут свое нача-
ло от древних обычаев и обрядов, распростра-
ненных в культуре разных европейских наро-
дов.
6 Сегодня это название носит район Москвы. В 
XVIII–XIX веках здесь находилась Марьина сло-
бода; эти места также носили названия Марьи-
ных лесов, Марьиной рощи.
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Аннотация. Цель статьи — изучение содержания и структуры дисциплины «сольфеджио», которая является 
базовой на всех этапах развития музыканта. Автор обращается к наиболее значительным концепциям сольфед-
жио, созданным российскими музыкантами и учеными в разные периоды истории музыкального образования. В 
статье прослеживается путь становления дисциплины, основные этапы ее развития и показано, как изменялись 
задачи дисциплины в зависимости от понимания стратегий образования, а также от состояния музыкальной куль-
туры в целом. Специальное внимание уделяется современным трудам, посвященным определению специфики 
и путей совершенствования музыкального слуха. Анализ работ М. С. Старчеус и М. В. Карасевой показал, что в 
российском музыкальном образовании преподавание сольфеджио отражает изменения, происходящие в культуре 
(появление цифровых инструментов, развитие средств коммуникации). Единство традиций и инноваций позво-
ляет считать российскую систему сольфеджио одной из наиболее прогрессивных в мире.
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Abstract. The purpose of the article is to study the content and structure of “solfeggio” course, which is basic at 
all stages of musician's development. The author refers to the most signifi cant concepts of solfeggio created by Russian 
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В российских искусствоведческих трудах и 
педагогических учебно-методических разработ-
ках, посвященных сольфеджио, часто цитируют-
ся слова И. И. Земцовского об особой ценности 
этого предмета для воспитания музыкального 
слуха. Ученый определил сольфеджио как «са-
мую черновую и одновременно самую великую 
из дисциплин музыканта», поскольку оно явля-
ется важной частью музыкально-теоретического 

и музыкально-практического базового комплекса 
и непосредственно связано с воспитанием музы-
кального слуха, памяти, развитием певческого го-
лоса, формированием основ музыкального мыш-
ления. 

Дисциплине «сольфеджио» принадлежит ос-
новополагающее значение для музыкантов всех 
специальностей, хотя она и имеет свои особенно-
сти в подготовке инструменталистов, дирижеров, 
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вокалистов, звукорежиссеров, композиторов. Она 
дает возможность развивать общие музыкальные 
способности. Важно и то, что сольфеджио со-
храняет свое фундаментальное значение на всех 
этапах музыкального образования: от начальных 
опытов обучения музыке до высшей ступени про-
фессионального образования. 

На протяжении нескольких столетий учеб-
но-образовательные функции и методические 
принципы сольфеджио менялись под воздействи-
ем развития музыкального искусства и обновле-
ния требований к профессии музыканта. Измени-
лись представления о любителе музыки, который 
должен овладеть способностью воспринимать, 
понимать и оценивать музыкальные произведе-
ния разных стилей и быть готовым осваивать ис-
кусство прошлых эпох и современной культуры. 
Это значит, что на ранних этапах музыкального 
обучения, предполагающих воспитание грамот-
ного любителя музыки, также происходит эволю-
ция предмета и корректировка его задач. 

История преподавания сольфеджио подтвер-
дила, что оно не является локальной дисципли-
ной, но имеет тесную связь с контекстом музы-
кальной культуры и образования. Поэтому в со-
держании и функциях сольфеджио отражена не 
только вся история музыки, но и изменение по-
знавательных потребностей и ценностных инте-
ресов общества в целом.

Сложившаяся на протяжении многих веков 
практика сольфеджио включает различные фор-
мы работы. Главным по значению и наибольшим 
по объему является сольфеджирование (пение 
одноголосных и многоголосных упражнений или 
фрагментов сочинений). Материал для сольфед-
жирования «слагается из инструктивного матери-
ала («сольфеджийных этюдов)» [1, с. 16], пред-
лагаемых методистами, и «хрестоматий» — от-
рывков из художественно ценных образцов. К 
основным формам работы относятся также дик-
тант (запись или воспроизведение на инструмен-
те музыкального построения) и слуховой анализ 
(инструктивных последовательностей или реаль-
ных композиций). По каждой из форм работы на 
протяжении нескольких веков создано огромное 
количество учебных пособий, хрестоматий, ав-
торских сборников. Практику соединения «двух 
словарей» (технических упражнений и текстов 
художественных произведений) П. П. Сладков 
определяет как наиболее продуктивный путь соз-
дания «тезауруса классического сольфеджио»
[1, с. 5]. 

Развитие сольфеджио в Европе и России из-
начально было связано с деятельностью церков-
ных хоров и с обучением певцов. Среди первых 
российских теоретиков был регент церковного 
хора, автор духовной музыки Н. П. Дилецкий, 
который в 1670-е годы изложил правила сочи-
нения музыки и партесного пения в труде «Му-
сикийская грамматика». Музыкальные педагоги 
следующих столетий уделяли большое внима-
ние развитию слуха, и сольфеджио было обяза-
тельной частью обучения певцов. Содержание и 
функции сольфеджио стали расширяться вместе 
с формированием гомофонно-гармонического 
стиля, появлением светских инструментальных 
и театральных жанров в XVII–XVIII столетиях, а 
также с развитием теории музыки, которое в этот 
период заметно активизируется. В начале XVIII 
века во Франции появляется практика «натураль-
ного сольфеджио», в котором аретинские слоги 
относительной сольмизации стали обозначать аб-
солютную высоту ступеней До мажора. Во второй 
половине XVIII века «натуральное сольфеджио» 
вошло в обучение пению в России — в капелле 
графа Шереметева и Придворной певческой ка-
пелле. 

П. П. Сладков считает, что развитие сольфед-
жио можно представить как процесс отбора «ин-
тонационных средств из художественной практи-
ки и создания из них двух словарей — учебного 
и стилистического — с последующим включени-
ем их для освоения в различные формы работы»
[1, с. 26]. 

С ХIХ века развитие сольфеджио тесным 
образом было связано с формированием русской 
вокальной школы. В 40-е годы наиболее значи-
тельными стали пособия А. Е. Варламова «Пол-
ная школа пения» и М. И. Глинки «Упражнения 
для усовершенствования голоса», в которые были 
включены рекомендации по развитию музыкаль-
ного слуха. В 1860-е годы для формирования 
вокально-интонационных навыков и обучения 
пению по нотам важными стали сборники упраж-
нений композиторов и педагогов Г. Я. Ломакина 
(«Краткая метода для общего учения пению с 
примерами со словами»), А. И. Рожнова («Эле-
ментарные уроки пения» и «Руководство для
обучения пению»). 

С 1879 года в учебных планах Московской и 
Санкт-Петербургской консерваторий курс соль-
феджио был утвержден как обязательный для 
всех специальностей. Он считался базовым для 
освоения теории музыки, развития слуха, чисто-



31

Actual problems of high musical education. 2023. № 1 (68)

ты интонирования, музыкальной памяти. Соглас-
но учебным планам, сольфеджио включено в пер-
вые три года обучения в консерватории. 

На развитие курса сольфеджио в Московской 
и Петербургской консерваториях положительное 
воздействие оказала педагогическая и методиче-
ская деятельность П. И. Чайковского и Н. А. Рим-
ского-Корсакова. Оба композитора напрямую не 
занимались разработкой данного курса. Однако 
их учебники по гармонии внесли важный вклад 
в развитие теоретических основ сольфеджио. 
Разработанные ими курсы представили углу-
бленное изучение аккордовых средств, которые 
существенно оптимизировали освоение ладовых 
и гармонических закономерностей музыки. Это 
давало возможности для дальнейшего совершен-
ствования приемов развития мелодического и 
гармонического слуха, совершенствования курса 
сольфеджио и формирования его инструктивного 
музыкального словаря.

Закономерно, что в последующие годы в свет 
выходят учебные пособия, предлагающие систе-
му упражнений по развитию звуковысотного, ла-
дового и ритмического слуха. В конце XIX сто-
летия на основе всего предшествующего опыта в 
России были изданы практические руководства 
по сольфеджио К. К. Альбрехта, Н. М. Ладухина, 
А. Л. Маслова, С. И. Митропольского, С. В. Смо-
ленского, А. И. Пузыревского. 

В ХХ веке различные аспекты развития му-
зыкального слуха и его адаптации к новым му-
зыкальным стилям получили освещение в трудах 
Б. Л. Яворского, Б. В. Асафьева, А. Л. Островско-
го, Л. М. Масленковой, М. В. Карасевой; в ме-
тодических работах и учебниках Ю. Б. Алиева, 
О. Л. Берак, А. В. Барабошкиной, В. А. Вахро-
меева, Е. В. Давыдовой. В трудах этих и мно-
гих других теоретиков представлен богатейший 
материал для развития музыкального слуха и 
вокально-интонационных навыков в курсе соль-
феджио. 

В настоящее время перед учреждениями раз-
ных уровней музыкального образования стоит 
сложная задача качественной подготовки будуще-
го профессионала и грамотного любителя музы-
ки. В этом процессе сольфеджио не только сохра-
няет статус базового практически ориентирован-
ного предмета, но и приобретает новое значение. 
В современной науке сольфеджио понимается 
как широкая многоаспектная проблема, имеющая 
значение для искусствоведения, нейрофизиоло-
гии, психологии, философии творчества. 

Наиболее полно разработана практическая 
сторона проблемы, и это естественно, потому что 
опытные педагоги за многие годы преподаватель-
ской деятельности вырабатывали авторские ме-
тодики, создавали труды и рабочие программы, 
отражающие оригинальные подходы к процессу 
развития музыкального слуха. 

Наряду с этой важной сферой, в современной 
российской системе музыкального образования 
происходит значительная эволюция предмета 
«сольфеджио». Достаточно подробно изучена 
история дисциплины, исследованы отдельные ее 
этапы, описана логика формирования и развития 
сольфеджио. Также, что чрезвычайно важно, по-
являются работы, утверждающие его универсаль-
ное значение.

Проблема сольфеджио сегодня фундамен-
тально оснащена искусствоведческими, педагоги-
ческими и психологическими трудами. Изучение 
сольфеджио погружено в широкий контекст ис-
следования психологии личности. Классической в 
этом направлении стала работа Б. М. Теплова о му-
зыкальных способностях, которые ученый рассма-
тривал как «индивидуально-психологические осо-
бенности, определяющие успешность выполнения 
деятельности, обусловливающие легкость и бы-
строту обучения новым способам и приемам» [2]. 
Изучение музыкальной одаренности в единстве 
наследственных, возрастных, социокультурных 
факторов открыло для современной науки возмож-
ности дальнейшего расширения понимания роли 
и задач сольфеджио. Этапным в этом отношении 
является целостное исследование музыкального 
слуха, предпринятое профессором Московской 
консерватории М. В. Старчеус. Выявление и опи-
сание «общих закономерностей и механизмов в 
слуховой деятельности музыкантов, которыми 
определяются процессы становления профессио-
нального слуха и способы эффективного педаго-
гического воздействия на него» [3, с. 5] осущест-
вляются исследователем в широком контексте 
восприятия аудиоинформации, «креативной энер-
гии» человека и его когнитивных ресурсов. 

Одну из наиболее аргументированных кон-
цепций сольфеджио в современном российском 
музыковедении представляет М. В. Карасева. Ав-
тор многочисленных трудов по изучению дисци-
плины (в 1989 году ею защищена кандидатская 
диссертация «Теоретические проблемы совре-
менного сольфеджио», в 1999 году — докторская 
диссертация «Сольфеджио — психотехника раз-
вития музыкального слуха»).
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Актуальным вкладом в развитие сольфед-
жио являются учебные пособия и разработки 
М. В. Карасевой, среди них — «Современное 
сольфеджио. Учебник для музыкальных вузов» 
(1996). В разные годы ею созданы программы 
по курсу сольфеджио для музыкальных вузов по 
специальности «Музыковедение», «Хоровое ди-
рижирование» и «Композиция» (2003), «Методи-
ка сольфеджио для музыкальных вузов» (2001) и 
другие работы, в которых освещаются различные 
вопросы современного сольфеджио, излагает-
ся методика освоения интонационных и жанро-
во-стилевых особенностей современного музы-
кального языка.

М. В. Карасевой принадлежит систематиза-
ция методик преподавания с позиции общих и 
специальных задач, дан анализ опыта музыкаль-
но-слухового образования в российских школах, 
училищах и консерваториях, в учебных заведе-
ниях Европы и США [4, с. 28], определена роль 
этнических музыкальных образцов для практики 
сольфеджио. Она является автором уникальной 
методики использования китайских, индийских, 
турецких, корейских иранских мелодий и рит-
мических моделей, а также звучания этнических 
инструментов в тренировке музыкального слуха 
российских студентов. Характерно, что внедре-
ние данного метода имеет важное значение, вы-
ходящее далеко за пределы дидактических задач. 
«Через мелодии и ритмы других национальных 
музыкальных языков учащиеся знакомятся и ин-
тонационно "принимают в себя" элементы новых, 
часто экзотичных для них культур, приучаются 
относиться к ним с должным вниманием и уваже-
нием» [5, с. 81–82].

Ученый, имеющий колоссальный практи-
ческий опыт, М. В. Карасева предлагает ценные 
формы работы, направленные на выработку «на-
выков слухового структурирования музыкально-
го материала»: «навыки овладения музыкальным 
синтаксисом через восприятие на слух ладогар-
монических функций , развитие музыкальной  
памяти и чувства формы» [4, с. 28]. Изучая свя-
зи сольфеджио с другими музыкально-теорети-
ческими дисциплинами (гармония, полифония, 
анализ музыкальных форм, специальный класс), 
М. В. Карасева особое внимание уделяет «таким 
видовым жанрам, как гармоническое сольфед-
жио, полифоническое сольфеджио» [4, с. 28].

XXI столетие поставило перед преподавате-
лями и исследователями сольфеджио новые зада-
чи. Развитие дигитальной цивилизации создало 

новые условия и для процесса музыкально-слу-
хового образования. Прежде всего это связано с 
распространением цифровых инструментов, су-
щественным расширением «спектра их потенци-
ального применения» [6, с. 179], их внедрением в 
музыкальную педагогику, появлением электрон-
ных учебников и «тренажеров». Вместе с тем, но-
вые технические возможности требуют от специ-
алистов в области сольфеджио не только знания 
нового инструментария, но и понимания измене-
ний музыкального слуха под воздействием новой 
звуковой информации. 

В настоящее время «происходит адаптация 
слуха к новым звучаниям, новым типам прикос-
новений  к инструментам и прочим сенсорным яв-
лениям» [6, с. 198]. В современный образователь-
ный процесс проникли новые формы обучения: 
наряду с работой в реальной аудитории, внедрена 
система онлайн занятий. Активно развивается 
система дистанционного, а также «гибридного» 
преподавания сольфеджио. Базовая дисциплина 
воспитания музыкального слуха вновь оказыва-
ется в центре дискуссий. И эти дискуссии имеют 
серьезное значение, поскольку неотделимы от 
масштабов понимания музыкального творчества 
и выявления когнитивной сущности «слуха как 
качества духовности» [7, с. 102], влияющего на 
восприятие мира в целом.

Итак, мы обратились к некоторым концеп-
циям сольфеджио, разработанным российски-
ми учеными и педагогами. За пределами статьи 
осталось огромное количество методов и мето-
дик начального, среднего специального и высше-
го уровня преподавания данной дисциплины. Но 
даже рассмотренные нами исследования позво-
ляют сделать вывод о том, что в российском му-
зыкальном образовании существует глубоко про-
работанная и эффективная система сольфеджио, 
одна из наиболее прогрессивных в мире.

Для современного китайского музыкального 
образования российская традиция преподавания 
сольфеджио имеет важное значение. Рост влия-
тельности китайских музыкантов в разных стра-
нах, интеграция национальной культуры в миро-
вое пространство обусловливают актуальность 
развития системы воспитания слуха с привлече-
нием новых методик и побуждают к изучению 
российского педагогического опыта.
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Двенадцатитоновая опера в годы Третьего рейха
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Аннотация. Статья посвящена двенадцатитоновым операм, созданным и исполненным в Третьем рейхе: 
«Михаэль Кольхаас» Пауля фон Кленау и «Жертва» Винфрида Циллига. Вопреки категорическому неприятию 
Новой музыки, огульной критике атональности как патологически вредного для арийской расы явления ряд две-
надцатитоновых сочинений были благосклонно приняты критикой в силу идеологически приемлемого сюжета 
и квазитональной трактовки додекафонной техники. Они обозначили иной, не шенберговский путь разработки 
12-тоновой техники, который стал альтернативой исканиям Шенберга. 

Датский композитор Пауль фон Кленау (1883–1946) смог обойти политические барьеры и доказать, что его 
«тонально определенная 12-тоновая музыка» не имеет ничего общего с атональностью. Первоисточником ли-
бретто его оперы стала идеологически безупречная новелла немецкого классика Генриха фон Клейста «Михаэль 
Кольхаас». Двенадцатитоновость в опере оттеняется беспрецедентным обилием чужой музыки: Кленау цитирует 
хоралы, народные песни, танцы, напев Вальтера фон Фогельвейде и Kyrie из мессы Палестрины “Emendemus”, 
доминантой стиля и драматургии служит романтизм.

Ученик Шенберга Винфрид Циллиг (1905–1963) был партийным функционером в Третьем рейхе. Сюжет его 
оперы вписывался в рамки идеологии: один из участников экспедиции на Южный полюс жертвует собой ради 
спасения товарищей. Додекафония в опере также звучит квазитонально: из серии путем трансформаций выво-
дятся тональные гармонические структуры. Одноактная опера Циллига соединяет в себе традиции Шенберга и 
Стравинского, большая роль хора позволяет ее отнести к жанру хоровой оперы.
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Abstract. The article is devoted to the twelve-tone operas created and performed in the Third Reich: “Michael Kohl-
haas” by Paul von Klenau and “Das Opfer” by Winfried Zillig. Despite the categorical rejection of New Music, the 
sweeping criticism of atonality as a pathologically harmful phenomenon for the Aryan race, a number of twelve-tone com-
positions were favorably received by critics due to the ideologically acceptable plot and quasi-tonal interpretation of the 
dodecaphone technique. They outlined a diff erent, non-Schoenberg way of developing 12-tone technology, which became 
an alternative to Schoenberg’s search. 

The Danish composer Paul von Klenau (1883–1946) was able to bypass ideological barriers and prove that his 
“tonally defi ned 12-tone music” has nothing to do with atonality. The original source of the libretto of his opera was the 
ideologically impeccable novella by the German classic Heinrich von Kleist “Michael Kohlhaas”. The twelve-tone quality 
in the opera is set off  by an unprecedented abundance of foreign music: Klenau quotes chorales, folk songs, dances, the 
melody of Walter von Vogelweide and Kyrie from Palestrina's mass “Emendemus”, romanticism serves as the dominant 
style and dramaturgy.

Schoenberg's student Winfried Zillig (1905–1963) was a party functionary in the Third Reich. The plot of his opera 
also fi t into the framework of ideology: one of the participants of the expedition to the South Pole sacrifi ces himself to save 
his comrades. Dodecaphony in the opera also sounds quasi-tonal: tonal harmonic structures are derived from the series by 
transformations. Zillig's one-act opera combines the traditions of Schoenberg and Stravinsky, the great role of the choir 
allows it to be attributed to the genre of choral opera.

Keywords: Twelve-tone technique, National Socialism, Third Reich, opera, Paul von Klenau, Winfried Zillig
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Годы Третьего рейха стали самым неблаго-
приятным временем для Новой музыки. Без преу-
величения можно говорить о геноциде в ее отно-
шении, обусловленном массовой эмиграцией му-
зыкантов из Германии, идеологическим давлени-
ем и запретами. Модернистская музыка отождест-
влялась с большевизмом, атональность и додека-
фония осуждались как патологически вредное 
для арийского искусства явление, изобретенное 
евреями. В статье «Музыка и раса» Рихард Айхе-
науэр писал: «Одно лишь преимущество имеют 
атоналисты, новаторы, четвертитонцы и т. д.,
если они евреи: они послушны закону своей 
расы» [1, S. 332]. Авторы словаря еврейских му-
зыкантов (Lexikon der Juden in der Musik) были 
убеждены в том, что «двенадцатитоновая систе-
ма в музыке эквивалентна еврейскому нивели-

рованию во всех прочих сферах жизни» [цит. по:
2, p. 18]. Однако реальная картина была неизме-
римо сложнее. Это можно продемонстрировать 
на примере двенадцатитоновой оперы1. 

Как известно, 12-тоновая техника началась не 
с оперы, но с инструментальных сочинений. Опе-
ра поначалу оставалась в стороне — в том числе 
и потому, что создание и исполнение ее требует 
больших финансовых и временных затрат, она 
предъявляет высокие требования к оперной труп-
пе (вспомним о тех трудностях, которые пришлось 
преодолеть автору и исполнителям «Воццека», 
атональной оперы). Вместе с тем есть все основа-
ния говорить о возникновении 12-тоновой оперы 
в годы Третьего рейха. Таких опер было создано 
немало. Они написаны не только Шенбергом и его 
учениками, но и композиторами вне этой школы.

Автор и название Год написания Год и место премьеры
А. Шенберг. От сегодня до завтра2/ Von heute auf morgen

Моисей и Аарон / Moses und Aron
1929 

1932 (не закончена) 
1930 Франкфурт

1954 Гамбург
А. Берг. Лулу / Lulu 1935 (не закончена) 1937 Цюрих

Й. М. Хауэр Черный паук / Die schwarze Spinne 1932 1966 Вена
Л. Даллапиккола. Ночной полет / Volo de notte 1938 1940 Флоренция

Э. Кшенек Карл V / Karl V 1933 1938 Прага
П. фон Кленау. Михаэль Кольхаас/ Michael Kohlhaas

Рембрандт ван Рейн/ Rembrandt van Rijn
Елизавета английская / Elisabeth von England

1932
1937
1939

1933 Штутгарт
1937 Берлин/ Штутгарт

1939 Кассель
В. Циллиг. Коновод / Roßknecht

Жертва / Das Opfer
Невеста ветра / Die Windsbraut

1932
1937
1940

1933 Дюссельдорф
1937 Гамбург
1941 Лейпциг

Шенберг мыслил 12-тоновую технику, или, 
согласно его формулировке, «композицию на ос-
нове двенадцати тонов», как некое тайное знание, 
передаваемое внутри его школы. В то время оно 
было доступно лишь его венским и берлинским 
ученикам — среди последних не оказалось тех, кто 
мог бы стать вровень с нововенской троицей. Тем 
не менее, целый ряд композиторов вне шенбергов-
ского ближайшего окружения пытается постичь 
тайну 12-тоновой музыки вопреки утверждению 
Шенберга о том, что этому невозможно научить3. 
Й. М. Хауэр разрабатывает свою собственную, от-
личную от шенберговской 12-тоновую систему4. 
Э. Кшенек осваивает додекафонию самостоятель-
но, на основе анализа 12-тоновых партитур5. 

Большая часть указанных в списке сочинений 
не попала на сцену в Австрии и Германии, пре-
мьеры состоялись за их пределами. Сочинения-
корифеи — «Лулу» Берга и «Моисей и Аарон» 
Шенберга — не были закончены: работу Шен-
берга прервала вынужденная эмиграция, Берг же 
потерял веру в необходимость завершения оперы, 
поэтому составил симфоническую «Лулу-сюи-
ту», что позволило исполнить хотя бы фрагмен-
ты музыки. Опера Кшенека «Карл V» в 1934 году 
была принята к исполнению в Венской опере, од-
нако намеченная премьера не состоялась6. Хауэр 
и вовсе писал в стол, его сочинение прозвучало 
лишь спустя три десятилетия, уже после смерти 
композитора [см. 11, S. 10]. Более успешными в 
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силу разных причин оказались композиторы вто-
рого эшелона, писавшие музыку далекую от орто-
доксальной додекафонии. Речь идет прежде всего 
о двух из них — это Пауль фон Кленау (Paul von 
Klenau, 1883 –1946) и Винфрид Циллиг (Winfried 
Zillig, 1905– 1963). Именно их двенадцатитоно-
вые оперы не были вычеркнуты из репертуарных 
планов и, по-видимому, остаются единственными 
прозвучавшими в Рейхе. 

Датский композитор и дирижер Пауль фон 
Кленау, получив композиторское образование 
у Макса Бруха и Макса фон Шиллингса, почти 
всю свою жизнь прожил в Австрии и Германии, 
где приобрел известность как дирижер и ком-
позитор. Но связи с Данией не обрывались. Он 
многое сделал для пропаганды Новой музыки и 
в первую очередь — музыки Шенберга в Копен-
гагене. В частности, 1923-м он пригласил Шен-
берга продирижировать концертом из собствен-
ных сочинений, кроме того, сам исполнял многие 
из них, прежде всего «Лунного Пьеро»7. Кленау 
написал и статью о Шенберге для юбилейного 
сборника к 50-летию мэтра, ее название симпто-
матично: «Тональное — а-тональное» [13]. Од-
нако отношения с Шенбергом скорее были офи-
циально-коллегиальные. Более тесные контакты 
возникли с Бергом: дочь Кленау Ингеборг стала 
женой ближайшего друга Берга писателя Зомы 
Моргенштерна. Но берговское окружение отно-
силось к Кленау скорее снисходительно и даже 
подозрительно. Адорно впоследствии говорил о 
«коварном тевтонце» [14, с. 107], причисляя его к 
мнимым друзьям Берга. 

Отношение не изменилось и в 1933 году, ког-
да в Штутгарте была исполнена первая 12-тоно-
вая опера Кленау «Михаэль Кольхаас». «Опера 
Кленау оказалась не настолько плохой, как мож-
но было предполагать, что, однако, еще ни о чем 
не говорит» [15, S. 287], — констатирует Адорно 
в письме Бергу. Разумеется, эта «школа злосло-
вия»8 процветала на фоне собственных мытарств 
Берга с «Лулу», кроме того, откровенно намека-
ла на альянс Кленау с властями. Однако сам Берг 
был готов помогать Кленау. Как следует из их 
переписки, Кленау обсуждал с ним драматургию 
оперы и даже, по-видимому, взял у него несколь-
ко уроков по 12-тоновой технике9. 

«Безобидный романтик, мутировавший в до-
декафониста» [3, S. 225], — так назвал Кленау не-
мецкий музыковед Томас Флепс. Как ему удалось 
усыпить бдительность идеологов Третьего рейха? 
Почему они не препятствовали исполнению его 

«тонально определенной 12-тоновой музыки» 
(tonartbestimmte Zwölftonmusik) или — как он 
называл ее в более поздние годы — «тоталитар-
ной системы 12 тонов» (totalitäres Syshem der 12 
Töne)?10

Этому способствовало несколько факторов. 
Прежде всего, Кленау удалась блестяще реализо-
ванная идеологическая кампания: он сумел убе-
дить общественность в том, что его музыка не 
является атональной — поскольку атональность 
ассоциировалась с хаосом, распадом, еврейством 
и большевизмом. В то же время 12-тоновую тех-
нику он перетолковал до неузнаваемости, объ-
явив ее истинно арийской — именно такой, по 
его мнению, являлась «тоталитарная 12-тоновая 
система». Для этого он даже предпринял приме-
чательный маневр: перед премьерой «Михаэля 
Кольхааса» он обратился к Хауэру за подтвержде-
нием, действительно ли он первый изобрел 12-то-
новую теорию. Хауэр ответил, что «в его прио-
ритете не может быть ни малейшего сомнения» 
[цит. по: 12, S. 61], и пригласил Кленау к себе. 
Таким образом, имя Шенберга в связи с дискус-
сией о 12-тоновости можно было не упоминать, 
и навредить ему оно уже не могло. Добавим, что 
контакты с Хауэром — хотя о них практически 
ничего не известно11 — дают некоторое основа-
ние полагать, что Кленау освоил целых две 12-то-
новые системы. Хотя он легко мог отвести обви-
нения в том, что пишет в нежелательной технике, 
поскольку завуалировал ее при помощи романти-
ческой идиомы и сделал малозаметной, ему было 
важно доказать обратное. Когда один из критиков 
заявил о том, что в опере нет ни атональности, 
ни додекафонии12, Кленау был оскорблен. «Черт 
возьми, — с возмущением писал он Бергу, — они 
оспаривают мою способность сосчитать до 12» 
[цит. по: 3, S. 226]. 

Немаловажную роль сыграл и сюжет «Михаэ-
ля Кольхааса», в основе которого опубликованная 
в 1810 году новелла Генриха Клейста, хрестома-
тийная классика. Михаэль Кольхаас — торговец 
лошадьми, с которым несправедливо обошлись 
власть имущие, — пытается добиться правды. 
Неудача толкает его на бунт, в результате он ли-
шается дома, жены и в конце концов даже жиз-
ни. Сюжет легко вписывался в каноны идеологии 
«крови и почвы» («Blut und Boden»), что служила 
стержнем расовой политики национал-социализ-
ма. Кольхаас — представитель немецкого народа, 
носитель народной судьбы, истинно немецкой 
является и его жажда справедливости. Вопрос о 
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том, кто он — герой или террорист — однозначно 
решался в пользу первого. 

Опера Кленау — яркий пример «тонально 
определенной 12-тоновой музыки». Двенадцати-
тоновая система для него не антипод тонально-
сти, не альтернатива ей, она как бы органическая 
часть самой тональности, поскольку содержится 
в ней самой. Композитор использует здесь семь 
12-тоновых серий, не связанных друг с другом. 
Несмотря на позднейшее определение «тотали-
тарная 12-тоновость», она, конечно, таковой не 
была. Серии используются свободно: не всегда 
выдерживается порядок тонов, допускается их 

перестановка, отделяются и разрабатываются ка-
ждая часть ряда13.

В качестве примера приведем две серии, 
которые содержат в себе тональные структуры 
(Пример 1). 

Серия 1 включает в себя звукоряды — h-moll 
и es-moll, финальные три тона образуют созвучие 
g-a-c, названное самим Кленау «дисгармонией» 
(видимо, аналог доминанты). Серия 2, соответ-
ственно, содержит звукоряды D-dur и f-moll. Не 
только сами серии способствуют восприятию му-
зыки как тональной. Кленау часто использует ор-
ганные пункты и тональные каденции.

Пример 1. П. фон Кленау. «Михаэль Кольхаас». Серии 1 и 2
Example 1. P. von Clenau. “Michael Colhaas”. Series 1 and 2

Важнейшим фактором, определяющим вос-
приятие, служит и беспрецедентное обилие чужой 
музыки в опере — это музыка XVI века (именно 
в XVI веке происходит действие): х оралы, народ-
ные песни, танцы, напев В альтера фон Фогельвей-
де (см. Пример 2), K yrie из мессы Палестрины 

“Emendemus”14. Это не краткие цитаты, но цели-
ком или частично воспроизводимые сочинения. 
Отсюда — архаический колорит, который во мно-
гом определяет звуковой облик оперы. Кленау 
идет по пути Ханса Пфицнера, который цитирует 
«Мессу папы Марчелло» в опере «Палестрина».

Пример 2. П. фон Кленау. «Михаэль Кольхаас». Песня Вальтера фон дер Фогельвейде
Example 2. P. von Clenau. “Michael Colhaas”. Walter von der Vogelweide’s Song
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Соединение двенадцатитоновости, тональ-
ности, архаической модальности ведет к сти-
листической неоднородности оперы, которую 
нередко упрекали в эклектике. При этом доми-
нантой безусловно служит романтизм, эта опера 
позднеромантическая и по духу, по и стилю, и по 
драматургии, и по структуре. Она вбирает в себя 
многое из традиции начала века от Р. Штрауса до 
Ф. Шрекера и А. Цемлинского. 

Присущая опере эклектика виртуозно ис-
пользуется в драматургических целях. Стили 
напрямую не сталкиваются, но очевидно контра-
стируют, сменяют друг друга как кадры фильма. 
Музыка XVI века представляет патриархальный 
уклад Германии времен Реформации, 12-тоновые 

фрагменты иллюстрируют хаос и разрушение, 
а открывающий оперу патетический лейтмотив 
Кольхааса — тоже 12-тоновый, но одновремен-
но и тональный (он звучит в опере неоднократно, 
постоянно видоизменяясь) — олицетворяет его 
благородное стремление к справедливости (При-
мер 3). Хотя додекафония и тональность тесно 
взаимосвязаны, Кленау не пытается установить 
внутреннее родство архаики и современности, до-
биться синтеза модальности и двенадцатитоновой 
серийности, как это делал впоследствии Кшенек. 
Доля атональности в опере сравнительно невели-
ка, это двенадцатитоновые островки в тональной 
музыке, но не тональные цитаты в двенадцатито-
новом контексте, как это происходит у Берга.

Пример 3. П. фон Кленау. «Михаэль Кольхаас». Лейтмотив Кольхааса
Example 3. P. von Clenau. “Michael Colhaas”. Leitmotif Kolhaas

Опера оставляет много вопросов. Один из ин-
тереснейших — о взаимоотношениях и взаимов-
лиянии Кленау и Берга15. Серия берговского Скри-
пичного концерта, написанного в 1935 году после 
«Кольхааса», составлена из минорных и мажорных 
трезвучий, которые ассоциируются с гармониче-
скими функциями T, D и S. В концерте Берг также 
цитирует тональную музыку, в том числе хорал. 
Вспомним и высказывание Адорно о том, что Берг 
видел своей задачей такое обращение с додекафо-
нией, чтобы она была незаметной [см.: 14, c. 104]. 
Не менее интригующим будет вопрос о Хауэре: 
какое влияние оказала его техника и оказала ли?

Опера Винфрида Циллига «Жертва» также 
получила одобрение идеологов нацизма. В отли-
чие от Кленау, Циллиг был питомцем Шенберга, 
одним из его берлинских студентов. Шенберг 
ценил его как «высокоодаренного композитора», 
«настоящего художника» [см.: 3, S. 220] и назвал 

одним из десяти профессиональных композито-
ров, которые вышли из его школы [см.: 7, S. 238]16.
Циллиг на протяжении нескольких десятилетий 
своей карьеры был связан с музыкальным теа-
тром, работал ассистентом Эриха Клайбера, а в 
театре Ольденбурга в качестве репетитора помо-
гал разучивать оперу «Воццек», которую знал до-
сконально, что сказалось в его творчестве. Цил-
лигу удалось удержаться на капельмейстерских 
постах и в нацистской Германии. В отличие от 
Кленау он был партийным функционером, слу-
жил в Имперской палате музыки. В послевоенное 
время Циллиг, который обладал искусством жить 
в меняющемся мире, оставался столь же актив-
ным и деятельным в качестве дирижера и компо-
зитора. Он много делал для продвижения музыки 
своего учителя Шенберга, в частности, на основе 
автографов завершил партитуру оратории «Лест-
ница Иакова». 
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В годы Третьего рейха Циллиг написал три 
12-тоновые оперы. Крестным отцом первой из 
них критика сразу же назвала Альбана Берга. Его 
влияние заметно и во второй опере, «Жертва», к 
которой мы и обратимся.

Сюжет оперы, либретто которой написал 
Райнхард Гёринг17, покончивший с жизнью до ее 
премьеры, основан на исторических фактах. Речь 
идет о трагически завершившейся экспедиции 
на Южный Полюс, которую в 1910 году возгла-
вил британский исследователь Роберт Скотт18. В 
опере показан драматический эпизод этой экспе-
диции: один из участников обморозил ноги и не 
может идти, что поставило под угрозу выживание 
всех остальных. И он решается на героическую 
жертву: добровольно покидает палатку и находит 
свою смерть в снежной буре.

Этот сюжет также был идеологически безу-
пречен. Поступок Титуса Оутса оценивался как 
«высший пример исполнения долга»19, поскольку 
каждый должен быть готов пожертвовать собой 
ради общего дела. Однако вывод не столь прямо-
линеен. Героический поступок трактуется здесь 
не только как личный выбор, но как сакральная 
жертва, принесенная на алтарь стихии, могущая 
усмирить ее. В конечном счете жертва эта беспо-
лезна, поскольку за кадром остается трагическая 
судьба экспедиции: не выжил никто, на обратном 
пути все они погибли. Кроме того, достигнув 
цели, полярники обнаружили палатку норвежца 
Рауля Амундсена, который побывал на полюсе 
месяцем ранее. 

В отличие от «Кольхааса» — полномасштаб-
ной оперы в четырех актах, сочинение Циллига 
одноактно. Невелик и состав исполнителей: четы-

ре участника экспедиции, среди них жертвующий 
жизнью Титус Оутс, и хор, роль которого столь 
важна, что сочинение с полным основанием мо-
жет быть названо хоровой оперой. Хор, в начале и 
в конце оперы анонимный, комментирующий как 
в античной трагедии, по ходу действия превраща-
ется в хор пингвинов, облаченный в соответству-
ющие костюмы (Штокхаузен в гепталогии «Свет» 
не впервые вывел пингвинов на сцену). Пингви-
ны как фурии охраняют Антарктику от вторжения 
людей.

Опера атональна с частичным использова-
нием 12 -тоновой техники. Здесь присутствует 
12-тоновая серийность, 12-тоновое поле, сло-
женное из четырех трезвучий, битональность20. 
Как и у Кленау, 12-тоновость «Жертвы» звучит 
квазитонально в силу преобладания тональных 
созвучий, которые, однако, сочетаются не по пра-
вилам функциональной гармонии. Мягкая диссо-
нантность гармонии Циллига далека от жесткого 
звучания шенберговских сочинений. Неудиви-
тельно, что критики были введены в заблуждение 
и в большинстве своем не распознали здесь ко-
варную атональность. Все же они призывали «не 
подвергать себя опасности», которую таит «ледя-
ной полярный воздух» [цит. по: 3, S. 241].

Обращение с 12-тоновой техникой у Цилли-
га действительно имеет нечто общее с методом 
Берга: так же, как и Берг, он прибегает к расще-
плению серии на две половины. Затем он фор-
мирует из них тональные созвучия — мажорные 
и минорные кварт- и секстаккорды, которые на-
ходятся в тритоновом соотношении. В Приме-
ре 4 показаны трансформации основной серии 
оперы. 

Пример 4. В. Циллиг. «Жертва». Преобразования серии
Example 4. V. Zillig. “Victim”. Series Conversion
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Примечательна ее структура: серия состоит из 
чередующихся интервалов малой секунды и 
большой терции, второй ее гексахорд представ-
ляет собой транспозицию первого на целый тон 
вниз. Серия включает шесть пар тонов, которые 
складываются в базисные созвучия: отстоящие на 

тритон секстаккорды и квартсекстакорды, кото-
рые образуют соотношения as-d и C-Fis.

На примере начальных тактов оперы видно, 
что за счет обмена двумя тонами (e и ais) трезву-
чия C и Fis расширяются до 7-аккордов, которые 
меняются местами (Пример 5).

Пример 5. В. Циллиг. «Жертва». Преобразования серии
Example 5. V. Zillig. “Victim”. Part I. Choral Symphony

В отличие от оперы Кленау «Жертва» стили-
стически однородна, хотя и обнаруживает влияние 
разных, подчас противоположных тенденций сво-
его времени. Так, оркестровая постлюдия ариозо 

Оутса напоминает об исповедальных темах Берга 
(Пример 6). Хор бури с его неукротимым движени-
ем и параллельными созвучиями вызывает другие 
ассоциации, со Стравинским и Орфом (Пример 7).

Пример 6. В. Циллиг. «Жертва». Часть II. Оркестровая постлюдия
Example 6. V. Zillig. “Victim”. Part II. Orchestral Postlude

Пример 7. В. Циллиг. «Жертва». Часть III. Второй хор бури
Example 7. V. Zillig. “Victim”. Part III. The Second Chorus of the Storm
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Обе рассмотренные оперы были надолго за-
быты после своих немногочисленных исполнений 
в 1930-е гг.21. В послевоенный период «Жертва» 
фрагментарно прозвучала на Северо-Германском 
радио22, а в 1960 году была поставлена в Город-
ском театре Касселя. Опера Кленау в 2019 году пе-
режила второе рождение в Датской национальной 
опере — исполнение стало частью проекта воз-
рождения национального музыкального театра23.

Каково же историческое значение рассмо-
тренных опер? Как представляется, при помощи 
этих отнюдь не радикальных сочинений компози-
торы заполняют скачок, сделанный их коллегами-
авангардистами. В силу лояльности режиму или 
даже сотрудничества с ним им удается — пусть и 
с большим трудом — убедить идеологов Рейха в 
том, что 12-тоновая музыка может быть истинно 
арийской. Несмотря на то, что в 1930-е годы их 
сочинения заняли место шедевров Берга и Шен-
берга, впоследствии время все расставило по 
своим местам и воздало всем по заслугам. Хотя 
стремление создать тональную додекафонию шло 
вразрез с установками Шенберга, оно обозначило 
иной, не шенберговский путь в области 12-тоно-
вой техники, по которому совершенно индивиду-
альным способом шли не только Циллиг и Кленау, 
но и многие другие, в том числе Л. Даллапиккола 
и Й. М. Хауэр. И по содержанию, и по стилю, и 
по жанру эти оперы стали типичным воплощени-
ем своего времени. Когда настала полярная ночь, 
они помогли Новой музыке «перезимовать»24 и до-
ждаться весеннего тепла.

Примечания
1 Проблеме двенадцатитоновой оперы в Треть-
ем рейхе посвящены статьи Э. Леви [2], Т. Флепса 

[3] и Х.-Г. Кляйна [4]. Многочисленные источни-
ки по данной теме приведены и в обширной анто-
логии Ф. К. Приберга [5]. О полемике идеологов 
нацизма с атональной музыкой см.: [6].
2 Хронологически первая 12-тоновая опера «От 
сегодня до завтра» была написана и поставлена 
до начала рассматриваемого нами периода.
3 В статье «Да здравствует соус!» Шенберг го-
ворит об этом так: «…тайная наука — это не то, 
чему Вас отказался бы научить алхимик; это наука, 
научить которой невозможно вообще» [7, c. 238].
4 О композиционной технике Хауэра см.:
[8, c. 412–424].
5 Двенадцатитоновая техника Э. Кшенека 
рассматривается в диссертации Е. Окуневой
[9, c. 441–451].
6 Подробнее об этом см.: [10, S. 13].
7 Наиболее полно биография Кленау изложена 
в: [12, S. 45–51].
8 «Школа злословия» (“Lästerschule”) — назва-
ние комической оперы Кленау, написанной в 1926 
году по пьесе Р. Б. Шеридана. 
9 О предполагаемых уроках Кленау пишет Бер-
гу 11.02.1933, см.: [12, S. 56–57].
10 О терминологии Кленау см.: [3, S. 225–226]. 
Авторские разъяснения по поводу техники ком-
позиции содержатся и в статьях Кленау об опере: 
[16]; [17].
11 Возможно, ситуацию могла бы прояснить пе-
реписка Кленау и Хауэра. Сохранилось несколько 
писем Кленау, адресованных Хауэру, письма же 
Хауэра Кленау недоступны, поскольку хранятся в 
частном собрании, см.: [12, S. 61].
12 Этим критиком был Фриц Штеге: [3, S. 226].
13 Особенности додекафонной техники Кленау 
обсуждаются в: [4, S. 491–492].
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14 Приведем список основных музыкальных 
цитат: «Песня о липе» (Lindenlied) Лео де Ланге-
нау из «Новых немецких песен» Георга Форстера
(1 д. 1 к.); «Майская песня» (Maienlied) (1 д. 2 к.); 
Kyrie из мессы Дж. Палестрины “Emendemus”
(2 д. 1 к.); Хорал Лютера (2 д. интерлюдия между
3 и 4 к.); «Песня о Хильдебранде» (Hildebrand-
Lied) (2 д. 4 к.); Песня Вальтера фон дер Фо-
гельвейде “Ich saz uf eime steine” (3 д. Интерлю-
дия между 2 и 3 к.); Хорал “Us not schrey ich zu” 
(4 д. 5 к.).
15 Эта проблема поднимается в статье Фьельдсе, 
см. [12, S. 65–67].
16 Биографию Циллига см. в: [3, S. 220].
17 Райнхард Геринг (Reinhard Goering, 1887–
1936) — немецкий писатель и драматург, предста-
витель экспрессионизма. Либретто оперы основа-
но на центральной части хоровой пьесы Геринга 
«Экспедиция к Южному полюсу Капитана Скот-
та», впервые поставленной в Берлине в 1930 году 
и отмеченной премией Клейста.
18 Роберт Фалькон Скотт (Robert Falcon Scott, 
1868–1912) — британский полярный исследова-
тель, один из первооткрывателей Южного полюса.
19 Слова Скотта в завершении оперы.
20 Основы 12-тоновой техники в опере рассмо-
трены в: [3, S. 239–241].
21 Подробные сведения об исполнении опер 
Кленау и Циллига см.: [3, S. 231, 244].
22 См. запись исполнения: URL: https://www.
youtube.com/watch?v=Zgn1S3M4iak&t=97s (дата 
обращения: 17.12.2022).
23 Материалы об этой премьере доступны на 
сайте Датской национальной оперы: URL: https://
jyske-opera.dk/arkiv/s%C3%A6son-19-20/michael-
kohlhaas (дата обращения 17.12.2022).
24 Об этом писал Т. Адорно, см. [3, S. 221].
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Аннотация. В статье рассматривается Концерт для Стэна Гетца (для тенор-саксофона, струнных и литавр, 
1990) выдающегося английского композитора Ричарда Родни Беннетта (1936–2012). В этом сочинении автор 
органично соединяет традиции академической музыки, в том числе свободно трактованную двенадцатитоновую 
технику, с джазовой идиоматикой. Беннетт опирается на характерные черты концертного жанра: трехчастный 
цикл, построенный по принципу темпового и жанрового контраста между частями, атмосферу игры, свободного 
творческого состязания солиста и оркестра, эффектные каденции, классические формы. Звуковысотная организа-
ция опуса связана с додекафонным методом композиции. Анализ концерта позволил установить, что двенадцати-
тоновая серия, изложенная в своих основных формах в начале первой части, пронизывает все сочинение, прида-
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Известный английский композитор и пианист 
Ричард Родни Беннетт (1936–2012) занимает осо-
бое место в музыкальной культуре Великобрита-
нии второй половины прошлого века. Разносто-

ронность интересов и творческий универсализм 
позволили ему успешно проявить себя в совер-
шенно разных сферах: академической музыке, 
джазе и даже в голливудском кинематографе.
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Он родился в интеллигентной музыкальной 
семье: отец был учителем пения и оперным пев-
цом, позже — детским писателем, мать — пиа-
нисткой и композитором [см. об этом: 1, с. 20], 
ученицей английского классика Густава Холста. 
Родители всячески поддерживали рано проявив-
ший себя талант ребенка, интересы которого по-
степенно охватывали различные традиции — от 
нового английского музыкального возрождения 
и европейского послевоенного авангарда до по-
пулярных мелодий из развлекательных шоу и 
эстрадных песен (их он записывал с пластинок на 
слух) [см. об этом: 2]. 

Под влиянием этих пестрых истоков в 1950-е 
годы сформировались два основных направления 
его деятельности. Первое — академическое, глав-
ным образом представленное серийными опуса-
ми со всевозможными вариантами интерпретации 
двенадцатитоновости. Захарий Джонсон в своем 
диссертационном исследовании о произведени-
ях Беннетта [3, р. 6] для гитары соло указывает, 
что музыкант занимался сочинением с Элизабет 
Лаченс (Elisabeth Lutyens, 1906–1983) — одним 
из немногих композиторов Великобритании, 
обращавшихся к додекафонии в послевоенный 
период. Увлечение Беннетта серийностью про-
должилось на летних курсах в Дармштадте и в 
парижском классе Пьера Булеза. Второе направ-
ление — массовые жанры: музыка к более чем 70 
кинофильмам и многочисленные джазовые пье-
сы. Беннетт рано увлекся джазом, много лет вы-
ступал на концертной эстраде с обширным репер-
туаром в качестве пианиста и исполнителя соб-
ственных песен, был замечательным солистом, 
аккомпаниатором и ансамблистом. Он выходил на 
сцену как с поп-звездами, так и с классическими 
музыкантами, в частности, со своим сокурсником 
пианистом и композитором Корнелиусом Кардью 
(1936–1981). 

Уже в молодости Беннетт научился разде-
лять свои таланты, ему много лет удавалось про-
дуктивно работать и создавать опусы в разных 
стилевых нишах. Внушительный корпус сочи-
нений (более 300) и просветительские концерты 
современной музыки соседствовали с активной 
деятельностью в киноиндустрии и даже с орга-
низацией успешного авторского сольного шоу в 
манере кабаре [2]. Высшее образование и иден-
тификация себя как академического музыканта в 
начале карьеры заставляли Беннетта относится к 
своим увлечениям не вполне «серьезно», видеть 
в них лишь дополнительный источник заработка. 

Однако именно джазовое музицирование и са-
ундтреки к голливудским фильмам принесли ему 
настоящий успех, признание и прочное матери-
альное положение, укрепившееся после переезда 
в США в 1970-е годы.  

Сьюзен Брэдшоу в своей статье о Беннет-
те для Словаря Гроува отмечает, что композитор 
«всегда настаивал на четкой дифференциации 
между двумя областями своего творчества» [2]. 
В результате, по мнению ученого, «его концерт-
ная музыка не содержит почти никаких призна-
ков стилистического взаимопроникновения» [2]. 
В качестве исключения автор приводит в пример 
«кроссоверный» Концерт для Стэна Гетца, напи-
санный в 1990 году. Между тем, в последние два 
десятилетия жизни музыкант демонстрировал 
интерес к сближению основных ипостасей своей 
деятельности. Свидетельством тому, в частности, 
выступает триптих сольных фортепианных пьес 
«Экскурсии» («Excursions», 1993), в которых сво-
бодное использование серийности сочетается с 
блюзовой гармонией (вторая часть) и активным 
синкопированным джазовым ритмом (финал). 

Попытки соединить джазовую идиоматику с 
серийной организацией звуковысотных отноше-
ний неоднократно предпринимались композито-
рами второй половины ХХ века. Елена Дубинец 
называет такой метод «типично американским» 
[4, с. 34] и приводит в пример пьесу Милтона Бэб-
битта «All Set» (1957) для джазового ансамбля. 
Двойственность сочинения подчеркивает уже его 
название, отсылающее как к практике совмест-
ного джазового музицирования («Все в сборе»), 
так и к принципам строгой додекафонии («Пол-
ный набор»), предусматривающей обязательное 
проведение двенадцатитонового ряда в его основ-
ных формах — приме, ракоходе, инверсии и рако-
ходной инверсии. Присутствие в заголовке слова 
«сет» вызывает ассоциации с авторской комби-
наторной сет-теорией, основанной на элементах 
сериализма.  

Несмотря на внешнее сходство композитор-
ских приемов, музыканты шли к слиянию джаза и 
додекафонии различными путями. Бэббитт — те-
оретик и рационалист, стоял на позициях эли-
тарного искусства (вспомним его скандальную 
статью «Не все ли равно, слушаете ли Вы»), на-
целенного в первую очередь на профессионалов 
и знатоков. В пьесе «All Set» он двигался от мате-
матически просчитанной серии к элементам джа-
за, расцвечивая абстрактные ряды тембровыми 
красками джазового саунда. Беннетт — прежде 
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всего музыкант, его опыты не несли в себе декла-
ративного пафоса провозглашения новых идей, 
сочинения были направлены на широкого слуша-
теля, вовсе не обязанного распутывать сложные 
серийные хитросплетения. 

Еще более очевидная параллель с опуса-
ми Беннетта возникает при анализе творчества 
американского композитора Гюнтера Шуллера 
(1925–2015). В лекции 1957 года он предложил 
термин third stream («третье течение»), марки-
рующий стилевое направление, основанное на 
союзе двух «течений» — классической музыки 
и джаза. Испытавший влияние А. Шенберга и 
М. Бэббитта, Шуллер в 1950–1960-х годах экспе-
риментировал с синтезом серийной организации 
материала и джазовой идиоматики. В частности, 
в пьесе «Transformation», пример из которой при-
водит в своей диссертации А. Э. Полищук, ком-
позитор соединял «двенадцатитоновую технику, 
джазовую импровизацию и метрическую пульса-
цию джазового бита» [5, с. 40]. Подобного рода 
идеи, поражавшие своей новизной в середине ХХ 
века, выглядели вполне академичными и есте-
ственными в сочинениях конца прошлого столе-
тия. В творчестве Беннетта слияние додекафонии 
и джаза, вероятно, можно рассматривать как за-
кономерный итог его стилевой эволюции, связан-
ный со стремлением срастить две органически 
близкие ему языковые сферы высказывания. 

Яркий пример плодотворного взаимодей-
ствия академического и джазового искусства на-
ходим в его Концерте для тенор-саксофона, на-
писанном для известного джазмена Стэна Гетца 
(1927–1991).

Сьюзен Брэдшоу, обратившаяся к истории 
создания произведения, указывает, что инициа-
тором заказа выступил сам Стэн Гетц. Его мысль 
поддержал бостонский дирижер Джон Уильямс, 
порекомендовавший выдающемуся саксофонисту 
кандидатуру Беннетта, как композитора-универ-
сала, владеющего разными манерами письма [6]. 
Поскольку Гетц был серьезно болен, подписание 
официальных бумаг отложили на неопределен-
ное время, но это не помешало Беннетту всецело 
погрузиться в работу над концертом. В процессе 
сочинения композитор вдохновлялся стилем игры 
джазового мастера, и, хотя тому так и не суждено 
было исполнить новое произведение, оно прочно 
вошло в мировой саксофонный репертуар. 

В Концерте для Стэна Гетца Беннетт вирту-
озно сочетает академические и джазовые черты. 
Композиция написана для тенор-саксофона, ли-

тавр и струнного оркестра, оттеняющего и под-
держивающего «чувственный, даже несколько 
сентиментальный звук [саксофона], напоминаю-
щий человеческий голос» [7, с. 180]. «Облегчен-
ный», но при этом монолитный состав оркестра 
дает возможность подчеркнуть богатые тембро-
вые краски солиста. Таким образом, нетипичный 
для джаза струнный инструментарий автор сое-
диняет с характерными атрибутами джазового са-
унда — саксофоном и ударными.  

В ярком, динамичном, небольшом по мас-
штабам сочинении композитор демонстрирует 
репрезентативные черты концертного жанра. 
Трехчастный цикл построен по принципу темпо-
вого и жанрового контраста между частями (Con 
fuoco – Elegy – Con brio), господствует атмосфера 
игры, свободного творческого состязания солиста 
и оркестра, первая часть содержит эффектную ка-
денцию, царят классические традиционные фор-
мы с ясными и четкими границами разделов (со-
натная форма с совместной экспозицией в первой 
части, трехчастная форма с сокращенной репри-
зой в медленной части и рондо в финале). 

Звуковысотная организация опуса связана с 
додекафонным методом сочинения. Автор пред-
почитает мелодический, горизонтальный прин-
цип изложения ряда, который позволяет слуша-
телю сосредоточиться на ключевых интонациях. 

В основе концерта лежит двенадцатито-
новая серия от звука g (Рg), состоящая из трех 
сегментов: инициальный сегмент охватывает 
с 1 по 6 тон, медианный — с 7 по 10 тон и фи-
нальный — 11–12 тоны. При первом проведе-
нии главной партии у струнных инструментов 
сегменты проводятся последовательно, но при 
этом отделены друг от друга свободными по-
вторами отдельных звуков, что недопустимо в 
классической додекафонии. Структура серии об-
ладает чертами симметрии: g-a-d-b-des-as-ces-c-
f-es-ges-e. Ряд открывается и завершается ходом 
на целый тон (восходящая большая секунда g-a 
в начале и нисходящая ges-e в конце). Первый 
элемент включает в себя две уравновешиваю-
щие друг друга чистые кварты, обрамляющие 
срединные терцовые ходы: a-d-b-des-as. Второй 
элемент серии также симметричен: абсолютный 
консонанс в центре окружен секундовыми инто-
нациями — ces-c-f-es. Зеркальность обнаружи-
вается и под другим углом зрения: тоны с 4 по 7 
(b-des-as-ces) содержат чистую кварту, опоясан-
ную малыми терциями, а тоны с 6 по 11 (as-ces-
c-f-es-ges) «расходятся кругами» вокруг чистой 



47

Actual problems of high musical education. 2023. № 1 (68)

кварты — «ближний» секундовый круг сменят-
ся «дальним» малотерцовым кругом. 

Деление на сегменты, цельность, уравно-
вешенность, симметричность в строении ряда 
отсылают к булезовской и, к исторически более 
отдаленной, вебернианской традиции серийной 
чистоты и ясности. Солист вступает со своим ва-
риантом главной партии — инверсионным прове-
дением серии от des (Ides), удаленного от первого 
тона примы на тритон (des-ces-ges-b-g-c-a-as-es-f-
d-e). Далее ряд проходит в ракоходной инверсии, 
представленной вторым и третьим сегментами, то 
есть звучит не сначала, позволяя избежать навяз-
чивого повторения одних и тех же мелодических 
линий.

Активную, действенную, динамичную глав-
ную тему сменяет лирическая побочная партия, 
открывающаяся выразительным нисходящим се-
кундовым ходом. Она движется по звукам инвер-
сии серии от fi s (Ifi s). Взаимодействие начальных 
тонов двух тем в изложении саксофона des-fi s (ges) 
порождает некоторые аллюзии на кварто-квинто-
вые соотношения между главной и побочной пар-
тиями в классической сонатной форме.   

На протяжении разработочного раздела се-
рия проходит во всех основных формах — P, R, 
I, RI — с преобладанием инверсионных прове-
дений в различных транспозициях. Реприза со-
держит две каденции солиста, первая из кото-
рых — импровизация на аккордовую последова-
тельность (ad libitum) на фоне побочной партии 
у струнных, а вторая — детально выписанное 
автором solo, насыщенное развитием интонаций 
серии. Главная партия возвращает транспозицию 
от des: оркестр и солист по очереди озвучивают 
ряд, основанный на приме (Рdes), таким образом, 
ориентируясь на тональное единство классиче-
ской репризы сонатной формы. 

Вторая часть — изумительная по красоте и 
выразительности Элегия — переносит слушателя 
из додекафонии в тональную сферу (пять бемо-
лей при ключе указывают на b-moll). Ее ясная, 
вокальная по характеру тема резко контрастирует 
с хроматичной и изломанной мелодикой предше-
ствующей части. Элегия открывается скользящи-
ми вниз квартами у струнных, напоминающими 
вступление к лирической эстрадной песне. Прин-
ципы изложения материала также позволяют 
говорить о чертах песенной вариантно-строфи-
ческой (куплетно-вариационной) формы. Если в 
крайних разделах господствует джазовая стили-
стика с изысканным варьированием темы, напи-

санной в 16-тактовой квадратной структуре, то 
в середине, нотированной без ключевых знаков, 
звучит серийный материал первой части. 

Финал возвращает быстрый темп, упру-
гие, синкопированные ритмы и додекафонный 
ряд части Con fuoco, который предстает в более 
свободном виде — усеченным до 10 тонов. Реф-
рен построен на постепенном формировании се-
рии — от трехзвучных остинатных элементов в 
основном и инверсионном изложении в начале, 
через последовательное прибавление звуков к 
7 и 9-тоновым мелодиям. Композитор свободно 
«играет» фрагментами ряда, то рассыпая его в 
музыкальной ткани, то собирая в единый узнава-
емый комплекс звуков. В последнем лирическом 
эпизоде серия в инверсии звучит целиком сначала 
в партии солиста, а затем у струнных инструмен-
тов.  

Таким образом, двенадцатитоновый ряд, из-
ложенный в начале концерта, пронизывает все со-
чинение, придавая ему интонационное единство 
и цельность. Кроме того, преобладание инверси-
онных проведений позволяет выделить мягкую 
секундовую интонацию, объединяющую побоч-
ную партию первой части, основную тему второй 
и лирические эпизоды финала. Интенсивная ра-
бота с серией не только не противоречит, но, на-
против, напрямую корреспондирует с джазовым 
методом мотивно-тематической импровизации, 
характеризующим творчество Стэна Гетца. О его 
принципах Ю. Г. Кинус пишет: «Использование 
относительно ограниченного мотивного матери-
ала в некоторых случаях является составной ча-
стью художественного замысла, возможно даже 
просто стилевого мышления» [8, с. 14–15]. 

Концерт обладает ярко выраженными джазо-
выми чертами. Сам тембр саксофона апеллирует 
к богатой джазовой традиции, вызывающей в па-
мяти слушателя различные стили игры. Несмотря 
на предкомпозиционный тип сочинения, заложен-
ный в додекафонии, Беннетт предоставляет соли-
сту достаточно свободы для проявления своей ин-
дивидуальности в импровизационных фрагмен-
тах. Каждая часть содержит сольные хорусные 
импровизации на выписанную гармоническую 
последовательность [8, с. 14], сближающие их с 
техникой ограниченной алеаторики исполнитель-
ского процесса. Также автор предлагает зафик-
сированные в нотном тексте квазиимпровизаци-
онные каденционные разделы, допускающие их 
вольную интерпретацию в определенном метре, 
но гибком, изысканном ритме.  
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Важнейшим индикатором джазовой стили-
стики выступает красочная гармония, особенно 
ярко раскрывающая себя в импровизационных 
эпизодах. Многотерцовые аккорды-звукоряды в 
Элегии: септаккорды, нонаккорды, ундецимак-
корды и терцдецимаккорды с пряными альтери-
рованными тонами привносят блюзовый колорит. 
Но главным фактором, организующим временнඬй 
континуум концерта, стал ритм — острый, синко-
пированный, «обманывающий» ожидания слуша-
теля. Характерный для джаза регулярный метри-
ческий пульс периодически «сбивается» сменой 
метра, обращением как к простым двух и трех-
дольным, так и к сложным составным размерам. 

Брэдшоу в кратком аналитическом очерке 
о концерте относит ключевые идеи сочинения 
именно к сфере ритма. Она выделяет «перкусси-
онный rat-a-tat мотив», «последовательность вос-
ходящих или нисходящих триолей», а также на-
стойчивое «синкопированное повторение одной 
ноты» [6]. Все эти элементы развиваются на про-
тяжении всего произведения, участвуя в созда-
нии необходимой композитору джазовой манеры 
и уравновешивая серийную рафинированность 
мелодических линий. Краткие ритмические пат-
терны первой части подвергаются варьированию 
и метрической переакцентуации: автор «играет» 
ключевыми тематическими ячейками, каждый 
раз подчеркивая новый звук в качестве сильной 
доли. При этом важную роль играет тембр ли-
тавр, выступающий в полиритмическом контра-
пункте с солистом. В финале упругие квартовые 
синкопированные интонации рефрена «переос-
мысливаются» в развернутых кантиленных мело-
диях эпизодов.  

Концерт представляет собой единый музы-
кальный организм, в котором все части связаны 
между собой метроритмическими, звуковысот-
ными и образно-эмоциональными нитями. К по-
следним отнесем контраст двух начал, волевого 
и лирического, проявляющий себя на уровне от-
дельных частей: в первой части (главная и побоч-
ная партии) и финале (рефрен и эпизоды), и на 
уровне всего цикла — динамичные крайние ча-
сти и песенная средняя часть. 

Созданный на пересечении академической 
музыки и джаза, Концерт для Стэна Гетца требует 
от классического саксофониста не только навы-
ков импровизации, но, прежде всего, погружения 
в культуру джазового музицирования. Петер Люн 
в своей диссертации «Характеристика классиче-
ского тенор-саксофона: личность исполнителя, 

исполнительская практика и современный ре-
пертуар» [9] приводит интересные высказыва-
ния профессиональных музыкантов. Признавая 
необходимость изучения джазовой идиоматики 
и записей известных джазменов (прежде всего 
Стэна Гетца) для успешной интерпретации этого 
произведения, они подчеркивают потребность в 
дополнительной подготовке импровизационных 
фрагментов и желание работать с привычным им 
предварительно нотированным текстом. Испол-
нители, ориентированные на джазовый реперту-
ар, напротив, отмечают классичность концерта, 
сочиненного в русле современной академической 
музыки и не предполагающего, на их взгляд, про-
фессионального джазового подхода. 

Разница мнений высвечивает специфику 
самогඬ произведения, написанного композито-
ром-кроссовером, достойно продолжившим тради-
ции третьего течения. Свободно ощущавший себя 
в различных стилевых сферах, прекрасный мело-
дист и мастер драматургического развития, Ричард 
Беннетт художественно убедительно соединил два 
языка, которыми он владел в совершенстве. 
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Аннотация. Полифония — один из компонентов джазовой музыки. Простой контрапункт (в некоторых образцах 
сложный) часто используется в эстрадно-джазовых балладах, песнях и т. д. Фуга давно вошла в инструментальную джа-
зовую музыку, но для эстрадного вокалиста этот жанр остается достаточно сложным для восприятия. В статье изложен 
способ знакомства с этой формой. Он состоит из двух этапов, в основе которых лежит практическая деятельность. Пер-
вый этап: групповой анализ фуг. Его целью становится знакомство со всеми теоретическими и терминологическими 
особенностями формы. Особое внимание уделяется выбору анализируемых примеров: они должны быть максимально 
контрастными для показа многообразия технических возможностей этого имитационного жанра. Предлагается исполь-
зование фуг И. С. Баха. Для закрепления материала рекомендуется неоднократное прослушивание проанализирован-
ного произведения: по нотам, по составленной схеме и с закрытыми глазами. В качестве звуковых воплощений стоит 
выбирать кроме академических интерпретации также джаззинг-фуги, например, таких коллективов как Тhe Swingle 
Singers или трио Жака Лусье. Второй этап — это коллективная соревновательная игра. Она предполагает разделение 
студентов на четыре команды для выполнения заданий на скорость: составление вопросов, ответов на составленные 
второй командой вопросы, проверка правильности ответов третьей команды, составление ребусов, отгадывание ребу-
сов четвертой команды. Последним пунктом игры является создание схемы инвенции или фуги, выбранной в результа-
те жеребьевки. Данный метод знакомства с этой полифонической формой позволяет освоить и закрепить новый для 
большинства вокалистов материал за достаточно сжатое время. На прохождение простой барочной фуги отводится 
три занятия. Сложная фуга и фугированные формы последующих эпох уже не вызывают никакого затруднения.
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Abstract. Counterpoint is one composition of jazz music. Imitation, canon, linear and dissonant counterpoint are quite 
often used in pop-jazz ballads, songs, etc. We can fi nd many instrumental jazz fugues. However, the fugue is a diffi  cult 
genre for a pop vocalist. The article contains a new pedagogical method for studying the fugue. It includes two stages. 
The fi rst stage is the joint analysis of the fugues. The purpose of this step is to learn the theory of fugue. The examples for 
analysis are very important. They should be as contrasting as possible to show the variety of contrapoint technic. Fugues 
by J.S. Bach are the best examples. After drawing up the scheme, one must repeatedly listen to the work and follow the 
notes, according to the scheme, and then with eyes closed. It is desirable that these be diff erent academic interpretations, as 
well as jazzing-fugues of such bands as The Swingle Singers or the Jacques Lossier Trio. The second stage is a collective 
competitive game. Four teams of students complete tasks. This is the compilation of questions on the theory of fugue and 
counterpoint, answers to questions compiled by the second team, checking the correctness of the answers of the third team, 
compiling puzzles, guessing the puzzles of the fourth team. The next point of the game is to draw up a scheme of Invention 
by I. S. Bach, chosen by lot. This pedagogical method allows pop-jazz vocalists to study fugue in a short time. There are 
three lessons for the passage of the Baroque fugue. Fugue forms of subsequent eras no longer cause any diffi  culty.
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Знания по полифонии необходимы любому 
музыканту. Студенты джазового факультета (и 
инструменталисты, и вокалисты) в своей прак-
тике постоянно сталкиваются с различными по-
лифоническими приемами. Российская академия 
музыки им. Гнесиных — одно из немногих учеб-
ных заведений, в котором полифония входит в 
обязательную часть программы обучения эстрад-
но-джазового вокалиста1. Ее содержание отли-
чается от аналогичного предмета на факультете 
Музыковедение лишь степенью подробности. 
Занятия проходят в двух параллельных группах 
наполненностью 11–13 человек2. Годовой курс 
завершается экзаменом, состоящим из ответа на 
исторический вопрос, анализа полифонического 
фрагмента и написания двухголосия в определен-
ной полифонической технике. 

Как показывает многолетняя практика пре-
подавания предмета на отделении эстрадно-джа-
зового пения, музыкальная эрудиция студентов 
весьма разная. Достаточно трудно найти соот-
ветствующий уровень объяснения материала. 
Необходим очень гибкий подход, сочетающий в 
себе академизм, «ученость» полифонии и «демо-
кратичность» донесения. В связи с этим уместно 
вспомнить рассуждения Т. В. Франтовой: «вол-
шебной дверцей в такой таинственный мир кон-
трапункта может стать не апробированное посо-
бие со сводом суровых ограничений, а какой-ни-
будь современный стиль, через который окажется 
и возможной, и желанной, и заманчивой модуля-
ция в исторически более далекие музыкальные 
эпохи и стили (впрочем единого рецепта здесь 
быть не должно)» [1, с. 192]. 

В эстрадной музыке имеется огромное ко-
личество образцов с точечным использованием 
разных видов имитаций, канонов, контрастной 
и разнотемной полифонии; образцов, в которых 
трансформируется форма под влиянием акаде-
мических моделей, превращаясь в песню-бал-
ладу, песню-речитатив, песню-монолог и т. д. 
А. М. Цукер оценил это явление так: «барочные 
аллюзии оказывались одним из широко бытую-
щих понятий словаря массовой музыки и, одно-
временно, актом престижного потребления: та-
ким образом поп-музыка повышала свой статус, 
присваивая себе знак "условной духовности"» 
[2, с. 187]. Безусловно, стоит упомянуть примеры 
джазовых и роковых аранжировок произведений 
барокко, авторских фуг и пассакалий представи-
телей «третьего течения». К одному из последних 
примеров «осовременивания» полифонической 

техники можно отнести диджейский mash-up, чьи 
истоки прослеживаются в технике quodlibet. По-
добные сравнения придают яркость в запомина-
нии исторических фактов и новый взгляд на акту-
альные явления.

Фуга — это одна из основных форм полифо-
нической музыки, она вобрала в себя все изыски 
контрапункта. Необходимым условием для зна-
комства с ней становится освоение основных по-
лифонических техник: разных видов имитаций, 
конечных и бесконечных канонов/канонических 
секвенций, разнотемной и скрытой полифонии, 
сложного контрапункта. Занятия в небольших 
группах дают возможность уйти от привычного 
лекционного формата в сторону ансамблевого 
музицирования, то есть практического освоения 
приемов. Пропевание дуэтами, трио и квартета-
ми академических примеров заметно сокращают 
путь осознания возможностей полифонии. В ка-
честве примеров могут быть использованы как 
образцы из личной подборки, так и примеры из 
«Полифонического анализа» Т. Ф. Мюллера [2]. 
Вполне реализуем также формат урока совмест-
ной композиции. Например, к предложенной 
эстрадной песне или джазовому стандарту сочи-
няется контрапункт (от имитаций до контраст-
ного голоса). В подобной работе развивается ли-
неарное мышления с опорой на гармоническую 
сетку. В проведении таких уроков можно исполь-
зовать метод согласования мелодии и гармонии 
А. Шенберга, который оказывает «значительное 
содействие в развитии слуха, а также облегчает 
процесс сочинения даже тем студентам, у кото-
рых нет желания сочинять музыку или не хва-
тает способностей к музыкальному творчеству» 
[4, с. 7]. Аналогичный подход, но уже в рамках 
джазовой гармонии, применяет Б. Пилкингтон, 
он говорит, что «у нас есть три основные цели, о 
которых следует помнить при написании контра-
пункта: 1) яркая мелодия, узнаваемая в развитии, 
которая интересно взаимодействует с другими 
линиями, 2) интервальное отношение (последова-
тельность тяготений и разрешений, контроль над 
диссонансами, разнообразие интервалов), 3) гар-
моническая и мелодическая чистота аккорда» [5]. 
В сильных группах подобные занятия перераста-
ют в коллективную вокальную импровизацию. 
Закреплением материала выступает творческая 
домашняя работа: написание полноценного вто-
рого голоса, разных видов имитаций, подголоска 
к любой эстрадной песне, применение к сочинен-
ному сложного контрапункта. Обязательным ус-
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ловием является исполнение сочиненного самим 
автором в дуэте с кем-то из группы. 

На уроках, посвященных непосредственно 
теории фуги, обязателен просмотр джазовых фуг 
и фуг с джазовыми элементами. Однако для пони-
мания их новизны необходимо проводить анализ 
через призму сравнения с «академической» фор-
мой. Для этого, с одной стороны, необходимо ори-
ентироваться в разнообразных проявления джаза 
в фуге: «дифференцировать авторские джазовые 
фуги и <…> "джаззинг-фугу" как специфический 
вариант версии классической фуги, оджазиро-
ванной через исполнительскую интерпретацию. 
<…> случаи незначительного использования 
джазовой идиоматики в фуге — "фугу с джазо-
выми элементами"» [6, с. 85]. С другой стороны, 
знать классические образцы. В связи с этим пер-
вое знакомство с фугой все-таки следует начать с 
клавирных произведений И. С. Баха.

Для восприятия и понимания эстрадно-джа-
зового вокалиста этот материал может оказаться 
сложным из-за отсутствия должного слухового 
опыта и однотембрового потока в многоголосии. 
«Преодоление трудностей в учебной деятельно-
сти — важнейшее условие возникновения ин-
тереса к ней. Трудность учебного материала и 
учебной задачи приводит к повышению интереса 
только тогда, когда эта трудность посильна, пре-
одолима, в противном случае интерес быстро па-
дает» [7, с. 104].  

Во избежание снижения мотивации и созда-
ния условий для заинтересованности в материале 
оговаривается план работы на несколько занятий 
вперед и его формальная цель. Ею становится со-
ревновательная коллективная игра, которую сту-
денты шуточно назвали «Бег к фуге». 

Вводная лекционная составляющая не очень 
объемна: даются история формы и ее примене-
ние. Как показал опыт, ансамблевое пение при 
прохождении темы, к сожалению, не дает нужных 
результатов. Самым удобным становится смешан-
ный лекционно-аналитический формат. Педагог 
проигрывает фугу на фортепиано, подчеркивая 
определенные мелодические линии и дополняя 
их теоретическими комментариями. Параллельно 
составляется графическая схема. 

Для такой работы лучше выбирать дополня-
ющие друг друга по приемам образцы. Например, 
один из уроков посвятить фуге g-moll из I тома 
ХТК, объясняя попутно правила вступления го-
лосов, виды ответов и противосложений, роль и 
материал интермедий, способы работы с тема-

ми, особенности финальных проведений, стретт, 
возможной коды и т. д. Второе занятие посвятить 
тем же вопросам, но через призму сравнения, на 
материале c-moll фуги из II тома ХТК. Можно за-
острить внимание на отличии форм этих фуг, от-
метить способы выявления показателей формы, 
особенности плотности полифонической ткани 
и т. д. Как отмечает А. Г. Чугаев: «высшая поли-
фоническая форма, фуга, соответствует не одной 
какой-то установленной раз и навсегда схеме 
(хотя бы и с ее вариантами), а огромному много-
образию достаточно индивидуальных, во многом 
несходных между собой схем» [8, с. 8]. 

После завершения анализа, визуального ох-
вата общей формы/схемы и желательно ее со-
держательного компонента, необходимо устро-
ить неоднократное прослушивание нескольких 
исполнений: по схеме и/или по нотам с коммен-
тариями педагога, с закрытыми глазами с ком-
ментариями студентов. Любопытным опытом 
будет сравнение академических интерпретаций и 
джаззинг-фуг. При этом здесь стоит уже обратить 
внимание на степень отхождения от текста само-
го Баха. Поскольку, как заметили И. А. Пресняко-
ва и Е. В. Вощило, «композиционная структура 
оригинала служит жестким каркасом, на основе 
которого возможны изменения самого разного ха-
рактера» [9, с. 65]. 

Чаще всего по прохождению двух аналитиче-
ских занятий студенты ориентируются в термино-
логии и овладевают навыком составления схемы. 
Для закрепления теоретического материла можно 
предложить чтение соответствующих парагра-
фов в учебных пособиях «Азбука полифонии» 
Н. А. Симаковой [10] или «Полифония. Техни-
ка полифонического письма и полифонические 
формы» Е. В. Сидоровой [11]. Этой базы вполне 
достаточно для коллективной игры, которая мо-
жет считаться промежуточным итогом в изучении 
раздела программы, посвященного полифониче-
ским формам. 

Игра проводится для всего курса, а не каждой 
группы отдельно, соответственно суммируется 
время занятий — оно составляет 4 академиче-
ских часа. Весь поток делится на равные коман-
ды. Обычно получается четыре группы в среднем 
по 5 человек. Педагог фиксирует состав каждой 
из них для дальнейшей оценки участников.

Основная задача игры сводится к закре-
плению полученных знаний из разделов теория 
фуги, простой и сложный контрапункты. Первые 
задания нацелены на проверку терминологии, их 
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главным условием является скорость выполне-
ния. Каждой команде дается лист формата А4. На 
нем необходимо выполнить задание за отведен-
ное время (или быстрее3), помечая ответ номером 
своей группы, и передать лист другой команде, 
расположенной, например, по движению часовой 
стрелки. Каждая из четырех команд выполняет 
таким образом пять разнообразных заданий, по-
лучая максимально пять баллов за каждое из них: 
1) придумывает пять вопросов по пройденным 
темам4; 2) отвечает на вопросы, придуманные 
второй командой; 3) проверяет ответы на вопро-
сы, данные третьей командой; 4) составляет крос-
сворд, ребусы или шарады (по выбору группы); 
5) разгадывает кроссворд, ребусы или шарады 
четвертой группы. 

Оставшееся время отводится на составление 
схемы предложенных произведений. Ими могут 
стать Двухголосные инвенции С-dur , G-dur, F-dur, 
фугетта G-dur либо такие фуги как c-moll, D-dur
I тома ХТК или C-dur II тома ХТК и т. д. Выбор 
произведений зависит от общего уровня потока. 
Капитан каждой из команд в результате жеребьев-
ки получает название произведения. После про-
слушивания всех сочинений группы приступают 
к работе. Результаты игры педагог объявляет на 
следующем занятии.

Таким образом, данный способ преподнесе-
ния материала и сама игра «Бег к фуге» позво-
ляют решить несколько задач в рамках курса. 
Во-первых, в сжатые сроки пройти насыщенный 
и важный раздел «Теория фуги». Во-вторых, оце-
нить средний уровень освоения группой данной 
темы и предыдущих тем, связанных с контрапун-
ктом, что помогает скорректировать дальнейшую 
практическую деятельность. В-третьих, созда-
ет условия для самостоятельного анализа фуги. 
В-четвертых, обрисовывает отправную историче-
скую точку развития формы, знание которой яв-
ляется базой в понимания дальнейших процессов 
ее трансформации.

В целом предложенный метод преподавания 
отражает все этапы восприятия новой информа-
ции, который емко изложил С. Л. Рубинштейн: 
«...первичное ознакомление с материалом или его 
восприятие в широком смысле слова, его осмыс-
ление, специальная работа по его закреплению и, 
наконец, овладение материалом — в смысле воз-
можности оперировать им в различных условиях, 
применяя его на практике» [12, с. 85]. Особенно-
стью предложенного метода является то, что все 
этапы происходят в стенах класса. Преподаватель 

тем самым создает дополнительные контроль и 
мотивацию, что заметно ускоряет процесс осво-
ения студентами вокально-джазового факультета 
изначально очень далекого им материала.

Примечания
1 Ее трудоемкость как и у теории музыки, гар-
монии и музыкальной формы равна четырем за-
четным единицам.
2 Обычно численность курса составляет в сред-
нем 23 человека, именно деление на маленькие 
группы является самым оптимальным для пред-
мета.
3 Если команда делает упражнение быстрее чем 
команда, от которой нужно получить лист для 
выполнения следующего задания, то она может 
дополнительно заработать себе баллы, ответив на 
вопросы-карточки педагога или выполнив прак-
тические задания по материалу предыдущих за-
нятий курса (например, написание канонической 
секвенции).
4 Можно предположить, что некоторые вопросы 
могут совпасть у разных команд. Шанс этого со-
впадения очень низкий, однако нужно иметь это в 
виду. Предлагается несколько способов «борьбы»: 
снижение на полбалла оценки командам за одина-
ковый вопрос или изначальное тематическое деле-
ние команд (например, первая команда составляет 
вопросы по теории фуги, вторая — по стилю Баха 
и его интерпретациям, третья — по простому кон-
трапункту, четвертая — по сложному).
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Аннотация. Статья посвящена претворению богатых традиций кантонской оперы юэцзюй в сборнике из 
пяти фортепианных пьес китайского композитора XX века Чэнь Пэйсюня (1921–2007): «Гром во время засухи», 
«Вариации на тему двух летящих бабочек», «Продажа продуктов», «Тоска по весне», «Осенняя луна в Пинху». 
В своих программных миниатюрах автор опирается на самые известные образцы кантонской музыки — типовой 
репертуар напевов цюйпай и пайцзы, инструментальные пьесы юэлэ, авторские сочинения кантонских композито-
ров для различных инструментов.

Чэнь Пэйсюню удалось воплотить характерные черты кантонской оперы и ее отдельных локальных разно-
видностей (хуачао). Он опирается на наиболее известные типовые напевы цюйпай, а их регистровое воплощение 
в фортепианных миниатюрах созвучно женским и мужским голосам в опере; сохраняет аутентичные пентатонные 
и гептатонные лады (в частности, типичные для региона лады ифань и чжэнсянь, а также пятиступенные лады, 
обогащенные дополнительными тонами жунь, цин-цзюе, бянь-гун); воспроизводит приемы орнаментики маотоу; 
имитирует тембры кантонского инструментального ансамбля (гаоху, янцинь, пипа) и даже подражает отдельным 
приемам игры на инструментах — таким как луньцзо, дачао. В фортепианном наследии Чэнь Пэйсюня популяр-
ные кантонские мелодии оперы юэцзюй получили второе рождение.

Ключевые слова: Чэнь Пэйсюнь, кантонская опера юэцзюй, юэлэ, напевы цюйпай, «Гром во время засухи», 
«Вариации на тему двух летящих бабочек», «Продажа продуктов», «Тоска по весне», «Осенняя луна в Пинху»
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Abstract. The article is devoted to the implementation of the rich traditions of the Cantonese yueju opera in a col-
lection of fi ve piano pieces by the contemporary Chinese composer Chen Peixun (1921): “Dry thunder”, “Variations on 
the Theme of Two Flying Butterfl ies”, “Sale of Food”, “Longing for Spring”, “Autumn Moon in Pinghu”. In his program 
miniatures, the author relies on the most famous examples of Cantonese music — a typical repertoire of qupai and paizi 
tunes, instrumental pieces yule, author's compositions by Cantonese composers for various instruments.

The composer managed to embody the characteristic features of Cantonese opera and its individual local varieties 
(huachao): Chen Peixun relies on the most famous typical quipai melodies, and their register embodiment in piano minia-
tures is consonant with female and male voices in the opera; retains authentic pentatonic and heptatone modes (in partic-
ular, the modes of yifan and zhengxian typical for the region, as well as pentatonic modes enriched with additional tones 

© Лю Цзе, 2023



56

Актуальные проблемы высшего музыкального образования. 2023. № 1 (68)

of run, qing-jue, bian-gong); reproduces the techniques of maotou ornamentation; imitates the timbres of the Cantonese 
instrumental ensemble (gaohu, yangqin, pipa) and even imitates certain methods of playing instruments — such as lunzuo, 
dachao. In Chen Peixun's piano legacy, the popular Cantonese melodies of yueju opera received a rebirth.

Keywords: Chen Peixun, Cantonese opera yueju, yuele, qupai tunes, “Dry thunder”, “Variations on the Theme of 
Two Flying Butterfl ies”, “Sale of Food”, “Longing for Spring”, “Autumn Moon in Pinghu”

For citation: Liu Jie. Traditions of Cantonese yueju opera in piano pieces by Chen Peixun. Aktualnye problemy 
vysshego muzykalnogo obrazovaniya = Actual problems of high musical education. 2023;1(68); 55–64 (In Russ.). http://
doi.org/10.26086/NK.2023.68.1.009.

Кантонская опера юэцзюй (粵劇)1 представля-
ет собой традиционную форму китайского театра, 
включающую пение, инструментальную музыку, 
боевые искусства, акробатику и актерское ма-
стерство. Процесс формирования жанра начался 
в XII веке в недрах южной драмы наньси (南戲), 
исполнявшейся на сценах публичных театров. В 
период династии Южная Сун (1127–1279) ранняя 
форма кантонской оперы активно развивалась в 
районе Цзяннань (Дельта Янцзы). Впоследствии 
она получила распространение в Гуандуне, Гуан-
си, Гонконге и Макао.

В середине эпохи Мин (1368–1644) кантон-
ская опера культивировалась в творчестве мест-
ных трупп, впитывавших разнообразные тра-
диции других регионов Китая. Город Гуанчжоу 
был центром внешней торговли страны, поэтому 
множество театральных коллективов часто при-
езжали в провинцию Гуандун для выступлений. 
Кантонцы называли их «вайцзянской оперой» 
(«оперой из другого города»). В процессе непре-
рывной эволюции произошла «кантонизация» пе-
сенных стилей иян (弋阳腔) провинции Цзянси и 
куньшань провинций Цзянсу и Чжэцзян, которые 
синтезировались с популярным местным кантон-
ским жанром народной музыки наньинь. 

Спектакли кантонской оперы можно разде-
лить на две основные категории в соответствии 
с их социальными функциями [см. об этом: 1]. 
Во-первых, они часто сопровождали религиозные 
ритуалы поклонения богам или умершим пред-
кам. Во время масштабных народных праздников, 
длившихся несколько дней, и священных церемо-
ний в честь богов труппы кантонской оперы вы-
ступали в деревнях на специально сооруженных 
сценах под бамбуковым навесом. Во-вторых, кан-
тонские оперы исполнялись в театрах и в частных 
домах для развлечения публики [см. об этом: 2]. 

Со времен правления императора Цзяцзин 
(1521–1567, династия Мин) кантонская опера ста-
ла очень популярной в Гуандуне, особенно в го-
родах Фошань и Гуанчжоу. В тот период юэцзюй 
исполнялась на особом диалекте, известном как 

гуаньхуа (官話), что буквально означает «офици-
альная речь». Он использовался при император-
ском дворе и был языком дворцовых чиновников. 
С середины XIX века опера начала звучать на 
местном кантонском диалекте, однако гуаньхуа 
до сих пор иногда используется в спектаклях про-
винции Гуандун.

Эволюция юэцзюй тесно связана с истори-
ческим развитием и географическим положени-
ем района Гуандун. Особенности образа жизни 
актеров кантонской оперы были задокументиро-
ваны еще в середине правления династии Цин 
(1644–1912), когда в Фошане возникла первая 
оперная ассоциация — Гильдия Цянхуа (瓊花會

館). Она располагалась недалеко от Жемчужной 
реки и владела множеством лодок для перевоз-
ки театрального реквизита — костюмов и деко-
раций. Принадлежавшие гильдии лодки можно 
было легко идентифицировать, поскольку они 
были окрашены в красный цвет и служили ме-
стом проживания актеров и музыкантов. Однако 
по мере строительства оперных театров влияние 
ассоциации ослабевало, и красные лодки посте-
пенно исчезали.

Важнейшим жанровым компонентом юэцзюй 
является юэлэ или Гуандун иньюэ. Он восходит к 
позднему периоду династии Цин и репрезентиру-
ет исключительно инструментальную партию ан-
самбля юэцзюй, без участия актеров. Кантонская 
музыка сочетает в себе черты народных песен юга 
Китая и местных гуандунских мелодий. Закон-
ченные музыкальные номера юэлэ могут звучать 
в спектаклях юэцзюй между оперными сценами, 
открывать и завершать представления. В первой 
четверти ХХ века сформировался самостоятель-
ный репертуар, который исполнялся отдельно от 
опер. Местные жители называли эту музыку го-
чанцюй (интермеццо), поскольку она «выросла» 
на основе оперных интерлюдий. 

По сравнению с другими жанрами тради-
ционной китайской оперы, юэцзюй предполагал 
масштабный аккомпанирующий инструменталь-
ный ансамбль, включавший в себя примерно две-
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надцать музыкантов. Однако в большинстве спек-
таклей участвовал не весь состав. За последнее 
столетие были проведены реформы, результатом 
которых явилось обращение к западному инстру-
ментарию. В настоящее время ансамбль юэцзюй 
состоит примерно из двадцати китайских и запад-
ных инструментов [3, р. 315]. 

Ансамбль юэцзюй состоит из двух традици-
онных для китайской оперы групп: ударных ин-
струментов (учан) и мелодических инструментов 
(вэньчан). Обычно в роли руководителя-«дириже-
ра» выступает главный перкуссионист, а также 
исполнитель на гаоху. 

Главу перкуссионистов называют цзюнбань
(掌板). Он отвечает за группу учан, обеспечивает 
согласованность исполнения актерской и инстру-
ментальной секций, показывая всем музыкантам 
момент вступления. Как правило, в современном 
ансамбле три перкуссии — ударная установка, 
тарелки и колокольчики. Аккомпанирующий ан-
самбль обычно скрыт за кулисами или в орке-
стровой яме и цзюнбань помогает соединить два 
«мира»: сидя чуть выше остальных, он может ви-
деть как музыкантов, так и артистов на сцене и за 
ее пределами во время выступлений.

Главой мелодической секции выступает та-
ухга (頭 架) — исполнитель на гаоху, наньху (или 
эрху) и других инструментах семейства ху. Гаоху 
был изобретен специально для использования в 
ансамбле кантонской оперы и является ярким вы-
разителем локального колорита провинции Гуан-
дун. Он принадлежит к семейству хуцинь — ки-
тайских двухструнных смычковых инструмен-
тов. Созданный шанхайским композитором Люй 
Вэньчэном (1898–1981)2 в 1920-х годах, он являет 
собой разновидность эрху, поэтому внешне они 
похожи: имеют две струны, между которыми сво-
бодно скользит смычок, но корпус гаоху меньше, 
а настройка на 4–5 тонов выше диапазона эрху, 
что придает звуку большую яркость и легкость. 
Техника исполнения также различна: если эрху 
располагают на левом колене, то гаоху удержива-
ют между коленями. Семейство ху представлено 
в кантонской музыке весьма разнообразно: гаоху 
(самый высокий тон), чжунху (низкий тон), нань-
ху (или эрху, средний тон) и эрсянь (специально 
для военной музыки). 

Семейство щипковых самое большое и вклю-
чает более десяти инструментов. В ряду наибо-
лее распространенных в труппах кантонской 
оперы — гучжэн, янцинь, циньцинь, юэцинь и 
саньсянь. Янцинь — самый важный щипковый 

инструмент и второй по значимости в мелодиче-
ском ансамбле после семейства ху. Исполнителей 
на янцине называют хахга. 

Еще одна важная группа в ансамбле — се-
мейство духовых. Обычно в нее входят от одного 
до трех музыкантов, каждый из которых может 
играть на различных национальных и европейских 
инструментах: саксофоне, соне (или гобое), хоу-
гуань (деревянном или бамбуковом тростниковом 
инструменте), дицзы (горизонтальной бамбуковой 
флейте) и сяо (вертикальной бамбуковой флейте).

Ладовая организация кантонской музыки 
также имеет свои особенности. Ее основу состав-
ляют традиционные пентатонные лады, однако в 
кантонском фольклоре часто используются звуко-
ряды чжэнсянь, фаньсянь и ифань [4, р. 112–113]. 
Чжэнсянь переводится как «обычная струна». 
Опорным тоном в этом ладу вступает тон g: это 
связано с особенностями настройки солирую-
щего инструмента гаоху (g-d). Шкала чжэнся-
ня — G-A-C-D-E — соответствует пентатонному 
ладу чжи (о традиционных пентатонных ладах 
китайской музыки см.: [5]), который обычно зву-
чит в ярких, оживленных пьесах.

При использовании звукоряда фаньсянь («об-
ратная струна») гаоху перестраивается на звуки 
с-g. Этот звукоряд можно услышать во многих 
фольклорных и авторских пьесах, по звучанию он 
совпадает с ионийским ладом европейской музы-
ки (G-A-H-C-D-E-Fis-G). Пэн Чэн в исследовании 
«Ладовая система китайской музыки и ее претво-
рение в творчестве композиторов ХХ века» [6] 
называет лады с аналогичной структурой ся-чжи 
и рассматривает их как пентатонику (гун-лад) 
с двумя дополнительными тонами — цин-цзюе
(IV ступень) и бянь-гун (VII ступень). 

Звукоряд ифань включает в себя диссонант-
ные звуки тритона — h и f и потому звучит более 
напряженно G-H-C-D-F-G. Кроме того, в соответ-
ствии с натуральной системой настройки инстру-
мента, h звучит ниже темперированного варианта, 
а f — выше, таким образом отчасти приближаясь 
к звучанию лада чжэнсянь. 

Структура типовых арий цюйпай в кантонской 
опере как правило включает в себя две пары фраз 
текста, при этом каждая фраза состоит из семи или 
десяти иероглифов. При постоянном использова-
нии пентатонных ладов вторая пара фраз обычно 
модулирует в новый опорный тон. Этот принцип 
«переменных ладов», который можно найти в дру-
гих жанрах китайской традиционной музыки, яв-
ляется особой характеристикой юэцзюй.
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Многие оперные мелодии нашли отражение 
в фортепианной литературе Китая. Внимание му-
зыкантов притягивал как жанр юэлэ, связанный 
с инструментальными фрагментами кантонской 
оперы, так и типовые арии цюйпай. 

Классик китайской музыки, композитор Чэнь 
Пэйсюнь (1921) в первой половине 1950-х годов 
создал популярный в КНР сборник пьес на осно-
ве региональной оперы. В него вошли пять мини-
атюр: «Продажа продуктов» («卖杂货»), «Тоска 
по весне» («思春»), «Гром во время засухи» (или 
«Летний гром», « »), «Вариации на тему 
двух летящих бабочек» («双飞蝴蝶主题变奏曲») 
и «Осенняя луна в Пинху»3 («平湖秋月»). 

На сочинение пьесы «Гром во время засу-
хи» («Ханьтянь лэй») композитора вдохновило 
одноименное произведение в жанре миниатюры 
сяоцюй, принадлежащее известному кантонско-
му композитору первой половины прошлого века 
Янь Лаоли. Тема «Грома во время засухи» была 
заимствована им из популярного гочанцюй «Сань 
цзи лан» («三级浪») — инструментального всту-
пления к арии, исполняемого на пипе из кантон-
ской оперы «Три сокровища Будды». Янь Лаоли 
подошел к ее интерпретации свободно, положив в 
основу своей сольной пьесы для янциня4. Плавная 

мелодия в медленном темпе была преобразована 
композитором в подвижную и энергичную тему 
с активным ритмическим рисунком, скачками, 
синкопами, мелизматическими украшениями, за-
метно меняющими характер первоисточника. Ме-
лодия обрела взволнованный характер, отражая 
эмоции людей, услышавших грозовые раскаты 
грома после долгой летней засухи. 

Чэнь Пэйсюнь в своей обработке кантон-
ской музыки опирается на пьесу Янь Лаоли для 
янциня. Композитор сохраняет принцип ладовой 
организации первоисточника: гексатоника B-C-
D-Es-F-G (гун-лад с добавочным тоном цин-ц-
зюе), образованная в результате синтеза двух 
пентатонных ладов от b — чжи-лада или чжэн-
сянь — B-C-Es-F-G и гун-лада B-C-D-F-G. Фор-
тепиано имитирует звонкий молоточковый тембр 
янциня и подражает ударам грома. Чэнь Пэйсюнь 
воспроизводит характерные черты орнаменталь-
ного стиля кантонской музыки — украшения ма-
отоу (冒头), как правило звучащие в начале фраз. 
В изломанных мелодических линиях оригинала 
часто встречаются широкие скачки на сексты и 
октавы, которые музыкант бережно сохранил 
и развил в своей фортепианной аранжиров-
ке. 

Пример 1. Чэнь Пэйсюнь. «Гром во время засухи». Такты 1–2
Example 1. Chen Peixun. “Thunder during a drought”. Bars 1–2

Пьеса «Вариации на тему двух летящих ба-
бочек» (1954) представляет собой цикл из семи 
вариаций на две кантонские темы – «Две летящие 
бабочки» и «Цветы нарцисса». Символика парно-
сти заложена в названии всего сочинения и пер-
вой темы, а также в форме двойных вариаций и 
в структуре, связанной с точной и варьированной 
повторностью фраз. 

Пьеса открывается мощным театральным 
проведением мелодии «Двух летящих бабочек», 
изложенной fortissimo октавами в унисон с под-
черкнутым акцентированием каждого звука (ре-
марка pesante). Начальный пятитакт вызывает ас-
социации со вступительными инструментальны-
ми разделами кантонской оперы, в которых удар-

ные и духовые инструменты призывают зрителей 
к вниманию (Пример 2).

Тема «Двух летящих бабочек» относит-
ся к жанру юэлэ — инструментальной музыки
юэцзюй. В цикле Чэнь Пэйсюня она подвергается 
активному развитию на протяжении почти всего 
произведения (ее нет лишь в шестой вариации), 
проходя через ладовые, фактурные, гармониче-
ские изменения. 

Наиболее близка характеру первоисточника 
первая вариация, изящная и подвижная, откры-
вающаяся легкими «порхающими» фигурациями 
шестнадцатыми и восьмыми нотами в высоком 
регистре на фоне отрывистого staccato на piano, 
подчеркивающего слабые доли такта. Вариация 
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начинается с типично кантонской мелизматиче-
ской фигуры маотоу, уже звучащей в пьесе «Гром 
во время засухи» (Пример 3). Во второй теме ва-
риаций автор цитирует типовую арию цюйпай 

«Цветы нарцисса» из оперы юэцзюй. В основу 
лирической мелодии положен гуандунский ва-
риант популярной цзяннаньской народной песни 
«Жасмин» (茉莉花).

Пример 2. Чэнь Пэйсюнь. «Вариации на тему двух летящих бабочек». Вступление. Такты 1–5
Example 2. Chen Peixun. “Variations on the Theme of Two Flying Butterflies”. Introduction. Bars 1–5

Пример 3. Чэнь Пэйсюнь. «Вариации на тему двух летящих бабочек». Вариация I
Example 3. Chen Peixun. “Variations on the Theme of Two Flying Butterflies”. Variation I

Ладовая организация тем следует за пен-
татонной основой первоисточников. Мелодия 
«Двух летящих бабочек» опирается на пятисту-
пенный шан-лад, чрезвычайно распространен-
ный в провинции Гуандун. Открывает и заверша-
ет пьесу шан-лад от а (A-H-D-E-G), обогащенный 
дополнительными тонами с (цин-цзюе) и f (жунь) 
и образующий в результате гептатонный лад, по 
интервальной структуре аналогичный эолийско-
му ладу — A-H-C-D-E-F-G. Мелодия «Цветов 
нарцисса» связана с характерным для Кантона 
чжи-ладом или чжэнсянь: в третьей вариации 
тема появляется в чжи-ладе от b (B-C-Es-F-G), 
затем от as и es.  

Пьеса «Продажа продуктов» была написана 
Чэнь Пэйсюнем в 1952 году. Каждый из разде-
лов трехчастной репризной формы завершается 
инструментальным наигрышем, привнося черты 
симметричной концентрической формы: А (В) С 
(В1) А1 (В). Крайние разделы А основаны на кан-

тонской народной песне «Продажа продуктов», 
изображающей оживленную комическую сценку 
с участием уличного торговца. Мелодия вошла в 
одноименную региональную оперу и стала типо-
вой арией цюйпай. 

Кантонская опера «Продажа продуктов» яв-
ляется одной из наиболее репрезентативных теа-
тральных пьес в жанре хуачао (花朝戏) — мест-
ной музыкальной драмы, распространенной в го-
роде Хэюань (провинция Гуандун). Мелодия арии 
получила широкую популярность, став источни-
ком многочисленных аранжировок для голоса и 
различных инструментов соло (пьеса для соны 
«Продажа продуктов», одноименная композиция 
для гучжэна). В 1939 году она была записана на 
пластинку в Шанхае известной китайской певи-
цей Чжоу Сюань, и благодаря ей стала известна 
широкой аудитории во всем Китае.

Выбрав напев в качестве основной темы 
своей фортепианной пьесы, Чэнь Пэйсюнь пред-
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ставил ее в виде изысканной орнаментирован-
ной мелодии в юй-ладу от h в подвижном темпе 
Allegretto, с острым пунктирным ритмом, гаммо-
образными пассажами и трихордовыми пентатон-

ными попевками. За темой следует орнаменталь-
ный наигрыш шестнадцатыми длительностями, 
«выросший» из характерных пентатонных инто-
наций арии. 

Пример 4. Чэнь Пэйсюнь. «Продажа продуктов». Основная тема. Такты 1–10
Example 4. Chen Peixun. “Sale of products”. Main theme. Bars 1–10

В среднем разделе С композитор обращается 
к кантонской оперной мелодии «Туалетный сто-
лик». Она также принадлежит к системе типовых 
напевов цюйпай, которые звучат в многочислен-
ных региональных спектаклях с разным текстом, 
в том числе в лирико-комической кантонской опе-
ре «Хорошая партия» (天作之合).  

Миниатюра «Тоска по весне» (1952) была вдох-
новлена известной кантонской пьесой для пипы 
«Красавица тоскует по весне». Однако тема ком-
позиции Чэнь Пэйсюня имеет мало общего с мело-
дией оригинала. Композитор обратился к названию 
и образному миру первоисточника, связанному с 
приходом весны, обновлением природы, возрожде-
нием всего сущего, ожиданием любви и счастья.

Оригинальная пьеса «Красавица тоскует по 
весне» была написана известным композитором 
Хэ Лютаном ( ) — одним из «трех масте-
ров Хэ», основателей кантонской музыки. Леген-
дарная семья музыкантов — двоюродные братья 

Хэ Лютан (何柳堂), Хэ Юйнянь (何与年) и их 
племянник Хэ Шаося (何少霞) — оставила бога-
тейший репертуар, представленный в основном 
сочинениями для пипы. Многие из них дошли до 
наших дней. Пьеса «Красавица тоскует по весне» 
вошла в золотой фонд кантонской инструменталь-
ной музыки. Несмотря на то, что Чэнь Пэйсюнь в 
своей фортепианной пьесе «Тоска по весне» не 
цитирует сочинение Хэ Лютана, он обращается к 
подражанию тембру пипы во вступлении. 

В произведении композитор передает яркий 
театральный колорит кантонской оперы юэцзюй: 
контрастные по характеру и тембру фразы в высо-
ком и низком регистрах имитируют напряженный 
диалог актеров дань и чоу. Реплики молодой геро-
ини дань украшены изысканными имитационны-
ми перекличками, а грубоватые ответы клоуна чоу 
звучат на фоне пары остинатных аккордов, подвер-
гающихся процессу переакцентуации (постепенно 
сдвигаются относительно сильной доли такта). 

Пример 5. Чэнь Пэйсюнь. «Тоска по весне». Такты 30–40
Example 5. Chen Peixun. “Longing for Spring”. Bars 30–40
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Основная тема пьесы — скерцозная, но вну-
тренне напряженная — написана в характерном 
для кантонской оперы ладу ифань с диссонант-
ной интонацией тритона gis-d: E-Gis-A-H-D-E. 
Между тем техника вокального интонирования 
юэцзюй связана с местным диалектом и не пред-
полагает точного воспроизведения высоты до-

полнительного тона жунь (d). Он представляет 
собой четвертитоновое колебание между VII по-
ниженной и VII натуральной ступенями (d и dis). 
В кантонской опере жунь принято относить к 
категории ку («горькие ноты»), к ним прибегают 
для выражения чувства скорби и имитации пла-
ча, стона.

Пример 6. Чэнь Пэйсюнь. «Тоска по весне». Основная тема. Такты 1–13
Example 6. Chen Peixun. “Longing for Spring”. Main theme. Bars 1–13

В среднем разделе трехчастной репризной 
формы автор проводит кантонскую мелодию 
«Сорняки» (寄生草). Она принадлежит к числу 
популярных типовых напевов кантонской оперы 
пайцзы, появлявшихся во множестве спектаклей 
в различных интонационных вариантах с разным 
текстом. Яркие примеры — оперы «Захватить 
Чжан Саньчао живым» («活捉张三朗») и «Му 

Гуйин ищет мужа» («穆桂英招亲»), где мелодия 
звучит в партии Му Гуйин и выражает героиче-
ский характер девы-воина. 

В пьесе Чэнь Пэйсюня мелодия «Сорняки» 
звучит нежно и мечтательно, в сопровождении 
мягких минорных трезвучий и септаккордов по-
бочных ступеней, оттеняющих напряженную ат-
мосферу театрализованных крайних разделов.

Пример 7. Чэнь Пэйсюнь. «Тоска по весне». Средняя часть
Example 7. Chen Peixun. “Longing for Spring”. Middle part
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Автор сохраняет мелодию оригинала, но гар-
монизует ее красками натурального минора: тема 
звучит в юй-ладе от d с дополнительным тоном 
бянь-гун (e), затем переходит в чжи-лад от с. На-
пев пайцзы проводится дважды: сначала мягко и 
лирично в высоком регистре, затем в вариацион-
ном изложении — в юй-ладе от b на фоне фигура-
ционного движения шестнадцатыми. 

В 1975 году Чэнь Пэйсюнем была создана 
композиция «Осенняя луна в Пинху» («Осенняя 
луна над безмятежной гладью озера»). В основу 
сочинения легла одноименная пьеса знаменито-
го кантонского композитора Люй Вэньчэна (吕文

成, 1898–1981) для гаоху соло. Музыкант вошел 
в историю китайского искусства как автор около 
двухсот инструментальных произведений, мно-
гие из которых закрепились в кантонской опере в 
виде типовых напевов системы цюйпай.

В 1930-х годах Люй Вэньчэн посетил го-
род Ханчжоу во время традиционного осеннего 
Праздника полнолуния. Завораживающий пейзаж 
знаменитого озера Сиху в тихую лунную ночь по-
будил его запечатлеть свои восторженные эмоции 
в мелодии, получившей широкое распростране-

ние в местной опере. «Осенняя луна в Пинху» 
звучит во многих кантонских оперных постанов-
ках (нами обнаружено 16 примеров). Превратив-
шись в один из типовых напевов пайцзы, мелодия 
обрела особое название — «Время мира и про-
цветания» («醉太平»). Например, в комической 
кантонской опере «Непокорная принцесса и ее 
наивный муж» мелодия проходит в дуэте-ссоре 
главных героев — новобрачных принцессы и ге-
нерала. В веселой перебранке персонажи по оче-
реди озвучивают фразы типового напева.  

Оригинальная пьеса «Осенняя луна в Пинху» 
для гаоху написана в традиционных пентатонных 
ладах системы гун-лада от с (в основном чжи-лад 
и юй-лад) с широким использованием техники 
glissando — чрезвычайно характерной как для 
стиля игры Люй Вэньчэна на гаоху, так и для му-
зицирования на инструментах струнно-смычко-
вого семейства хуцинь в целом. 

В фортепианной пьесе «Осенняя луна в Пин-
ху» Чэнь Пэйсюнь тонко имитирует тембр гаоху и 
неповторимую глиссандирующую манеру испол-
нения Люй Вэньчэна на инструменте при помощи 
арпеджированных аккордов и коротких форшлагов.

Пример 8. Чэнь Пэйсюнь. «Осенняя луна в Пинху». Такты 1–5
Example 8. Chen Peixun. “Autumn Moon in Pinghu”. Bars 1–5

Tremolo в левой руке подражает приему лунь-
цзо (轮奏) — тремолированию на одном звуке, ха-
рактерному для музицирования на янцине. Также 
автор воспроизводит технику дачао (типичную для 

струнно-щипкового инструмента гуцинь) посред-
ством восходящих и нисходящих арпеджированных 
пассажей по звукам пентатонных звукорядов. Эти 
эффекты ярко отражают стиль кантонской музыки.
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Пример 9. Чэнь Пэйсюнь. «Осенняя луна в Пинху». Такты 16–17
Example 9. Chen Peixun. “Autumn Moon in Pinghu”. Bars 16–17

Пьеса написана в трехчастной форме с дина-
мизированной репризой и кодой. В первой части 
тема проходит в высоком «сопрановом» регистре, 
в средней — в теноровом, в репризе — в диало-
гичной фактуре, напоминая тембровый диалог 
женского и мужского голосов в кантонской опе-
ре. Медленный темп (Lento), широкий диапазон, 
привносящий ощущение бескрайнего простран-
ства, и имитация рассыпающихся капель воды 
в многочисленных звонких пассажах в высоком 
регистре создают лирическую пейзажную кар-
тину озера осенней лунной ночью. Тональность 
Des-dur, окрашенная мягкими пентатонными ин-
тонациями (система гун-лада от des), многослой-
ная фактура с глубокими педальными басами, 
струящийся темой и стремительными виртуозны-
ми фигурациями, окутывающими фортепианную 
клавиатуру, вызывают в памяти образы природы 
в сочинениях европейских композиторов-роман-
тиков.

Таким образом, Чэнь Пэйсюнь в своих про-
граммных миниатюрах опирается на самые из-
вестные образцы кантонской музыки — типовой 
репертуар напевов цюйпай и пайцзы, инструмен-
тальные пьесы юэлэ, авторские сочинения кан-
тонских композиторов для различных инстру-
ментов. Он бережно сохраняет мелодический 
материал первоисточников, их ладовую окра-
ску, характерные приемы орнаментики маотоу, 
специфическую театральность преподнесения 
материала и подчеркнутую звукоизобразитель-
ность, воспроизводит тембры типичного для 
региона инструментария. При этом автор соеди-
няет национальные черты с приемами европей-

ского пианизма, методами формообразования и 
развития. Чэнь не ограничивается переложени-
ем популярных тем кантонской оперы, он пере-
интерпретирует, переосмысливает избранные 
мелодии, меняет их характер, обогащает гар-
монически, фактурно, темброво и регистрово, 
наполняя новым содержанием и вдыхая в них 
новую жизнь. Лирические и скерцозные образы 
миниатюр в полной мере соответствуют лири-
ко-комическому содержанию многих спектаклей 
юэцзюй. 

Композитору удалось воплотить в своих 
фортепианных пьесах характерные черты кан-
тонской оперы и ее отдельных локальных раз-
новидностей (хуачао): типовые напевы и их 
регистровое воплощение, созвучное женским 
и мужским голосам в опере; пентатонные и 
гептатонные лады (в частности, типичные для 
региона лады ифань и чжэнсянь, а также пя-
тиступенные лады, обогащенные дополнитель-
ными тонами жунь, цин-цзюе, бянь-гун); прие-
мы орнаментики маотоу; подражание тембрам 
кантонского инструментального ансамбля (га-
оху, янцинь, пипа) и даже отдельным приема-
ми игры на инструментах — луньцзо, дачао. В 
фортепианном наследии Чэнь Пэйсюня кантон-
ские оперные мелодии получили второе рожде-
ние.
   

Примечания
1 Название юэцзюй ведет свое происхождение 
от древнего государства Юэ (период Весен и Осе-
ней, 721–841 гг. до н. э.), территория которого се-
годня является провинцией Чжэцзян.
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2 Люй Вэньчэн (1898–1981) — композитор, ис-
полнитель, вокалист кантонской оперы. В 1926 
году он преобразовал традиционный эрху, заме-
нив шелковые струны на металлические, разме-
стив инструмент между коленями и настроив его 
квинтой выше. Новый инструмент, известный как 
юэху или гаоху, вскоре стал обязательным участ-
ником кантонского ансамбля. Люй также разра-
ботал распространенный ныне стиль исполнения, 
используя высокие позиции и выразительное por-
tamento. Автор более 200 произведений для гаоху. 
3 Пьеса «Осенняя луна в Пинху» была написана 
позже остальных, в 1975 году. 
4 Янцинь — китайский струнный музыкальный 
инструмент, звук из которого извлекается удара-
ми бамбуковых молоточков. 
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Аннотация. В предлагаемой статье автор обращается к истории кафедры концертмейстерского мастерства 
Нижегородской (Горьковской) консерватории. Исследовательский интерес к этой теме обусловлен ярким и не-
ординарным процессом ее становления и развития. Прежде всего внимание автора концентрируется на творче-
ской судьбе музыкантов, стоявших у истоков обучения искусству аккомпанемента в музыкальном вузе. Вклад в 
концертмейстерскую историю некоторых из них (в частности, профессора Г. Домбаева) настолько значителен, 
что выходит за рамки конкретного региона, будучи связан непосредственно со всем процессом развития данной 
исполнительской сферы, прежде всего, в ее педагогическом аспекте. Кроме того, статья содержит замечания об-
щетеоретического характера, поводом для которых послужили некоторые из биографических подробностей твор-
ческой жизни музыкантов, связавших свою жизнь с мастерством аккомпанемента и заложивших методические 
и практические основы ее преподавания в Нижегородской консерватории. Автор приходит к выводу о том, что 
яркая, индивидуальная история развития кафедры является важной частью отечественной концертмейстерской 
традиции, являясь залогом ее дальнейшего развития, а в исследовательском отношении — дальнейшего изучения.
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Abstract. In this article, the author reviews the history of the Accompaniment Chair in the Nizhny Novgorod 
(Gorky) Conservatory. The researcher’s interest is instigated by the colorful and unconventional process of its ener-
gence and development. First of all, the author focuses on the artistic careers of the musicians who stood at the begin-
nings of teaching the art of accompaniment in the music school. The contribution into the history of accompaniment 
made by some of them (in particular, Professor G. Dombayev) is so signifi cant that it exceeds the borders of the specifi c 
region relating directly to the entire process of this performing art’s development, fi rst of all, its teaching. The article 
also contains comments of a general theoretical nature resulting from some biographical details of the musicians who 
devoted their lives to the art of accompaniment and laid the methodological and practical foundations of its teaching 
in the Nizhny Novgorod Conservatory. The author comes to the conclusion that the colorful and original history of the 
chair’s development is an important part of the Russian tradition of accompaniment prompting its further development 
and encouraging further research.
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Кафедра камерного ансамбля и концертмей-
стерской подготовки появилась в Горьковской 
консерватории в 1950 году. В дальнейшем, просу-
ществовав около 40 лет, она разделилась на два са-
мостоятельных структурных подразделения, каж-
дое из которых было связано с соответствующей 
учебной дисциплиной. Таким образом, в 1991 году 
появилась кафедра концертмейстерского мастер-
ства. Ключевую роль в процессе формирования, 
как организационных, так и методико-педагоги-
ческих основ преподавания искусства аккомпане-
мента сыграли два выдающихся музыканта: Гри-
горий Савельевич Домбаев (1905–1986) и Наталья 
Яковлевна Лузум (1937–2001). Именно с рассказа 
о них следует начать изучение истории обучения 
концертмейстерскому мастерству в Горьковской 
(ныне — Нижегородской) консерватории.

Григорий Савельевич Домбаев (1905–
1986) — музыкант, значение которого в истории 
искусства аккомпанемента выходит далеко за 
рамки какого-либо учебного заведения или опре-
деленного города. Его блестящая творческая и 
научная биография тесно переплетена с активной 
деятельностью организатора и новатора в обла-
сти музыкального образования. В разное время он 
возглавлял Ростовское и Ереванское музыкальные 
училища, был руководителем краевой филармо-
нии в Ростове-на-Дону, Армянской филармонии, 
с 1950 по 1972 год являлся ректором Горьковской 
консерватории, с 1972 — профессор института
им. Гнесиных. Кроме того, Домбаев остался в исто-
рии музыки как один из крупнейших исследовате-
лей творчества П. Чайковского1. Несмотря на такое 
количество руководящих постов, во всех биогра-
фических справках неизменно присутствует атри-
буция «пианист-аккомпаниатор», указывающая на 
основную область исполнительской деятельности 
музыканта. Но по-настоящему непреходящее зна-
чение он приобретает в области педагогики. Имен-
но Домбаев является основателем и первооткры-
вателем новой учебной дисциплины, связанной с 
концертмейстерским искусством, в профильных 
российских училищах и консерваториях. «Класс 
художественного аккомпанемента» введенный им 
в программу обучения пианистов в Ростове-на-До-

ну, стал прообразом для всех последующих по-
добных предметов по всей стране. Именно с этого 
времени (30-е годы ХХ столетия) можно начинать 
отсчет истории профессии в узком смысле слова. 
Как только в учебных заведениях начался процесс 
специальной концертмейстерской подготовки, дан-
ная область творческой работы пианиста получила 
равные права. Разумеется, это было только начало, 
и должно было пройти еще много времени прежде, 
чем новая дисциплина появилась повсеместно. 
Также несомненно, что данное нововведение было 
отражением и выражением существовавших тен-
денций на определенном этапе развития истории 
искусства музыкального сопровождения. Но тем 
не менее, именно деятельность Г. С. Домбаева ста-
ла той отправной точкой, благодаря которой ука-
занная идея из области теоретических обсуждений 
превратилась с сферу практической реализации. 

В настоящее время, когда подобная учебная 
дисциплина существует на правах «давней и за-
конной», сложно представить, что ее «возраст» не 
насчитывает и 100 лет, а в случае, если вести от-
счет от повсеместного ее распространения (начи-
ная с 50-х годов ХХ века), то едва ли можно гово-
рить о 70-летнем ее рубеже. Как уже отмечалось, 
с 1950 года Г. Домбаев становится ректором Горь-
ковской консерватории, а также одновременно и 
заведующим кафедрой камерного ансамбля и кон-
цертмейстерской подготовки, которая открывает-
ся в это же время. Несомненно, Григорий Савелье-
вич был организатором возникшего структурного 
подразделения, как до этого был вдохновителем 
появления ансамблевых дисциплин в других горо-
дах бывшего Советского Союза [1, с. 44, 45].

Непосредственной ученицей Григория Саве-
льевича была Н. Я. Лузум. Очевидно, что влияние 
учителя на Наталью Яковлевну было огромным, 
во многом сформировав основные направления, 
в русле которых шло ее развитие как исполните-
ля-концертмейстера, так и педагога. Но «линия» 
преемственности, шедшая от Домбаева, была не 
единственной. Ее педагог по специальности Берта 
Соломоновна Маранц (1907–1998), исполнитель-
ская практика которой также была непосредствен-
ным образом связана с искусством аккомпанемен-
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та2, была еще одним музыкантом, в большой степе-
ни повлиявшим на выбор профессионального пути 
пианистки. Для подтверждения этого необходимо 
обратиться к еще одной стороне таланта Натальи 
Яковлевны — ее исследовательской работе. За всю 
жизнь ей были опубликованы 147 работ. Многие из 
них посвящены различным аспектам музыкально-
го исполнительства и педагогики [2; 3]. Интерес-
нейшей в ряду публикаций является монография, 
посвященная Берте Соломоновне Маранц3 [4].

Из биографического раздела книги становится 
понятным, что вплоть до окончания Московской 
консерватории Маранц была убеждена, что вся ее 
будущая жизнь должна быть посвящена искусству 
аккомпанемента. Пианистка была буквально за-
хвачена в водоворот вокальной и инструменталь-
ной музыки. Начало этому было положено еще в 
Одессе, где она выступала совместно с учениками 
известнейшего педагога-скрипача П. Столярского 
(1871–1944). Затем, уже обучаясь в Москве, Бер-
та Соломоновна состояла аккомпаниатором у Зои 
Петровны Лодий, выступая не только с ее учени-
ками, но и совершая концертные поездки с самой 
певицей4 [4, с. 14]. Интересно отметить, что она 
оказалась первым официально зачисленным в кон-
серваторию концертмейстером в класс камерного 
пения, незадолго до этого созданный Болеславом 
Станиславовичем Прибышевским5 (1892–1937). 
Оставшийся неизвестным критик того време-
ни писал об аккомпанементе пианистки певице 
А. И. Малюта (1906–1998): «Надо со всей реши-
тельностью сказать, что большой образности пе-
вице Малюте удалось достигнуть в значительной 
мере благодаря Б. Маранц, что Маранц является 
равноправным и равноценным членом художе-
ственного ансамбля» [6, с. 116]. В дальнейшем она 
аккомпанировала в вокальном классе С. И. Друзя-
киной (1880–1953), играла с духовыми инстру-
ментами в классе С. В. Розанова (1870–1937). 

Обращает на себя внимание одна из мотиваций 
для активной концертмейстерской деятельности 
пианистки, приведенная в книге Н. Лузум и оче-
видно, воспроизведенная со слов своего препода-
вателя. Наталья Яковлевна отмечает, что молодой 
пианистке не были свойственны многочасовые за-
нятия на рояле, но этот «недостаток» с лихвой ком-
пенсировался работой с различными солистами. 
Здесь речь может идти о некоем психологическом 
феномене, известном многим исполнителям. Свя-
зано это с тем, что сольная деятельность пианиста 
предполагает известную степень отчужденности и 
погруженности лишь в свой мир индивидуальных 

творческих образов. В то время, как все остальные 
виды профессиональной музыкантской работы 
(в том числе и сольной) связаны в той или иной 
степени с общением между исполнителями. Поль-
зуясь терминологией К. Юнга, можно говорить о 
том, что пианист-солист по природе должен быть 
в достаточной мере интровертом для того, чтобы 
выдерживать и довольствоваться многочасовыми 
«штудиями» на своем инструменте. Для некоторых 
музыкантов такая форма работы слишком тяжела, 
природа их таланта требует творческого сопере-
живания. В тоже время нельзя забывать о том, что 
совместная деятельность предполагает не толь-
ко взаимодействие музыкантов друг с другом, но 
и общение пианиста со своим инструментом, где 
он неминуемо сталкивается с тем же набором не 
менее сложных технических и звуковых задач, что 
и в процессе сольного исполнительства. Простой 
опыт показывает, что ансамблист или аккомпаниа-
тор в ходе ежедневной работы (как самостоятель-
ной, так и со своими партнерами) проводит за ро-
ялем не меньшее, а иногда и большее количество 
часов. Только лишь модус подобной деятельности 
несколько иной. Но данное различие никак не ука-
зывает на то, что техническое и общемузыкальное 
развитие у аккомпаниатора происходит медленнее, 
чем у пианиста, который посвятил всю свою жизнь 
сугубо сольному исполнительству. Не случайно, 
что, продолжив свой творческий путь в Уральской 
консерватории, Б. Маранц свой первый концерт 
в Свердловске провела не сольно, а совместно 
с певицей О. И. Егоровой (1900–1984) [4, с. 95]. 
Среди учеников Берты Маранц многие посвятили 
свой творческий путь искусству аккомпанемента. 
Думается, что, даже не будучи преподавателем 
по ансамблевым дисциплинам, Б. Маранц сумела 
воспитать в своих студентах не только уважение 
к профессии концертмейстера, но и передать в 
рамках своего предмета многие из специальных 
умений, пригодившихся им в дальнейшей работе 
с солистами. Рассуждая об этом, ее ученица, пиа-
нистка Свердловского театра оперы и балета им. 
А. В. Луначарского, Т. И. Кац говорит о том, что 
именно на уроках по специальности она полу-
чила навыки образного мышления, помогающие 
ей в ее деятельности [4, с. 100]. Таким образом, 
Н. Я. Лузум явилась продолжателем дела своих 
выдающихся учителей.

Предшественником Наталья Яковлевны на 
посту заведующего тогда еще неразделенной ка-
федры камерного ансамбля и концертмейстерско-
го мастерства был Юрий Васильевич Николаев 
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(1921–2003). Прекрасный пианист, ансамблист, 
аккомпаниатор, композитор, он на протяжении 
17 лет (1973–1990) был руководителем этого  
структурного подразделения. Его творческий и 
жизненный путь (начавшийся в «русском Ки-
тае» — Харбине) был тесно связан с концертмей-
стерским искусством, о его музыкальной эруди-
ции и невероятном умении чтения нот с листа 
ходили легенды еще в бытность его обучения в 
специальной музыкальной школе при Ташкент-
ской консерватории [7, с. 373]. С раннего детства 
его пленяла опера. В своих автобиографических 
заметах он рассказывает, как неуемный интерес 
к спектаклю «Фауст» чуть не заставил его упасть 
в оркестровую яму на пианистку Любовь Бори-
совну Аптекареву6, исполнявшую партию сопро-
вождения (очевидно, спектакль шел «под рояль») 
[8, с. 44]. В дальнейшем, став уже взрослым му-
зыкантом, он неоднократно выступал с певцами, 
исполняя самую разную музыку, в том числе свою 
собственную, а также вокальные сочинения сво-
его наставника Михаила Фабиановича Гнесина7 
(1883–1957). Ю. В. Николаев вспоминает об од-
ном из таких концертов: «Помню я играл форте-
пианную партию (речь о неоконченной опере его 
учителя «Юность Авраама». — А. Ю.) со сложно 
записанного на многих строчках, выцветшего от 
времени рукописного клавирусцуга» [9, с. 54]8. 
Каждый пианист, хоть раз в жизни сталкиваю-
щийся с оперным оркестровым сопровождени-
ем, знает, насколько трудна и многосоставна по 
своим задачам эта сфера музыкантской работы. 
Особенно непросто исполнять новую, современ-
ную музыку, вдобавок записанную нечетко и от 
руки. Лишь немногие пианисты могут справиться 
с такой задачей, особенно в условиях концертно-
го выступления. Интересно отметить, что свобод-
ное чтение музыкального текста Юрий Василье-
вич считал качеством исключительно врожден-
ным. Педагогическая практика автора этих строк 
лишь подтверждает такую точку зрения. Мало-
одаренные в этом отношении студенты-пианисты 
с большим трудом повышают свой уровень, даже 
имея постоянную концертмейстерскую практику. 

Во время Великой Отечественной войны 
Ю. Николаев работал в театре советской армии 
Туркестанского военного округа, где исполнял 
одновременно несколько функций, в том числе 
был аккомпаниатором певцов и танцоров, совер-
шенствуя и оттачивая свой природный дар. Буду-
чи уже признанным мастером, Ю. Николаев с удо-
вольствием выступал в домашних концертах со 

своим другом, известным геологом и певцом-лю-
бителем, академиком Алексеем Сергеевичем По-
варенных (1915–1986). Эти беспрерывные четы-
рехчасовые выступления доставляли огромную 
радость и исполнителям, и слушателям. Как сооб-
щает дочь пианиста, Анна Юрьевна Николаева (р. 
1953), по ходу исполнения ее отцу приходилось 
транспонировать арии и романсы в различные, 
удобные для солиста тональности [10, с. 262].

Не подлежит сомнению, что все эти навыки 
бережно, на протяжении многих лет передавались 
учителем своим воспитанникам. Но здесь необхо-
димо отметить одну парадоксальную и не вполне 
объяснимую особенность мышления музыканта. 
Дело в том, что в ведении заведующего кафедрой 
сначала Донецкого музыкального-педагогическо-
го института, а затем и Горьковской консервато-
рии всегда находились две дисциплины (камер-
ный ансамбль и концертмейстерское мастерство). 
В педагогической деятельности Ю. Николаев 
всегда отдавал предпочтение первой из них, что 
можно истолковать как субъективную склонность 
музыканта к определенному виду творческой 
работы. Но совершенно удивительными в этом 
отношении представляются сравнительные вы-
сказывания пианиста об этих двух родах испол-
нительской деятельности. В частности, его кол-
лега по кафедре в Донецке, первый на Украине 
профессор по классу аккомпанемента, Станислав 
Витальевич Савари (р. 1934) вспоминает о том, 
что Юрий Васильевич неоднократно, в письмах, 
убеждал его «поменять профессиональную ори-
ентацию и сосредоточиться на преподавании ка-
мерного ансамбля» [7, с. 376]. Можно было бы 
предположить, что эта рекомендация носит инди-
видуальный характер и находится в соответствии 
с особенностями дарования Савари, но следу-
ющее высказывание заставляет истолковать это 
иначе: «Ты такой музыкант, что должен заняться 
более сложной музыкой» [7]. Неужели профес-
сию аккомпаниатора Ю. Николаев считал менее 
сложной в сравнении с инструментальным ансам-
блем? Можно предположить, что в данном случае 
подразумевался тот факт, что концертмейстеру 
не так часто приходится иметь дело с крупными, 
многочастными музыкальными произведениями 
(исключая оперу со своей особой спецификой ра-
боты и инструментальные концерты).

Также в ряду тех преподавателей, которые 
внесли свой вклад в развитие кафедры и ансам-
блевого искусства в целом, необходимо назвать 
Александра Семеновича Бендицкого (р. 1932). 
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Будучи сыном пианистов Б. Маранц и С. Бендиц-
кого (1908–1993), он получил музыкальное обра-
зование в Свердловске (ныне — Екатеринбурге), 
где тогда жили его родители. В 1954 году пере-
велся на последний курс в Горьковскую консер-
ваторию, которую вскоре и окончил. С тех пор, 
вплоть до 2000 года9, его жизнь была неразрыв-
но связана с этим учебным заведением, где он 
начинал работать, как концертмейстер, а затем 
продолжил, как преподаватель на ансамблевой 
кафедре. Обладая исполнительским мастерством 
и незаурядной эрудицией, Александр Семено-
вич связал свою творческую жизнь, прежде все-
го, с камерно-инструментальным жанром. Но н е 
менее активной была и его концертмейстерская 
деятельность. Среди вокалистов, с которыми он 
работал, необходимо назвать имена Е. Г. Крестин-
ского, В. Н. Широкова (1928–1998). Таким обра-
зом, работая уже непосредственно в ансамблевой 
сфере и обучая студентов искусству камерного 
ансамбля и аккомпанемента, он стал продолжа-
телем творческих поисков Берты Соломоновны в 
области музыкального сотворчества.

Подводя итоги, необходимо отметить, что 
история кафедры концертмейстерского мастер-
ства Горьковской (Нижегородской) консервато-
рии не была уникальной. Она проходила те же 
этапы, что и подобные структурные подразделе-
ния других отечественных музыкальных вузов 
(например, Санкт-Петербургская консерватория, 
РАМ им. Гнесиных и др.). Первоначально разви-
ваясь в тесной связи с камерным ансамблем, кон-
цертмейстерское мастерство постепенно обрело 
самостоятельность. Разумеется, этот процесс шел 
рука об руку с коренным переосмыслением в про-
фессиональном сообществе отношения к работе 
концертмейстера, к важности овладения студен-
тами данной специализацией. В то же время, как 
показывает история, развитие любой кафедры 
(шире — каждого коллектива творческих, науч-
ных единомышленников) основывается, прежде 
всего, на деятельности нескольких выдающихся 
профессионалов, обладающих лидерскими каче-
ствами, способных вдохновить своих коллег. Эти 
же люди закладывают основы дальнейшего функ-
ционирования созданного ими «здания». Поэтому 
каждый музыкальный вуз имеет индивидуальную 
художественную традицию. И в этом смысле Ни-
жегородская (Горьковская) консерватория должна 
быть названа в ряду тех из них, чье наследие обла-
дает непреложной ценностью, составляя особую 
главу истории концертмейстерского мастерства. 

Примечания 
1 Его перу принадлежат такие фундаменталь-
ные труды как «Творчество П. И. Чайковского 
в материалах и документах» (М., 1958), «Музы-
кальное наследие П. И. Чайковского» (М., 1958). 
Особенно важна, на наш взгляд, первая их пере-
численных работ, в котором творчество Чайков-
ского представлено по жанрам, каждый из кото-
рых получает объемную характеристику.
2 Разумеется, прежде всего, творческая дея-
тельность Берты Соломоновны была в первую 
очередь связана с сольным исполнительством и 
педагогикой. Но масштаб ее личности был столь 
велик, что выходил за эти конкретные рамки, 
проявляя себя в различных видах ансамблевой 
работы. В данном случае, для нас наибольший 
интерес представляет собой именно ее концерт-
мейстерская практика. 
3 Также необходимо отметить, вышедшее в 2007 
году, издание посвященное Б. Маранц [5], в ко-
тором содержатся воспоминания о музыканте, 
а также методические работы самой Берты Со-
ломоновны. В частности, среди ее солистов там 
упоминаются Д. Я. Пантофель-Нечецкая (1904/05 
–1998), Н. Л. Дорлиак (1908–1998), Е. Г. Крестин-
ский (1916–1994), И. Г. Малинина (1926–2015).
4 Постоянным партнером певицы была известная 
Петербургская (Ленинградская) пианистка и педа-
гог Надежда Иосифовна Голубовская (1891–1975).
5 Судьба этого музыканта, педагога и обще-
ственного деятеля трагична. В 1937 году он по-
гиб, став жертвой сталинских репрессий.
6 Аптекарева Любовь Борисовна (1892–1937) — 
пианистка. Концертмейстер и педагог. Работала 
в оперном театре Харбина, затем в Московском 
Большом театре. В 1937 году стала жертвой го-
сударственных репрессий. Расстреляна в 1937-м, 
реабилитирована в 1989 году.
7 У М. Ф. Гнесина Николаев учился во время 
Великой Отечественной войны, когда Ленинград-
ская консерватория находилась в Ташкенте, в эва-
куации.
8 Также в этом концерте звучали романсы
М. Гнесина на стихи А. Блока. Солистом высту-
пал тенор Олесь Семенович Чишко (1895–1976).
9 В этом году Александр Семенович переехал в 
Германию.
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