
Научное

периодическое

издание

Выходит 4 раза в год

Учредитель

и издатель

Российская
академия музыки
имени Гнесиных

Свидетельство

о регистрации

ПИ № ФС77�47706
от  08 декабря 2011 г.
выдано Роскомнадзором

Адрес редакции

121069, Москва,
ул. Поварская, д. 30/36
☎(495) 469�12�05
✉ stmus@mail.ru

Подписано в печать
15.03.2012 г.
Печать офсетная
Формат 70 х108 1/16
Усл. печ. л. – 6,0
Уч.�изд. л. – 8,0.
Тираж 1000 экз.

Отпечатано в ООО
«Печатный салон ШАНС»
127412, Москва,
ул. Ижорская, д. 13, стр. 2

© Российская академия музыки
имени Гнесиных, 2012

УЧЕНЫЕ
ЗАПИСКИ

Российской
академии музыки
имени Гнесиных

2012 № 1

Главный редактор
доктор искусствоведения

Ю.С. Бочаров

Редакционная коллегия:

Березин В.В.

Доктор искусствоведения, профессор
Власова Е.С.

Доктор искусствоведения, профессор
Енукидзе Н.И.

Кандидат искусствоведения, доцент
Кирнарская Д.К.

Доктор искусствоведения, профессор
Масловская Т.Ю.

Кандидат искусствоведения, профессор
Науменко Т.И.

Доктор искусствоведения, профессор
Сусидко И.П.

Доктор искусствоведения, профессор
Цареградская Т.В.

Доктор искусствоведения, профессор

Подписка на журнал «Ученые записки Российской академии
музыки имени Гнесиных» принимается в любом отделении связи.
Подписной индекс по Объединенному (зеленому) каталогу
«Пресса России» — 91258

Воспроизведение публикаций полностью или частично

в печатной или электронной форме без письменного

согласия редакции не допускается!



2

Перед Вами — новый журнал
«Ученые записки Российской Акаде�
мии музыки имени Гнесиных». Это —
первое периодическое научное издание,
учрежденное славным музыкальным
вузом, но, как надеется редколлегия,
уже в ближайшее время оно способно
стать одним из наиболее авторитетных
музыковедческих журналов нашей
страны.

В основе предлагаемого и последу�
ющих номеров журнала — научные
статьи, ставшие результатом новейших
исследований ученых�музыковедов в са�
мых разных областях музыкознания.
Наряду с материалами по вопросам тео�
рии и истории музыки, на страницах
журнала регулярно будут появляться
статьи о проблемах современной музы�
ки и современной музыкальной науки,
о музыкальной педагогике и психоло�
гии, этномузыкологии, истории испол�
нительского искусства, музыкального
источниковедения и текстологии,
а также информация о важнейших му�
зыковедческих конференциях и рецен�

Уважаемые читатели!

зии на новейшие книги и компакт�
диски.

Редколлегия приглашает к сотрудни�
честву представителей профессорско�
преподавательского состава РАМ им.
Гнесиных, научных сотрудников и аспи�
рантов, а также музыковедов из других
учебных и научных учреждений России.
Вместе мы способны превратить «Уче�
ные записки» в подлинно общероссий�
ское музыковедческое издание, статьи
которого полностью отвечают современ�
ному уровню развития мировой му�
зыкальной науки.

Главный редактор Ю.С. Бочаров
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Актуальные проблемы музыкознания

Татьяна НАУМЕНКО

СОВРЕМЕННОЕ МУЗЫКОВЕДЕНИЕ

И «СТИЛЬ ВРЕМЕНИ»

Сегодня редкое исследование, посвя�
щенное состоянию современной культу�
ры, не начинается с констатации проблем
«переходности», «смены парадигмы»
и т. д. И почти столь же часто отмечает�
ся, что характерной приметой нашего
времени является отсутствие его внятно�
го терминологического определения. Точ�
нее, дефиниций как будто и много, но все
они развернуты скорее в прошлое, чем
в будущее. Об этом свидетельствуют
многочисленные определения эпохи
с приставкой «пост»: постиндустриаль�
ная, постмодернистская, постсоветс�
кая… Еще менее обнадеживающими
выглядят такие констатации, как «конец
истории», «конец эона», «конец време�
ни композиторов»…

На этом эсхатологическом фоне все
более отчетливо проявляет себя феномен
ностальгии, имеющий своим главным
предметом еще не забытое советское про�
шлое. Можно даже сказать, что носталь�
гия становится нашим актуальным на#
стоящим: она пронизывает все уровни
общественной жизни, сказываясь и в обы�
денной памяти, и в культурных проектах,
и в политическом дискурсе, и в научных
исследованиях. Одной из форм осмысле�
ния этого феномена может служить, на�
пример, сетевой журнал «Ностальгия по

советскому в социокультурном контексте
современной России», где анализу подвер�
гаются пути, формы, способы и функции
ностальгического конструирования. Од�
ним из проявлений постсоветской носталь�
гии является актуализация идеализиро�
ванных воспоминаний «о лучшем в мире
образовании», «о самой передовой в мире
советской науке», «о щедром государ�
ственном финансировании научных раз�
работок и научного книгоиздания» и т. д.

 В задачи данной статьи не входит
ни подтверждение, ни опровержение
этих представлений, да это вряд ли
и возможно. Тем не менее хотелось бы
обратить внимание на феномен совер�
шенно иного рода: в многоголосном но�
стальгирующем хоре практически не
слышно ученых�гуманитариев. Точнее,
их голоса звучат, но в несколько ином
ключе: здесь смысловой рубеж, отделя�
ющий постсоветские десятилетия от со�
ветской эпохи, получает оценку прямо
противоположную — «чудо 1991 года».
Впервые высказанная филологами
в журнале «Новое литературное обозре�
ние» (№ 100), эта оценка получила
поддержку и у представителей иных гу�
манитарных специализаций, праздную�
щих свободу от крепких и не всегда дру�
жественных объятий государства.
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Можно назвать немалое количество
авторитетных музыковедческих работ,
в которых «чудо 1991 года», несмотря на
свою очевидно иррациональную подопле�
ку, получило весомое, абсолютно мате�
риальное обоснование. Именно оно и со�
ставило предмет предлагаемой статьи.

Пожалуй, самой первой приметой на�
ступившего нового времени стала широко�
масштабная реставрация тематической
карты исследований. Именно на этом, са�
мом первом и очевидном уровне обнаружи�
ли себя наиболее характерные свойства
постсоветского музыкознания. Они воз�
никли из осознания неблагополучия науч�
ной ситуации, сложившейся по отношению
к целому ряду феноменов отечественной
и зарубежной музыкальной культуры.

Сколь радикальной стала переориен�
тация интересов музыковедения, стано�
вится понятно при взгляде на роль тема�
тики в советских научных трудах. Еще
далеко не забыты приметы идеологичес�
кого диктата, когда темы научных иссле�
дований делились на «плохие» и «хоро�
шие», притом касалось это не только
исторического (что в определенном
смысле понятно1), но даже и теоретичес�
кого музыкознания. Так, к примеру,
А.С. Соколов в своем докладе на состо�
явшейся 14 —16 апреля 2011 года в Мос�
ковской консерватории Международной
научной конференции «Теория музыки
в России: традиции и перспективы» от�
мечал, что были времена, когда музыко�
ведам�теоретикам можно было занимать�

ся, например, мелодикой, а вот с изучени�
ем ритма уже могли возникнуть пробле�
мы. Не трудно привести и множество
примеров безжалостной редукции, какой
подвергались не только отдельные име�
на, но и целые пласты музыкальной куль�
туры, оказавшиеся на долгие годы при�
нудительно выброшенными из научного
поля.

Конечно, и в этих условиях иной раз
достигались впечатляющие научные ре�
зультаты, однако тенденция была оче�
видной.

Особенно яркие факты обнаружива�
ются при изучении не только дискрими�
национной, но и поощрительной государ�
ственной политики в отношении научной
проблематики. Например, изучая исто�
рию диссертационного дела, можно об�
наружить, что существовал круг наиболее
желательных тем, имеющих благоприят�
ную перспективу даже при неочевидных
научных достоинствах работы. Далеко не
редкостью была ситуация, приведенная
в журнале «Отечественные записки»
(2002, № 7), когда одному и тому же
соискателю могла быть присвоена сте�
пень кандидата наук за такую тему, как
«Ленин и Вятский край», а через два
года — степень доктора за тему «Вятс�
кий край и Ленин».

Аналогичным образом обстояло
дело и с темами художественного твор�
чества. От удачности их выбора зависе�
ло, например, присуждение Сталинских
премий. По свидетельству Е. Добрен�

1 Тематические планы музыковедческих исследований утверждались на самом высоком руководя�
щем уровне и на долгие годы вперед. Так, Е.С. Власова в своей диссертации приводит следующий
пример: «В 1950 году, вскоре после того, как прошла кампания по борьбе с музыковедами «космопо�
литами�антипатриотами», издательство Академии наук СССР выпустило План�проспект «Исто�
рия русской советской музыки»... Весь последующий советский период отечественная историческая
наука развивалась в тех научных «рамках», которые были предложены в данной работе» [4, с. 3].
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ко [5], за роман Елизара Мальцева
«От всего сердца» премию получил
вначале романист, затем композитор,
написавший оперу на сюжет романа
(потом, правда, премия эта была ото�
брана), сам оперный спектакль, затем
драматический спектакль, фильм и т. д.
То же произошло и с «Молодой гвар�
дией»: с 1945 по 1951 год ею «корми�
лись» 25 человек, ставшие лауреатами.
Помимо самого Фадеева, спектакль
Н. Охлопкова (6 чел.), фильм С. Ге�
расимова (8 чел.), художник П. Соко�
лов�Скаля за картину «Краснодонцы»,
композитор Ю. Мейтус за музыку опе�
ры, Ленинградский Малый оперный
театр — за постановку оперы (7 чел.)
и, наконец, А. Мазаев за симфонию
«Краснодонцы».

На этом фоне не удивительно, что
главными темами постсоветского музы�
кознания стало все прежде отторгаемое
и забытое: православная музыка и куль�
тура старообрядчества; творчество
опальных советских композиторов и му�
зыкальных деятелей русского зарубежья;
современная отечественная и западная
музыка и т. д. Появились также труды,
тематически, казалось бы, с советской
идеологией никак не связанные. «Но�
вые» Римский�Корсаков, Чайковский,
Мусоргский, Моцарт, Бетховен: к этим
и многим другим фигурам вполне может
быть применимо определение, данное
в одной из статей М.Г. Раку об их со�
ветском и постсоветском «житии». От�
мечу и такое направление, которое наце�
лено на изучение советских мифов
о композиторах: вновь и вновь прибыва�
ющие «герои» постепенно выстраиваются
в пантеон, свидетельствующий о гранди�
озном масштабе советского пересоздания

истории музыки. Все это составило весь�
ма заметный пласт интересов музыкаль�
ной науки двух последних десятилетий.

Примечательно, что подобный диа�
пазон интересов характерен не только для
музыкознания в целом, но и отличает
научную деятельность внутри той или
иной музыковедческой школы. Об этом
свидетельствует тематика исследований
практически всех крупных научных цент�
ров — Московской и Санкт�Петербург�
ской консерваторий, Государственного
института искусствознания и т. д. Со всей
очевидностью указанные тенденции про�
явились и в деятельности представляемой
автором данной статьи гнесинской науч�
ной школы, «освоившей» за последние
20 лет едва ли не все указанные темати�
ческие направления. Так, отечественная
духовная музыка получила своего иссле�
дователя в лице Н.С. Гуляницкой, а так�
же целого ряда ее учеников. В тот же
период были написаны и первые специ�
альные работы, обращенные к творчеству
«забытых» авторов — Федора Акимен�
ко, Алексея Станчинского, Владимира
Ребикова, Николая Черепнина… Отме�
чу и развитие традиционного для теоре�
тических кафедр РАМ им. Гнесиных ин�
тереса к творческой практике ХХ века.
В этом русле были созданы как труды
обобщающего характера — например,
учебники Л.С. Дьячковой по гармонии
ХХ века (2004, 2009), так и крупные
персональные исследования: в их ряду
отмечу, например, монографию Т.В. Ца�
реградской «Время и ритм в творчестве
О. Мессиана» (2002).

Наконец, появилось также и то, что
можно назвать новым типом текста.
Его появление в значительной степени
обусловлено возрастанием личностного,
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авторского начала в исследовании, о не�
достатке которого уже начиная с 1980�х
годов не раз писали такие крупные мето�
дологи музыкознания, как М.Е. Тарака�
нов и Е.В. Назайкинский.

В современной музыкальной науке
эта проблема — на методологическом
уровне — была вновь актуализирована
в ряде выступлений и публикаций
Л.О. Акопяна. При этом следует под�
черкнуть, что в научном творчестве самого
исследователя авторское начало получило
полновесную научную легитимизацию:
в этом отношении прежде всего приме�
чательны такие его труды, как «Дмит�
рий Шостакович. Опыт феноменологии
творчества» (2004) и словарь «Музыка
XX века» (2010) — уникальный обра�
зец энциклопедического жанра, разрабо�
танный одним автором. В этом ряду хо�
телось бы назвать также исследование
П.В. Луцкера и И.П. Сусидко «Моцарт
и его время» (2008) — одно из ярких
событий современного музыкознания.
Здесь я ставлю многоточие; однако при
этом замечу, что количество и качество
«новоформатных» исследований — это
едва ли не важнейший показатель состо�
яния научного знания.

Следует отметить, что происходящая
в музыкознании переоценка ценностей
далеко не всегда оказывается самоцелью.
Нередко она возникает по конкретному
поводу — там, где рудименты советских
научных институций вступают в слишком
явное стилистическое противоречие
с требованиями времени. Например, авто�
ры книги «Итальянская опера XVIII ве�
ка» — П.В. Луцкер и И.П. Сусидко —
вынуждены отказаться от вполне удач�
ного жанрового наименования, и вот по
какой причине. «То, что предлагается

читателю, — пишется во введении дан�
ного труда, — в некоторой степени соот�
ветствует наименованию «Краткая исто�
рия» … но, увы, названия такого рода
в отечественном научном обиходе … не�
сут отпечаток печальной традиции ис�
пользования в обиходе политическом»
[6, с. 10].

Или обоснование критериев акту#
альности современного научного труда,
особенно диссертационного. О необходи�
мости их пересмотра пишет, в частности,
Т.В. Цареградская, подметившая знако�
вое совпадение события и даты: начало
ваковского контроля над диссертациями
случилось … в 1937 году. На фоне дог�
матично формулируемых требований ак�
туальности, кстати, до сих пор тиражи�
руемых в многочисленных «методиках
написания диссертации», исследователь
высказывает следующее наблюдение:
«Критерий актуальности невозможно
выявить из современного состояния му�
зыковедения ни по тематике, ни по под�
ходам. Есть только недобросовестное
исследование или недоисследованность
материала»[12, с. 92].

Конечно, нельзя не обратить внима�
ние и на радикальное различие, касаю�
щееся оценки многих событий и фак#
тов. Это хорошо видно на примере двух
изданий: известной шеститомной «Му�
зыкальной энциклопедии» (1973—1982),
кстати, до сих пор не имеющей альтерна�
тивы; и уже упомянутого энциклопеди�
ческого словаря «Музыка XX века»,
разработанного Л.О. Акопяном. Обе
ценностные парадигмы, представленные
этими изданиями, одновременно цирку�
лируют в научном пространстве, причем
«Музыкальная энциклопедия» имеет
даже преимущество — и в силу специ�
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фики жанра, и в силу масштабности ти�
ража: свыше 100 тыс. экземпляров про�
тив 2,5 тыс. «Музыки ХХ века».

Для сравнения обратимся к двум под�
ходам к толкованию советской музыки.

«Советское музыкальное искусст�
во, — отмечается в статье из энцикло�
педии, — качественно новый этап разви�
тия музыкального искусства. Октябрьская
революция 1917, освободившая народы
СССР от многовековой эксплуатации
и установившая равноправие наций,
впервые в истории создала реальные ус�
ловия для полного осуществления тези�
са, сформулированного В.И. Лениным —
“искусство принадлежит народу”. Право
граждан СССР на пользование достиже�
ниями культуры закреплено статьей
46 Конституции СССР» [10, с. 124].

А вот какая трактовка предлагается
в «Словаре» Акопяна. Статья о советс�
кой музыке в нем начинается так: «Боль�
шевистская революция 1917 года поло�
жила конец Серебряному веку и привела
к массовой эмиграции его деятелей. В те�
чение 1917�20 Россию покинули Рахма�
нинов, Прокофьев, отец и сын Черепни�
ны, Обухов, Вышнеградский, несколько
позднее — Метнер, Гречанинов, Глазу�
нов… Эмигрировали также многие видные
исполнители, в т. ч. Зилоти, Шаляпин,
Кусевицкий… Значительное большинство
творческих деятелей не обнаруживало го�
товности сотрудничать с авантюристи�
ческой и агрессивной новой властью»
[2, с. 530].

Столь категорические различия в ос�
мыслении одного и того же феномена об�
наруживают, что деконструкция советской
музыковедческой картины мира затронула
не только тематику, но и смысловые коор�
динаты. Это также стало закономерным

процессом на фоне многолетнего господства
«единственно правильного» методологи�
ческого пути, хорошо памятного нам как
марксистско�ленинский.

Надо сказать, что жанр диссертаци�
онного исследования — как наиболее
контролируемый государством — ока�
зался едва ли не самым консервативным
из всех видов музыковедческого творче�
ства. В конце 1980�х годов, когда уже
были опубликованы новаторские статьи
И.А. Барсовой [3], В.В. Медушевского
[8] и других исследователей, поставив�
ших вопрос о необходимости обновления
тематики и проблематики музыкознания,
в диссертациях продолжали воспроизво�
диться одни и те же «идеологические ре�
верансы».

В интернете и сейчас можно обнару�
жить образцы диссертаций, отмеченные
подобной направленностью своих ключе�
вых установок. Приведу подлинный при�
мер такого рода (речь идет о работе, на�
писанной именно в конце 1980�х годов).
Приступая к исследованию гармонизации
мелодии, автор предлагает следующее его
обоснование: 1) Ленин о необходимости
развития гармоничной, целостной личнос�
ти; 2) очередной съезд КПСС о развитии
ленинских идей воспитания гармоничной,
целостной личности; 3) образовательная
политика государства в связи с развитием
идей очередного съезда КПСС о воспи�
тании гармоничной, целостной личности;
4) собственно тема исследования и ее
связь с идеями Ленина, партии и образо�
вательной политики государства в деле
воспитания гармоничной, целостной лич�
ности и т. д.

Справедливости ради следует ска�
зать, что подобный подход далеко не все�
гда затрагивал глубинную суть исследо�
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ваний. Его даже правильнее было бы
назвать «соблюдением требований к со�
держанию первой страницы диссерта�
ции». Однако если обратиться к статис�
тике диссертационных защит, согласно
которой, по данным Федерального цен�
тра образовательного законодательства,
с 1937 по 2006 год (на территории
СССР и в постсоветской России) защи�
щено около 1 млн. 300 тыс. докторских
и кандидатских диссертаций [см.: 13,
с. 37, 38], то речь идет о колоссальном
количестве таких страниц.

В связи с этим нетрудно понять, по�
чему в современных музыковедческих
трудах вслед за тематикой столь сильно
изменился и методологический контекст.
В новых трудах он представлен идеями
и именами, ранее почти немыслимыми.
При этом наш собственный музыковед�
ческий «постмодернизм» приобрел не�
сколько причудливый характер: в его тек�
сте оказалось актуализированным не

только пережитое нами прошлое, но
и прошлое, которого мы не имели никог�
да. Сегодня в нашем обиходе «на равных»
представлены и религиозный мыслитель
Филон Александрийский, живший 20 ве�
ков назад, и ныне здравствующий Умбер�
то Эко, а с ними и множество других ис�
торически значимых фигур, одновременно
вошедших в поле зрения современного
музыкознания. Надо думать, что серь�
езное методологическое обновление на�
уки — это также ее актуальное насто#
ящее.

Тем более что в последние годы воз�
никло специальное музыковедческое на�
правление, утверждающее право науки
на гибкость и изменчивость методологии,
на ее адекватность музыкальной практи�
ке, столь богатой «индивидуальными
проектами». Среди исследований мож�
но назвать, например, такие публикации,
как «Научная методика прокладывает
пути…» и «Методы науки о музыке»

С 3 по 5 апреля 2012 года в РАМ им. Гнесиных
состоится научная конференция

МУЗЫКОВЕДЕНИЕ В XXI ВЕКЕ
Музыкальные культуры России и Германии:

диалоги и параллели

Программа конференции включает доклады ведущих ученых Российской
академии музыки имени Гнесиных, Московской государственной
консерватории имени Чайковского, Государственного института
искусствознания, Екатеринбургской государственной консерватории
имени М.П. Мусоргского, Государственного музыкально&педагогического
института имени Ипполитова&Иванова, а также выступления молодых
музыковедов&аспирантов.

Подробная информация на сайте: www.gnesin&academy.ru
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Н.С. Гуляницкой; «Блеск и нищета му�
зыкальной науки», «Большие теоретичес�
кие концепции в музыкознании: свет и те�
ни» Л.О. Акопяна; «Между наукой
и искусством: российское музыковеде�
ние как институциональный феномен»
Т.В. Букиной и ряд других.

Методологические установки, отстаи�
вающие правомерность даже откровенно
субъективных, авторских подходов в музы�
кознании, выглядят весьма своевременно
в свете той смены ролей, которая происхо�
дит в современном музыкальном простран�
стве. На фоне многочисленных «пост�прак�
тик» наблюдается очевидное возрастание
роли музыковеда�интерпретатора.

В связи с этим можно вспомнить
предложение Ю.Н. Холопова вместо
знаменитой асафьевской триады «компо�
зитор — исполнитель — слушатель»
ввести более полную формулу «сочине�
ние — исполнение — восприятие —
постижение музыки». «Четверичность
музыки�процесса, — утверждал выдаю�
щийся музыковед, — есть прохождение
одного и того же феномена музыкально�
го творения через толщу всех участни�
ков» [11, с. 108].

Возрастание роли интерпретатора�
музыковеда интересно оценить на фоне
умаления роли композитора. Некоторые
теоретики культуры, откликаясь на из�
вестную концепцию В. Мартынова,
склонны воспринимать ее как частный
случай глобального события, определяе�
мого как «конец эона».

Однако же «эон» — это не полити�
ческий режим, способный обрушиться

в три дня. А в отношении «времени ком�
позиторов» озадачивает именно внезап�
ность перемен. В. Тарнопольский, напри�
мер, вспоминает, что в советское время на
концерт Шнитке невозможно было по�
пасть, обеспечивать порядок призывали
даже конную милицию. И тот же самый
концерт, в этом же исполнении, с той же
программой, повторенный в 1990�х годах
прошел почти в пустом зале1. Также
и С. Губайдулина в одном из первых интер�
вью, данных после отъезда из России, при�
знавалась: «Я потеряла своего слушателя».

При этом подобная внезапность пе�
ремен отличает не только музыку. Лите�
ратуроведы вспоминают и свои подобные
случаи — например, то, как советская
публика сквозь вой глушилок слушала
западные радиостанции, передававшие
главы из «Архипелага ГУЛАГ», а после
1991 тот же «ГУЛАГ», свободно прода�
вавшийся в книжных магазинах, читать
уже не хотела2 .

 Порой кажется, что сегодня, когда
многие вещи лишаются своего политичес�
кого подтекста, как и иных внехудоже�
ственных факторов притягательности,
обнажается истинная картина культурно�
го ландшафта. Мы возвращаемся к оп�
тической норме восприятия, позволяю�
щей увидеть, что у академической
музыки не только никогда не было пуб�
лики, по своей численности сопоставимой
с целым народом. У нее в реальности не
было даже такой публики, которую нуж�
но было ограничивать при помощи кон�
ной милиции. Хотя это, конечно, не оз�
начает отсутствия потерь.

1  Урманцева А. На грустной ноте. Стартует международный фестиваль современной музыки «Мос�
ковская осень» // NewTimes. — 26 октября 2009.
2 Этот пример приводит А. Латынина в статье «Слово в визуальном мире» // Новый мир. –
2009. — № 10.
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И вот пока профессиональное сооб�
щество размышляет об утрате слушате�
ля, музыковед все чаще его роль прини�
мает на себя. Притом это касается не
только современной музыки. Не так дав�
но прошел «Музыковедческий форум —
2010», совместный проект ГИИ и РАМ
им. Гнесиных. Одна из генеральных тем
этого мероприятия формулировалась как
«Неуслышанная музыка». Были пред�
ставлены «неуслышанные» произведения
известных и менее известных музыкантов:
Франца Шмидта и Николая Мясковско�
го, Ханса Ротта и Игоря Стравинского.
И это рождает вполне риторический воп�
рос: кто в конце концов все же «услышал»
эту музыку? Хотелось бы также обра�
тить внимание, что о многих композито�
рах, «утративших слушателя» в постсо�
ветские годы, именно в постсоветские же
годы была написана большая часть му�
зыковедческих исследований. И в этом
свете совсем не кажутся случайными сло�
ва В.Н. Холоповой, сказанные ею на
юбилее Родиона Щедрина. Даря име�
ниннику посвященное ему исследование

«Путь по центру. Композитор Родион
Щедрин», Валентина Николаевна со�
проводила это поговоркой: «Книга —
лучший подарок».

В заключение хотелось бы выразить
надежду, что на общем эсхатологическом
фоне времени отечественные музыковеды
не утратят присущее им чувство истори�
ческого оптимизма. Ведь для музыкаль�
ной науки нынешнее время уникально: оно
дало свободу от всех видов принуждения,
выпавших на ее долю в прошлом. Другое
дело — всегда ли музыкознание должным
образом использует этот исторический
шанс и всегда ли прекрасны плоды ново�
обретенной свободы?

Это, конечно, совсем другая тема,
подразумевающая факты и тексты иного
рода. Однако и они требуют интерпре�
тации и оценки в формате «стиля време�
ни». Ведь, как справедливо говорил
Е.В. Назайкинский, «мы сегодня глав�
ным образом педагоги и воспитатели.
Ибо именно судьба будущих поколений
музыкантов и музыковедов должна вол�
новать нас в первую очередь» [9, с. 13].
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Музыка и современность

Наталья ГУЛЯНИЦКАЯ

«КЛАССИКА — НОНКЛАССИКА»

В ОТЕЧЕСТВЕННОЙ МУЗЫКАЛЬНОЙ

ПОСТ/ПРАКТИКЕ

«…Смена культурных парадигм от�
нюдь не однозначный и линейный про�
цесс. Для него характерно почти броу�
новское движение включенных в него
образований в пространстве классика —
нонклассика и даже в каких�то иных из�
мерениях. Вполне закономерно поэтому,
что наряду c неклассическими формами
мышления и эстетического сознания на
протяжении всего ХХ века существова�
ли и нередко достигали значительных
высот в сфере художественного выраже�
ния феномены классического (или близ�
кого к нему, основывающегося на его тра�
дициях) искусства» — пишет известный
ученый в области теории искусства
и культурологи В.В. Бычков1.

В самом деле, в музыкальном искус�
стве, развивающемся в рамках современ�
ного эстетического сознания, также наблю�
даются тенденции, связанные с понятием
«классика — нонклассика». Во второй по�
ловине ХХ века (вернее с начала 1960�х
годов), когда стали распространяться
и укореняться идеи модернизма и пост�
модернизма, активизировалась деятель�
ность тех, кому по разным причинам не
были близки устремления как структу�

ралистов, так и постструктуралистов от
музыки. Имеются в виду принципы аван�
гардной композиции — ультранациона�
лизм (сериализм) и индетерминизм (але�
аторика), в известной мере уводящие от
содержательных задач. (Хотя в русской
музыке и не было своих эпатирующих
«структур», своих «артикуляций», сво�
их «перекрестных игр»…)

Некоторые композиторы, творившие
параллельно радикально мыслящему по�
колению, пошли собственным путем, где�
то соприкасающимся с авангардными
тенденциями, но в основном с ними не
совпадающими.

Назвать тех, кто так или иначе рабо�
тал (работает) в классической парадиг�
ме, не есть особо трудная задача. К име�
нам И. Стравинского, С. Прокофьева,
Д. Шостаковича, Г. Свиридова (как и их
коллегам в литературе, театре, кино,
скульптуре и архитектуре) можно при�
бавить представителей более позднего
и ныне живущего поколения — напри�
мер, В. Агафонникова, Ю. Буцко,
К. Волкова, В. Довганя, Г. Дмитриева,
В. Калистратова, А. Киселева, В. Кик�
ты, М. Коллонтая, А. Ларина, Р. Леде�

1 Бычков В.В. Эстетика. — М., 2006. — С. 525.
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нева, В. Пьянкова, Т. Сергеевой, С. Сло�
нимского, В. Ульянича, А.Чайковского,
Р. Щедрина, А. Эшпая.

Однако не все выглядит так просто
и однозначно... Проецируя на музыкаль�
ный объект эстетические понятия, можно
предположить следующее. «Классическая
классика» — композиции, в которых в от�
носительно новых формах присутствуют
традиционные принципы выражения.
«Неклассическая классика» — компози�
ции, где наряду с не манифестарно�аван�
гардными идеями, сосуществуют некото�
рые классицистские принципы1. Однако
четких границ между этими явлениями,
по�видимому, не существует.

Наша задача на данном этапе — из�
ложить некоторые наблюдения над ар�
тефактами пост�практики в разных ее
проявлениях. Различные творческие на�
мерения, разделяющие композиторов, не
мешают (на уровне рецепции) воспри�
нять некоторые формы общности, обна�
руживаемые в самих музыкальных фак�
тах. Подробнее об этом — далее.

Обратимся, в частности, к ситуации,
которая сложилась недавно вокруг цен�
тра Девоцио Модерна. 10�й фестиваль
(как «юбилейный код (год)») Владими�
ра Мартынова и Татьяны Гринденко пред�
ставил ряд композиторов — А. Батаго�
ва, С. Загния, А. Айги, П. Карманова,
Г. Пелециса (+ И. Соколова, И. Юсу�
пову, А. Рабиновича) как новую группу,
имеющую свои исторические задачи
и творческие установки. Владимир Мар�

тынов полагает, описывая эту новую ас�
социацию, что они не есть, например,
Французская Шестерка, так как не пи�
сали творческих манифестов и не высту�
пали с совместными заявлениями. Но
о них можно говорить как о сложившем�
ся направлении — «Московский музы�
кальный постконцептуализм».

«Постконцептуализм потому, что все
выше перечисленные композиторы от�
вергли принципы авангардизма и учли
урок концептуального поворота, совер�
шившегося в 1970�е годы. Конечно, каж�
дый из этих композиторов представляет
яркую неповторимую индивидуальность,
и все же их объединяет Москва и пост#

концептуальная приверженность
к тональности и простоте» (курсив
наш. — Н. Г.)2.

«Тональность и простота».… Как
согласуются эти понятия в контексте
пост�практики, в условиях, названных
Мартыновым, «концом времени компо�
зиторов»? Нынешняя «простота» — это
новая фаза состояния тональности, сущ�
ностное зерно которой требует опреде�
ления. На перцептивном уровне тональ�
ность самого Мартынова неоднолика: ее
простое обаяние звучит в «Come in», ду�
ховное созерцание — в саундтреках к
к/ф «Остров», ее затаенная энергия —
в произведении «Стена�сообщение», мо�
гучий потенциал — в «Переписке»...

В. Мартынов, который провозгласил,
что «меня интересует музыка как само�
исследование и самоисследование как
музыка»3, возродил тональность в новом

1 Термины заимствованы из цитированного труда В.В.Бычкова.
2 Источник: http://www.longarms.ru/. 10�й Фестиваль работ Владимира Мартынова.
3 Там же.
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В. Мартынов: «Меня интересует

музыка как самоисследование

и самоисследование как музыка»

виде, не лишив ее подобия старому, но
и снабдив новыми чертами. Это, дума�
ется, не «симулякр» от постмодерна как
некая видимость, игра, «псевдовещь»;
это некий образ, символ, знак, отсылаю�
щий к иной духовной реальности. Тональ�
ность Мартынова, может быть, не так уж
и «проста»: за ней стоит современное
«арт�мышление», эстетика которого тре�
бует особой расшифровки. Работающая
на его персональный минимализм тональ�
ность не изолирована от других, невы�
сотных параметров и, действуя вкупе
с ними, активно участвует в реализации
художественных задач композитора.

В отношении тональности Мартыно�
ва можно предположить следующее.

Тональность — это не система в тра�
диционном понимании: есть элементы, но
нет устойчивых функциональных связей,
рождающих не суммативность, а целост�
ное единство. Скорее, тональность — это

своеобразное осуществление идеи цент#

рации, чему особенно способствует репе�
титивная техника. (Например, «Стена�со�
общение», «Войдите», Litania…)

Тональность реализует себя, по�раз�
ному: то, как и прежде, через мелодию
и гармонию, то в контексте звукообраза
с заданным тембровым решением (напри�
мер: «Переписка», Himni, Opus Posth).

Тональность индивидуализирована
и соотнесена с эстетикой новой простоты.
«Тональный минимализм» — это ограни�
ченный набор композиционных средств,
как�то: опора на избранный звукоряд, то�
никализация через репетитивные фигуры,
минимализация функциональных отноше�
ний, иногда монотембровость и др.

Обратимся к фортепианной пьесе
«Стена�сообщение» (2011), о которой
Мартынов сказал следующее:

“Стена#сообщение” не совсем обыч#

ное словосочетание — гораздо привыч#

нее говорить о стене непонимания.
Однако в наше время тотального от#

чуждения от реальности, когда непо#

нимание становится чуть ли не един#
ственным и определяющим модусом

человеческого существования, един#

ственная надежда может заключать#
ся в чудесном преображении стены не#

понимания в стену#сообщение1.
В музыке эта «стена непонимания,

необратимо возникающая между челове�
ком и реальностью», можно предполо�
жить, наглядно воплощена через назой�
ливую одинаковость повторяемого
паттерна — «тоники» безысходного мо�
нохромного ля�минора, за которым дол�
го не видится (не слышится) просвета

1 См.: http://www. Longarms.ru/
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(прозвука) иной реальности... Му�
зыкальный процесс — это болезненно
трудное восхождение к чему�то иному,
через «смутные контуры нового», кото�
рое пробивается сквозь убийственно упор�
ное старое. Так происходит «преображе�
ние стены непонимания в стену�общение».
Знаковое мышление композитора, ис�
пользующего для своего таинственного
замысла ресурсы простой гаммы, просто�
го аккорда, простых оборотов, реализуется
в концепцию неведомой «новой реально�
сти», «неведомого грядущего».

 Новизна и необычность этого арте�
факта в целом не противоречит тем сред�
ствам, которые являются его частями,
составными элементами. Но не в них
(хотя и в них тоже) суть… Важен сам
принцип композиции, который не так
легко вербализовать при, казалось бы,
достаточно простых процедурах. Тоника
сочинения — это, без преувеличения, его
все: его смысл и значение, его музыкаль�
ное начало и его конец, его плотная му�
зыкальная атмосфера, поглощающая тоны,
мелодические ходы, скупые гармонии. Пре�
творение идеи центрации — камень пре�
ткновения «Стены�сообщения», преграда,
сквозь которую долго ничто не пробивает�
ся…Подтвержденная ритмом, фактурой,
репетитивностью, тоника оккупирует все
время/пространство композиции.

Все произведение — при миниму#

ме средств — оказывается максимали#

стским в отношении централизованно�
го управления музыкальным потоком.
«Неклассическая классика» В. Марты�
нова в постмодерн�контексте его ны�
нешних сочинений — феномен особый,

требующий соответствующего аппарата
анализа.

Если действительно эта «привержен�
ность к тональности и простоте» имеет
место в сочинениях, чуждых идей аван�
гардизма, то хотелось бы установить ее
признаки на примере и других «посткон�
цептуалистов». Так, пресса пишет, что
музыке Павла Карманова, следующей
минималистской практике, присуща то�
нальная определенность, ясность формы,
современные ритмы. В самом деле, то�
нальная ориентация проявляет себя, даже,
в наименованиях произведений, например:
«Ре�мажор I» для камерного оркестра
(1991), «Ре�мажор II» для 2�х фортепи�
ано и магнитофонной ленты (1991), «Ре�
мажор III» для фортепиано, вибрафона
и струнного квинтета (1992)… (Однако
вслед за «Последним» (1995) появился
«String quaREtett» (1997), в котором ори�
ентация на RE также недвусмысленно
дает о себе знать.)

«Если концептуалист Мартынов бе�
рет всю свою музыку в кавычки и сам
словно смотрит на нее со стороны, то
чистый лирик Павел Карманов, напро�
тив, сам в ней растворяется, не чураясь
и популярных приемов. Его Innerlichkeit
(сокровенность? искренность?) звучит
с трепетом, по�мужски светло и взросло,
а если мажор вдруг сменяется минором,
то это значит в точности то же, что
и у Шуберта, — радость и печаль»1.

Стоит согласиться с этой характери�
стикой в отношении внутренней искрен�
ности и трепетности музыки ... В самом
деле, шубертовское начало — классици�
стско�романтическое (раннее) звучит,

1 См.: http://friday.vedomosti.ru/newspaper/article.shtml?2009/03/19/186911
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например, в «Forellenquintet» (1998),
правда, «печаль» в нем осложнена тра�
гизмом! Форель жарят на сковородке...

Тональность композитора не есть
прямая ориентация на классическую мо�
дель; сохраняя ее очертания, автор каж�
дый раз ищет индивидуальное решение.
Материалом для размышлений на эту
тему могут послужить такие разножанро�
вые и разносоставные минималистские про�
изведения, как: «Сambridge music» (2008),
отличающаяся «шикарной» гармонией —
динамичной, эмоциональной, сонорно�мо�
бильной; или «Слово» (2010) — сакраль�
ный хоровой нарратив, стержневую (то�
нальную) функцию в котором играет
сольно�монодийная речитация в сочетании
c гармоническим многоголосием хора. Иная
картина — в более ранних произведениях,
таких как «Второй снег на стадионе» (2003),
«Душа моя» (2000), «GreenДНК» (2000),
«Music for the Fireworks» (1996) и др.

Тональность Карманова меняет свой
облик от пьесы к пьесе, что вполне совре�
менно и оправданно. Ее разнообразие
и разнообразность — результат варьиро�
вания условий, в которые система погру�
жается: это может быть сонорная факту�
ра или аккордово�мелодический склад,
пространственно�временная диспозиция
(например, Twice Double concert) или осо�
бые образы и краски («GreenДНК»).

Остановим внимание на String qua�
REtett (1997) — оригинальной компо�
зиции из серии «РЕ» — музыки, осно�
ванной на минимуме средств и максимуме
приемов работы с ними. Прежде всего —
это сплошное континуальное простран�
ство, заполненное непрерывным движе�
нием. Тон РЕ есть символ, несущий раз�

ностороннее эстетическое сообщение,
которое работает в определенной среде
(«энвайермент»), как�то:

— тональная центрация, режиссиру�
ющая весь музыкальный контент, все
музыкальное содержимое;

— звукорядный материал, определя�
ющий состав элементов и их соотношения;

— сонорный потенциал: тембры и их
аккумуляция в мелодии, гармонии, поли�
фонии;

— etc.
Какие принципы с избранным «зву�

комножеством» можно наблюдать? Дви�
жение строится по принципу нарастания
звуковой массы — накопления «инакос�
ти». Постепенно — от минуты к минуте
звучания — добавляются ноты избран�
ной гаммы. Расширение звуковой среды
сопровождается аддицией этой инакос�
ти: новые фигуры у поочередно «соли�
рующих» струнных, новые ритмические
рисунки, новая громкостная динамика.
Кроме того, стратификация — фон
(+ выделяемые тембры) — создает ат�
мосферу меняющихся звуковых конфи�
гураций («формы в воздухе»).

При континуальности музыкального
потока такого рода минимально дозиру�
емые «инакости» создают особое впечат�
ление от сонорики этой RE�композиции.
Для текста свойственен не столько бук�
вальный повтор, репетитивность, сколь�
ко постепенное освежающее изменение;
не столько стабильность, сколько мо�
бильность как композиционная идея это�
го минималистского произведения. Таким
образом, минимум/максимум как бинар�
ная оппозиция одновременно предстает
в партитуре QuaREtett’а. К этому сле�
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дует добавить, что Карманов работает со
всеми параметрами звука — высотнос�
тью, ритмом, тембром, динамикой, арти�
куляцией. Особая аура возникает за счет
включения пространственности — того
звучащего континуума, который дает
слияние времени и пространства.

Завершая краткие заметки о мини�
малистской тональности в творчестве
«московских концептуалистов», наметим
штрихи к портретам некоторых других
композиторов.

Всегда индивидуален Антон Бата#

гов, которого именуют на Западе «рус�
ским Терри Райли». Мастер минимали�
стских композиций, он не чуждается,
наряду с современными, и известных
классицистских приемов. «Paganini 24»,
«Invisible lands», «Музыка для декабря»,
«Breathing together» (саудтрек) и др. —
материал для постановки такого рода
вопросов. В этом отношении впечатляет
его music for screen, недавно прозвучав�
шая на концерте (Нью�Йорк, 2011), на�
пример, саундтреки к фильму «Вдох�
Выдох», требующие особого подхода
к анализу музыкальных событий. Так,
в сочинениях «Ми мажор/Фа минор»,
«Ми минор» тональность квалифициру�
ет себя как репетитивная гармоническая
формула, построенная на своеобразных
оборотах в рамках регулярного ритма.
Каждая пьеса, по содержанию требующая
соответствующего тембрового оформле�
ния, — это своеобразный тональный мир,
современный, минималистский, и в то же
время не порвавший с прошлым.

Внимание останавливает артпрактика
Сергея Загния, в творчестве которого есть
образцы любопытных решений, например:

Соната для фортепиано, тонально реали�
зующая конструктивно осмысленные идеи
восхождения и нисхождения; «Детская
музыка» (2011), стилизующая поэтику
классического в «снятом» виде; «Да,
Пригов» (2010) — перформанс на одной
ноте со скупым «энвайерментом».

Можно продолжать этот беглый об�
зор, останавливая внимание и на других
композиторских персонах — например,
Пелецисе, творящем в технике минима�
лизма и говорящем на своем идиолекте....

«Классика — нонклассика» — этот
термин, отражающий состояние совре�
менного эстетического сознания, дает
продуктивные результаты в применении
его к музыкальным фактам. Современ�
ная артпрактика — обширное поле му�
зыкальных феноменов, где сосуществу�
ют как противостоящие явления, так
и синтезирующие черты классического
и неклассического. Определить и осоз�
нать этот синтез — задача дальнейшего
специального исследования.

Возьмем в качестве существующего
ныне любопытного феномена арт�дея�
тельность ТПО «Композитор». В Ма�
нифесте (1994), а затем и в «Установоч�
ной статье» для немецкого издания
(2008), дается емкое описание задач со�
общества.

«Объединение ТПО «Композитор»
исповедует приверженность классическим
русским и зарубежным музыкальным тра�
дициям и осуществляет широкомасштаб�
ное производство музыки классических
и романтических жанров, а именно —
опер, музыкальных драм, торжественных
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кантат, фортепианных квинтетов, девятых
симфоний, месс, сонат, вариаций, дягилев�
ских балетов, венгерских рапсодий и не�
аполитанских песен»1.

Мы узнаем о многих любопытных
вещах, например: о «едином коллектив�
ном Авторе»2, который работает на «по�
точно�конвейерной основе»; о том, что
«современная музыка… — это та, что
составляет основную пищу нынешнего
дня…»; о том, что «творчество переста�
ет быть уделом одиночек и превращает�
ся в индустрию»… и еще о многом дру�
гом (о темпах работы, дифференциации
труда, «мастерах�специалистах», круп�
ных исполнителях, престижных заказах
и концертных залах). Стилевые ориен�
тации описаны так:

«В 90�е годы ТПО «Композитор»
позиционировало себя как группа, при�
надлежащая к экспериментальному ис�

кусству.<…> В произведениях начала
90�х существенным было сочетание эк�
спериментов в области сэмплирования
с уличными мелодиями. Во второй по�
ловине 90�х в работе ТПО «Компози�
тор» последовал перерыв, а в 2000�е
годы объединение возобновило свою де�
ятельность, но уже в сфере классичес�
кой музыки».

Разнообразие музыкальных жанров
указывает на творческий запрос этого
сообщества, и основные проекты 2000�х
годов достаточно наглядно иллюстриру�
ют это:

 «Страсти по Матфею — 2000»
(по заказу Гете�института, Москва), опе#

ра «Царь Демьян» (2001, по заказу
Мариинского театра, Санкт�Петербург),
кантаты «Дух народа» и «Освобожде�
ние Прелесты», «Хор жалобщиков Санкт�
Петербурга» (2003, 2006, по заказу Ин�
ститута Pro Arte, Санкт�Петербург),
балет «Смерть Полифема» (2005, по
заказу лиликанского театра «Тень»,
Москва), Jeux d’enfants («Детские
игры», по заказу фестиваля «Возвраще�
ние») и др. Перу ТПО «Композитор»
также принадлежит ряд инструмен#

тальных опусов в салонно�виртуозном
стиле, несколько саундтреков и множе�
ство песен»3.

Если послушать (на You tube) сим�
фоническое произведение «Призыв»,
концертную пьесу для оркестра соч. 2010
в исполнении Владимира Федосеева, то

1 См.: http://www.musiccritics.ru/ (курсив наш. — Н. Г.)
2 «Творческо�Производственное Объединение «Композитор» — композиторский псевдоним и дол�
госрочная стратегия музыкального журналиста Петра Поспелова. Во многих произведениях приме�
няются коллективные методики сочинения музыки». (Там же)
3 См.: http://www.tpo�composer.russiancomposers.ru/

Эмблема ТПО «Композитор»
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можно действительно уловить нечто, ас�
социируемое с классикой. «Призыв
к служению» — вот музыкальный девиз,
который адресован 80�летию прослав�
ленного БСО.

Для произведения характерен выпук�
лый тематизм (от лирико�созерцательно�
го до маршево�бодряческого), формиру�
ющий контрастные части с четкими
границами, туттийно�сольными эпизода�
ми, ясной логикой развития. Пропорцио�

нальной структуре частей, соответствует
функциональная тональность, являющая
себя в мелодии и гармонии, в «правиль�
ных» ритмах, броской инструментовке.
Да, это все суть интонации, ритмы, жан�
ры советского музыкального простран�
ства, которое звучало тонально, мажор�
но, централизованно, ликующе маршево
.... Вера в светлое будущее (не без ирони�
ческой улыбки), призывный пафос (не без
духа сомнения) — вот атмосфера «При�
зыва», сочиненного в характерной офици�
альной манере прошлых лет...

Или совсем другая «классика» того
же ТПО «Композитор»: «Хор жалоб�
щиков» (2006). Что это такое — хэп�
пенинг, акция, уличное представление?

Сочиненный на основе реальных жа�
лоб (от «будничного раздражения до не�
согласия с глобальными проблемами»),
этот необычный хор представляется ав�
торами как некое «художественное про�
изведение»1.

Прямолинейно определить жанр не
представляется возможным, так как это
есть «микст» массового пения с отзву�
ками частушечного прошлого, «действо»
на улицах города и просто «современ�
ное искусство», звучащее в «традици�
онном музее» на открытом воздухе.
(Хотя ничего «музейного» здесь и нет:
настоящая острая сатира). В сочетании
с видеорядом, конкретными «жалобщи�
ками», картинками города и житейски�
ми кадрами, это забавно�серьезный пер�
форманс застревает в аудиовизуальной
памяти реципиента...

1 Авторы проекта, обработка жалоб: художники Теллерво Каллейнен и Оливер Кохта�Каллейнен
(Финляндия). Стихи: Екатерина Поспелова. Музыка: Петр Поспелов». Хормейстер: Александр
Маноцков.

Композитор и журналист

Петр Поспелов (фото М. Новикова)
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Выразительные средства действи�
тельно не есть придуманный авангардный
изыск... Стилизация во всем: смешанный
хор под аккордеон, запевно�припевная
форма, бойкий притоп�припляс, броская
мелодия, незатейливая гармония, «быто�
вая» тональность. (При этом наблюда�
ются и «знаки» композиторского мас�
терства — в ритмических структурах,
в тембровых «антифонах», в лирических
и говорковых фрагментах.)

Что же получается? С одной сторо�
ны — новое манифестарно�эпатажное
слово, а с другой — вполне традицион�
ные средства выражения?! Вдумаемся
в то, что пишет П. Поспелов, характе�
ризуя художественную платформу ТПО
«Композитор»:

«Нам равно чужда как эволюцион#

ная модель поведения, когда творчество
понимается как развитие существую#

щей традиции, так и авангардная, ког#

да художественная концепция строит#
ся на отрицании предыдущего этапа.

Обе модели сходны в том, что исходят

из идеи историзма и обновления. Нас же
не привлекает историческая точка зре#

ния. Мы ничего не развиваем и ничего

не отрицаем. В отличие от компози#

1 См.: http://www.tpo�composer.russiancomposers.ru/

торов, пишущих современную музыку

в расчете на то, что она когда#нибудь
станет классикой, мы сразу создаем

классику. Мы снимаем противопостав#

ление классической и современной музы#
ки. Вся музыкальная культура мира су#

ществует не в прошлом, а в настоящем,

и неважно, в какой последовательнос#
ти она исторически складывалась. Со#

временная музыка, полагаем мы, — эта

та, что составляет основную пищу ны#
нешнего дня, а составляет ее как раз

классическая музыка»1.

Итак, классическое/аклассическое,

классика/нонклассика — эти понятия
требуют ныне уточнения, уяснения,
«устрожения»...

В современной пост�практике мы на�
блюдаем феномен скрещивания вполне
авангардных установок с отнюдь не пе�
редовыми «технологиями», сотрудниче#

ства идей нового направления с идеями
не являющимися таковыми. Предпри�
няв попытку показать это на различных
современных движениях («Московский
музыкальный постконцептуализм»
и ТПО «Композитор») мы оставляем
форму высказывания открытой...
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Ирина СУСИДКО

СТАРИННАЯ ОПЕРА

КАК АНАЛИТИЧЕСКИЙ ОБЪЕКТ

Вопрос, который побудил написать эту статью, — место старинной оперы в со�
временной музыкальной теории. Он позволяет затронуть более общую проблему
соотношения теоретических концепций, с одной стороны, и накопленных историчес�
кой наукой конкретных музыкально�аналитических знаний и фактов — с другой.

Долгое время опера XVII — первой половины XVIII века, как, впрочем, и опе�
ра в целом, являлась объектом исключительно исторического музыкознания. Дос�
таточно сказать, что в статье «Анализ» из новейшего издания «The New Grove
Dictionary of Music and Musicians» среди указанных в библиографическом списке
750 книг, диссертаций и статей, опубликованных за последние три десятилетия
ХХ века, всего 13 (то есть менее 2 процентов) в той или иной степени посвящены
опере, причем 6 из них — Вагнеру [13]. Сочинения же «старше» моцартовских не
затрагиваются вовсе. На самом деле теоретические работы о старинной опере суще�
ствуют, но, увы, в многостраничном библиографическом списке из авторитетной эн�
циклопедии им не нашлось места.

Иная, на первый взгляд, картина складывается в The New Grove Dictionary of
Opera, где также имеется статья «Анализ» [12, с. 116–120]. В ней оперный анализ
определен как специфическая область музыкознания. Его основные аспекты — это,
прежде всего, соотношение в опере трех главных систем: словесной, музыкальной
и визуальной, а также, что менее характерно, изучение каждой из этих систем в от�
дельности, но в русле оперной проблематики. Таким образом, опера в силу своей
специфики, фактически, выводится за пределы общей теории музыки и получает
свою аналитическую резервацию, из которой ей выбраться очень сложно.

Правомерна ли такая постановка вопроса? И да, и нет. Опера — жанр синтети�
ческий и поэтому, безусловно, требует дополнительных исследовательских процедур.
Оперные сочинения нельзя анализировать так же, как инструментальные. Но мож�
но поставить вопрос и иначе. Каким образом оперная музыка сама по себе вписы�
вается в общие процессы развития музыкального языка, фактуры, формы? Стоит ли
она и здесь особняком? Испытывает ли влияние инструментальных жанров или, мо�
жет быть, сама оказывает такое влияние? На этих вопросах мне и хотелось бы остано�
виться, имея в виду оперу, прежде всего, итальянскую, которая в XVII—XVIII веках
играла в европейском музыкальном театре ведущую роль.
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Как понимается эта проблема сегодня? В отечественном музыкознании вплоть до
недавнего времени об итальянской опере XVII—XVIII столетий существовали весьма
смутные представления. Относительно повезло лишь двум фигурам — К. Монтеверди
и Дж.Б. Перголези, да и здесь накопилось немало ошибок, неточностей и заблуждений.
Остальная масса — десятки (если не сотни) имен, тысячи произведений российским
ученым были практически недоступны. Отсюда — скупые строки в трудах по истории
музыки [8], редкие монографии [4; 6], фигура умолчания в аналитических работах и учеб�
никах. Даже в специализированном учебном пособии, посвященном анализу вокальных
произведений, старинная опера практически отсутствует, ее заменили упоминания о фор�
мах в оратории Генделя и в единственной опере Перселла [1]. В немногочисленных име�
ющихся комплексных исследованиях по истории музыкальной формы опера этой эпохи
фактически не затронута, ее заместителем выступают пассионы и кантаты И.С. Баха
[7; 10], о XVII же веке и вовсе речь не идет1. При всем величии фигуры Баха, мы все же
должны признать, что его вокальная музыка в вопросе оперных форм если и отражает
какие�либо общие тенденции, то весьма косвенно: она занимала маргинальное положе�
ние в европейском масштабе и никак не повлияла на объективную логику становления
и развития музыкальной формы в этой области.

Карл Дальхауз, давая общую музыкально�историческую характеристику
XVIII века, подчеркнул: «Многие не знают и не хотят знать того, что важнейшим
институтом в это время была итальянская придворная опера, которая распространи�
лась от Неаполя и Мадрида до Санкт�Петербурга и от Лондона до Вены. … Если
следовать культурно�историческим критериям, то это ее век, а не эпоха Баха, Гайдна
и Моцарта. Говоря о музыкальной эстетике, нужно понимать, что в отличие от
XIX века, первичной должна считаться не чистая, абсолютная инструментальная
музыка (как сказал бы Ганслик), а опера, в первую очередь опера seria» [14, с. 4].
Иными словами, по мнению выдающегося немецкого теоретика, точкой отсчета для
оценки стилевых и музыкально�аналитических наблюдений над музыкой XVIII века
должны быть критерии, так или иначе связанные с оперой. Дальхауз указывает так�
же хронологические рамки, в которых итальянская опера seria получила абсолютное
господство, определяла облик европейской музыки и составляла некое музыкальное
эсперанто практически для всех стран, — это полвека между 1720�ми и 1770�ми
годами. Действительно, в это время создавалось такое количество оперных парти�
тур, которое сегодня кажется абсолютно невероятным. Только в одной Венеции на
протяжении 10 лет (в 1720�е годы) было поставлено около 180 опер, ежегодно же
в Европе исполнялось более сотни новых музыкально�театральных сочинений. Учи�
тывая такое широчайшее распространение оперного жанра, вряд ли правомерно об�
ходить его вниманием, говоря об общих процессах в формообразовании.

Итак, что можно скорректировать в теории музыкальной формы XVIII века,
если из нее не исключать итальянскую оперу, как это до сих пор происходило,

1 В последнее время появился ряд исследований, в которых итальянская опера XVII—XVIII веков
и ее отдельные компоненты стали предметом специального рассмотрения [2; 3; 9].
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а, напротив, учесть ее особенности, осмыслить ее не как любопытный историчес�
кий феномен, а как музыкально�аналитический объект? Остановимся на несколь�
ких моментах.

Первый — это соотношение арии и других инструментальных жанров. В не�
большом фрагменте из парижского письма Моцарта к отцу от 14 мая 1778 года
речь идет о занятиях с дочерью герцога де Гина: «По желанию отца она [дочь —
И.С.] не должна научиться писать крупные композиции — никаких опер, арий,
концертов, симфоний, только сонаты для своего инструмента» [16, с. 357]. Как
видно, в перечислении жанров, распространенных в его время, Моцарт выстраи�
вает определенную иерархию. То, что опера занимает в ней вершинное место, не
требует особых комментариев. На втором же месте, опережая и концерт, и симфо�
нию, стоит ария. Большая итальянская ария действительно представляла собой
сложно организованную форму, требовавшую от композитора немалого умения
и опыта. Сразу после нее Моцарт упоминает концерт. Такой порядок представля�
ется не случайным.

Ритурнельный принцип, то есть чередование оркестрового tutti и тематически
связанного с ним solo, в арии сложился гораздо раньше, нежели в концерте. Именно
ария стала импульсом, приведшим, в конечном счете, к появлению барочной концерт�
ной формы. Эту мысль одним из первых сформулировал Альфред Эйнштейн
в 1940�е годы в своей монографии о Моцарте, правда, высказал ее мимоходом
[11, с. 339–340]. Но на сегодняшний день (по крайней мере, в немецком музыко�
ведении) она принята безоговорочно. Поэтому совершенно правомерно в извест�
ном учебнике Клеменса Кюна «Formenlehre der Musik», который выдержал уже 8 из�
даний и разошелся тиражом в 40 тысяч экземпляров, концертную форму
рассматривают сразу же после арии da capo — словно в точном соответствии с по�
рядком, в котором их называл Моцарт [15].

Арии суждено было еще раз сыграть решающую роль в судьбе концертного
жанра, о чем, кстати, Эйнштейн не пишет: уже в классическую эпоху она легла
в основу так называемой сонатной формы с двойной экспозицией и придала со�
натным allegri должный размах. Простое сопоставление протяженности оригиналь�
ных клавирных концертов Моцарта с сочинениями его предшественников, напри�
мер, с концертами И.К. Баха, показывает, что первые части в них гораздо более
развернуты и разработаны. То, как трактована у Моцарта сольная партия, какие
пропорции имеет форма, как изложены и развиты темы, как соотносятся оркест�
ровые и сольные разделы, не имеет аналогов в современной инструментальной
практике. Зато имеет несомненное сходство со структурой и масштабами мону�
ментальных арий в ранних итальянских операх самого же Моцарта. Иногда —
вплоть до буквальных совпадений в количестве тактов, местоположении каден�
ции, принципах организации отдельных разделов. Один из показательных приме�
ров — первая часть клавирного концерта Моцарта KV 175 (1773), которая имеет
сходство с большой героической арией Юнии «Ah se il crudel periglio» из написан�
ной в 1772 году оперы«Луций Сулла» (II акт, № 11):
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Начальные разделы и в арии, и в концерте представляют собой двойную сонат�
ную экспозицию (в оркестровом ритурнеле — однотональную, в сольной части —
с переходом в доминанту). Главные партии в обоих случаях вместе с ходом в ритур�
неле содержат шесть плотно «пригнанных» друг к другу мотивов. И хотя прямого
интонационного сходства между арией и концертом нет, обе партии сделаны из од�
ного и того же «строительного материала» — начальные активно�наступательные
мотивы, более мягкие ответные, «колоратура» и бравурный отыгрыш. Дальше ком�
позиция также разворачивается сходным образом, хотя и с поправкой на особеннос�
ти жанра. Разработка в арии лаконичнее, зато экспозиция и реприза — длиннее,
чем в концерте. Но важны не эти отличия, а близость основной идеи. Поданный
в оркестровом tutti тематический материал в сольном разделе изложен масштабнее,
с более интенсивным развитием. Появляются роскошные связки, заполненные вирту�
озными пассажами, новые мелодические идеи — словно новые «побеги» формируют
великолепную крону дерева. Такой «прирост» сольных частей по сравнению с туттий�
ными — отличительная черта и итальянской арии, и моцартовского концерта.

Старинной арии нужно воздать должное еще по нескольким причинам. Реприза
da capo, которая постепенно формировалась в недрах строфических форм, утверди�
лась в опере в 80�е годы XVII века, а к началу первого десятилетия века XVIII
стала нормой, практически, вытеснив все остальные структуры. Это было самое ран�
нее проявление принципа репризности. Лишь спустя десятилетия композиторы по�
чувствовали необходимость использовать этот принцип в инструментальных жан�
рах. Причина такого положения дел хорошо понятна всякому, кто интересовался
историей оперы. Конец XVII века — время, когда в арии формировалась концепция
масштабного, полновесного воплощения аффекта. Она была тесно связана с ростом
исполнительского мастерства певцов, с появлением виртуозов. Реприза da capo от�
ражала новые тенденции в полной мере: с одной стороны, повторение начального
раздела увеличивало размер арии и повышало вес главного аффекта, с другой — оно
несло в себе дополнительный заряд концертности, давало возможность исполните�
лю продемонстрировать свое искусство импровизации.

Еще одна заслуга арии da capo — это массовое тиражирование тонального плана
(T–D — неT–T), который станет характерным для старинной двухчастной и ста�
ринной сонатной формы. И, наконец, в недрах арии da capo раньше, чем в инструмен�
тальной музыке, возникли тематические контрасты. Формы da capo c контрастными
серединами стали появляться уже в 1700�е годы, когда инструментальная музыка в ос�
новном еще сохраняла типичную для барокко тематическую однородность.
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Но, пожалуй, самым парадоксальным кажется соотношение итальянской арии
и сонатной формы. По наблюдениям исследователей, раннеклассическая сонатная
форма с двумя самостоятельными, функционально разграниченными партиями и те�
мами в полный голос заявила о себе впервые тоже не в инструментальной музыке,
а в арии. Так, например, первая часть da capo в арии Семирамиды «Tradita, sprezzata»
из «Узнанной Семирамиды» Л. Винчи (1726) оформлена как старинная сонатная
форма с контрастными темами и ясным членением на главную и побочно�заключи�
тельную партии1. В это время инструментальная музыка еще не знала таких ясно
очерченных битематических сонатных структур.

На первый взгляд, причину следует искать в поэтическом тексте. Действитель�
но, импульсом для создания такого контраста может стать наличие двух разных аф�
фектов в первой строфе стихотворения, которое традиционно является основой пер�
вой части da capo. Контраст в этом случае можно объяснить строфическим принципом,
господствовавшим в итальянской арии на протяжении долгого времени и органичес�
ки присущем любой вокальной музыке. Конечно, роль поэтического текста преумень�
шать нельзя. Но нельзя забывать также и о том, что в 1720�е годы он приобрел
в итальянской опере seria стандартизированную форму: два четверостишья, каждое
из которых воплощает один аффект или одну сентенцию:

Исключения были крайне редки, они подталкивали композиторов к нестандарт�
ным решениям. В арии Семирамиды ничего подобного не наблюдается:
Tradita, sprezzata, che piango, сhe parlo? Преданная, униженная, о чем плачу, что говорю?
Se pieno d’orgoglio non crede il dolor? Кто полон гордыни, не верит в страданье?
Che possa provarlo quell anima ingrata, Пусть испытает это та неблагодарная душа,
Quell petto di scoglio, quell barbaro cor. Та каменная грудь, то жесткое сердце.

Этот поэтический текст, в принципе, допускает музыкальный контраст, но вов�
се не делает его обязательным. Две последние строки разъясняют, продолжают
аффект и мысль, заданные вначале. Таким образом, решение Винчи прямо не про�
диктовано текстом и имеет собственно музыкальное обоснование2:

1 Впервые на этот пример указал Р. Штром [17, с. 64–65].
2 Никола Порпора в своей «Узнанной Семирамиде» (1729) на этот текст пишет арию с однородны�
ми в тематическом отношении крайними частями, оформленными, впрочем, как старинная соната
с оригинальным и необычным соотношением слов и музыки: 1 строка – ГП, 2 строка – ПП,
3�4 строки – разработка, 1�2 строка – связка на материале ГП, 3�4 – реприза ПП. Нужно заме�
тить, что и в этом случае принцип «привязки» музыки к тексту нарушен. Побочная тема в экспози�
ции звучит с одними словами, в репризе – с другими.
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В 1730�е годы такие битематические старинные сонатные формы в рамках da capo
стали встречаться весьма часто — и в опере seria, и в интермеццо. В 1750�е годы начали
появляться арии da capo, в которых крайние части написаны в полной сонатной форме,
с тональной и тематической репризой, а спустя еще двадцать лет, в 1770�е, повсеместное
распространение получили арии, написанные в сонатной форме с эпизодом:

Так что вряд ли стоит считать, что, например, Моцарт, который активно исполь�
зовал сонатную форму в своих ранних операх, включая «Идоменея», отталкивался
в этом случае от своего опыта в инструментальных жанрах — а такие выводы мне
приходилось слышать неоднократно. Его арии были не калькой с инструментальных
образцов, а, напротив, соответствовали стандартам, уже утвердившимся в италь�
янской опере.

Последний аргумент, который стоит упомянуть, — это роль старинной итальян�
ской оперы в формировании классического музыкального тематизма. Проблема эта
для нашего отечественного музыковедения не нова. Всем хорошо известен труд В. Ко�
нен «Театр и симфония», в котором речь как раз и идет о становлении интонацион�
ного словаря инструментальной музыки венских классиков [5]. Сегодня, когда по�
явилась возможность, слышать, изучать итальянскую оперу в таком объеме, о котором
ученый в 70�е годы прошлого века не мог и мечтать, целый ряд положений этой
книги нуждается в критических комментариях, однако в целом концепция Конен не
утратила своего теоретического значения.

Мне хочется лишь добавить, что мелодико�интонационными пересечениями оперы
и инструментальной музыки дело не ограничивается. Многие качества, которые мы тра�
диционно связываем с классическим стилем — и гомофонно�гармонический склад, и мет�
рическая периодичность, и более редкая, чем в эпоху барокко, смена гармонических фун�
кций, и мотивная дробность — все это уже есть в итальянской опере 20�годов XVIII века.
В англо� и немецкоязычной литературе связь оперы и инструментальной классической
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музыки рассматривается именно так – широко, с учетом и музыкально�языковых топо�
сов, и синтаксиса, и общих структурных закономерностей.

Таким образом, можно утверждать, что сегодня отечественная аналитическая
наука, в том числе и наука о музыкальной форме, переживает такой период, который
можно обозначить как расширение горизонтов. Во многом это связано с новыми
информационными условиями, в которых мы сегодня живем. На смену узко очер�
ченному кругу аналитических методов приходит методологический плюрализм, со�
четаются старые и новые подходы, отечественные и выработанные зарубежной нау�
кой. «Линнеевский», классификационный модус в рассмотрении форм в ту или иную
эпоху постепенно дополняется «дарвиновским», эволюционно�генетическим. Рас�
ширяется и круг музыкальных явлений, которые попадают в орбиту теоретического
освоения. В первую очередь раздвигаются хронологические рамки.

Старинной опере в данном контексте пока повезло меньше других жанров. Она —
несмотря на весьма высокий статус в музыкальной культуре своего времени — в оте�
чественной науке пока чаще всего остается вне поля зрения. В результате возникают
искривления в понимании того, как формировался и развивался ряд основополагаю�
щих принципов классического музыкального формообразования. Даже немецкая
наука уже полвека, как простилась, хотя и не без труда, с «германоцентризмом»
в оценке музыкальной культуры XVIII века — и в истории, и в теории, признав за
Италией роль лидирующей европейской традиции. Движется в эту сторону и наша
отечественная история музыки, тем более что в последние годы многие материалы,
которые, как казалось ранее, были навечно похоронены в архивах, сегодня публику�
ются, появляются на общедоступных сайтах и в Интернет�библиотеках. Хотелось
бы, чтобы такой поворот произошел и в сфере музыкального анализа. Пример ста�
ринной оперы показывает, как конкретные исторические наблюдения могут помочь
аналитической науке. Они дают возможность не только дополнить, но и существен�
но скорректировать представление о генезисе, формировании и эволюции барочной
и классической формы. Все это еще раз доказывает, что постоянные корреляции
между историей и теорией не только плодотворны, но и насущно необходимы.
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Маргарита ГРИГОРЬЕВА

ИКОНОГРАФИЯ КАРЛО ДЖЕЗУАЛЬДО:

ВЫМЫСЕЛ И ПРАВДА

1 Джезуальдо — небольшой городок в 100 км к востоку от Неаполя и в 90 км к западу от Венозы.
2 Согласно одним источникам, автором мог быть флорентийский живописец Джованни Бальдуччи,
другие называют Сильвестро Бруно (чьи картины находились в замке Джезуальдо). Фигурирует
также имя Джироламо Импарато.

Жизнь Джезуальдо окутана слухами,
полна неясностей, среди которых и не вы�
ясненная окончательно дата рождения
(1560, 1561 или даже 1566 год), и убий�
ство первой жены Марии д’Авалос, и об�
стоятельства пребывания в последние
15 лет жизни в собственном имении, сопро�
вождавшиеся приступами меланхолии,
проявлениями мазохизма (бичевание соб�
ственными слугами!), странными поступ�
ками, среди которых принятие необычных
препаратов от странных женщин, находив�
шихся в его замке, собственноручная вы�
рубка леса в имении, возможное убийство
младенца (впрочем, это уже наверняка из
области легенд) и т. д.

Столь же неоднозначна ситуация
и с иконографией Джезуальдо. Тем более
что ни одного его прижизненного официаль�
ного парадного портрета не сохранилось.

Хорошо известно, что после убийства
в 1590 году первой жены и ее любовника,
Фабрицио Карафы, графа д’Андрие, ком�
позитор укрылся в своем имении в Дже�
зуальдо1. Там же в 1592 году он выстроил
монастырь капуцинов, что засвидетель�
ствовано в надписи над входом:

Dominos Carolus Gesualdus
Compsae Comes HI.III. Venusii Princeps III.

Hos templum Virgini Matri dicatum
Aedesque religionis domicilium

Pietatis incitamentum
Posteris a fundamentis erexit.

A.D. MDXCII

При монастыре была возведена часов�
ня Санта Мария делла Грациа, которую
украшает весьма примечательная алтарная
картина, написанная в 1609 году. Ее сугу�
бо живописные достоинства не слишком
велики, особенно в сравнении с подобны�
ми картинами таких мастеров, как Джо�
ванни Беллини, Рафаэль или Тициан. Да
и имя художника до сегодняшнего дня
окончательно не установлено2.

И тем не менее упомянутая картина
заслуживает пристального внимания, по�
скольку имеет непосредственную связь
с личной историей Карло Джезуальдо.

Ее композиция, вполне традиционная
для религиозной живописи, состоит из
4 ярусов. Наверху, в самом центре — Спа�
ситель, левой рукой он обнимает сферу,
а правая поднята в жесте судии. По пра�
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Иконография Карло Джезуальдо: вымысел и правда

1 Условное название этой картины — «Прощение Джезуальдо» («Il perdono di Gesualdo»).
2 Тексты многих песнопений из «Sacrae cantiones» полны слов мольбы, направленных к личному и свя�
щенному акту поиска спасения: Hei mihi — «Горе мне, Господи, ибо я зело согрешил в жизни моей»;
Reminiscere miserationum — «Вспомни милости Твои, Господи, и милосердие Твое, Господи Боже
мой, и не припоминай грехи юности моей»; Peccantem me — «Грешу ежедневно и не каюсь — от того
страх смерти мучит меня, что в преисподней нет спасения» (пер. с лат. С.Н. Лебедева).

Алтарная картина
(«Il perdono di Gesualdo»)

в часовне Санта Мария делла Грациа

вую его руку — Богоматерь и святой
Франциск, по левую — архангел Миха�
ил. Ниже, во втором ярусе, слева (от зри�
теля) изображена Мария Магдалина,
справа — св. Катарина Сиенская, а за ее
спиной — св. Доминик. Святые опозна�
ются по типичной атрибутике: у Магдали�
ны сосуд с мазью для помазания ног распя�
того Христа, у Катарины — доминиканское
облачение терциариев, одежда сестры ми�
лосердия (поскольку она работала в боль�
ницах и лепрозориях), книга, лилия, кото�
рая здесь находится у св. Доминика за ее
спиной; у св. Франциска бедное облаче�
ние; у предводителя воинства архангела
Михаила, опирающегося левой рукой на
щит, за спиной — колчан со стрелами.

В самом низу картины — огненная ге�
енна или, может быть, чистилище, из кото�
рого пытаются вырваться грешники. В цен�
тре — загадочная фигурка младенца
с крылышками, а вокруг него — ангелочки.

Наибольший же интерес для нас пред�
ставляет расположенный выше изобрази�
тельный ряд. Традиционно считается, что
фигура стоящего на коленях человека, об�
лаченного в костюм с пышным испанским
воротником (т. н. горгерой) — это изоб�
ражение Джезуальдо, рядом с которым
в одеянии кардинала запечатлен его дядя
по материнской линии Карло Борромео,
архиепископ Милана.

Взоры всех присутствующих направ�
лены вверх — к Всевышнему, символизи�
руя просьбу о прощении1. Кардинал Бор�
ромео держит правую руку на плече
коленопреклоненного Карло, и этот жест

символизирует обращение к Спасителю,
как бы испрашивание у него прощения для
племянника. Кающаяся Мария Магдали�
на, протягивая руки к Создателю, при этом
смотрит на Джезуальдо, показывая тем
самым за кого она просит. Да и св. Ката�
рина, молящая о прощении, также указы�
вает на коленопреклоненного грешника.

По своему содержанию картина пере�
кликается с создававшимися примерно в то
же время духовными сочинениями Джезу�
альдо (респонсориями и мотетами), тексты
которых полны покаяния2.

Ценность алтарной картины из часов�
ни Санта Мария делла Грациа для нас
в том, что это единственное достоверное
изображение Джезуальдо (надо полагать,
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1 Этим может быть объяснен венец (корона) на ее голове. Впрочем, бытовало также и предположе�
ние, что это — жена убитого Карафы, которая также стала монахиней.
2 См. об этом: 7; 9.
3 Супруги по большей части жили раздельно, при этом семейство д’Эсте периодически хлопотало
о разводе.
4 Кстати, подобные замены «непристойных» светских текстов благопристойными духовными (име�
нуемыми контрафактурами) в то же самое время практиковались и в музыке. Показательно название
песенного сборника, опубликованного в 1571 во Франкфурте: «Уличные песни, песни кавалеров и гор�
цев, превращенные в христианские и допропорядочные, дабы искоренить со временем дурную и со�
блазнительную привычку петь на улицах, в полях и домах негодные безнравственные песенки, заме�
нив их тексты душеспасительными и хорошими словами» (цит. по: Швейцер А. Иоганн Себастьян
Бах. М.: Классика — XXI, 2002. — С. 17).

писанное с натуры). И изображение это
вызывает массу размышлений, порождая
самые разные характеристики. По словам
С. Грея, «не обязательно знать что�нибудь
о жизни Джезуальдо, чтобы обнаружить
в этих длинных, узких, косых глазах с их
тонкими, но чрезвычайно очерченными
бровями, в маленьком, сморщенном и чув�
ственном рте, орлином носе, и немного по�
катом лбе и выступающем подбородке
знак предельной порочности, жестокости
и мстительности. В то же самое время это
слабое, а не сильное лицо — фактически
почти женское. Физически он — тип вы�
родившегося потомка длинной аристокра�
тической линии» [2, с. 42].

Но самой загадочной частью картины
оказалась женская фигура, помещенная на�
против Джезуальдо (в правом нижнем углу
картины). Кто она? Дополнительная интри�
га заключается в том, что это не «она», а ско�
рее «они», поскольку в разное время здесь
были изображены две разные женщины. Да
и вообще за четыре столетия своего суще�
ствования картина перенесла различные из�
менения и повреждения (особенно во время
землетрясения в Джезуальдо в 1980 году).
Восстановительные реставрационные рабо�
ты проходили с конца 1990�х и, наконец,
6 июня 2004 года прошло повторное освя�
щение «Il perdono di Gesualdo» в Санта Ма�
рия делла Грациа в Джезуальдо.

На картине, известной до 2004 года,
женская фигура изображала монашку в чер�
ном платке, с молитвенно сложенными ру�
ками, взор которой тоже направлен к Спа�
сителю. Г. Уоткинс (8) предположил, что
это сестра Карло Борромео, которая, став
монахиней, взяла имя Сестры Короны1.

Однако после реставрации выясни�
лось, что первоначально на этом месте была
изображена совсем другая женщина, по
всей вероятности, вторая жена композито�
ра Леонора д’Эсте2 — и не в одежде мо�
нахини, а, подобно мужу, в светском пла�
тье с пышным испанским воротником. Но
изменение коснулись не только одежды
женщины, но и ее взгляда. В то время как
монашка смотрела вверх, взглядом, полным
обожания Спасителя, в восстановленном
варианте мы видим Леонору как един�
ственную пассивную участницу — с пус�
тым, безучастным взглядом в сторону
(мимо Джезуальдо и кого бы то ни было).
Правая рука Карло и левая Леоноры как
будто протянуты навстречу друг другу, но
так и не соединяются, передавая, возмож�
но, их отношения в реальной жизни3.

В замене вполне светского изображе�
ния Леоноры некоей богоугодной монаш�
кой, вероятно, отразились устремления
Контрреформации, которая препятствова�
ла тому, чтобы в изображениях в храмах
присутствовали нерелигиозные фигуры4.



Иконография Карло Джезуальдо: вымысел и правда

33

1 «И произошла на небе война: Михаил и Ангелы его воевали против дракона, и дракон и ангелы его
воевали против них, но не устояли, и не нашлось уже для них места на небе» (Откровение, 12: 7�9).

Изображение монахини в правом нижнем

углу картины «Il perdono di Gesualdo»,

известное до 2004 г.

Загадочна фигура ребенка в центре кар�
тины. Некоторыми искусствоведами она
идентифицируется как изображение Аль�
фонсино, сына Карло Джезуальдо и Леоно�
ры д’Эсте, но, скорее всего, таковой не яв�
ляется, поскольку Альфонсино умер еще
в 1600 году. Вместе с тем, крылышки пре�
вращают изображение младенца в ангелоч�
ка. Возможно, это просто композиционный
центр картины, объединяющий левую и пра�
вую ее стороны, но со смысловой точки зре�
ния возможно рассматривать жест младенца
и как приглашение в чистилище, ведь оба суп�
руга словно стоят на краю ямы, как бы боясь
туда ступить. Напомним, что в самом низу
картины — геенна огненная, то место, в ко�
тором пребывают грешники. В своей книге
1973 года Уоткинс предположил, что среди
них могли быть Мария д’Авалос и ее любов�

ник, ибо «что могло быть более соответству�
ющим на картине, изображающей князя в ак�
те мольбы прощения за его грехи, чем при�
знать действие, за которое искалось
прощение» [8, c. 33]. Однако, это умозак�
лючение произвольно, ничем не подтверж�
дено и потому крайне сомнительно.

Выбор персонажей для картины, навер�
няка принадлежащий заказчику, может по�
ведать кое�что о характере Джезуальдо.
Князь, как известно, не избежал дьявольс�
ких искушений, вот почему из святых на
картине выбраны те, которые так или ина�
че сталкивались с дьяволом или демона�
ми. Св. Франциск, изгоняющий демонов
из Ареццо, был способен побороть дьяво�
ла. Архангел Михаил — предводитель вой�
ска ангелов и победитель дьявольских сил
в небесных битвах1. Cв. Катарина Сиенская

Изображение Леоноры д’Эсте,

проявившееся в отреставрированной

картине «Il perdono di Gesualdo»
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1 Господин Карл Джезуальдо, князь Венозы, граф Концы VIII.

была волевой личностью, известной осужде�
нием римских пап, королев и королей; она
пережила чуму и ряд гражданских войн. Ее
канонизация может восприниматься как
прообраз повышения священного статуса
Борромео. Мария Магдалина для Джезу�
альдо могла быть грешницей, нашедшей,
согласно Евангелиям, спасение через из�
гнание нечистой силы, и именно в этом кон�
тексте она изображается здесь как личный
проситель в его поиске прощения. В выбо�
ре фигур св. Франциска и св. Катарины
могла также сыграть роль их причастность
к стигматам.

В целом картина «Il perdono di Gesualdo»
выполнена в маньеристском духе. Большое
количество святых и других фигур, собранных
вместе в одном пространстве, либо запутан�
ное, либо буквальное их изображение, изящ�
ные телодвижения и жесты, обилие разнона�
правленных рук, напряженность общего
тона — все это характеризует маньеризм как
последнюю стадию Возрождения. В духе ма�
ньеризма и некоторые причудливые детали —
например, изображение св. Михаила в весь�
ма вальяжной позе, с летучими сандалиями на
ногах (как у древнеримского бога Меркурия),
в платье с перьями и обычной шляпе (вместо
воинственного шлема) на голове.

Кроме этой, главной, картины суще�
ствует еще несколько, на которых, как счи�
тается, изображен Джезуальдо. Но если
запрестольный образ в Санта Марии делла
Грациа принимать за истинный облик ком�
позитора, то его портрет, выполненный
Франческо Манчини в 1875 году и в на�
стоящее время находящийся в консервато�
рии Сан Пьетро�а�Майелла в Неаполе,
достаточно сильно от него отличается. Вме�
сто бледного удлиненного лица (в стиле Эль
Греко) на нем изображен тучный сангвиник

с «Дали�подобными» усами и козлиной бо�
родкой. Этот облик, очевидно, заимствован
художником с картины XVIII века, где
Джезуальдо изображен в группе из трех
великих музыкантов прошлого, рядом с Гви�
до Аретинским (разумеется, тоже непод�
линным). Возможно, автор в аллегоричес�
кой форме хотел сообщить о своеобразии,
непредсказуемости композитора «второй»
практики, как противопоставление умерен�
ным композиторам «первой», типа прослав�
ленного его современника Палестрины.

Сегодня наши представления о внешно�
сти Джезуальдо вполне сложились, но вме�
сте с тем и вновь затенились: единственный
«подлинный» облик композитора, как счи�
тается, находится на алтарной картине, но
известность получил также несколько иной
портрет, широко распространившийся за пос�
леднее десятилетие во многом благодаря
Интернету. На нем полуанфас изображен
мужчина худощавого телосложения, аристок�
ратической внешности, в камзоле с испанс�
ким воротником�горгерой. Красочная палит�
ра (в отличие от алтарной картины) скупа:
используются только дымчато�лиловые цве�
та; вверху справа — стилизованная латинс�
кая маюскульная надпись:

DOMINUS CAROLUS GES[U]
ALDUS VENUSII PRINCE[PS]

COMPSAE COMES VIII1

Надпись до конца не видна, для более
точного суждения необходимо было бы
тщательно исследовать оригинальное по�
лотно. Ни время создания, ни происхож�
дение этого портрета (а уж тем более имя
автора) не известны.

В частной переписке Гленн Уоткинс выс�
казал предположение, что это анонимное
изображение Джезуальдо — подделка. Он
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Портрет Джезуальдо работы
неизвестного художника

(частное собрание)

утверждал, что видел эту репродукцию
у итальянского кинорежиссера Рокко Бран�
канти, который уже в 1997 году сообщил
ему, что сам портрет находится в чьей�то
частной коллекции. Уоткинс полагает, что
это современная, а не старая («не отраже�
ние Эль Греко») живопись (ученый обра�
щает внимание на изображение рук, хотя
оговаривается, что может и ошибаться).

Поскольку точных данных о портрете
нет, попробуем порассуждать о нем логи�
чески. Если это подделка, а не настоящая
живопись, зачем коллекционеру держать
ее в своей коллекции? Она ведь в таком
случае не имеет ценности, в том числе ма�
териальной, а ведь подделки имеют смысл
только в случае коммерчески выгодных
проектов. Эта же подделка может стоить
весьма дорого: латинскую подпись сделать
простому копиисту сложно или даже не�
возможно, в таком случае заказчик должен
был обратиться к опытному палеографу,
который занимался латинской эпиграфикой
(каковых не так уж много) и заплатить, по�
видимому, немалые деньги. Кроме того, есть
опасность, что такая подделка может быть
разглашена. Маловероятно, чтобы коллек�
ционер, заплатив деньги, держал бы под�
дельную картину в тайне. Скорее всего, он
захотел бы продать ее, и за немалые день�
ги, с учетом своих затрат. Можно предпо�
ложить лишь, что некий частный коллекци�
онер натолкнулся на какой�то старинный
портрет Джезуальдо, который купил себе,
и не желает ни с кем делиться…

Разумеется, эти рассуждения носят ги�
потетический характер. Окончательные
выводы о датировке полотна мог бы дать
только радиологический анализ, но для на�
чала необходимо вообще раздобыть само
полотно. Таким образом, тайна этого пор�
трета Джезуальдо пока остается открытой.
Во всяком случае, портрет близок изобра�

жению композитора из «Il perdono di
Gesualdo».

Постоянно возникающее противоречие
в попытке определить физический облик
Джезуальдо�человека аналогично такому
же ощущению от попытки определить и его
музыкальный портрет, столь по�разному
представленный в современных исследова�
ниях: столь много еще неясностей и так
мало определенности в понимании мисти�
ческой силы его музыки.

Надо полагать, что дальнейшие наблю�
дения за фигурой Джезуальдо (факты его
биографии, прижизненные издания музыки,
находящиеся в библиотеках Флоренции,
Болоньи, Неаполя, поездки непосредствен�
но в места жизни композитора, участие в фе�
стивалях и конференциях, проводимых в его
фонде и т. д.) могут дать новые интересные
открытия. Иконография Джезуальдо —
лишь одна из сторон, характеризующая эту
необычную и интереснейшую личность.



Маргарита Григорьева

36

ЛИТЕРАТУРА

1. Cogliano A. Carlo Gesualdo,il principe, l’amante, la strega. — Napoli: ESI, 2005. — 220 p.
2. Gray C. & Heseltine Ph. Carlo Gesualdo, musician and murderer. —London: St. Stephen’s Press,

1926. — 145 p.
3. Iudica G. Il Principe dei Musici. — Palermo: Sellerio, 1993. — 201 p.
4. Maniates M.R. Mannerism in Italian music and culture, 1530—1630. —Manchester (N.C.):

Manchester Univ. Press, 1979. — 678 p.
5. McClary S. Modal Subjectivities self�fashioning in the italian madrigal // Berkeley; Los Angeles:

Univ. of California Press, 2004. — 374 p.
6. Newcomb A. Carlo Gesualdo and a Musical Correspondence of 1594 // Musical Quaterly. —

Vol. 54 (1968). — № 4. — P. 409—436.
7. Vaccaro A. Carlo Gesualdo Principe di Venosa. L’uomo e I tempi. —Venosa: Osanna, 1998. —

214 p.
8. Watkins G. Gesualdo. The Man and his music. — London: Oxford Univ. Press, 1973. — 414 p.
9. Watkins G. Gesualdo Hex: Music, Myth and Memory / Preface by C. Abbado. — New York:

Norton, 2010. — 384 p.



Иконография Карло Джезуальдо: вымысел и правда

37

Натэла ЕНУКИДЗЕНатэла ЕНУКИДЗЕНатэла ЕНУКИДЗЕНатэла ЕНУКИДЗЕНатэла ЕНУКИДЗЕ

РУРУРУРУРУССКИЕ ССКИЕ ССКИЕ ССКИЕ ССКИЕ ВАМПУКИВАМПУКИВАМПУКИВАМПУКИВАМПУКИ
ДО И ПОСДО И ПОСДО И ПОСДО И ПОСДО И ПОСЛЕ «ВАМПУКИ»:ЛЕ «ВАМПУКИ»:ЛЕ «ВАМПУКИ»:ЛЕ «ВАМПУКИ»:ЛЕ «ВАМПУКИ»:

некоторые наблюдения над историей оперной пародиинекоторые наблюдения над историей оперной пародиинекоторые наблюдения над историей оперной пародиинекоторые наблюдения над историей оперной пародиинекоторые наблюдения над историей оперной пародии

В самом начале ХХ века, рассуждая
о проблемах современного театра, знамени/
тый русский режиссер Николай Евреинов
посвятил несколько строк необыкновенно
популярной в то время оперной пародии. Ею
была «Вампука, невеста африканская», чье
название вскоре после появления пьесы на
сцене театра/кабаре «Кривое зеркало» ста/
ло синонимом оперной рутины и косности.
В истории русского музыкального театра
«Вампука» сыграла значительную роль.
Вместе с тем, не только публика, но и мно/
гие деятели литературы и искусства расце/
нивали ее просто как остроумную шутку.

Евреинов думал иначе.
«”Вампука”, — писал он в своей ра/

боте “Театр как таковой”, — это особый
стиль и вместе с тем насмешка над его осо/
бенностью. <…>

“Вампука” — это щелчок по носу те/
атральной рутине.

“Вампука” — да об этом понятии мож/
но написать целый трактат!

 “Вампука” — предмет истории искус/
ства в той же мере и по тому же праву, как,
например, “Пергам”, “Шехеразада”
и “Louis XVI”» [4, c. 77].

Таким образом, Евреинов выдал опер/
ной пародии «патент» на существование, при/
знав ее «артефактом» культурной жизни —
не менее важным, чем те серьезные произ/
ведения искусства, которые она осмеивала.

Впрочем, и безо всякого патента «Вам/
пука» вошла в историю, удостоившись упо/
минаний во вполне академических музы/
кальных и театральных энциклопедиях.
Бог весть, почему именно на ее долю вы/
пала такая честь: ведь при ближайшем рас/
смотрении оказывается, что «Вампука» —
лишь вершина айсберга. В истории опер/
ной пародии в России есть разные по ка/
честву образцы «жанра» — в том числе

«Вампука» («Вампука, невеста африканская,
образцовая во всех отношениях опера») —

одноактная опера/пародия В.Г. Эренберга. <…>
Название «Вампука» стало нарицательным

для обозначения всего трафаретного,
ходульного, нелепого в оперных спектаклях.

Музыкальная энциклопедия

…Прозвище [Вампука], ставшее крылатым, <…>
теперь ничем не вытравить <…> из театрального

обихода. <…> от Вампуки пошло наречие —
«вампукисто», и даже образовался

глагол — «навампучить».
П. Гнедич. Книга жизни
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и более эффектные, и более яркие, и, не�
сомненно, более талантливые. Созданные
до «Вампуки», после нее, да и в одно вре�
мя с ней.

Однако кто нынче знает о них?
Настало время восстановить историчес�

кую справедливость. Или хотя бы начать вос�
станавливать. Поэтому задача настоящей
статьи — представить некоторые образцы
русских вампук до и после «Вампуки».

***
История западноевропейской оперной

пародии насчитывает около трех столетий.
Отдельные пародийные ситуации, приемы
и сцены появляются в операх уже в сере�
дине XVII века, а в XVIII столетии во
Франции оперная пародия становится
практически самостоятельным жанром.
Комические оперы (а именно так называ�
лись тогда оперные пародии!) собирают
многочисленную публику на представлени�
ях парижских Ярмарочных театров. Не
обходятся без оперных пародий также
Италия и Англия, где, в частности, появи�
лась на свет знаменитая «Опера Нищего»
Дж. Гея и И.К. Пепуша. Без устали вы�
полняя функции «смехового корректива»
к серьезным и возвышенным сочинениям,
оперная пародия сопровождала практичес�
ки все перипетии в нелегкой судьбе жанра,
была свидетелем его триумфов и катаст�
роф. Пародисты не щадили никакие авто�
ритеты, подвергая язвительным насмешкам
сочинения А. Скарлатти и А. Вивальди,
Ж.Б. Люлли и К.В. Глюка, а затем уже
и авторов XIX века: Дж. Мейербера,
Ш. Гуно, Р. Вагнера, Дж. Верди.

История отечественной оперной паро�
дии началась значительно позже — по
сути, лишь в начале XIX столетия. Тради�

ция оперного пародирования (как, впро�
чем, и сама опера) была «импортирована»
в Россию из Западной Европы. Во вся�
ком случае, одна из первых «литератур�
ных» оперных пародий была переводной.
Речь идет о «Плане трагедии с хорами»,
впервые опубликованном в 1810 году в 3�м
издании «Сочинений И.И. Дмитриева».
М.Я. Поляков, перепечатавший «План…»
в сборнике «Русская театральная пародия
XIX — начала ХХ века», указывает в ком�
ментариях, что Дмитриев перевел французс�
кую пародийную пьесу «Plan d’un opera en
trios actes» неустановленного автора. Поэт,
впрочем, не только перевел пьесу, но и осу�
ществил переделку, направив «жало» про�
тив стереотипов отечественной трагедии.
Фактически «План оперы в трех актах» ока�
зался в российской действительности «Пла�
ном трагедии…». Определенная общность
драматургии, постановочных и актерских
клише драматического и музыкального теат�
ров позволила Дмитриеву, пародируя тра�
гедию, одновременно заложить основы па�
родирования оперы в России.

Фабула в «Плане трагедии» сведена к
простой и ясной схеме1 — в первом дей�
ствии Князь и Княжна ликуют накануне
своего бракосочетания; во втором Князь
внезапно умирает и Княжна с народом оп�
лакивают его безвременную кончину;
в третьем Князь воскресает и ликование
продолжается.

В «свернутом», конспективном виде
в «Плане трагедии» присутствуют многие
мотивы будущих оперных пародий. «Вне�
мли и выступи, народ, / попарно свой ус�
троя ход!», — возглашает в Прологе Му�
зыкант. Дмитриев указывает на один из
наиболее стереотипных драматургических
штампов — традиционное попарное ше�

1 Как справедливо заметил М.Я. Поляков, «...Суть сюжетосложения пародийной драматургии — сжа�
тость, яркость, подчеркнутая примитивность схемы» (11, с. 34).
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Известный поэт и драматург

И.И. Дмитриев (1760–1837) стоял

у истоков русской театральной пародии

ствие (или марш) хористов1. На драма�
тургический стереотип поведения хора на�
правлен и прием своеобразного «эха»: во
всех трех актах хор «отражает» последние
слова и эмоции главных героев, одинако�
во бодро соглашаясь делить с ними и ра�
дость, и горе:

К н я з ь
Народ! Пляши и пой, дели со мною ра�
дость!

Х о р
Воспляшем, воспоем, докажем нашу ра�
дость! (конец 1�го действия)

К н я ж н а
Народ, пляши и пой в знак горести сер�
дечной!

Х о р
Воспляшем, воспоем в знак горести сер�
дечной! (конец 2�го действия)2

Комического эффекта Дмитриев дос�
тигает, главным образом, столкновением
двух литературных стилей — высокой па�
тетической интонации и обыденной, быто�
вой речи. Приведем в пример начало тре�
тьего акта. Пародируя известный прием
«deus ex machina», с облаков посреди гро�
ма и молний спускается Гений:

Ге н и й
Супруг твой оживет: прерви, царевна, стон!
Невинною трех Парк ошибкой умер он.
О, царь! Будь паки жив!

К н я з ь
(встает)
Мои ли это ноги?
Тебя ль, Княжна, я зрю?.. О, милосер�
ды боги!3

Следуя закону сценической пародии,
Дмитриев дистанцирует персонаж и ак�
тера4:

К н я ж н а
Итак, ты мой!

К н я з ь
А ты моя, княжна.
Акт кончится, и ты со мной сопряжена5.

1 Сатирическое описание подобного оперного шествия находим в статье Л.Н. Толстого «Что такое искус�
ство» [14].
2 Цит. по: 12, с. 41.
3 Цит. по: 12, с. 42.
4 «...В театральной пародии вместо героя выступает актер» (10, с. 380). У Дмитриева актер пока высту�
пает вместе с персонажем: маска только чуть�чуть приподнимается, чтобы читатель мог разглядеть артис�
та из�за действующего лица.
5 Цит. по: 12, с. 41.
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Укажем, наконец, на удачно использо�
ванные рифмы «сладость – радость», ибо
впоследствии они в изобилии предстанут
на страницах оперных пародий XIX—ХХ
веков1. Впрочем, и другие отмеченные мо�
тивы (в тех или иных обличьях) впослед�
ствии обнаруживаются в многочисленных
оперных пародиях русских авторов.

С начала XIX столетия литературное
пародирование в России неуклонно разви�
вается. Рецензии, фельетоны (нередко ил�
люстрированные), сопровождаемые иной
раз сериями карикатур, — все это свиде�
тельствует о повышенном интересе к жан�
ру оперы. Наиболее же распространенной
становится форма пародийного либретто.
Любопытно, что нередко она оказывалась
лишь средством литературной или даже
политической полемики. Так происходит,
например, в пародии Г.Н. Жулева (псев�
доним «Скорбный поэт») «Горькая судь�
бина кота, или Легкая бойня»2. Фельетон,
написанный в форме оперного либретто,
пародирует пьесу «Горькая судьбина»
А.Ф. Писемского и отчасти его же роман
«Взбаламученное море».

Однако в большинстве случаев паро�
дия была направлена против условностей
оперного жанра в целом и отдельных опер�
ных сочинений в частности. В первую оче�
редь подвергается преследованиям запад�
ноевропейская романтическая опера,
представленная на отечественной сцене
особенно популярными произведениями
итальянских композиторов (Дж. Россини,

В. Беллини, Г. Доницетти, Дж. Верди)
и Дж. Мейербера.

Среди пародий на западноевропейскую
романтику выделим «лирическую оперу
в трех действиях и шести рифмах» В.С. Ку�
рочкина «Американский принц и африкан�
ская принцесса». Опубликованная в 1875
году в «Биржевых ведомостях», пародия
является по сути переработкой дмитриевс�
кого «Плана трагедии с хорами». Изме�
нения коснулись в основном отдельных
деталей — например, «титулов» действу�
ющих лиц (вместо Князя и Княжны —
Принц и Принцесса; вместо Гения — бо�
гиня Афина Паллада). Комический эф�
фект по�прежнему достигается столкнове�
нием высокого и обыденного. Однако
разница между тем и другим заметно уси�
лена: «высокий» стиль еще более патети�
чен (см., например, ремарки: «Принцес�
са: с сугубым ужасом; Принц: с сугубою
слабостию»; Паллада «... восседая на
позлащенном кресле и указуя на безды�
ханный труп, глаголет сице»3), а пове�
дение титулованных персонажей времена�
ми переходит в фарс:

П а л л а д а
Я жизнь тебе дарю!
 <...>

П р и н ц
(вскакивает как бы встрепанный)
Я воскрес!
(Несколько раз перевертывается на од�
ной ноге в восторге)4

1 Сравним с цитатами из более поздних «шедевров»: «Шагабагам: О, радость! Брамбилла: О, сладость!”
Минерва: О, младость!» («Торжество супружеской верности». Цит. по: 12, с. 108); «Меринос: Зачем

здесь говорят о смерти? Поверьте мне лично, что младости не смерть прилична, а радость — лишь

к ней способна младость» («Вампука, невеста африканская». Там же, с. 531; курсив мой. — Н. Е.).
Безусловно, эти рифмы отсылают также к творчеству А.С. Пушкина, который широко их использовал.
Об истории рифмы «младость — радость — сладость — гадость» см.: 15, с. 22.
2 Пьеса имеет подзаголовок: «Взбаламученная опера в нескольких актах».
3 Цит. по: 12, с. 199. Сице (устар.) — так.
4 Цит. по : 12, с. 199–200.
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Отметим, что в данном случае коми�
ческий эффект во многом возникает бла�
годаря авторским ремаркам, значимость
которых необычайно велика — ведь «либ�
ретто» предназначено только для чтения1.

 В ряду литературных пародий на за�
падноевропейскую романтическую оперу
бесспорным шедевром следует признать
«Торжество супружеской верности, или
Мексиканцы в Лапландии» Жулевисто�
ва — «оперное либретто, составленное по
новейшим образцам и в самом модном вку�
се». Подзаголовок гласит: «Большая геро�
ическая опера с хорами, танцами, фейер�
верками, конными и пешими сражениями,
борьбою, кулачным боем, катанием на
коньках, ристанием в колесницах, турни�
ром, метанием диска, воловьей травлей,
пожаром, разрушением целой области и во�
обще украшенная великолепным спектак�
лем» [цит. по: 12, с. 99].

Здесь подвергаются последовательно�
му развенчанию едва ли не все компонен�
ты оперного спектакля — само либретто,
композиция, литературная стилистика, по�
становочные эффекты и даже некоторые
музыкально�драматургические особеннос�
ти. Все блистательные находки автора пе�
речислить невозможно, поэтому ограни�
чимся наиболее показательными.

Высмеивая условную географию мно�
гочисленных опер, Жулевистов вводит
в название указание на место действия —
Лапландия. Впрочем, несколькими стро�
ками ниже оказывается, что главное дей�
ствующее лицо — владетель некоего Нео�
битаемого острова, где, собственно,
и происходит действие. В таком случае чи�
тателю остается предполагать, что упомя�
нутый Необитаемый остров расположен

в Лапландии, однако в конце 4�го акта ав�
тор окончательно разрешает его географи�
ческие сомнения, известив, что «Разбитый
хан бежит, Москва освобожденна!»

Затейливые имена главных героев —
Шагабагам Балбалыкус и его супруга
Брамбилла2 — пародируют условный
оперный экзотизм. Пестрый список дей�
ствующих лиц дополняют Кавалер Бона�
вентура (персонаж явно «из другой опе�
ры»), богиня Минерва (Паллада то ж),
Вестник, Воины, Народ, Телохранители,
Игры и Смехи (спутники Минервы) и жи�
тели обоего пола.

Фабула проста. В 1�м акте Шагабагам
и Брамбилла празднуют бракосочетание. Со�
держание 2�го акта остается для читателя
загадкой даже при внимательном прочтении.
«Каватина» Шагабагама и Брамбиллы
(единственный номер в этом акте) составле�
на из восклицаний, междометий и отдельных,
мало связанных между собой фраз. В фина�
ле каватины главный герой, по�видимому,
открывает супруге ужасную тайну:

Ш а г а б а г а м
Узнай, узнай!

Б р а м б и л л а
Скажи скорей!

Ш а г а б а г а м
Будь проклят я!
Ах, ах, ах, ах,
Ах, ах, ах, ах!

Б р а м б и л л а
Увы, увы!
Увы, увы! (конец 2�го акта)3

Но какую — для читателя так и оста�
ется загадкой. В 3�м акте Кавалер Бона�
вентура поет серенаду и спасается бегством

1 Хотя некоторые из них вполне могли бы быть положены на музыку и поставлены на сцене.
2 Нетрудно усмотреть в этом также ассоциацию с гофмановской Брамбиллой.
3 Цит. по: 12, с. 103.
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от воинов. Более всего насыщен события�
ми 4�й акт: Брамбилла тоскует о супруге;
затем «в отдаленьи трубы звучат» и на сце�
ну вносят смертельно раненого героя.
Шагабагам умирает, однако появляется
Минерва и воскрешает его. «Разбитый хан
бежит», все торжествуют.

 Даже из столь краткого пересказа
ясно, что стремительные повороты сюже�
та остаются для читателя (как и в некото�
рых классических операх — для зрителя)
неразрешимой загадкой. Откуда возника�
ет кавалер Бонавентура «в плаще и со шпа�
гою», кому он поет серенаду, «играя на
лютне», почему за ним гонятся громоглас�
ные воины и, наконец, какую ужасную тай�
ну сообщил Шагабагам своей супруге —
на все эти и многие другие вопросы нет
и, разумеется, не может быть ответа, ибо
таким образом пародист «расправляется»
с расхожим взглядом на оперу, как на ди�
вертисментное по своей сущности явление.

Не проходит Жулевистов и мимо мно�
гочисленных театральных стереотипов,
например, употребления к месту и не к ме�
сту принципа «deus ex machina». Так воз�
никает в финале пародии богиня Минерва
и воскрешает убитого Шагабагама. Тот
оживает с уже хорошо знакомыми нам
рифмами: «Шагабагам: О, радость!
Брамбилла: О, сладость! Минерва:
О, младость!» [цит. по: 12, с. 108].

Автор «Мексиканцев в Лапландии»
скрупулезно воспроизводит типичные
оперные ситуации1 и жанры: дуэт согласия
(Шагабагам и Брамбилла: «О, восторг, о,
восхищенье!»), серенаду (Кавалер Бона�

вентура: «Долго я, долго, ах, долго»), арию
lamento2 (Брамбилла: «Ах, тщетно, на�
прасно»), сцену и предсмертную арию ге�
роя (речитатив «Но что я зрю?»; хор
«О, горе! Горе!» и ария «Прости, прости,
я умираю»), явление Минервы («Про�
снись! Шагабагам, тебя я оживляю»), яв�
ление Вестника («Спокойся, княжна! Побе�
да совершенна!») и финальный апофеоз —
Хор, дуэт и общий хор («Слава! Слава! Сла�
ва!»). Представление заканчивается вели�
колепным балетом — непременной дра�
матургической составляющей оперного
спектакля.

Приемы, которыми пародист достига�
ет комического эффекта, разнообразны.
Это и столкновение высокого и низово�
го — например, стилизованной «под ста�
рину» трагедийной лексики и бытовизмов:

М и н е р в а
 ... Шагабагам, тебя я оживляю,
Возьми свой одр, ступай, я так повелеваю!
Ступай себе!..3

или нарочито примитивного (лексически
или ритмически) текста, как, например,
в финальном апофеозе пародии:

Х о р
Властелин
Наш один
Как гранит
Нас хранит и т. д.4

Еще один прием — несоответствие
литературного текста, звучащего в устах

1 Оперная ситуация — наименьшая драматургическая единица оперной композиции. Термин «оперная
ситуация» введен Т. Ниловой (см.: 9).
2 В качестве объекта пародии здесь можно указать и отечественный эквивалент, ибо ария Брамбиллы
апеллирует также к «Плачу Ярославны» из оперы А.П. Бородина «Князь Игорь».
3 Цит. по: 12, с. 107.
4 Цит. по: 12, с. 108. Курсив мой. — Н. Е.
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персонажей, их реальному поведению на
сцене:

В о и н ы
(показываются из�за угла и потом крича
во все горло)
Тише, тише, не шумите,
Осторожно подходите!1

Направляясь в погоню за кавалером
Бонавентурой, те же Воины, «не трога�
ясь с места и как можно хладнокровнее»
долго распевают:

Бесполезно промедленье,
В бегстве не найдет спасенье!
Пойдем за ним, пойдем сейчас,
Пойдем, пойдем, пойдем сейчас2.

Особое внимание уделено неизбежным
в опере текстовым повторам. Имитируя их,
Жулевистов с упоением разыгрывает эту
«козырную карту» оперной пародии:

Х о р
Так станемте, друзья, пировать,
<...>
И брак его торжествовать!
Торжествовать, торжествовать, торже�
ствовать,
Торже... торже... торжествовать,
И брак его торжествовать!3

или:
К а в а л е р  Б о н а в е н т у р а

Долго я, долго, ах, долго, и долго, и долго,

Долго во мраке ночном я блуждаю под ок�
нами милой4.

Немало достается от автора и оперным
либретто с их стилистически непритязатель�
ными текстами и убогими рифмами. Целые
«сцены» построены на следующих — весь�
ма содержательных — пассажах:

Каватина
Брамбила: Ужель, ужель!
Шагабагам: Увы! Увы!
Брамбилла: Скажи скорей.
Шагабагам: Пусть сто смертей!
Брамбилла: Ах, ах, ах! Ах, отвечай!
Шагабагам: Узнай, узнай!5

В результате использования подобных
приемов пьеса обретает абсурдистские чер�
ты, покоряя читателя мастерским исполь�
зованием разнообразных алогизмов. Пе�
речень блистательных авторских находок
Жулевистова без труда можно продол�
жить, ибо пьеса тотально пародийна, и не
оставляет без внимания ни один оперный
стереотип.

Однако осмеянием западноевропейс�
кой оперы отечественные сатирики не ог�
раничились и вскоре обратили свое внима�
ние на русские образцы. В первую очередь
жертвами пародистов стали те сочинения,
которые в жанровом отношении были ори�
ентированы на западную модель. Особен�
но усердствовали в пародировании нацио�
нального музыкального театра сатирики
журнала «Искра». 11 мая 1863 года

1 Цит. по: 12, с. 103. Курсив мой. — Н. Е. Нетрудно угадать непосредственный прототип этого номера —
хор придворных «Тише, тише, уж пробил час мщенья» из «Риголетто» Верди. Не исключен, впрочем,
и другой прототип — хор Piano, pianissimo из первого акта «Севильского цирюльника» Россини.
2 Цит. по: 12, с. 104.
3 Цит. по: 12, с. 102.
4 Цит. по: 12, с. 103.
5 Цит. по: 12, с. 102.
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А.П. Григорьев, сообщая, что закончились
репетиции оперы Серова «Юдифь», писал:
«Поздравляем русскую музыку с важным
приобретением. Поздравляем и “Искру”
с работой, а сотрудников ее с хлебом. Что
на Вагнера�то лаяться. Вагнер вон уже
уехал1, уж далеко теперь, а тут свой талант
под боком. Понатужьтесь, господа, полай�
тесь» [цит. по: 12, с. 787].

В 1863 году на страницах «Искры» по�
является серия карикатур на «Юдифь» —
«Оперу с танцами, декорациями, убийства�
ми, великолепной обстановкой, но без пе�
ния». Чуть позже там же публикуются ка�
рикатуры и пародия на «Рогнеду» под
следующим заголовком: «Иллюстриро�
ванная музыкально�драматическая прав�
да в пяти действиях (Стихи Аверкиева,
наигрыш Серова, рисунки Лебедева)».
Помимо самой оперы, пародия «задева�
ет» и предисловие, в котором композитор
высказал свое оперное кредо, вводя в му�
зыкальный обиход понятие «органической
музыки». Фельетон заканчивается часту�
шечными ритмами:
Как на матушке, на Неве�реке,
На театре ли на Мариинском,
Просветил народ господин Серов
Правдой музыки органической2.

Другой пример пародии на русскую опе�
ру — «Итальянец в Калинове, или Опыт
переложения хорошей прозы в дурные сти�
хи с посредственным наигрышем»3. По�
водом к пародии послужило либретто
А.Н. Островского к «Грозе» В.Н. Каш�
перова. Причиной, скорее всего, — поле�
мика по вопросам «своего и чужого» в рус�
ской опере. Хор муз запевал за сценой:

<...> Ныне ставится опера
Флорентинско�московская,
С кантиленами сладкими,
Со стишками конфектными. <...>
Ах, ахти, гореванье!
Тяжело расставанье
С здравым смыслом, с поэзией <...>.
Тяжело превращение
Александра Островского
Из хорошего комика
В театрального гномика,
В либреттиста московского4.

«Итальянцем» оказывается в пародии
Борис, который, держась «по правую сто�
рону сцены, подальше от русских», сетует
на свою тяжелую долю:

Нет хуже горя — полюбив чужую!
(Мало подумав):
Нет! Хуже во сто раз
Для авторских проказ
Одеться итальянцем
И рифмами с изъянцем,
Под наигрыш плохой,
Горланить вздор такой,
Что боже упаси!
 До, ре, ми, фа, соль, си!5

Автор пародии резко дистанцирует ак�
теров от персонажей, которые по ходу раз�
вития сюжета размышляют, в сущности, об
эстетике оперного жанра, его условностях
и возможностях. Устами персонажей дает�
ся оценка оперы как «несерьезного» вида
искусства.

В а р в а р а
Да ты чего хочешь�то?

1 Творчество Вагнера (как и Мейербера) вызывало у искровцев отрицательное отношение.
2 Цит. по: 12, с. 330.
3 Авторство, возможно, принадлежит Г. Жулеву.
4 Цит. по: 12, с. 384–385.
5 Цит. по: 12, с. 385.
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К а т е р и н а
Ах, боже мой! Я хочу, чтобы всем стало
понятно, отчего <...> я пугаюсь грозы,
боюсь геенны и пр[оч]?... <...> Прочти
вот сама, что пишет о моем характере Доб�
ролюбов!

В а р в а р а
Поди ты к черту со своим Добролю�

бовым <...>! Нешто мы всурьез драму
играем, что ли? <...> Ну тебя, смешишь
только. Слушай!

Ай, люли, люли!
До, ре, ми, фа, соль!
В пьесу все вали,
Лишь бы вышла роль! <...>
Делай штучки ты
Театральные,
Да забудь мечты
Идеальные.
Да не плачь, не вой
Над утратою,
А пройдись, пропой
Травиатою. <...>
Будь Зеликою,
Фиориною,
Будь Нелюскою,
А не дикою
Катериною,
Бабой русскою!1

Любопытно, что либретто частично
«озвучено» автором: некоторые номера
исполняются «на голос», например, сцена
Тихона и Кабановой — «на голос куплета
из водевиля “Кавалерист�девица”». Борис
же «выражает свою скорбь ариею из “Лю�
чии” [12, с. 387].

Прием исполнения оперы «на голос»,
не новый для русского музыкального теат�

ра, использован Г. Жулевым и в «Вицмун�
дирной опере», взятой из «ком. А.Н. Ост�
ровского того же названия, музыка, в о�
жидании будущих партитур, имеющих
быть написанными отечественными компо�
зиторами по указаниям гг. Ростислава,
Мстислава, Ярослава, Апорта, Рапорта
и Раппопорта2, составлена из русских пе�
сен и романсов» [12, с. 406]. В качестве
таковых выступают «Ах вы, сени, мои
сени», «Вниз по матушке по Волге», «Су�
дарыня�боярыня», «В старину живали
деды» и другие образцы городского песен�
ного искусства. Наибольшее снижение до�
стигается в финале, где используется по�
пулярный «Чижик».

В начале ХХ века «пародийное либ�
ретто» в России было одним из любимых
публицистических жанров. Достаточно
близко к нему примыкал и фельетон в фор�
ме «рецензии�репетиции». Яркий при�
мер — отклик Власа Дорошевича на пре�
мьеру оперы А. Гречанинова «Добрыня
Никитич» (1903)3.

В числе прочего, пародия затрагивает
и традиционное противостояние «своего»
и «чужого» или, иначе, западноевропейско�
го и национального театров. В качестве «чу�
жого» в окарикатуренном виде возникает
фигура Рихарда Вагнера. Место «своего»
(кстати, также окарикатуренного!) занимает
национальная опера историко�былинной
тематики: она представлена самим Гречани�
новым, а также появляющейся «под зана�
вес» тенью Михаила Ивановича Глинки.

Действующие лица фельетона�рецен�
зии — хорошо знакомые публике персона�
жи: Федор Иванович свет Шаляпин (бо�
гатырь), Алеша Гречанинов млад (внук

1 Цит. по: 12, с. 390–391.
2 Имеются в виду музыкальные критики Ростислав (Ф.М. Толстой) и М.Я. Раппопорт.
3 Впервые опубликовано: Русское слово. 1903. 19 октября. № 286. Цит. по: 13, с. 636–645.
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Вагнера, двоюродный племянник Бороди�
на, временно исправляющий должность
Глинки, богатырь), г�н Альтани (получает
двадцатого числа жалованье, богатырь),
боярин Мюр, боярин Мерилиз1 (предста�
вители московского купечества) и другие.
Пародия эта также частично «озвучена»
(увертюрой из «Руслана», маршем Тореа�
дора из «Кармен», «Тарабумбией» — «муз.
г. Дорошевича», песней «Ты пойди, моя
коровушка, домой» и проч.). Для полноты
«виртуального аудио�ряда» возникают от�
сылки к наиболее популярным и репертуар�
ным в России западноевропейским операм:

Б о г а т ы р ь  в  в и ц м у н д и р е
Сядем мы за почестен стол,
Уж мы гой еси, мы подумаем,
Что играти нам, воспевати что,
То ли «Фауста» с «Кавалерией»2,
«Риголетто» ли с «Травиатою».

Появление г�на Гречанинова сопро�
вождается пением «былинного» монолога:

Г � н  Гр е ч а н и н о в  (тряхнув кудрями)
Я из Берлина, злому Вагнеру
Монументик там вдруг поставили.
Возмутился я, Гречанинов млад,
Стал я Вагнеру выговаривать:
«Уж ты гой еси, злой нахальничек
И байрейтская ты бахвальщина!
Среди площади раскорячился?
Сокрушу тебя, Гречанинов млад!
Монументик весь исковеркаю!»
Размахнулся я, задрожал тут весь,
На колени пал свет Рихардушка,
Нибелужьим молвил голосом:
«Уж ты гой еси, Гречанинов млад!
Вот «Зигфрид» тебе, вот «Валькирии»,
Ты с меня возьми сколько вздумаешь,

Не коверкай лишь монументика,
Не срами меня в Неметчине».
Взял тогда себе, добрый молодец,
Я «Валькирии» — и мои они!

Фельетон Дорошевича апеллирует
к самым разным явлениям русского опер�
ного театра: на «авансцене» пародии�ре�
петиции присутствуют А.П. Бородин
и М.П. Мусоргский, знаменитые пев�
цы — помимо Шаляпина — Собинов
и Нежданова. Многочисленны отсылки
к современным «технологиям»: во 2�м дей�
ствии появляется чудовище — «электри�
ческая стерлядь», и в качестве волшебного
предмета — «электрическая спичечница»,
дом Змея Горыныча выстроен «в стиле мо�
дерн» и т. п. Многие приемы, использован�
ные Дорошевичем, предвосхищают музы�
кальную шутку И.А. Саца «Не хвались,
идучи на рать», написанную гораздо поз�
же, в 1912 году (о ней см. далее).

***
Пародийное либретто и фельетон были

в России распространенными, но не един�
ственными видами оперной пародии. Па�
раллельно с ним существовала и традиция
сценического (нередко импровизированно�
го) пародийного жанра, чаще всего в ус�
ловиях домашних театров и салонов. Ме�
муары и воспоминания конца XIX —
начала ХХ века доносят до нас свидетель�
ства о таких постановках. Это, например,
воспоминания Т.А. Кузьминской об имп�
ровизированной опере, которую сыграли как�
то в доме Берсов по инициативе и с участием
Льва Толстого [см.: 7, с. 86–88]. Пародии
на оперу ставились и в доме директора Им�
ператорских театров П. Гнедича, и на ве�
селых вечеринках и капустниках актеров

1 «Мюр и Мерилиз» — самый модный магазин в Москве начала ХХ века.
2 Имеется в виду опера П. Масканьи «Сельская честь» («Сavalleria Rusticana»).
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В.Г. Эренберг (1875–1923) –

автор музыки оперы

«Вампука, невеста африканская»

МХТ [см.: 1, с. 221–222]. Впрочем, иной
раз оперные постановки носили более
«помпезный» характер — так, пародия на
оперу Глинки «Руслан и Людмила» сочи�
нения некоего Акселя была поставлена на
сцене Большого театра (!).

Дальнейшая жизнь оперной пародии,
а точнее, небывалый всплеск пародийности
приходится на начало ХХ столетия, озна�
меновавшееся в России расцветом кабарет�
ного движения. В репертуаре многочислен�
ных кабаре и театров миниатюр пародии
занимали ключевую позицию.

Наиболее яркие образцы связаны с де�
ятельностью театра «Кривое зеркало».
Именно там в 1909 году увидела свет пре�
словутая «Вампука»1. Вслед за ней ав�
торы «Вампуки» М.Н. Волконский
и В.Г. Эренберг написали еще один «бо�
евик» — «Гастроль Рычалова»; он был по�
ставлен в сезон 1911 года и пользовался не
меньшим успехом. Обрели в «Кривом зер�
кале» свою сценическую жизнь и две из
трех опер�шуток И.А. Саца — «Не хва�
лись, идучи на рать» и «Восточные сладо�
сти». Режиссер театра Николай Евреинов
тоже попробовал себя в роли оперного па�
родиста. Так появился на свет его «Слад�
кий пирог» на либретто Л.Н. Урванцова2.
Чуть позже, развивая тему «реалистичес�
кой оперной драматургии», Евреинов напи�
сал пародию «Четвертая стена». Интерес�
ным и в чем�то особенно симптоматичным

оказалось «Действо об опротестованном
векселе» (либретто В. Азова, музыка
В. Эренберга), поставленное в 1914 году.
К этому списку можно добавить «Жесто�
кого барона» В. Гиацинтова — пародию
на средневековую драму, музыку для ко�
торой написал все тот же неутомимый
В. Эренберг. В репертуаре «Кривого зер�
кала» «Жестокий барон» значился как
«комическая опера», но, судя по отзывам
в печати, все же представлял собой опер�
ную пародию — скорее всего, на музы�
кальные драмы Вагнера3. И наконец, от�

1 Подробно о ней см.: 5, с. 62–98.
2 Урванцов Лев Николаевич (1865–1929) — русский драматург. В первое десятилетие ХХ века активно
сочинял для «Кривого зеркала». Тесно сотрудничал с Н.Н. Евреиновым; работал также в «Интимном
театре для пожилых детей».
3 Отечественные пародии на вагнеровские оперы нам неизвестны. В РГАЛИ хранится несколько писем
Эренберга к князю Волконскому, который предлагал композитору написать музыку к своей оперной паро�
дии. Из писем Эренберга следует, что пародия состояла из трех, по меньшей мере, частей, так как описы�
вала эволюцию оперы – соответственно, итальянской, русской и собственно вагнеровской. «Вагнеровская
часть великолепна («Хой�хо» прямо�таки очаровательна»), — пишет Эренберг. К сожалению, устано�
вить местонахождение рукописи Волконского не удалось; музыка, по�видимому, так и не была написана.
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части к оперным пародиям относился спек�
такль «Татьяна Ларина», где показан про�
цесс экранизации «Евгения Онегина».

Оперные пародии ставили, конечно, не
только в «Кривом зеркале», но и в других
театрах, например, в «Летучей мыши».
Известно, что там шла пародия «Италь�
янский салат» — вероятно, мозаика из
арий и сцен различных итальянских опер,
а также пародия некоего Piper’a «Одихакс
и Одибрака». Более сложен вопрос с по�
становкой оперной пародии И.А. Саца
«Месть любви, или Кольцо Гваделупы».
Сведений о том, что она была поставлена
в «Летучей мыши», не сохранилось, хотя
она, скорее всего, была написана для этой
труппы.

Среди других пародий (по�видимому,
не связанных ни с «Кривым зеркалом», ни
с «Летучей мышью») можно упомянуть
«потрясающую судейски�музыкальную
драму в 2 и 1/2 сажени и 3 и 1/2 метров»
В.Н. Гартевельда — «Сад пыток, или Ук�
раденный теленок» и его же «жестоко�вол�
шебную оперу» «Фенулья, или Кривая из
Портичи» (клавир хранится в ГЦММК
им. М.И. Глинки). Первая из них, по�ви�
димому, представляла собой мозаику из
оперных арий (в основном из «Аиды»),
которая перемежалась имитацией заезжен�
ного граммофона, чтением пародий на фу�
туристские поэзы, цыганскими романсами
и т. п. Вторая до некоторой степени ориен�

тирована на «Фенеллу» Обера, хотя и не
снабжена ни музыкальными, ни литератур�
ными цитатами1.

Перечислить все оперные пародии
этого времени пока не представляется
возможным — многие не сохранились,
и мы можем судить о них лишь по воспо�
минаниям и газетным рецензиям. Но не�
которые все же дошли до наших дней.
Представим пять из них — наиболее по�
казательных.

Пародия И. Саца «Месть любви, или
Кольцо Гвадалупы» — один из наиболее
метких, ярких и, вместе с тем, злых образ�
цов этого жанра2. С точки зрения музы�
кальной и литературной пародийной тех�
ники она (как и второй его шедевр «Не
хвались, идучи на рать») намного превос�
ходит знаменитую «Вампуку».

В качестве объекта пародии выступа�
ет западноевропейская героико�романти�
ческая опера и, в частности, «Риголетто»
Дж. Верди. К вердиевской опере «апел�
лируют» два героя — Герцог и Спарафу�
чиль, а также хор Заговорщиков «Тише,
тише подползайте», одним из образцов для
которого, вероятно, послужил хор татар из
1 акта оперы А.Г. Рубинштейна «Демон»
(«Тише, тише, подползайте. Стража креп�
ко спит»). К лейтмотиву проклятия Риго�
летто восходит и «роковая» формула сацев�
ской увертюры.

1 Оперные пародии были невероятны популярны, поэтому даже некоторые драматические пьесы «оснаща�
ли» пародийными оперными ариями. Так поступил, например, Евреинов при постановке «Френолога»
Козьмы Пруткова. Наработанные пародийные приемы с успехом использовались в других «жанрах» ка�
баре — например, в водевилях, опереттах, «окрошках». Некоторые из них по своей технике вплотную
примыкали к оперной пародии. Такова окрошка «Боги в калошах» М. Бескина и П. Зенкевича, либретто
которой почти целиком состоит из цитат популярных русских и западноевропейских опер.
2 Илья Сац — автор как музыки, так и либретто. Рукопись клавира хранится в ГЦММК им. М.И. Глин�
ки (Ф. 365, ед. хр. 53–55). «Месть любви», обнаруженная в архивах этого музея Ж. Пановой, описана
и проанализирована ею в кандидатской диссертации «Илья Сац — композитор на театре» [10]. Копия
клавира любезно предоставлена Ж. Пановой в наше распоряжение.
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В списке действующих лиц с Герцогом
и Спарафучилем соседствует Розина: та�
ким образом, к числу прототипов подклю�
чается и «Севильский цирюльник» Росси�
ни. Остальные герои могут существовать
почти в любой итальянской опере (или опе�
ре, созданной по этой модели) или у Мей�
ербера. Это Капеллан и Поселянин; а так
же хоры поселянок, солдат, ангелов.

В своей наблюдательности Сац воис�
тину беспощаден. Любое, самое малейшее
проявление стереотипа подвергается раз�
венчанию — нелепости сюжета, драма�
тургии, постановки (бутафория, костюмы,
аксессуары; исполнительские штампы
оперных примадонн и премьеров и т.д.).
Перечислим некоторые.

Пародия складывается из типичных
«оперных номеров»: два любовных дуэта
Розины и Герцога (по одному в каждом из
двух актов), массовые сцены — хор заго�
ворщиков («Тише, тише подползайте»),
хор солдат («Бог войны нам шлет побе�
ду»), хор ангелов («Здесь цветут цветы
алое»), хор поселянок («Вот идут солда�
ты»); монолог Спарафучиля, сцена дуэли
и финал�апофеоз. Наиболее «проработан�
ными» (прежде всего, с точки зрения дра�
матургической) оказываются дуэты, мас�
совая сцена 1�го акта и финал. Так, первый
дуэт Розины и Герцога — развернутая сце�
на, включающая все типичные стадии раз�
вития любовного чувства: «…От затаен�
ного ожидания прихода возлюбленного
с непременным любовным говорком a parte
и необходимостью выбора между суровой
честью и неодолимой страстью через тра�
диционно вопросо�ответный раздел («Ко
мне.— К тебе? — Ко мне. — К тебе? —
Спеши на грудь мою. — Твою?») к соглас�
ному благостному дифирамбу: “Счастье
нас ждет там впереди”» [цит. по: 10,
с. 177]. Во время дуэта восходит луна —

промасленная картонка со свечой внутри
возносится к колосникам, а костлявое су�
щество, изображающее луну, в середине
дуэта возвещает: «Вот уже взошла луна!»
Таким образом, любовный дуэт пародиру�
ет непременную ночную любовную сцену.

Автор намеренно игнорирует логику
причинно�следственных связей. Так, Ка�
пеллан со словами «Я здесь!» появляется
на сцене раньше, чем Солдаты доверитель�
но сообщают публике: «Вот идет Святой
отец!»

Наиболее развернутой у Саца оказы�
вается та часть пародийного замысла, ко�
торая касается ремарок. Композитор лю�
бовно фиксирует нелепости сценографии
и актерские штампы. Эмоциональное со�
стояние певцов находится в вопиющем дис�
сонансе с литературным текстом: «Гер�
цог — вяло, равнодушно, приберегая силы
для высокой ноты, поет: “Какое чувствую
волненье”». Хор «кривоногих плебеев»
в финале констатирует гибель героя «скуч�
ным, равнодушным тоном»: «Да, он уми�
рает...» Некоторые ремарки относятся
к специфическим вокальным приемам: Ро�
зине автор предписывает «озлобленную
колоратурность», к месту и не к месту она
поет «на улыбке», Герцог поет с «оскалом»
и «остервенением». Сац фиксирует и ми�
зансцены: во время любовного дуэта герои
вдруг «порывисто меняются местами»,
а тенор «демонстрирует свои блестящие
ляжки» и т. д.

Подобно большинству пародий — ли�
тературных и сценических — «Месть люб�
ви» лаконична, поскольку оперирует не си�
туациями, а их знаками. И все же краткость
номеров в ней примечательна. Хор ангелов,
например, состоит всего из пяти тактов (без
учета оркестрового вступления), а хор по�
селянок — всего из одной, но дважды по�
вторенной фразы «Вот идут солдаты».
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И.А. Сац (1875–1912) прославился

в начале XX века

как автор опер�пародий

Впрочем, встречаются и исключения из
правила — образцы неимоверно растяну�
той формы. Это способ осмеяния бесконеч�
ных, специфически оперных распевов
и повторов, уже встречавшихся ранее.
В «Мести любви» «божественные длинно�
ты» представлены бесчисленными колора�
турами и фиоритурами Герцога и Розины.

Музыкальный текст пародии ориенти�
рован на клишированные семантические
формулы (на это справедливо указывает
Ж. Панова). Оперный злодей Спарафу�
чиль обрисован уменьшенным септаккор�
дом, тремоло и «роковой» ритмоформулой
(она же — мотив рока, звучащий в увер�
тюре). Его «коронная реплика» — «Бе�
зумец жалкий я» — сопровождается адс�
ким хохотом и «обвалом» хроматических
пассажей. Появление Капеллана отмече�
но плагальным последованием (S–T) с по�
ступенным восходящим движением мело�
дии от примы к терции тонического
трезвучия. Тремоло на последнем аккорде

пародирует эффект «молитвенного про�
светления». Преувеличенно жалобные ин�
тонации возникают в ламентном разделе
предсмертной арии Герцога.

Примеры нетрудно умножить; ограни�
чимся еще одним, особенно любопыт�
ным — это оркестровое заключение к пер�
вому акту. Построенное на утверждении
торжественного до мажора, оно пародирует
бесконечные кадансы классических опер.
В течение 55 тактов в разных ритмических
вариантах звучит один�единственный то�
нический до�мажорный аккорд.

Другой «боевик» — «Гастроль Рыча�
лова» — написан в жанре пьесы�репетиции.
1�й акт представляет закулисную жизнь про�
винциального театра со всеми ее характер�
ными особенностями — сплетнями, интри�
гами, непонятыми гениями. Идет репетиция
оперы на исторический сюжет. Премьер
Рычалов требует ковер и свечи для гримиро�
вального столика, примадонна Исидорская
демонстрирует глубокое декольте, тенор Бор�
зой�Невзоров тихо, по своему обыкновению,
напивается в углу. Среди разнообразных
предпремьерных неурядиц нет�нет да и про�
скальзывают суждения об опере (в своем
роде, философско�эстетические).

А н т р е п р е н е р
Э, мамочка моя, кто в опере смысла ищет...
Была бы опера, да гастроль, а смысла нет...
«Тра�та�та, тра�та�та»... а что тра�та�та,
и сами не знают1.

***
Л а н ш е в 2

Вы думаете, в опере главное пение?
А н т р е п р е н е р

А что же, по�вашему, главное?

1 Цит. по: 12, с. 536
2 Тенор – Н. Е.
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Л а н ш е в
Конечно, ноги... <...> Когда я выхожу на
сцену — театр не выдерживает… Испы�
тано… Женщины рыдают…40

Спешно обсуждаются проблемы пред�
стоящей премьеры. Актриса, исполняющая
роль субретки, не может выйти на сцену.

П с о й  М а к с 41

…Наша инженю седьмым беременна.
А н т р е п р е н е р

Ну, это подробности, мамочка...
П с о й  М а к с

Родит сегодня...
А н т р е п р е н е р

<...> Так придется ее роль выпустить, вот
и все... Ведь у нее сцен с Рычаловым нет42.

Прима Исидорская отказывается петь
любовный дуэт «без луны»:

И с и д о р с к а я
Так вот я вам говорю теперь... (Кричит.)
Если в другой раз, когда я пою, не будет
луны, то я уйду со сцены... Так и знайте...
<...>

П с о й  М а к с
(кричит с отчаянием кверху)
Эй, на колосниках, чтобы как Исидорская,
так луна... Как луна, так Исидорская!
Зашпаривай ее к чертовой матери...43

Наконец, все сложности как будто ула�
жены, и спектакль начинается. Второй акт
пьесы и есть собственно оперная пародия.
В ней развенчиваются почти те же стерео�
типы, что и в сацевской «Мести любви».
Основные номера оперы — сольные ха�
рактеристики главных героев (Маркиза

Парбле де Кассеньяка и графини Марга�
риты), любовный дуэт, хор шуанов. Но так
как в «Гастроли...» пародируется истори�
ко�романтическая опера, то здесь есть еще
и дополнительные эпизоды: обращение
Маркиза к шуанам: речитатив и ариозо
(«О верные шуаны, пришел я сообщить,
что Робеспьер капканы нам хочет стано�
вить»), и развернутая сцена с Духом
(«Пред тобой стоит мертвец, разнесчаст�
ный твой отец»).

Среди прототипов пародии назовем, во�
первых, «Фауста» Гуно: на это указывает
имя главной женской героини — Маргари�
та, а также Молодой шуан, напоминающий
Пажа. Лирическая линия «Рычалова» от�
сылает к «Гугенотам»: Маркиз спасает от
опасности свою будущую возлюбленную
Маргариту, так же как Рауль — Валенти�
ну; оба рассказывают об этом в простран�
ных ариях. Явление Духа (отца Марки�
за) — в традициях итальянской оперы —
Беллини, Доницетти, хотя и шекспировский
мотив налицо: Призрак отца является Кассе�
ньяку с требованием отомстить за него. Не�
трудно узнать вагнеровский мотив, хотя он и
подан мимолетно, в упоминании женского
имени Ортруда, с другой стороны, появление
в финале папского нунция отсылает к «Тан�
гейзеру» (или к «Африканке» Мейербера).
Парадоксальным образом итальяно�француз�
ские элементы в пародии сплетаются с отече�
ственными: так, хор солдат�шуанов с грабля�
ми, вилами и метлами (!) возвращается с полей
после крестьянских работ с песней: «После
работы вытягивай усталые члены». Что с не�
избежностью вызывает ассоциации с «Оне�
гиным» (хор «Болят мои скоры ноженьки
со походушки»).

40 Цит. по: 12, с. 541.
41 Помощник режиссера – Н. Е.
42 Цит. по: 12, с. 536.
43 Цит. по: 12, с. 540.
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Л.Н. Лукин – Рычалов

в спектакле театра «Кривое зеркало»

(карикатура П. Мака)

Все перечисленные до сих пор «моти�
вы» — бесспорная заслуга драматурга
Волконского. А вот его соавтор, Эренберг,
в ассоциативную игру почти не включает�
ся. Его приемы — «общепародийного»
характера и сводятся к употреблению кли�
шированных формул. Появление Духа
и его сцена с Маркизом основаны на ак�
тивном использовании уменьшенных гармо�
ний, «страшного» тремоло в басу и глиссан�
до. Ярким контрастом к этим музыкальным
приемам (и к самой инфернально�роман�
тической ситуации) звучит лихая, «припля�
сывающая» вокальная мелодия, что впол�
не, впрочем, соответствует ремарке: Дух
поет «весело, но с раскатами грома»
[12, с. 546.]. В финале сцены мы встреча�
ем уже знакомый нам по «Мести...» обвал
хроматических пассажей, возникающий

после развернутой каденции тенора. А сама
каденция вполне перекликается с пред�
смертными стенаниями Герцога.

Сольная характеристика главной геро�
ини «Гастроли Рычалова» (Маргариты) —
большая ария в ритме вальса. Это также
традиционный ход, ибо и Розина в «Мести
любви», и Вампука охарактеризованы от�
кровенными вальсовыми ритмоформулами.

Рассматривая «Гастроль Рычалова»
с музыкальной точки зрения и сравнивая
ее с сацевской «Местью...», приходится
признать, что эренберговская пародия на�
много проще, ее комические эффекты гру�
боваты, хотя и действенны. Эренберг как
мелодист слабее Саца, и в «Гастроли Ры�
чалова» это особенно заметно; мелодичес�
кий материал (как и его гармоническая под�
держка) однообразен и невыразителен,
и не только потому, что таково пародий�
ное «задание». Сацевские темы, нарочито
примитивные, обладают все же несомнен�
ным мелодическим обаянием и своеобраз�
ной индивидуальностью: в них узнаются то
сладость итальянского бельканто, то изыс�
канность французского оперного письма.
У Эренберга есть нарочитый примитивизм,
но музыкальное обаяние напрочь отсут�
ствует. Мелодическую и гармоническую
«бедность» в своих пародиях он до неко�
торой степени восполняет детальной струк�
турной проработкой. Оперные номера его
пародий — не просто арии или дуэты, а це�
лые сцены, многоэпизодные по своему
строению. Например, сцена Маркиза
с Духом включает: вступительное andante
Маркиза («Но где ж она, моя краса»), ре�
читатив («Хоть явился б наконец с того
света мне пришлец»), два ариозо Духа
(«Пред тобой стоит мертвец» и «Ты при
солнце и луне ... помни, помни обо мне»)
и финальное ариозо маркиза («Оно исчез�
ло, дивное виденье») с развернутой каден�
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цией. Менее детально, но все же с соблю�
дением необходимых формальностей, раз�
работан и любовный дуэт: в нем выделя�
ются раздел с поочередным и совместным
пением, а также речитативный эпизод.

«Не хвались, идучи на рать» 1

И.А. Саца синтезирует особенности оте�
чественной оперной традиции: среди уз�
наваемых образцов «Иван Сусанин»
Глинки, «Русалка» Даргомыжского,
«Князь Игорь» Бородина, «Садко»,
«Снегурочка» и «Царская невеста» Рим�
ского�Корсакова.

В музыкально�драматургическом от�
ношении пародия воспроизводит нетороп�
ливую эпическую повествовательность оте�
чественных шедевров, а потому в ней много
трехчастных репризных и рондообразных
форм, много повторов. В качестве приме�
ра подобной рондообразности в «Рати»
можно привести 1�й акт, где трижды появ�
ляющийся хор бояр «Каб вина бы мне по�
больше» играет роль рефрена. Эпической
драматургии пародия обязана также оби�
лием всевозможных хоров. Среди них, кро�
ме упомянутого, женские хоры «От наше�
го бобра не жди добра», «Веснянка» и «Ах
ты, Таня», непременный финальный апо�
феоз «Слава красному солнцу, слава на�
шим боярам» и др.

В «Рати» активно работают семанти�
ческие формулы: былинный речитатив
«Как у нас это было», энергичная плясо�
вая «Как под липой», балалаечные наигры�
ши в партии главного героя Гусляра, впол�
не европейская «Полька» и следующая за
ней «Пляска невольниц» с характерными
«восточными» (как в «Князе Игоре») син�
копами и т. д. Наиболее многопланова
партия главной героини Татьяны. В ней

налицо и интонации «арии мести» («Ах,
ты обормот»), и плач, воспроизводящий
интонации Ярославны: «извилистую» во�
кальную мелодию сопровождает «пасту�
шеский» инструментальный отыгрыш.

Музыкальных цитат в пародии почти
нет (кроме лейтмотива Петушка в увертю�
ре), зато в ней много тонких имитаций, как,
например, «намек» на интонацию Снегу�
рочки и секвенции Татьяны в увертюре.

В отличие от музыкального, ли�
тературный текст пародии изобилует мно�
гочисленными цитатами и аллюзиями.
Например:

Гу с л я р
Но если так, пускай зовут невольниц, они
попляшут вам. А мне пора благословлять
природу! («Князь Игорь» и «Снегурочка».)

***
Та н я

Постой, тебе сказать хотела ... <...> Ах,
вспомнила! Сегодня у меня твой ребенок
под сердцем шевельнулся!

Гу с л я р
Несчастная! Побереги себя ты для ребен�
ка... а ребенка — для себя! («Русалка»).

***
Х о р  б о я р

Утопились девицы, утопились, красные.
Утопая, милого дружка вспоминали. («Ру�
салка»).

Таким образом, либретто представляет
собой свод закулисного фольклора, своеоб�
разный «цитатник», поданный остроумно
и зло, иной раз до неприличия: «Отворите,
отоприте, там татары!», — поет Ваня, и хор
бояр подхватывает: «Злой татарин нас–ка�
а�кал, уж полгорода он взял».

44 Партитура оперы�пародии «Не хвались, идучи на рать» хранится в ГЦММК им. М.И. Глинки. Клавир
пародии любезно предоставлен в наше распоряжение Ж. Пановой.
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В постановке Сац намеревался развен�
чать и некоторые актерские штампы.
«В одном из бояр хорошо бы выдвинуть
плотоядность, в другом — подхалимство
и хождение на кривых ногах, в третьем —
лампадную гундосность и т. п., в четвер�
том — склонность к кобелированию», —
писал композитор Евреинову [цит. по:
3, с. 224–225]. «Хотя последнее лучше
для героя “Рати” — гусляра», представ�
ляющего собой “тип оперного нахала”: куд�
ряв, могутен в плечах, с подвижным тор�
сом и засупоненным брюшком. Развязен
и резок в переходах. Нагло кричит “ха, ха!”
и не в ритм проводит рукой по гуслям... Не
то фат�мерзавец, не то какой�то, прости,
Господи, декадент» [Там же, с. 225].

Несмотря на все свои бесспорные дос�
тоинства, «Не хвались, идучи на рать» не
получила, что называется, «хорошей прес�
сы». И вплоть до конца ХХ века (наряду
с другими пародиями Саца) была благо�
получно забыта.

Пьеса Урванцева�Евреинова «Слад�
кий пирог» была написана как пародия на
спектакли театра Музыкальной драмы.
Режиссеры этого театра (И.М. Лапицкий,
А.А. Санин, П.С. Оленин и др.) находи�
лись под обаянием «психолого�реалисти�
ческого» метода МХТ и грешили прямо�
линейным перенесением этого метода на
оперную сцену. Чрезмерный для жанра
оперы реализм режиссуры Евреинов свя�
зывал с воздействием оперных пародий.
По его мнению, «Вампука» нанесла совре�
менной сцене один значительный урон,
привела к увеличению числа «реалистичес�
ких» оперных постановок. «”Вампука”
много убила, <...> но та же “Вампука”
породила едва ли не худшее зло. Прозрев�

шие постановщики ударились в другую
крайность. На почве антивампучности с го�
ловой ушли <...> в культивирование на
оперной сцене доморощенного реализма»
[цит. по: 16, с. 255]. «Кривое зеркало»
ополчилось против авторов постановок
«как в жизни». И в репертуаре появился
«Сладкий пирог».

В основе сюжета лежит светский анек�
дот. Барышня Марь Иванна, дочь супру�
гов Чернилкиных, помолвлена с молодым
человеком Губкиным. Другой претендент на
ее руку, Ошибкин, узнав о помолвке от при�
слуги Феклы, решает расстроить помолв�
ку. На приеме в честь жениха и невесты
в доме Чернилкиных собирается небольшое
общество. Прибывает и высокопоставлен�
ный гость — в прямом и переносном смыс�
ле «свадебный генерал». Его потчуют пи�
рогом, в который злодей Ошибкин успел
подсыпать английской соли45. Отведав уго�
щения, генерал поспешно удаляется. Его
уход расценивается гостями как скандаль�
ный. Жених, не вынеся позора, разрывает
помолвку. «Другой жених уж не найдется,
придется старой девой быть», — стенает
покинутая невеста. Ошибкин торжествует:
«Одно теперь вам остается — моей женой
законной быть!»

В качестве объекта пародии в «Слад�
ком пироге» выступает, в основном, дра�
матургия П.И. Чайковского: наиболее яр�
кие параллели с «Евгением Онегиным»,
фрагментарные — с «Пиковой дамой».
Помимо этих прототипов, частично возни�
кают аллюзии с «Женитьбой», «Русла�
ном» и «Сусаниным».

Кратко наметим возникающие аллю�
зии. Сцена Феклы и Ошибкина «Какая
у тебя возвышенная грудь. А можно ущип�
нуть?» апеллирует к сцене Афанасия и Со�

45 Английская соль использовалась как слабительное.
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лохи: «А что это у Вас, дражайшая Соло�
ха»? Романс Чернилкиной «Когда лет 16
мне было…» в текстовом отношении есть
парафраза на романс Даргомыжского
«Мне минуло 16 лет». Сцена восьмая
(«Марь Иванна шьет на машинке детское
белье») объединяет сразу два прототипа:
сцену Маргариты за прялкой и арию Ан�
тониды.

Наиболее явно к своему оперному об�
разцу «отсылают» ансамбль гостей «Какая
чудная погода» (аналог квартету из «Рус�
лана» — «Какое чудное мгновенье»), а так�
же Ариозо и сцена Губкина «Я вас люблю
любовью страстной» (ариозо Елецкого из
«Пиковой Дамы» «Я вас люблю, люблю
безмерно»). Музыкальная драматургия
предполагает в качестве еще одного объек�
та сцену объяснения Ольги с Ленским. Ев�
реинов использует два драматургических
плана (как и в «Евгении Онегине»): Марь
Иванна с Губкиным, реплики которых сме�
няются куплетами гостей.

Высокие оперные прототипы попадают
в несвойственную им социальную среду,
ведь действующие лица пародии — мелкие
чиновники, о чем свидетельствуют их неза�
мысловатые фамилии: Чернилкин, Ошиб�
кин, Губкин. Это травестирует драматурги�
ческую ситуацию, создавая комический
эффект. Но самый снижающий элемент ав�
торы приберегли для кульминационной сце�
ны: неожиданная развязка драмы вызвана
причиной отнюдь не романтического свой�
ства — расстройством желудка у высоко�
поставленного лица.

В пародии есть и музыкальные цита�
ты. Это, в частности, Вальс из «Вольного
стрелка» Вебера и «Жаворонок» Глинки
(оркестровая тема в сцене и романсе Марь
Иванны). Евреинов использует также при�
емы «музыкальной иллюстрации» — в ор�
кестре изображается, как звенит электри�

ческий звонок (трель), как урчит в животе
у генерала, как поет птичка. Музыкальный
и литературный материалы отличаются
незамысловатостью, прямо�таки безыскус�
ной простотой, и иногда напоминают опе�
ру, сочиненную детьми.

«Сладкий пирог» — не единственный
пример пародии на оперный реализм и ре�
алистический стиль постановки опер.
«Четвертая стена» Евреинова, еще одна
опера�репетиция, поставленная автором на
сцене «Кривого зеркала» в 1915 году,
вскрывает эту тему с еще большей беспо�
щадностью. К сожалению, клавира обна�
ружить не удалось; однако представление
о музыке вполне можно составить, так как
пародия написана «на голос» — в данном
случае им становятся фрагменты из «Фа�
уста» Гуно.

Речь в пьесе как раз идет о постановке
этой оперы. Основываясь на реалистичес�
ком тезисе «все, как в жизни», Режиссер
постепенно отказывается от всех специфи�
чески оперных атрибутов. Легенда о Фау�
сте прочитывается со всей исторической
достоверностью: на главную роль взят пре�
старелый тенор, поскольку легендарный
Фауст стар. В период репетиций тенор
живет в «аутентичной обстановке», среди
предметов Средневековья — чтобы пол�
ностью вжиться в образ. Ему запрещено
читать газеты; вместо них на старинном
столике для него приготовлен алхимичес�
кий трактат о гомункулах и т. д. В самой
же опере произведены изменения: купиро�
вана партия Мефистофеля, так как Сата�
ны не бывает и, к тому же, Мефистофель —
это второе «Я» Фауста. В результате дуэт
Фауста и Мефистофеля превращается в мо�
нолог Фауста, который поет за себя и за
Мефистофеля «разными голосами». Из
соображений правды и естественности
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Н.Н. Евреинов.

Рисунок Ю.П. Анненкова (1920)

(«Вы слыхали когда�нибудь, чтобы в жиз�
ни говорили стихами?» [12, с. 706]) либ�
ретто перекладывается прозой, потом его
заменяют мелодекламацией («Слыхали ли
вы где�нибудь, чтоб в жизни человек за�
место разговора, я извиняюсь, пел бы!..»
[12, с. 710], причем на «древнегерманском
наречии»). А так как, за отсутствием Ме�
фистофеля, Фаусту по сюжету и разгова�
ривать не с кем, то все его действия сводят�
ся к «переживанию под музыку». Впрочем,
и музыку придется ограничить, чтобы до�
биться в опере полной жизненности и есте�
ственности («Человек травиться хочет, че�
ловеку жизнь надоела, а тут не угодно ли
— музыка играет! <...> Где же тут натура�
лизм?» [12, с. 712]). Апогеем реалистичес�
кого метода становится воздвижение на сце�
не «четвертой стены» («...В жизни не
бывает таких комнат, чтоб без четвертой
стены обходились!» [12, с. 714]), и Фауст
«переживает под музыку», выглядывая на
улицу из узкого — «средневекового» —
окна. Таким образом, не только от фаустов�
ского сюжета, но и от жанра оперы как та�
кового ничего не остается.

Казалось бы, позиция автора ясна —
он восстает против постановочного реализ�
ма и натурализма. Однако в ней есть и не�
кий «второй смысл». Ведь если вдуматься,
то, как это ни парадоксально, в «Четвертой
стене» Евреинов становится на защиту
оперы, точнее — на защиту специфики
оперного жанра. И, следовательно, переме�
щается из ряда идейных противников опе�
ры на сторону ее сторонников! В сущности,
в «Четвертой стене» Евреинов отстаивает
право оперы на условность — даже такую
(с точки зрения реализма) нелепую, как
пресловутые оперные чудеса, инфернальные
персонажи, «четвертая стена» и др. В не�
утомимом оперном пародисте просыпается

апологет оперного жанра. Гораздо позже,
в пору своей парижской эмиграции, Евре�
инов обратится к постановке шедевров опер�
ной классики (в том числе и тех, которые,
наряду с прочими, пародировал в «криво�
зеркальные годы») — «Руслана и Людми�
лы» и «Снегурочки». Таков путь оперного
пародиста, такова и закономерная судьба
пародии в истории оперы — она есть лишь
этап, очищающий, но не отменяющий жанр,
воистину, как говорит Уилли Рассел, «по�
хвала, скрытая юмором».

***
Расцвет кабаре и театров миниатюр

был феерическим и стремительным. Но
после 1914 года «кабаретомания» резко
пошла на убыль. Большинство театров
миниатюр закрылись. Часть труппы зна�
менитой «Летучей мыши» эмигрировала
и продолжила свою деятельность в Пари�
же1; «Кривое зеркало» было закрыто, за�

1 Об этом периоде деятельности «Летучей мыши» см. 4�ю главу монографии М. Литавриной [8].
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тем возродилось уже в Советской России
в 1922 году. Частично возобновили старые
спектакли (среди них — «Гастроль Рыча�
лова»), частично поставили новые (напри�
мер, «Любовь Аржаная»). Но все�таки
в 1931�м «Кривое зеркало» закрылось
окончательно.

Казалось, вместе с эпохой кабаре и те�
атров миниатюр окончательно ушла в про�
шлое и оперная пародия.

Но этого не случилось. В конце 1980�х
возродилась к жизни знаменитая «Вампу�
ка». Сначала — в театре�студии «О’Кей».
Затем, в 1996�м — в рамках серии теле�
передач «Страницы театральной пародии»,
вместе с «Гастролью Рычалова». В 2005
году «Вампуку» поставили в центре опер�
ного пения Галины Вишневской, затем —
в «Геликон�опере» (2010).

Операм�шуткам Саца повезло меньше.
Но все же повезло. Уже свыше 10 лет
«Месть любви» и «Не хвались, идучи на
рать» ежегодно ставятся студентами Рос�
сийской академии музыки им. Гнесиных
в качестве экзаменационных спектаклей.

Жанр оперной пародии оказался на
удивление жизнеспособным. Вот еще один
пример. В сборнике из серии «Библиотека
пародии и юмора» (1994), наряду с вы�
сказываниями солдат и офицеров Совет�
ской армии и забавными цитатами из
школьных сочинений опубликовано либ�

ретто Константина Мелихана «Маклохий
и Альмивия». Непосредственным объек�
том пародии послужила опера М.И. Глин�
ки «Руслан и Людмила». В тексте Мели�
хана пародийность причудливо сочетается
с элементами современного (жаргонного)
словотворчества. Счастливая развязка та�
кова:

«Задворк центринца де Надвсяма.
Маклохий и Альмивия всех притямкали на
свою жевадьбу.

А л ь м и в и я
И снова я пивакаю,
И снова я заскокую,
И снова я хахакую,
Ведь замуж я выскокую!
<...>
Маклохий и Альмивия сюсюмкаются.

Все пивакают и закусякают»1.

* * *
История отечественной оперной па�

родии полна любопытных подробностей,
забавных случаев и занятных анекдотов.
Но несмотря на всю свою несерьезность,
она порой дает ответы на исторически
важные и актуальные вопросы. Эта ис�
тория пока не написана, но веселый жанр
оперной пародии, бесспорно, заслужива�
ет серьезного изучения, которое — бу�
дем надеяться — дело ближайшего бу�
дущего.

1 Цит. по: 2, с. 475.
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Татьяна ЦАРЕГРАДСКАЯ

«СUMMINGS IST DER DICHTER»:

ПТИЦЫ И СТРУКТУРЫ

Эта небольшая хоровая пьеса Пьера
Булеза начала появляться на свет в 1970
году и с тех пор пребывает, как считает�
ся, в незавершенном состоянии, подобно
многим другим сочинениям композитора
1970�х годов, то есть являет собой «work
in progress»1. Но в 1976 партитура все же
вышла из печати, и этот текст лежит в ос�
нове нашего анализа.

Середина 1960�х годов считается кри�
зисной для сериализма вообще2 и для Бу�
леза в частности: обремененный обязан�
ностями дирижера, он почти перестал
сочинять. Но возвращение в композицию
все�таки произошло и, если верить Буле�
зу, тем, что он постепенно вернулся к со�
чинению музыки, мы обязаны К. Шток�
хаузену и его произведению «Моменты»,
которое, по мнению Булеза, было настоль�
ко ужасно, что ему ничего не оставалось,
как снова вернуться к композиции3. Как
можно понять, французского композито�
ра шокировал дух хиппизма, повлиявший
на Штокхаузена этого периода, так как
«Моменты» начинались шествием плохо
одетых юношей и девушек, восклицавших:
«Слушайте музыку любви!» Булез назвал
все это «дешевкой». В таком контексте
«Сummings ist der Dichter» предстает как

способ утверждения совершенно иных
ценностей – дорогих сердцу Булеза и, по
всей видимости, противоположных духу
хиппизма.

Произведение написано для фестива�
ля в Ульме (Германия). Название весьма
любопытно: многие недоумевали, почему
в заглавие вынесена немецкая фраза
«Сummings ist der Dichter», дословно оз�
начающая «Каммингс – это поэт». Эд�
вард Эстлин Каммингс (1894–1962) —
это действительно американский поэт,
равно как и Булез – французский компо�
зитор, но немецкое название не связано
ни с тем, ни с другим. Сам Булез объяс�
нял это так: он готовил композицию к фе�
стивалю и, плохо (на тот момент) владея
немецким языком, послал в оргкомитет
письмо, где было сказано, что у пьесы нет
названия, но автор стихов — Каммингс
(Сummings ist der Dichter). Немка�секре�
тарша неправильно поняла текст письма
и прислала ответ, который начинался сло�
вами: «Что касается вашей новой работы
“Cummings ist der Dichter”...» Как позднее
написал Булез: «Я счел эту ошибку на�
столько замечательной, что подумал: ну
что же, это название появилось по воле
богов» [цит. по: 8, c. 239].

1 Об этом, в частности, пишет Жан�Жак Наттье в предисловии к булезовскому сборнику статей
«Ориентиры» (7).
2 См., например, монографию о Булезе Л. Коблякова (6).
3 Упоминание об этом имеется в книге Дж. Пейзер (8).
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Имя автора стихов Булез и раньше
выносил в заглавие – например, в «Им�
провизациях по Малларме». В иных слу�
чаях он ограничивался названием стихо�
творения, как это было в ранних кантатах
(например, в «Молотке без мастера»).
Если собрать все тексты, которые ком�
позитор использовал в 1950–1970�е
годы, то выяснится, что Каммингс — это
единственный иноязычный поэт, к твор�
честву которого он обратился в то время.
Ведь, кроме Каммингса, Булез писал
только на стихи Рене Шара и Стефана
Малларме.

С творчеством Эдварда Каммингса
Булеза познакомил Джон Кейдж в пе�
риод их интенсивного общения в 1952 го�
ду, хотя творческий отклик, как мы ви�
дим, у Булеза созрел только к 1970 году.
Для него весьма характерны такие «диа�
логические реакции», когда то или иное
сочинение выступает ответом на какой�
то внешний стимул: Первая соната вдох�
новлена атональными фортепианными
опусами Шенберга, Структуры 1А есть
реакция на Второй ритмический этюд
Мессиана, сюда же можно отнести и так
называемые «мемориальные» сочинения
Булеза, в частности «Ритуал памяти Бру�
но Мадерны» (1975). «Каммингса»
можно воспринимать как скрытую поле�
мику с Кейджем, к творчеству которого
в 1970�е годы Булез относился весьма
критически. Из дальнейшего будет вид�
но, что это сочинение является также
диалогом и с самим собой, точнее, с кан�
татой «Молоток без мастера».

Парадоксальным остается то, что
Кейдж знакомил Булеза с поэзией,
близкой по духу ему самому, однако

Булез увидел в ней нечто вовсе проти�
воположное.

Так кто же такой Каммингс, и чем его
творчество оказалось так созвучно иде�
ям Булеза?

Эдвард Эстлин Каммингс был, как
принято считать, одним из великих но�
ваторов поэзии ХХ века. Его поэтичес�
кие идеи нашли отражение в создании
особого языка «несовместимостей»
и применении специфических приемов
письма (типографики). Поэзия Каммин�
гса отвергает большинство правил анг�
лийской грамматики и синтаксиса; этот
поэт вполне мог использовать союз как
глагол – если это отвечало его целям.
В результате абсолютное большинство
его стихов носят отпечаток абсурдности,
что делает их перевод практически невоз�
можным. Типографское исполнение так�

Эдвард Эстлин Каммингс (1894–1962)
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же становится элементом экспрессии:
графический облик как бы усиливает впе�
чатление от написанных слов. Однако это
не то, что можно встретить, например,
у Аполлинера, где буквы подчас распо�
ложены так, что образуют контур дома.
Стихи Каммингса нужно сначала прочи�
тать вслух и лишь затем искать смысл
в их написании. Особенно примечатель�
но использование поэтом заглавных букв:
оно совершенно не отвечает нормам анг�
лийской грамматики, а произвольно ис�
пользуется для усиления каких�либо зву�
ков, отчего заглавные буквы могут
оказаться, например, внутри слова.
В чем�то стихи Каммингса могут быть
сопоставлены со стихами из «Алисы»
Льюиса Кэрролла: они в не меньшей сте�
пени абсурдны, но их абсурдность про�
истекает от другого. Кэрролл, сохраняя
синтаксические конструкции, придумы�
вает или «склеивает» корни слов (то же
делал академик Л. Щерба, автор знаме�
нитой фразы «Глокая куздра штеко буд�
ланула бокра и курдячит бокрёнка»).
Каммингс, не меняя корневой основы,
взрывает синтаксические конструкции.

Реакции современников на его
творчество были полярными. В то вре�
мя как одни критики пытались выст�
роить на этой основе новую граммати�
ку, другие усматривали в ней полную
бессмыслицу.

Сам же Каммингс не имел никакого
желания объясняться с читателями
и критиками. Наиболее известное заяв�

ление по поводу собственной поэзии он
сделал в шутливом введении к одному
из своих поэтических сборников: «На
том основании, что моя техника либо
чересчур сложна, либо чересчур ориги�
нальна, издатели вежливо попросили
меня написать предисловие. Если у меня
и есть какая�либо техника, то она ни
сложна, ни оригинальна. Ее можно вы�
разить несколькими словами известной
шутки: “Можно ли спать с открытой
форточкой? Можно, если больше не
с кем”1. Подобно комедийному актеру,
я получаю сумасшедшее наслаждение от
этой буквальности, которая создает дви�
жение» [9, с. 108].

Поэзия Каммингса, в отличие от
многих других поэтических миров, почти
не содержит литературных аллюзий. Это
мир в себе, мир целостный и замкнутый.
Обычно в этой связи американские ли�
тературоведы указывают на принципи�
альную разницу между Эдвардом Кам�
мингсом и Томасом Элиотом.

Стихотворение, положенное в осно�
ву композиции Булеза, написано в 1935
году. У Каммингса заголовка нет, у Бу�
леза в название вынесено «первые пти�
цы». Примерное содержание стихотво�
рения таково:

Птицы (здесь, изобретая воздух
(арию), используя (поют) сумеречную
безбрежность, послушай�ка (приди (или:
стань душой) душа и чьи) это голоса.
В оригинале (Edward Estlin Cummings.
Poems. 1932–1954):

1 Перевод не дословен. В тексте Каммингса дается такая фраза: «Would you hit a woman with a child? –
No, I’d hither with a brick». При том, что прием здесь также связан с буквализмом воспринимаемого,
выражение Каммингса менее фривольное и более садистское.
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Птичья тема и, шире, природа –
любимые образы Каммингса, который
тяготеет к изображению некоего «изна�
чального», становящегося, нецивилизо�
ванного бытия с помощью такого же
«становящегося» языка, не отлитого
в форму апробированных конструкций.
Приемы построения текста здесь весьма

заметны и очень знаменательны: сразу
можно понять, что могло здесь привлечь
внимание такого композитора, как Булез.
С самого начала текст как бы расслаива�
ется: после первого слова «птицы» мож�
но продолжать чтение как со скобками,
так и без скобок — все равно получится
связный текст. Если со скобками, то по�
лучится «птицы здесь, изобретая воздух,
используя сумрачную безбрежность...»;
если без скобок, то получится «птицы
поют сумрак»: новое слово «поют» по�
является за счет усечения «using» до
«sing». Эта восхитительная двойствен�
ность формы имеет прямую связь с тех�
никой самого Булеза в Третьей фортепи�
анной сонате в разделах «Комментарий»
и «Скобки»: там, как известно, форма
может строиться как огромный ряд ва�
риантов в промежутке между формой�

минимум (основной текст, взятый под�
ряд, с пропуском материала, изложенного
в скобках) и формой�максимум (текст
со всеми включениями, без купюр).

Другой прием, так же весьма схожий
с техникой авангардистов, – это примене�
ние своего рода «прогрессий», как возрас�
тающих, так и убывающих (v�va�vas�vast
в первой половине стиха и are�ar�a — во
второй). Такого рода стиховая работа по�
лучила название «ропалического стиха»1.

Кроме того, в других произведениях
Каммингса мы можем найти столь лю�
бимую Булезом циркулярную пермута�
цию (ротацию) — например, в стихо�

1 Ропалоны (ропалические стихи) — стихотворения, представляющие собой последовательность по�
степенно увеличивающихся или уменьшающихся элементов: последовательность слов с растущим
или убывающим количеством букв в словах, последовательность стихотворных строк из слов с расту�
щим числом слогов и т. д.
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творении «Anyone lived in a pretty how
town» возникают такие словесные ряды:
«spring summer autumn winter»; «autumn
winter spring summer»: «summer autumn
winter spring», а также «sun moon stars
rain»; «stars rain sun moon».

Каммингс в своих стихах стремится
к видимой самостоятельности каждого
слова, к независимости его от синтакси�
ческих закономерностей. Слово обрета�
ет способность образовывать новые
смыслы за счет перестановки слов отно�
сительно друг друга, за счет аллитераций,
сходных звучаний, а также за счет под�
чиненных конструкций, особенно скобок.

 Рифмы не образуются, зато возни�
кают группы слов со сходным звучани�
ем: мягкие, легкие, летящие, с примене�
нием дифтонгов: here, air, now, soul,

twilight; звенящие, упругие: in, inventing,

sing, using. Текст, таким образом, сам
носит в себе черты музыки стиха, алли�
терации.

Следующий «слой» преобразова�
ний – это декомпозиция слов. Так, на
с. 18 партитуры Булез разбивает сло�
во и вставляет внутрь него другое:
Invenbirdsting. Далее процесс «распа�
да» становится еще более очевидным: va
ness bir ting he re.

На фоне этого процесса деконструк�
ции особенно ярко выглядит противопо�
ставление слова «now» (сейчас) в секци�
ях Lent: это слово явно претендует на
роль ключевого, к которому в конце раз�
дела присоединяется сходно звучащее
«soul» (душа). Ярким контрастом внут�
ри второго раздела звучит противопос�
тавление «словесной каши» и ясно выс�
вечивающегося «отдельного Слова» –

слова «сейчас», имеющего немалое зна�
чение для эстетики авангарда 1960�х;
вспомним слова Штокхаузена о «Мо�
мент�форме»: «В Момент�форме <...>
“момент” не должен быть сегментом ли�
неарного временного потока или частью
определенной длительности, но в кото�
ром происходит концентрация на Сей�
час – на каждом Сейчас <...> как если
бы это был вертикальный срез, домини�
рующий над любой горизонтальной кон�
цепцией времени и достигающий исчез�
новения времени, которое я называю
вечностью: вечностью, которая начина�
ется не когда, когда кончается время, но
достижима в любой Момент» [цит. по:
5, с. 250]. В определенном смысле слово
«сейчас» ведет себя как смысловая куль�
минация: это касается и местоположения
в форме (так как конец второго раздела
приблизительно совпадает с точкой «зо�
лотого сечения»), и соотношения «фигу�
ра – фон» (так как словесный ряд, как
уже говорилось, поляризуется на «сло�
весную кашу» и «отдельное слово»),
и в связи с грядущими событиями в сло�
весно�музыкальной ткани.

Грядущие события – это полная
диссоциация словесного ряда: в третьем
разделе композиции происходит высво�
бождение инструментальных партий в от�
дельные, весьма виртуозные высказыва�
ния на фоне длящихся звучаний у хора,
который мягко и почти незаметно, как бы
вместе с цепным дыханием медленно
произносит отдельные слоги «бывших»
слов: vabirnessai... Только в самом конце
на рр звучит у хора полное слово «soul»
(«душа»). Таким образом, общий про�
цесс использования словесного ряда сво�
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Пьер Булез (справа) со своим учителем

Оливье Мессианом (2�я пол. 1960�х гг.)

дится к его постепенному «уничтоже�
нию»: вначале текст еще более или ме�
нее ясен и соответствует авторскому тек�
сту Каммингса, далее с ним происходят
серьезные изменения в виде «рекомпози�
ции» как фраз, так и самих слов, сведение
их к морфемам, а затем ифонемам. Избран�
ное Булезом стихотворение своей кратко�
стью напоминает хокку – трехстишие, со�
стоящее из 17 (5+7+5) слогов. Вряд ли
Каммингс имел целью моделировать эту
традиционную японскую форму, однако
сходство имеется: стихотворение посвяще�
но традиционной «природной» теме, в нем
близкое по количеству число слогов и так�
же присутствует сходный созерцательный
философский настрой. Хочется думать, что
и в этом есть глубокий смысл: ведь и у упо�
мянутого нами Кейджа, и у учителя Буле�
за Мессиана есть циклы со сходным на�
званием: «Семь хайку». Конечно, это
наводит на некоторые мысли, и кажется,
что сочинение Булеза косвенно примы�
кает к этому кругу.

Вербальные структуры

и работа с ними

Ключом к пониманию техники ком�
позитора будем считать замечание, сде�
ланное композитором в беседе с Д. Жа�
ме. На вопрос, определяет ли форму
произведения «Поэзия власти» лежащая
в ее основе поэма Анри Мишо, Булез
отвечал: «Поэма Мишо ничего особен�
ного не определяет. Это был случай ир�
рациональной реакции на текст в гораз�
до большей степени, чем стремление
к формальному воплощению текста. Это
была совершенная противоположность
моему подходу к стихам Рене Шара, осо�
бенно в “Молотке”, или Каммингсу, над
которым я работаю сейчас, или Маллар�
ме, где форма стихотворения реально и по
сути связана с музыкальной» [2, с. 202].

Что значит для Булеза формально
связать стихотворную и музыкальную
форму? Этот вопрос композитор напря�
женно обдумывал в течение многих лет
и пытался ответить на него в целом ряде
своих статей, таких, как «Звук, слово,
синтез» и «Поэзия – центр и пустота –
музыка». Основные выводы можно было
бы суммировать так: 1. просто следовать
за развертыванием стиха — недостойно
композитора; 2. стих есть объект «музы�
кальной кристаллизации», что подразу�
мевает проникновение во внутреннюю
структуру стиха и приведение этой струк�
туры в полнейшее взаимодействие с му�
зыкой. Для того, чтобы достичь этого
взаимодействия, композитор может себе
позволить некоторые вольности обраще�
ния с текстом, поскольку взаимоотноше�
ния стиха и текста происходят на более
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высоком плане, чем следование произно�
шению и рифме, например, на семанти�
ческом. Такие общие соображения по�
буждают композитора к поиску, который
всегда происходит как бы заново, с каж�
дым новым текстом.

Как уже говорилось, текст стихотво�
рения может быть уподоблен хокку. Этой
«трехстрочности» соответствует общая
трехфазность одночастной композиции.
Трехфазность проглядывает через темпо�
вые обозначения: первая часть — чере�
дование Modere и Libre, вторая часть —
чередование Rapide и Lent, третья
часть — снова Modere и Libre.

Темповая шкала образует репризную
конструкцию, однако в самой музыкаль�
ной ткани репризность отсутствует.

Каждый раздел композиции соотно�
сится со своим особым подходом к тек�
сту, хотя слова повторяются в разных
комбинациях во всех трех разделах. Ос�
новным свойством работы с текстом у Бу�
леза в этом произведении является посто�
янное его движение, трансформация по
сравнению с оригиналом. По сути Булез
действует так, как его текст к этому под�
талкивает, в соответствии с открывающи�
мися ему возможностями и смыслами.

Первый раздел отмечен использова�
нием бинарной оппозиции «горизон�
таль — вертикаль». В соответствии с чле�
нением музыкального текста на секции
Modere и Libre стихотворные строки Кам�
мингса то «вытягиваются» композитором
по горизонтали (хор синхронно выпевает
слова birds here inventing air), то распола�
гаются друг под другом по вертикали на�
подобие некоего «словесного кластера»,
как бы суммируя весь звуковой состав сти�

ха. То общее, что объединяет горизонталь�
ное и вертикальное изложения – это при�
стальное внимание к звучанию слова:
индивидуальное звучание слова в гори�
зонтальном ряду и коллективное их со�
звучие в вертикальном изложении. Зву�
чание как бы опробывается на вкус:
возникают чисто звуковые повторы, свя�
занные с озвончением начал или концов
слова: birdsds/ts, vasttvts, vtwtwilight. Ес�
тественно, что в процессе такого «вслу�
шивания» в само слово синтаксис ослабе�
вает и поэтому тенденция работы со
словом в первой части сочинения может
быть охарактеризована как «декомпози�
ция», совпадающая с глубинными свой�
ствами поэтического языка Каммингса.
Этими процедурами подготавливается
второй раздел композиции — раздел, со�
ставленный из темповых блоков Ra�
pide — Lent. Его основная идея может
быть определена через оппозицию «мно�
жественное – единичное».

Секции Rapide — это область уже
не «декомпозиции», а «рекомпозиции»
словесного текста, зона самых активных
перестановок. Первый же словесный ряд
дает картину выстраивающегося палин�
дрома (такты 71–72, с. 16 партитуры):
sing air here inventing here air sing. Осью
симметрии оказывается слово «inventing»
(«изобретая»).

В следующем ряду снова возникает
палиндром (с. 17 партитуры) с центром
sing: Inventing air sing air inventing. То, что
ранее было по краям, теперь оказывает�
ся посередине.

Перестановки слов и возникновение
на этой основе фраз с иным смыслом,
«игра линеарностью» текста – также
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характерная черта техники Каммингса,
и эта идея «работает» у Булеза.

В начале множественное (стихотво�
рение) противопоставляется в конце еди�
ничному (слову «душа»). Можно усмот�
реть в этом аналогию с намерениями
Каммингса, так как в конце стихотворе�
ния происходит то же самое: использо�
вание логогрифа делает из слова «are»
сначала «ar», а потом и «а», после чего
остается лишь молчание. Общая линия
стиха также направлена на угасание: су�
мерки, еле различимые голоса, молчание.

«Пропавшие слова» заменяются
«птичьими трелями» у духовых: на это
также есть косвенное указание в стихот�
ворении, поскольку несколько загадоч�
ное выражение «изобретая воздух» мож�
но также перевести как «изобретая арию
(air)», а «ария» в своем этимологичес�
ком инварианте означала «пьесу для го�
лоса или духовых инструментов».

Музыкально�звуковые

(невербальные) структуры

 Музыкальные структуры здесь име�
ют также прямую связь со словесными.
Используемая техника — серийная, с те�
ми характерными особенностями, кото�
рые отличают Булеза: зашифрованность,
неявность (анти�Fasslichkeit) движения
серийной модели, основными элемента�
ми которой становятся неравнозначные
сегменты. Из того, что известно про это
сочинение, наибольшее значение имеют

замечания Л. Коблякова об имеющейся
здесь технике мультипликации и основ�
ной серии. Основная серия здесь, как
отметил Кобляков, взята из «Молотка
без мастера», что находит подтвержде�
ние в первом же такте: хор поет верти�
кальный комплекс, включающий первое
шестизвучие серии.

Здесь же можно заметить и основ�
ное отличие от серии «Молотка»: сегмен�
тация совершенно иная. Серия в «Мо�
лотке» имеет пять сегментов (41232),
серия в «Каммингсе» — всего три (642).
Замечание относительно техники муль�
типликации нам не удалось подтвердить:
все говорит о том, что это серийная тех�
ника иного типа, гораздо больше похо�
жая на ту, которую композитор исполь�
зовал в «Импровизациях по Малларме».
Особенно любопытным кажется новое
обращение к так называемым «верти�
кальным сериям»1. Булез использует этот
прием в третьем (мелизматическом) раз�
деле пьесы: звуки появляются строго на
своих местах, без перехода из регистра
в регистр.

Особый выразительный слой этой
пьесы – это взаимодействие звуков и па�
уз. Давно уже отмечалось пристрастие
Булеза к членению формы за счет фер�
мат, однако в этом сочинении особенно

1 Термин Коблякова по отношению к серии в третьем цикле «Молотка без мастера», однако отнесен
он должен быть прежде всего к Мессиану, его высотным рядам с прикреплением звука к регистру
(см. «Четыре ритмических этюда» и др.)
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заметной становится роль генеральных
пауз, особенно в среднем разделе.

Птицы

Как уже говорилось, птицы (а также
цветы) принадлежат к излюбленным об�
разам Каммингса. Для Булеза же пти�
чья тема — весьма небанальна.

Среди вокально�инструментальных
произведений Булеза можно выделить
лишь одно, смысл которого находится
в той же природной плоскости, что
и в кантате «Сummings ist der Dichter».
Это ранняя кантата «Солнце вод» на
стихи Рене Шара. Фактически это
было первое сочинение с текстом, на�
писанное Булезом. Затем последовали
«Свадебный лик» и более поздние ре�
дакции обеих этих кантат, «Импрови�
зации на Малларме» и «Поэзия влас�
ти» на стихи Анри Мишо. Но нигде
после «Солнца вод» тема природы не
звучала. Если представить себе кантат�
ное творчество Булеза в контексте его
эволюции, то окажется, что эта тема
была ему созвучна в первом, ученичес�
ком периоде, когда он только что вы�
шел из класса Мессиана. Второй, «се�
риальный», период отмечен идеями
«бешеного мастерства» («Молоток без
мастера»), далее наступает третий пе�
риод, где впервые появляются идеи але�
аторики, соображения о балансе свобо�
ды и детерминированности. В музыке
возникает образ «рвущегося кружева»
(«Импровизации на Малларме»). Се�
редина 1960�х — кризисный период,

после окончания которого вновь возни�
кает тема природы, как будто на новом
витке. Булез возвращается к тому, что
волновало его в молодости. Значит ли
это, что это ознаменовало наступление
нового периода его творчества? Риск�
нем утверждать, что да. Сочинения
1970�х («Ритуал памяти Бруно Ма�
дерны», «Области») носят на себе пе�
чать видимого упрощения некогда раз�
работанных композиционных методов
как в области формы, так и в области
музыкального языка. В области же со�
держания трудно не усмотреть здесь
новый диалог с Мессианом, чьи опы�
ты с птичьими темами вообще и птичь�
им пением в частности были прекрасно
известны Булезу. В его композицион�
ной технике все это время влияние Мес�
сиана прослеживается самым непос�
редственным образом. На этом фоне
закономерным выглядит обращение
Булеза к глубоко мифологизированной
теме птиц, которые здесь явно имеют
смысл птиц�душ (в некоторых мифах
птица – душа в раю или средство пе�
ренесения души в рай). Ключевые сло�
ва стихотворения Каммингса: «птицы»
(1 раздел), «сейчас» (время�вечность)
— 2 раздел, «душа» (3 раздел) разоб�
лачают в Булезе то, что он, кажется,
тщательнее всего скрывает — его ду�
ховную тонкость и ранимость, его по�
чти религиозную экзальтированность,
парадоксальную любовь�неприязнь
к своему духовному отцу — О. Мес�
сиану. И могло ли быть иначе с тем, кто
закончил иезуитский колледж?
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Психология творчества

Дина КИРНАРСКАЯ

АРХИТЕКТОНИЧЕСКИЙ СЛУХ В СТРУКТУРЕ

ОДАРЕННОСТИ КОМПОЗИТОРА

ÊÐÀÑÎÒÀ — ÝÒÎ ÑÎÐÀÇÌÅÐÍÎÑÒÜ
Êîìïîçèòîðñêîå òâîð÷åñòâî ìîæåò ïîêàçàòüñÿ

âîïëîùåíèåì ñâîáîäû: ëþáóþ òåìó àâòîð-êîìïîçè-
òîð ìîæåò âûçâàòü èç íåáûòèÿ, ïðèäàòü åé æåëàå-
ìóþ ôîðìó, îí ìîæåò ïðèäóìàòü äëÿ íåå ïðîäîëæå-
íèå, êàêîå ïîæåëàåò, è, íàêîíåö, êîãäà çàõî÷åò, îí
ìîæåò çàâåðøèòü ðàçâèòèå. Â îòëè÷èå îò àðõèòåêòî-
ðà, êîìïîçèòîð íå ñâÿçàí ïðàêòè÷íîñòüþ ñâîåãî çà-
ìûñëà, â åãî ìóçûêàëüíîì «äâîðöå» íèêòî íå áóäåò
æèòü. Â îòëè÷èå îò õóäîæíèêà ïðîøëûõ ñòîëåòèé,
îí íå ñâÿçàí èäååé ïðàâäîïîäîáèÿ — åãî êàðòèíà íè
íà êîãî è íè íà ÷òî íå äîëæíà áûòü ïîõîæà. Â îòëè-
÷èå îò ïîýòà, îí íå ñâÿçàí çíà÷åíèåì ñëîâ è ïðàâè-
ëàìè ÿçûêîâîé ãðàììàòèêè. È â òî æå âðåìÿ êîìïî-
çèòîð ãîðàçäî áîëåå íå ñâîáîäåí, íåæåëè ëþáîé èç
åãî ñîáðàòüåâ-òâîðöîâ. Âñþ ñâîþ ëîãèêó ìóçûêàëü-
íîå ïðîèçâåäåíèå ÷åðïàåò â ñåáå ñàìîì — îíî íå
îáëàäàåò ïðÿìûì è ÿâíûì ñõîäñòâîì ñ ðåàëüíûì
ìèðîì; ñòåïåíü åãî âíóòðåííåé ñâÿçíîñòè, îðãàíè÷-
íîñòü åãî ôîðìû îïðåäåëÿþò åãî êà÷åñòâî. Òàêîå
ñî÷èíåíèå ìîæíî óïîäîáèòü ðàñòåíèþ, ïðîðîñøåìó
èç çåðíà, èëè æèâîìó îðãàíèçìó, ðàçâèâøåìóñÿ èç
çàðîäûøà: ïîäîáíî òîìó, êàê â íåïîâòîðèìîé êîì-
áèíàöèè ãåíîâ çàëîæåí «ïðîåêò» öåëîãî îðãàíèçìà,
òàê è ìóçûêàëüíîå ñî÷èíåíèå ñ íåèçáåæíîñòüþ ðàç-
âåðòûâàåòñÿ èç êîìïîçèòîðñêîãî çàìûñëà, âîïëîùà-
åò êîìïîçèòîðñêóþ èäåþ.

Àíàëèçèðóÿ ìóçûêàëüíûå ïðîèçâåäåíèÿ, âûäà-
þùèéñÿ ñêðèïà÷ Èåãóäè Ìåíóõèí íàøåë äëÿ ñåáÿ
íàèëó÷øèé ìåòîä àíàëèçà, ïîçâîëèâøèé ïîíÿòü, ïî-
÷åìó èìåííî òàêèå, à íå äðóãèå ìîòèâû îêàçàëèñü

èìåííî íà ýòîì, à íå íà äðóãîì ìåñòå, è êàê øàã çà
øàãîì èç ïåðâîíà÷àëüíîé èäåè âûðîñëî èìåííî ýòî,
à íå äðóãîå ñî÷èíåíèå. «Êàê áèîõèìèê, îáíàðóæèâà-
þùèé, ÷òî êàæäàÿ ÷åëîâå÷åñêàÿ êëåòêà íåñåò îòïå÷à-
òîê âñåãî îðãàíèçìà, êîòîðîìó ïðèíàäëåæèò, ÿ äîë-
æåí áûë óñòàíîâèòü, ïî÷åìó èìåííî ýòè, à íå äðóãèå
íîòû ïðèíàäëåæàò ýòîé ñîíàòå. Ìîã ëè ÿ òåïåðü
óäîâëåòâîðèòüñÿ îáû÷íûì ìóçûêàëüíûì àíàëèçîì,
êîòîðûé ãîâîðèò îá ýêñïîçèöèè, ðàçðàáîòêå, ðåïðè-
çå è êîäå è âñåâîçìîæíûõ ìîäóëÿöèÿõ â òåõ èëè
èíûå òîíàëüíîñòè... Òàêàÿ èíôîðìàöèÿ òàê æå áåñ-
ïîëåçíà êàê îïèñàíèå ÷åëîâåêà, êîòîðûé âåñèò
ñòîëüêî-òî, èìååò òåìíûå âîëîñû è êàðèå ãëàçà; ñàì
÷åëîâåê ïðîñêàëüçûâàåò ñêâîçü ýòè êàòåãîðèè. Êîì-
ïîçèòîð æå ïðîêëàäûâàåò ñâîé ïóòü ñêâîçü âñþ ñèì-
ôîíèþ ê ïîñëåäíåìó òðèóìôàëüíîìó òàêòó òîëüêî
äëÿ òîãî, ÷òîáû óáåäèòüñÿ, íàñêîëüêî âûáîð êàæäî-
ãî øàãà íà ýòîì ïóòè áûë íåèçáåæåí. Íåèçáåæíîñòü
âîâñå íå ëèøàåò êîìïîçèòîðà åãî ëàâðîâ, ïîòîìó ÷òî
òîëüêî èíòóèöèÿ ìîæåò îòêðûòü åìó ñàìó ýòó íåèç-
áåæíîñòü è îòâåñòè îò íåãî âñå ïðî÷èå íîòû, è òîëü-
êî îí ìîã âûíîñèòü è ñîçäàòü òå, êîòîðûå îí â äåé-
ñòâèòåëüíîñòè ñîçäàë» [24, ñ. 27].

Òðåáîâàíèå âíóòðåííåé ñâÿçíîñòè, îðãàíè÷íîñ-
òè ïðîäîëæåíèÿ âûíóæäàåò êîìïîçèòîðà âíèìàòåëü-
íî ñëåäèòü çà ñîñåäíèìè ôðàçàìè è ñîçâó÷èÿìè; åñëè
îí ïðîèçíåñ íåêîå «À» è ïîñòàâèë ðÿäîì íåêîå «Â»,
òî óæå äëÿ ñëåäóþùåãî «Ñ» âîçíèêëî ìíîæåñòâî
îãðàíè÷åíèé: «Ñ» ìîæåò áûòü âàðèàíòîì «À», âà-
ðèàíòîì «Â», îíî ìîæåò áûòü èõ ñèíòåçîì, îíî ìî-
æåò òàêæå ïðåäñòàâëÿòü ñîáîé êîíòðàñò ê íèì, íî
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èìåííî ê íèì, à íå êàêèì-òî äðóãèì âîçìîæíûì
«À» è «Â». Âñå ÷àñòè è ýòàïû ìóçûêàëüíîãî âûñêà-
çûâàíèÿ äîëæíû ñîñòàâèòü íåêîå îðãàíè÷åñêîå åäèí-
ñòâî âîçìîæíîñòåé è èõ âîïëîùåíèé, êàæäûé ñëåäó-
þùèé õîä ìóçûêàëüíîé ìûñëè äîëæåí âûòåêàòü èç
ïðîøëûõ è ïðîêëàäûâàòü äîðîãó áóäóùèì.

Ïîìîùíèêîì â ñîçäàíèè ïðåêðàñíîãî ìóçûêàëü-
íîãî òâîðåíèÿ, íå äîïóñêàþùèì ïîÿâëåíèÿ â ïðîèçâå-
äåíèè âíóòðåííå íåëîãè÷íûõ ìóçûêàëüíûõ øàãîâ, ÿâ-
ëÿåòñÿ àðõèòåêòîíè÷åñêèé ñëóõ. Îí — êîíòðîëåð
ìóçûêàëüíîãî êà÷åñòâà è ñîçäàòåëü ìóçûêàëüíîé êðà-
ñîòû, âûïîëíÿþùèé ôóíêöèþ îïåðàòîðà öåëîñòíîñòè
òåêñòà. Àðõèòåêòîíè÷åñêèé ñëóõ ñëåäèò çà ñâÿçíîñòüþ
ðàçâèòèÿ è ïðîïîðöèîíàëüíîñòüþ ÷àñòåé ìóçûêàëüíîé
ôîðìû, îí ñîçäàåò ìóçûêàëüíóþ ãàðìîíèþ, ñëåäÿ çà
ñîðàçìåðíîñòüþ ÷àñòåé è öåëîãî, ñêðåïëÿÿ èõ âíóòðåí-
íåå åäèíñòâî. Ñàìî íàçâàíèå «àðõèòåêòîíè÷åñêèé ñëóõ»
ãîâîðèò î íåêîòîðîé åãî ìàòåìàòè÷íîñòè. Îäíèì èç
ïåðâûõ ýòî ñëîâîñî÷åòàíèå èñïîëüçîâàë Í.À. Ðèìñ-
êèé-Êîðñàêîâ â ñâîèõ ìóçûêàëüíî-ïåäàãîãè÷åñêèõ òðó-
äàõ âîñüìèäåñÿòûõ ãîäîâ XIX âåêà [13], óòâåðæäàÿ,
÷òî àðõèòåêòîíè÷åñêèì ñëóõîì íàäåëåí âñÿêèé äîñòîé-
íûé óïîìèíàíèÿ êîìïîçèòîð. Èçó÷àÿ òàëàíò
Ì.È. Ãëèíêè, àêàäåìèê Á.Â. Àñàôüåâ ïèñàë: «Ðàç-
âèòèå ñëóõà àáñîëþòíîãî è ñëóõà âíóòðåííåãî âåäåò
ê îáðàçîâàíèþ ñïîñîáíîñòè, êîòîðóþ ñëåäóåò íàçâàòü
àðõèòåêòîíè÷åñêèì ñëóõîì è ÷óâñòâîì ìóçûêàëüíîé ëî-
ãèêè. Ýòî — ñïîñîáíîñòü ñëûøàòü ãîëîñîâåäåíèå è ÷óâ-
ñòâîâàòü ñîîòíîøåíèå àêêîðäîâ ìåæäó ñîáîþ, òîíàëü-
íîå è ðèòìè÷åñêîå; ñïîñîáíîñòü, âñëåäñòâèå êîòîðîé
ìóçûêàíò èíñòèíêòèâíî ÷óâñòâóåò çàêîíû áåçóñëîâíîé
êðàñîòû è ëîãè÷åñêîé ñâÿçè ïîñëåäîâàòåëüíîñòåé, îñ-
ìûñëèâàþùèõñÿ è îñâåùàþùèõñÿ õîäîì ìåëîäèè, ò. å.
ìóçûêàëüíîé ðå÷è» [1, c. 294].

Ýðîé ãîñïîäñòâà àðõèòåêòîíè÷åñêîãî ñëóõà â ìó-
çûêå áûëà ýïîõà Âîçðîæäåíèÿ, êîãäà â ïðîöåññå ñî-
÷èíåíèÿ ðàçóì øåë ðóêà îá ðóêó ñ èíòóèöèåé, äàæå
íåñêîëüêî îïåðåæàÿ åå. Ìíîãèå êîìïîçèòîðñêèå òåõ-
íèêè ÕÕ âåêà ïîñòðîåíû íà ðàöèîíàëèñòè÷åñêîì «âû-
ðàùèâàíèè» âñåãî ìàòåðèàëà èç èñõîäíîãî ÿäðà. Ýòî
îñîáåííî õàðàêòåðíî äëÿ ïðåäñòàâèòåëåé äîäåêàôîí-
íîé òåõíèêè íà÷àëà ÕÕ âåêà. Îäèí èç åå âåëèêèõ

ïîñëåäîâàòåëåé êîìïîçèòîð Àíòîí Âåáåðí óòâåðæäàë:
«Èç îäíîé ãëàâíîé ìûñëè ðàçâèâàòü âñå ïîñëåäóþ-
ùèå — âîò ñàìàÿ ïðî÷íàÿ ñâÿçü!» [2, c. 113]

Â ðàáîòå êîìïîçèòîðîâ «ðàöèîíàëèñòè÷åñêîãî íà-
ïðàâëåíèÿ» ñòðåìëåíèå âûðàñòèòü âñþ ìóçûêàëüíóþ
òêàíü èç îäíîãî ÿäðà íîñèëî ñîçíàòåëüíûé õàðàêòåð.
«Ðàöèîíàëèñò» Ñ.È. Òàíååâ, áîëüøîé ïîêëîííèê ìà-
ñòåðîâ Âîçðîæäåíèÿ, âûñêàçûâàëñÿ âïîëíå îïðåäåëåííî:
«Ïðè ñî÷èíåíèè ÿ íå îáðàùàþ âíèìàíèÿ íà òî, íàéäåò
ëè ñåáå ïðèìåíåíèå â ìîåé ðàáîòå òà èëè èíàÿ êîìáè-
íàöèÿ ìóçûêàëüíîé ìûñëè, çàáîòÿñü òîëüêî î òîì, ÷òîáû
âî âñåõ íàïðàâëåíèÿõ èñ÷åðïàòü òå ìóçûêàëüíûå âû-
âîäû, êîòîðûå èç äàííûõ ìûñëåé ìîãóò ïîëó÷èòüñÿ»
[8, c. 181]. Êîìïîçèòîðû áîëåå èíòóèòèâíîãî ñêëàäà,
íîñèòåëè ðîìàíòè÷åñêîãî ìèðîâîççðåíèÿ, äåëàëè òî æå
ñàìîå ñîâåðøåííî áåññîçíàòåëüíî, êàê íàïðèìåð Ãóñ-
òàâ Ìàëåð: «ß íà÷èíàþ òî ñ ñåðåäèíû, òî ñ íà÷àëà,
à èíîãäà è ñ êîíöà, ïîòîì âñå îñòàëüíîå ïðèõîäèò,
ñêëàäûâàåòñÿ âîêðóã, ïîêà íå ïîëó÷èòñÿ çàêîí÷åííîå
öåëîå» [5, c. 233]. Íî â ëþáîì ñëó÷àå ðå÷ü èäåò
î ðàáîòå àðõèòåêòîíè÷åñêîãî ñëóõà, êîòîðûé ñëåäèò çà
âíóòðåííåé ñâÿçüþ öåëîãî è ÷àñòåé, íàïðàâëÿÿ ðàçâè-
òèå òàêèì îáðàçîì, ÷òîáû ýòà ñâÿçü âñåãäà ïðîñòóïàëà
íà ïîâåðõíîñòè, íî íè â êîåì ñëó÷àå íå áûëà ïðèìè-
òèâíîé è íàçîéëèâîé.

×åëîâåê, íàäåëåííûé àðõèòåêòîíè÷åñêèì ñëóõîì
è ïîíèìàþùèé ñâÿçü è ñîðàçìåðíîñòü ÷àñòåé è öåëî-
ãî, îïèðàåòñÿ íà ýñòåòè÷åñêîå ÷óâñòâî, ïðèíèìàþùåå
èëè îòâåðãàþùåå ïëîäû êîìïîçèòîðñêîé ôàíòàçèè.
Ðàáîòà àðõèòåêòîíè÷åñêîãî ñëóõà, êîòîðóþ ÷åëîâåê
îùóùàåò êàê íåïðåðûâíûé êîíòðîëü íà óðîâíå «äà»
è «íåò», «êðàñèâî» è «íåêðàñèâî», ïîñòîÿííî íà-
ïðàâëÿåò ïðîöåññ êîìïîçèòîðñêîãî òâîð÷åñòâà. Áåç
àêòèâíîãî àðõèòåêòîíè÷åñêîãî ñëóõà è ýñòåòè÷åñêîãî
÷óâñòâà ïðîöåññ êîìïîçèöèè ïðåâðàòèëñÿ áû â ïóñ-
òîå «ìóçûêàëüíîå èçâåðæåíèå», êîòîðîå íåêîìó áûëî
áû ñôîðìèðîâàòü è ïðåâðàòèòü â îñìûñëåííîå öåëîå.
Àðõèòåêòîíè÷åñêèé ñëóõ ÿâëÿåòñÿ ñîçäàòåëåì ìóçû-
êàëüíî ïðåêðàñíîãî; áëàãîäàðÿ åãî ðàáîòå ìóçûêà èç
èíôîðìàöèîííîé ñèñòåìû ÿçûêîâîãî òèïà ïðåâðàùà-
åòñÿ â èñêóññòâî, à ÷åëîâåê — â êîìïîçèòîðà, ÷üè
ïðåêðàñíûå òâîðåíèÿ ñïîñîáíû åãî ïåðåæèòü.
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Êîìïîçèòîðó ïðèõîäèò íà óì íåêàÿ èäåÿ, ñìóò-
íûé îáðàç, êîòîðûé îí õîòåë áû âîïëîòèòü â çâóêàõ.
Îí ìíîãî èùåò, ïðîáóåò, äåëàåò íàáðîñêè, èíîãäà
åìó êàæåòñÿ, ÷òî çàìûñåë åãî óæå ãîòîâ ê âîïëîùå-
íèþ. È åñëè áû îí óäîâëåòâîðèëñÿ ïåðâîé æå ìûñ-
ëüþ, ÷òî ïðèøëà åìó íà óì, åñëè áû ðàäîñòíî è áåç
êðèòè÷åñêèõ ðàçìûøëåíèé ñõâàòèëñÿ áû çà âñå, ÷òî
ïîäñîâûâàåò åãî íåóñòàííî ðàáîòàþùàÿ ôàíòàçèÿ, òî
îí ñòàë áû âñåãî ëèøü ìóçûêàëüíûì ãðàôîìàíîì,
èç-ïîä ïåðà êîòîðîãî ïîòîêîì âûëèâàëñÿ áû «ìóçû-
êàëüíûé ìóñîð». Òàêîìó «êîìïîçèòîðó» íåâåäîìû
òâîð÷åñêèå ìóêè, áåññîííûå íî÷è è ïîèñêè èäåàëà,
ïîñêîëüêó îí íå çíàåò, ê ÷åìó æå íóæíî ñòðåìèòüñÿ
è ãäå «ïðîæèâàåò» íåäîñòèæèìûé èäåàë ìóçûêàëüíî
ïðåêðàñíîãî.

Ó òàëàíòà æå «íà âûõîäå» ìóçûêàëüíûõ ïðîá è
ïîïûòîê ñòîèò, êàê ñòðîãèé Öåðáåð, àðõèòåêòîíè-
÷åñêèé ñëóõ. Åìó èçâåñòíà èñõîäíàÿ èäåÿ, îò êîòî-
ðîé îòòàëêèâàåòñÿ êîìïîçèòîð; îí îùóùàåò çàëîæåí-
íûå â íåé çâóêîâûå ñâÿçè è îòíîøåíèÿ, è òåïåðü îí
äîëæåí ïðîñëåäèòü, ÷òîáû ðàáîòà íå îòêëîíÿëàñü îò
íàìå÷åííîãî êóðñà, ÷òîáû âñå íàéäåííûå ìóçûêàëü-
íûå îáîðîòû è ôðàãìåíòû íàíèçûâàëèñü áû íà èç-
áðàííóþ ëèíèþ ìóçûêàëüíîãî ðàçâèòèÿ, ñòàíîâèëèñü
åå îðãàíè÷åñêîé ÷àñòüþ. Àðõèòåêòîíè÷åñêèé ñëóõ
ñòðîã; ýñòåòè÷åñêîå ÷óâñòâî ÷àñòî âûíóæäåíî îòïðàâ-
ëÿòü «â êîðçèíó» ïëîäû êîìïîçèòîðñêîé ðàáîòû,
è àâòîðó ïðèõîäèòñÿ ïðîäîëæàòü ïîèñêè, êîòîðûå èç-
çà òðåáîâàòåëüíîñòè ñîáñòâåííîãî ýñòåòè÷åñêîãî ÷óâ-
ñòâà ìîãóò åãî ñîâåðøåííî èçìó÷èòü. Ïëåìÿííèê
âûäàþùåãîñÿ êîìïîçèòîðà Í.Ê. Ìåòíåðà âñïîìèíà-
åò: «Îí çàíèìàëñÿ áóêâàëüíî ñ óòðà è äî âå÷åðà
ñ îãðîìíûì óïîðñòâîì è íàñòîé÷èâîñòüþ. Îí ÷àñà-
ìè ìó÷èòåëüíî èñêàë òàêîãî âûðàæåíèÿ ñâîåé èäåè,
êîòîðîå áû åãî óäîâëåòâîðèëî. Îí ïðèçíàâàëñÿ ìíå,
÷òî ó íåãî ïðè ñî÷èíåíèè áûâàåò òàêîå ÷óâñòâî, êàê
áóäòî îí äîëæåí çàïå÷àòëåòü òî, ÷òî ãäå-òî óæå ñó-
ùåñòâóåò, åìó æå íóæíî òîëüêî ñíÿòü âñå ëèøíåå,
âûÿâèòü ïîäëèííóþ ñóùíîñòü ýòîé ìóçûêè â ïðå-
äåëüíîì ïðèáëèæåíèè ê òîìó èäåàëüíîìó îáðàçó,

êîòîðûé îí îùóùàåò. Ýòî áûëî äëÿ íåãî âñÿêèé ðàç
òðóäíûì è ìó÷èòåëüíûì ïðîöåññîì»[6, c. 37] .

Àðõòåêòîíè÷åñêèé ñëóõ, âûñòðàèâàÿ áåçóïðå÷-
íóþ öåïî÷êó âçàèìíî ñîîòâåòñòâóþùèõ ìóçûêàëü-
íûõ ôðàãìåíòîâ, îáðàçóþùèõ öåëîñòíûé òåêñò, ïî-
ñòîÿííî çàíÿò ïðîöåññîì íåëåãêîãî âûáîðà. Åñëè
ñðåäè ïðåäëîæåííîãî ìàòåðèàëà îí íå íàõîäèò íè-
÷åãî íóæíîãî è ïðèâëåêàòåëüíîãî, òî ïîâòîðÿåò «çàï-
ðîñ»; è âîîáðàæåíèå âûíóæäåíî âíîâü è âíîâü îá-
ðàùàòüñÿ ê ñâîèì «çàïàñàì», èçîáðåòàòü,
êîìáèíèðîâàòü è ñòðîèòü, ÷òîáû îïÿòü ïðåäñòàâèòü
íà ñâîé «âûñøèé ñóä» ïëîäû òâîð÷åñêèõ óñèëèé
(èìåííî îá ýòîì «âûñøåì ñóäå» îäàðåííîãî ïîýòà
è ãîâîðèò Ïóøêèí; åãî ýñòåòè÷åñêîå ÷óâñòâî ñóäèò
âåðíåå è ñòðîæå ñàìîãî ïðèäèð÷èâîãî êðèòèêà).
Ïîñòàâëÿÿ âñå íîâûå è íîâûå êîìáèíàöèè ìóçû-
êàëüíûõ ýëåìåíòîâ, ïîñòîÿííî ïûòàÿñü íàéòè ñîîò-
âåòñòâèå ìåæäó òðåáîâàíèÿìè çàìûñëà è âîçìîæíî-
ñòÿìè, èìåþùèìèñÿ, êàê ãîâîðèë Á.Â. Àñàôüåâ,
â «èíòîíàöèîííîì ñëîâàðå ýïîõè», ìóçûêàëüíàÿ ôàí-
òàçèÿ êîìïîçèòîðà ñòàðàåòñÿ ìàêñèìàëüíî ïðèáëè-
çèòüñÿ ê èäåàëó êðàñîòû. Òàêîâ æå òâîð÷åñêèé ïðî-
öåññ è âíå ìóçûêè è äàæå âíå èñêóññòâà. Â êíèãå
«Ìàòåìàòè÷åñêîå òâîð÷åñòâî» êðóïíûé ìàòåìàòèê
Àíðè Ïóàíêàðå ïèñàë: «Òâîðèòü — ýòî îçíà÷àåò íå
ñîçäàâàòü áåñïîëåçíûå êîìáèíàöèè, à ñîçäàâàòü ïî-
ëåçíûå, êîòîðûõ íè÷òîæíîå ìåíüøèíñòâî. Òâîðèòü —
ýòî óìåòü ðàñïîçíàâàòü, óìåòü âûáèðàòü. Ñïîñîá-
íîñòü âûáîðà íàèëó÷øåé èëè, áîëåå òîãî, åäèíñòâåí-
íî ïîëåçíîé êîìáèíàöèè, âñåãäà ñâÿçàíà ñ òâîð÷åñ-
êîé âîëåé è ÿâëÿåòñÿ îäíèì èç ñóùåñòâåííûõ
ïðèçíàêîâ îäàðåííîñòè» [10, c.16].

Ðàáîòà àðõèòåêòîíè÷åñêîãî ñëóõà, äåéñòâóþùå-
ãî ïîñðåäñòâîì ýñòåòè÷åñêîãî ÷óâñòâà è îáíàðóæèâà-
þùåãî ñåáÿ â íåì, íåïðåìåííî âêëþ÷àåò ýñòåòè÷åñ-
êóþ ìîòèâàöèþ, êîòîðàÿ äåðæèò ïåðåä ìûñëåííûì
âçîðîì òâîðöà èäåàë êðàñîòû, íå äàâàÿ åìó óãàñíóòü,
ïîòóñêíåòü — èäåàë óãàäûâàåòñÿ êàê ñîîòâåòñòâóþ-
ùåå äðóã äðóãó è öåëîìó îòíîøåíèå ýëåìåíòîâ, ïðå-
äîùóùàåìîå òâîðöîì. Åñëè ãàðìîíèÿ åùå íå äîñòèã-
íóòà, ýñòåòè÷åñêîå ÷óâñòâî íå óñïîêàèâàåòñÿ:
ýñòåòè÷åñêàÿ ìîòèâàöèÿ ÿâëÿåòñÿ ôóíäàìåíòàëüíûì
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êîìïîíåíòîì àðõèòåêòîíè÷åñêîãî ñëóõà. Îíà çàñòà-
âèëà ãåðîÿ «Ñíåæíîé êîðîëåâû» Àíäåðñåíà, ìàëü-
÷èêà Êàÿ, áåñêîíå÷íî ïåðåêëàäûâàòü ëåäÿíûå êóáè-
êè, ñòàðàÿñü ñëîæèòü èäåàëüíîé êðàñîòû óçîð. Íî
ó áåññåðäå÷íîãî ìàëü÷èêà, ñêîðåå âñåãî, íå ðàáîòàë
âòîðîé êîìïîíåíò «àðõèòåêòîíè÷åñêîãî ñëóõà» —
ýñòåòè÷åñêèé êîíòðîëåð, êîòîðûé ìîæåò «ïðèëîæèòü»
íàéäåííûé êóñîê ê èìåþùåéñÿ êàðòèíå è ïðîâåðèòü,
ãîäèòñÿ ëè îí. Êàé ÷àñàìè âîçèëñÿ ñî ñâîèìè ëüäèí-
êàìè, òàê è íå íàõîäÿ îòâåòà.

Òåõíîëîãèÿ ðàáîòû àðõèòåêòîíè÷åñêîãî ñëóõà
ìàòåìàòèçèðîâàíà, ïîñêîëüêó îïèðàåòñÿ íà èçâåñò-
íóþ â ëîãè÷åñêîì ìûøëåíèè ïðàêòèêó ïåðåáîðà âà-
ðèàíòîâ. Ýñòåòè÷åñêèé êîíòðîëåð ðàññìàòðèâàåò ïðåä-
ëîæåííûé ìóçûêàëüíîé ôàíòàçèåé ãîòîâûé ðåçóëüòàò,
è (â çàâèñèìîñòè îò îöåíêè åãî êà÷åñòâà) ïðèíèìàåò
èëè îòâåðãàåò åãî. Æåëàÿ îáúÿñíèòü òåõíîëîãèþ ðà-
áîòû ýñòåòè÷åñêîãî êîíòðîëåðà, Èãîðü Ñòðàâèíñêèé
ëþáèë ññûëàòüñÿ íà ñâîåãî äðóãà-ìàòåìàòèêà Ìîð-
ñà, êîòîðûé î÷åíü âåðíî îïðåäåëÿë, íà êàêîì îñíî-
âàíèè è êàêèì îáðàçîì èç áåñêîíå÷íîé ÷åðåäû âàðè-
àíòîâ êîìïîçèòîð âûáèðàåò åäèíñòâåííî íóæíûé:
«Ìàòåìàòèêà ÿâëÿåòñÿ ðåçóëüòàòîì äåéñòâèÿ òàèí-
ñòâåííûõ ñèë, — ãîâîðèë îí, — êîòîðûõ íèêòî íå
ïîíèìàåò è â êîòîðûõ âàæíóþ ðîëü èãðàåò áåññîçíà-
òåëüíîå ïîñòèæåíèå êðàñîòû. Èç áåñêîíå÷íîñòè ðå-
øåíèé ìàòåìàòèê âûáèðàåò îäíî çà åãî êðàñîòó, à çà-
òåì íèçâîäèò íà çåìëþ» [14, c. 233].

Ýñòåòè÷åñêàÿ ìîòèâàöèÿ êàê áåñêîíå÷íî îùó-
ùàåìîå ñòðåìëåíèå ê èäåàëó ñîñòàâëÿåò ýìîöèîíàëü-
íûé êîìïîíåíò àðõèòåêòîíè÷åñêîãî ñëóõà. Â íåé åñòü
íå÷òî îò ãîðàçäî áîëåå ïðèìèòèâíîãî, íî ñõîäíîãî
ïî ýìîöèîíàëüíîìó «ïðèçâóêó» ÷óâñòâà ëàäîâîãî
òÿãîòåíèÿ: íå íàõîäÿ ðàçðåøåíèÿ, çâóê ïîâèñàåò, è âñÿ
ôðàçà íå ìîæåò çàâåðøèòüñÿ. Ýñòåòè÷åñêèé êîíòðî-
ëåð — îïåðàöèîííî-ïðàêòè÷åñêèé è ëîãèçèðîâàííûé
êîìïîíåíò àðõèòåêòîíè÷åñêîãî ñëóõà. Îí ïîäñòàâëÿ-
åò ìóçûêàëüíûå «çíà÷åíèÿ» â ìóçûêàëüíîå «âûðà-
æåíèå», ãäå èñêîìûé ýëåìåíò óæå äîëæåí áûòü, ãäå
åìó çàãîòîâëåíî ìåñòî, è ïðîâåðÿåò, òîò ëè ýòî ýëå-
ìåíò, êîòîðûé íåîáõîäèì, èëè, óâû, ïîèñêè ïðèäåò-
ñÿ ïðîäîëæèòü. Ñîâìåñòíîå äåéñòâèå îáîèõ êîìïî-

íåíòîâ, ýñòåòè÷åñêîé ìîòèâàöèè è ýñòåòè÷åñêîãî êîí-
òðîëåðà, ïðèâîäèò â äåéñòâèå àðõèòåêòîíè÷åñêèé ñëóõ
è îñóùåñòâëÿåò åãî ðàáîòó. Ýòî ïðèäàåò äâîéñòâåí-
íûé, ýìîöèîíàëüíî-ðàöèîíàëüíûé õàðàêòåð äåÿòåëü-
íîñòè àðõèòåêòîíè÷åñêîãî ñëóõà.

Áóäó÷è íåîáõîäèìîé îïîðîé êîìïîçèòîðñêîãî
òâîð÷åñòâà, àðõèòåêòîíè÷åñêèé ñëóõ â ïàññèâíîé ôîðìå
ïðîÿâëÿåòñÿ òàêæå è ó ñëóøàòåëåé. ×òîáû ïîäðîá-
íåå èññëåäîâàòü åãî ðîëü â ìóçûêàëüíîì âîñïðèÿòèè
ïîëüñêèé ïñèõîëîã Àíäæåé Ñåêîâñêèé ðàçäåëèë
øêîëüíèêîâ íà äâå ãðóïïû â ñîîòâåòñòâèè ñ èõ ìó-
çûêàëüíûìè óñïåõàìè [26]. Òå, êòî îêàçàëñÿ ìóçû-
êàëüíî óñïåøåí, âûäåëÿëèñü, ñîãëàñíî åãî äàííûì,
âîâñå íå âûñîêèì óðîâíåì òðàäèöèîííûõ ìóçûêàëü-
íûõ ñïîñîáíîñòåé (ñëóõîì, ÷óâñòâîì ðèòìà è ò. ä.),
à òî÷íîñòüþ ýñòåòè÷åñêèõ îöåíîê ìóçûêè, òîíêèì
îùóùåíèåì åå êðàñîòû. Ñàìà æå ñïîñîáíîñòü ê òà-
êèì îöåíêàì ãîðàçäî ñèëüíåå êîððåëèðîâàëà ñ îá-
ùèì óðîâíåì èíòåëëåêòà è èíòåëëåêòóàëüíûìè äîñ-
òèæåíèÿìè ÷ëåíîâ ãðóïïû, íåæåëè ñ èõ áàçîâûìè
ìóçûêàëüíûìè ñïîñîáíîñòÿìè. Ïðîäîëæàÿ îïðàøè-
âàòü ó÷èòåëåé è çíàêîìèòüñÿ ñ óñïåõàìè øêîëüíèêîâ
â ðàçíûõ îáëàñòÿõ, èññëåäîâàòåëü óâèäåë, ÷òî ñïî-
ñîáíîñòü ñîñòàâèòü âåðíîå ñóæäåíèå î ìóçûêàëüíîé
öåííîñòè ñîîòâåòñòâóåò îáùåé òâîð÷åñêîé àêòèâíîñòè
ó÷àñòíèêîâ ýêñïåðèìåíòà, èõ òâîð÷åñêîìó ïîòåíöèàëó
â öåëîì. «Ýòîò ðåçóëüòàò ãîâîðèò î òîì, — ïèøåò
À. Ñåêîâñêèé, — ÷òî ìóçûêàëüíûé âêóñ îïðåäåëÿåò-
ñÿ íå òîëüêî óðîâíåì ýñòåòè÷åñêîé ÷óâñòâèòåëüíîñòè,
íî òàêæå óðîâíåì èíòåëëåêòóàëüíîãî ðàçâèòèÿ è ôàê-
òîðàìè, ñâÿçàííûìè ñ òâîð÷åñêîé àêòèâíîñòüþ, òðåáó-
þùåé, â ñâîþ î÷åðåäü, îñîáîé ïðåäðàñïîëîæåííîñòè»
[26, c. 131]. Òàêèì îáðàçîì, âîçíèêëà ìûñëü î êîìï-
ëåêñíîì, ýìîöèîíàëüíî-ðàöèîíàëüíîì õàðàêòåðå ìó-
çûêàëüíî-ýñòåòè÷åñêîãî ÷óâñòâà, âêëþ÷àþùåãî â ñåáÿ
ðàáîòó èíòåëëåêòà è òâîð÷åñêóþ ñîñòàâëÿþùóþ.

Íåêîòîðûé ðàöèîíàëèçì è ëîãèçèðîâàííîñòü
ýñòåòè÷åñêîãî ÷óâñòâà ïîäòâåðäèë è ýêñïåðèìåíò
àìåðèêàíñêîãî ïñèõîëîãà Êëèôôîðäà Ìýäñåíà [23].
Îí õîòåë óñòàíîâèòü ñ ïîìîùüþ êîìïüþòåðíîé ôèê-
ñàöèè îñòàíîâîê ñëóøàòåëüñêîãî âíèìàíèÿ, ñóùåñòâóåò
ëè ïñèõî-ýìîöèîíàëüíîå ñîîòâåòñòâèå ìåæäó âîçáóæ-
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äåíèåì-ðàññëàáëåíèåì, îùóùàåìûì â ìóçûêå, ñ îä-
íîé ñòîðîíû, è åå êðàñîòîé-óðîäñòâîì, ñ äðóãîé ñòî-
ðîíû. Âçðîñëûå èñïûòóåìûå-íåìóçûêàíòû ñëóøàëè
äâàäöàòèìèíóòíûé áîëüøîé ôðàãìåíò èç I äåéñòâèÿ
«Áîãåìû» Äæ. Ïó÷÷èíè è îòìå÷àëè íàèáîëåå âîëíó-
þùèå, «äóõîïîäúåìíûå» è òðîãàòåëüíûå ìîìåíòû
ìóçûêè è íàèáîëåå ýñòåòè÷åñêè ñîâåðøåííûå ìîìåí-
òû. Â èõ îöåíêå «ïðåêðàñíîå» âîâñå íå îçíà÷àëî
«âîëíóþùåå»: ýìîöèîíàëüíûé è ýñòåòè÷åñêèé ïîä-
õîä ê ìóçûêàëüíîìó èñêóññòâó íå ñîâïàëè, äîêàçû-
âàÿ, ÷òî âîñïðèÿòèå ìóçûêàëüíîé êðàñîòû ñîâåðøåí-
íî àâòîíîìíî è íå çàâèñèò îò åå ýìîöèîíàëüíûõ
êà÷åñòâ — ìåæäó ýòèìè äâóìÿ èçìåðèòåëüíûìè
øêàëàìè íèêàêîé êîððåëÿöèè íå âîçíèêëî.

Ýìîöèîíàëüíî-âûðàçèòåëüíîå ñîîáùåíèå, çàëî-
æåííîå â ìóçûêå, ðàñïîçíàåò èíòîíàöèîííûé ñëóõ;
ìóçûêàëüíóþ êðàñîòó îùóùàåò àðõèòåêòîíè÷åñêèé
ñëóõ. Ñàìûé íèæíèé, íåðàñ÷ëåíåííî-öåëîñòíûé ñëîé
ìóçûêàëüíîãî âîñïðèÿòèÿ è ñàìûé âåðõíèé, èíòåë-
ëåêòóàëüíûé åãî ñëîé â êàæäîì àêòå âîñïðèÿòèÿ ðà-
áîòàþò ñîâìåñòíî. È òîò è äðóãîé ïîääåðæèâàþò
äèàëîã ÷åëîâåêà ñ ìóçûêîé; èíòîíàöèîííûé ñëóõ
ïîääåðæèâàåò ïðîñòåéøèé îáìåí êîììóíèêàòèâíû-
ìè ñèãíàëàìè, àðõèòåêòîíè÷åñêèé ñëóõ ðîæäàåò äèà-
ëîã ýñòåòè÷åñêîãî ïîðÿäêà, ãäå ýñòåòè÷åñêîå ÷óâñòâî
èëè îäîáðÿåò èëè îòâåðãàåò óñëûøàííûé ìóçûêàëü-
íûé «ïðîäóêò». Êîìïîçèòîðû ÷àñòî ñåòóþò íà íå-
ñïîñîáíîñòü ðÿäîâûõ ñëóøàòåëåé îõâàòûâàòü îáà ýòè
óðîâíÿ ìóçûêàëüíîãî ïðîèçâåäåíèÿ: «Îòíîñèòåëüíî
íåìíîãî ëþäåé ñïîñîáíû âîñïðèíèìàòü ìóçûêó ñ ÷èñòî
ìóçûêàëüíîé òî÷êè çðåíèÿ, — ïèñàë êîìïîçèòîð
Àðíîëüä Øåíáåðã. — Èíòåëëåêòóàëüíîå óäîâîëü-
ñòâèå, ðîæäåííîå êðàñîòîé ñòðóêòóðû, ìîæåò áûòü
ðàâíîñèëüíî óäîâîëüñòâèþ, ïðîèçâîäèìîìó ýìîöèî-
íàëüíûìè êà÷åñòâàìè» [27, c. 97]. Ýôôåêò ñîó÷àñ-
òèÿ â îáùåíèè, êîòîðûé ñîçäàåò èíòîíàöèîííûé ñëóõ,
â èäåàëå äîëæåí ïîäêðåïëÿòüñÿ ýôôåêòîì ñîó÷àñòèÿ
â ìóçûêàëüíîì ìûøëåíèè, êîòîðîå ñîçäàåò àðõèòåê-
òîíè÷åñêèé ñëóõ. Îäíàêî ýòîò èäåàë äîñòèæèì ñòîëü
æå ðåäêî, êàê è ìíîãèå ïðî÷èå.

Âàæíåéøèé ìîìåíò â ðàáîòå àðõèòåêòîíè÷åñêî-
ãîñ ñëóõà — åãî îïîðà íà ïðîñòðàíñòâåííûå ïðåä-

ñòàâëåíèÿ. Áóäó÷è îïåðàòîðîì öåëîñòíîñòè òåêñòà,
àðõèòåêòîíè÷åñêèé ñëóõ åäèíûì âçîðîì îõâàòûâàåò
âñå ñîñòîÿâøèåñÿ ìóçûêàëüíûå ñîáûòèÿ, ñîïîñòàâ-
ëÿÿ èõ äðóã ñ äðóãîì. Îí íàõîäèò âåäóùóþ èäåþ,
ñêðåïëÿþùóþ ýòî ìóçûêàëüíîå «ñîîðóæåíèå», îí
âèäèò ìóçûêàëüíóþ ôîðìó êàê ïðîñòðàíñòâåííûé
îáúåêò ñî ñâîèìè ïðîïîðöèÿìè è çàêîíîìåðíîñòÿìè
ñòðóêòóðû. Ýòè çàêîíîìåðíîñòè íå îòíîñÿòñÿ ê îò-
äåëüíûì çâóêàì è ìåëü÷àéøèì ìîòèâàì, îíè íå îò-
íîñÿòñÿ ê ïðàâèëàì ÿçûêîâîãî óðîâíÿ — âñå ýòè
ïðîñòåéøèå ìóçûêàëüíûå ñâÿçè íà óðîâíå ñî÷ëåíå-
íèÿ îòäåëüíûõ çâóêîâ è ðÿäîì ñòîÿùèõ ñîçâó÷èé
êîíòðîëèðóåò àíàëèòè÷åñêèé ñëóõ. Â îòëè÷èå îò íåãî,
àðõèòåêòîíè÷åñêèé ñëóõ ðàñïîðÿæàåòñÿ áîëåå êðóï-
íûìè áëîêàìè, êàæäûé èç êîòîðûõ ïðåäñòàâëÿåò ñîáîé
èíäèâèäóàëüíî ñôîðìèðîâàííóþ åäèíèöó ìóçûêàëü-
íîé ðå÷è; îíà ïðèíàäëåæèò èñêëþ÷èòåëüíî ýòîìó
âûñêàçûâàíèþ è âûïîëíÿåò ñîáñòâåííóþ ðîëü â åãî
ñòðóêòóðå.

Îõâàòûâàòü ìûñëåííûì âçîðîì áîëüøèå ìóçû-
êàëüíûå ïðîñòðàíñòâà è îöåíèâàòü êðàñîòó ìóçûêàëü-
íûõ ôîðì, ïîíÿòíóþ ëèøü ïðè òàêîì øèðîêîì îáçî-
ðå, ìîãóò äàëåêî íå âñå ñëóøàòåëè. Êàê îòìå÷àþò
ìíîãèå ìóçûêîâåäû è ïñèõîëîãè, áîëüøàÿ ÷àñòü àóäè-
òîðèè ñëóøàåò ôðàãìåíòàðíî, îòðûâî÷íî, íå ïûòàÿñü
ïðåäñòàâèòü âñå ñî÷èíåíèå êàê öåëîå. Ïñèõîëîãè Ðóò
Áðèòòèí è Äåáîðà Øåëäîí ïðåäëîæèëè ñòóäåíòàì-
íåìóçûêàíòàì îöåíèòü 12 ôðàãìåíòîâ åâðîïåéñêîé
êëàññè÷åñêîé ìóçûêè â ñòèëå áàðîêêî, ðîìàíòèçìà
è ÕÕ âåêà [18]. Ýòè æå ñî÷èíåíèÿ îöåíèâàëè è ñòó-
äåíòû-ìóçûêàíòû. Îöåíêà ôèêñèðîâàëàñü â äâóõ
ðåæèìàõ: âî âðåìÿ ñëóøàíèÿ ìóçûêè è ïîñëå íåãî.
Ñòóäåíòû-íåìóçûêàíòû âåñüìà ðàçëè÷íî îöåíèâàëè
ïðîñëóøàííûé ìàòåðèàë â îáîèõ ðåæèìàõ: ïîñëå ïðî-
ñëóøèâàíèÿ îíè ìãíîâåííî îõëàäåâàëè ê ìóçûêå,
êîòîðàÿ âî âðåìÿ çâó÷àíèÿ èì íðàâèëàñü. Ñòóäåíòû-
ìóçûêàíòû, íàïðîòèâ, ïðîäîëæàëè ïðèäåðæèâàòüñÿ
òîé îöåíêè, êîòîðóþ îíè äàëè âî âðåìÿ ñëóøàíèÿ:
îòçâó÷àâøàÿ ìóçûêà ñîõðàíÿëà â èõ ãëàçàõ ñâîþ ïðå-
æíþþ ïðèâëåêàòåëüíîñòü è ïîëó÷àëà â «ïîñò-ñëóõî-
âîé» ôàçå òàêèå æå âûñîêèå îöåíêè. Êîììåíòèðóÿ
ýòîò ýêñïåðèìåíò, íåëüçÿ íå âñïîìíèòü àñàôüåâñêèå
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ïîíÿòèÿ «ôîðìû-ïðîöåññà», ãäå êàæäûé ìîìåíò
ïåðåæèâàåòñÿ â ñîïîñòàâëåíèè ëèøü ñ ñîñåäíèìè
ìîìåíòàìè, è «ôîðìû-êðèñòàëëà», ãäå âñÿ ôîðìà ïðåä-
ñòàåò ïåðåä ñëóøàòåëåì êàê çàêîí÷åííîå öåëîå. Àðõè-
òåêòîíè÷åñêèé ñëóõ êîíòðîëèðóåò òàêóþ ôîðìó-êðèñ-
òàëë, è ìóçûêàíòû, ÷åé àðõèòåêòîíè÷åñêèé ñëóõ áîëåå
ñîâåðøåíåí, ñïîñîáíû âîñïðèíèìàòü åå è ðåàãèðîâàòü
íà åå êðàñîòó. Íåìóçûêàíòû ìåíüøå ïðèñïîñîáëåíû
ê òàêîìó ñëûøàíèþ, èõ àðõèòåêòîíè÷åñêèé ñëóõ ïîñëå
ïðîñëóøèâàíèÿ ïðàêòè÷åñêè íå âêëþ÷àåòñÿ, è óñëû-
øàííàÿ ìóçûêà ðàññûïàåòñÿ íà îòäåëüíûå ôðàãìåíòû,
íå âûçûâàþùèå ýñòåòè÷åñêîé ðåàêöèè.

Ðàáîòà àðõèòåêòîíè÷åñêîãî ñëóõà òðåáóåò çíà-
÷èòåëüíîé èåðàðõè÷íîñòè ìóçûêàëüíîãî âîñïðèÿòèÿ,
êîãäà ìåëêèå çâóêîâûå åäèíèöû îáúåäèíÿþòñÿ â áî-
ëåå êðóïíûå, è ýòè êðóïíûå ìóçûêàëüíûå áëîêè è ÷à-
ñòè ôîðìû, âñòóïàÿ â îïðåäåëåííûå îòíîøåíèÿ ìåæ-
äó ñîáîé, òåì íå ìåíåå îñòàþòñÿ â ñîçíàíèè
âîñïðèíèìàþùåãî êàê áû «ïðîçðà÷íûìè»: îòäåëü-
íûå çâóêè è ìîòèâû, èõ ñîñòàâëÿþùèå, îñîçíàþòñÿ
è ôèêñèðóþòñÿ — àðõèòåêòîíè÷åñêèé ñëóõ ðàáîòàåò
âìåñòå ñ àíàëèòè÷åñêèì, è îáå ñëóøàòåëüñêèå ñòðà-
òåãèè îðãàíè÷íî ñî÷åòàþòñÿ ìåæäó ñîáîé. Ïñèõîëî-
ãè ñîãëàñíû â òîì, ÷òî îõâàò öåëîñòíîé ìóçûêàëüíîé
ìûñëè îñóùåñòâëÿåòñÿ ïðàâûì, ïðîñòðàíñòâåííûì
ïîëóøàðèåì, â òî âðåìÿ êàê ðàçëîæåíèå ýòîé ìûñëè
íà ìåëêèå «êîðïóñêóëû» è îòäåëüíûå çâóêè âûïîë-
íÿåò ëåâîå ïîëóøàðèå, êîòîðîìó ïðèíàäëåæèò âîñ-
ïðèÿòèå ìóçûêàëüíîé âûñîòû. Õîðîøèé àðõèòåêòî-
íè÷åñêèé ñëóõ ïðåäïîëàãàåò, ÷òî ëåâîå è ïðàâîå
ïîëóøàðèå äåéñòâóþò ñîãëàñîâàííî, è íè îäíî èç
íèõ íå ïîäàâëÿåò äðóãîå. Íà ïðàêòèêå ñïîñîáíîñòü
ñóùåñòâîâàòü êàê áû «â äâóõ ðåæèìàõ» âñòðå÷àåòñÿ
äîñòàòî÷íî ðåäêî è òðåáóåò â êà÷åñòâå ïðåäâàðèòåëü-
íîãî óñëîâèÿ õîðîøåãî âíóòðåííåãî ñëóõà è ìóçû-
êàëüíîé ïàìÿòè.

Ïñèõîëîãè Ëóñèíäà äå Âèòò è Àðòóð Ñýìþýë
[20] ïðîâåðèëè, íàñêîëüêî èñïûòóåìûå ñïîñîáíû
ðàáîòàòü íà óðîâíå öåëîñòíîé ìóçûêàëüíîé ìûñëè
è â òî æå âðåìÿ íà óðîâíå åå ìåëü÷àéøèõ «ìîëå-
êóë». Èñïûòóåìûì áûëè ïðåäúÿâëåíû çíàêîìûå
ìåëîäèè, êîòîðûå èñêàæàëèñü ïî-ðàçíîìó: â íåêîòî-

ðûõ ñëó÷àÿõ ýêñïåðèìåíòàòîðû «ïîðòèëè» öåëûå
ôðàçû, çàìåíÿÿ è èñêàæàÿ èõ, à â äðóãèõ ñëó÷àÿõ
îãðàíè÷èâàëèñü ìåëêèìè «ðàíåíèÿìè» íà óðîâíå îò-
äåëüíûõ çâóêîâ è àêêîðäîâ. Âòîðîé âèä èñêàæåíèé
èñïûòóåìûå ëåãêî ïîïðàâëÿëè, îðèåíòèðóÿñü íà ñâîè
ìóçûêàëüíî-ÿçûêîâûå ïðåäñòàâëåíèÿ — ëàäîâîå
÷óâñòâî è ÷óâñòâî ðèòìà ïîäñêàçûâàëè èì, êàê íóæ-
íî äåéñòâîâàòü. Â èñêàæåíèÿõ ïåðâîãî òèïà, êîãäà
ïîñòðàäàëè îñìûñëåííûå ôðàãìåíòû öåëîãî, èñïû-
òóåìûå îêàçàëèñü áåñïîìîùíû, íåñìîòðÿ íà òî, ÷òî
ìåëîäèè îíè, êàçàëîñü áû, çíàëè, è èì íè÷åãî íå
ñòîèëî âîññòàíîâèòü èõ ïî ïàìÿòè. Ýêñïåðèìåíòàòî-
ðû îòìåòèëè, ÷òî áåç ïîääåðæêè àðõèòåêòîíè÷åñêîãî
ñëóõà, êîòîðûé îùóùàåò âçàèìíîå ðàñïîëîæåíèå åäè-
íèö âûñêàçûâàíèÿ êàê îñìûñëåííîå è äàæå íåèç-
áåæíîå, ìóçûêàëüíàÿ ïàìÿòü îòêàçûâàåòñÿ ðàáîòàòü:
íåïðàâèëüíûé âàðèàíò íà÷èñòî ñòèðàåò èç ïàìÿòè
ñëåäû ïðàâèëüíîãî, è âîññòàíîâèòü åãî, èñõîäÿ èç
ìóçûêàëüíîé ëîãèêè, èñïûòóåìûå óæå íå ìîãóò.

Àíàëîãè÷íûé ýêñïåðèìåíò ïðîâåëè ïñèõîëîãè ïîä
ðóêîâîäñòâîì Èðåí Äåëüåæ, êîòîðûå ðàáîòàëè
ñ 10 ìóçûêàíòàìè è 10 íåìóçûêàíòàìè [19]. Èñïû-
òóåìûå äîëæíû áûëè ñîáðàòü çàíîâî òîëüêî ÷òî èñ-
ïîëíåííóþ ìåëîäèþ, ðàññûïàííóþ íà ôðàãìåíòû.
Â äðóãîì çàäàíèè îò íèõ òðåáîâàëîñü ïîïðàâèòü îøèá-
êè â ìåëîäèè, ñâÿçàííûå ñ íåâåðíûì óïîòðåáëåíèåì
ìóçûêàëüíî-ãðàììàòè÷åñêèõ ïðàâèë. Çäåñü òàêæå
âòîðîå çàäàíèå ïîêàçàëîñü îáåèì ãðóïïàì èñïûòóå-
ìûõ ãîðàçäî ëåã÷å ïåðâîãî; çàìåíó íåâåðíî âçÿòûõ
çâóêîâ ìíîãèå ïðîèçâåëè óñïåøíî. Îäíàêî çíàêî-
ìóþ ìåëîäèþ, êîòîðóþ îíè óñëûøàëè â ðàçîáðàí-
íîì âèäå, áîëüøèíñòâó èñïûòóåìûõ (êàê ìóçûêàí-
òîâ, òàê è íåìóçûêàíòîâ) íå óäàëîñü ñîáðàòü çàíîâî.
Îíè ïîòåðÿëè ëîãèêó ìóçûêàëüíîé ìûñëè, èì íå áûëî
ïîíÿòíî ñîîòíîøåíèå ÷àñòåé âíóòðè ìåëîäèè: èõ àð-
õèòåêòîíè÷åñêèé ñëóõ îêàçàëñÿ ñëèøêîì ñëàá äëÿ
ïðåäëîæåííîé åìó ðàáîòû, è ýñòåòè÷åñêîå ÷óâñòâî
èñïûòóåìûõ ìîë÷àëî — îíè íå ñìîãëè ïðàâèëüíî
îöåíèòü êà÷åñòâî òåõ ïðîá è ïîäñòàíîâîê, êîòîðûå
ñàìè æå ïðåäïðèíèìàëè.

Cêàíäàëîì â ðàìêàõ ìóçûêàëüíî-ïñèõîëîãè÷åñ-
êîãî ñîîáùåñòâà ñòàë ýêñïåðèìåíò Ì. Êàðíî è Â. Êî-
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íå÷íîãî ñ ñîðîêà äâóìÿ ñòóäåíòàìè-ìóçûêàíòàìè
Êàëèôîðíèéñêîãî óíèâåðñèòåòà [22]. Îíè ñëóøàëè
I ÷àñòü çíàìåíèòîé ñèìôîíèè Ìîöàðòà ñîëü ìèíîð
â äåâÿòè âàðèàíòàõ, ãäå ïîñëåäîâàòåëüíîñòü ÷åðåäî-
âàíèÿ êðóïíûõ ôðàãìåíòîâ áûëà íàðóøåíà — íåêî-
òîðûå ýêñïåðèìåíòàëüíûå ïðèìåðû íà÷èíàëèñü ñ ñå-
ðåäèíû, çàòåì ïåðåõîäèëè íà êîíåö, à â çàâåðøåíèå
«èñêàæåííîé âåðñèè» âîçâðàùàëèñü ê íà÷àëó. Âñÿ
ëîãèêà ìîöàðòîâñêîãî èçëîæåíèÿ â âîñüìè ñëó÷àÿõ
èç äåâÿòè áûëà ãðóáî íàðóøåíà, è ëèøü îäèí, îðè-
ãèíàëüíûé àâòîðñêèé âàðèàíò ïðÿòàëñÿ ñðåäè èñêà-
æåííûõ, îæèäàÿ íàèâûñøåé îöåíêè èñïûòóåìûõ. Íî
òàêîé îöåíêè íå ïîñëåäîâàëî: èñïûòóåìûå â ðàâíîé
ñòåïåíè ïîëîæèòåëüíî ðåàãèðîâàëè íà âñå âàðèàíòû,
íå îòäàâàÿ ïðåäïî÷òåíèÿ àâòîðñêîìó: èõ àðõèòåêòî-
íè÷åñêèé ñëóõ íå îõâàòèë âñþ ïðåäúÿâëåííóþ ñòðóê-
òóðó êàê öåëîå, è íàðóøåíèÿ ìóçûêàëüíîé ëîãèêè íå
áûëè èìè çàìå÷åíû. Àâòîðû êîììåíòèðîâàëè ñâîè
ðåçóëüòàòû ñ ÷óâñòâîì ðàçî÷àðîâàíèÿ: «Ìîæíî çàê-
ëþ÷èòü, ÷òî ìíîãèå çàÿâëåíèÿ ñèäÿùèõ â êðåñëå ìó-
çûêîâåäîâ î ðîëè ñòðóêòóðû â ìóçûêàëüíîì ïðîèç-
âåäåíèè ìîãóò áûòü îñïîðåíû ýìïèðè÷åñêèìè
èññëåäîâàíèÿìè. Ìóçûêàëüíàÿ ñòðóêòóðà ÿâëÿåòñÿ
ñðåäñòâîì ìóçûêàëüíîé êîìïîçèöèè, à íå êîìïîíåí-
òîì ðåàëüíîãî âîñïðèÿòèÿ» [22, c. 72].

Ìíîãî÷èñëåííûå ýêñïåðèìåíòû çàôèêñèðîâàëè
ñëàáîñòü àðõèòåêòîíè÷åñêîãî ñëóõà ó áîëüøèíñòâà
ëþäåé, íå îùóùàþùèõ íåëîãè÷íîñòü ìóçûêàëüíîãî
ðàçâèòèÿ è íåñîîòâåòñòâèå ÷àñòåé ìóçûêàëüíîìó öå-
ëîìó. Ìóçûêàíòû ñî ñðåäíèìè ñïîñîáíîñòÿìè, ê êî-
òîðûì ïðèíàäëåæàò ñòóäåíòû óíèâåðñèòåòîâ è êîí-
ñåðâàòîðèé, íå ñîñòàâëÿþò çäåñü èñêëþ÷åíèÿ, åùå
ðàç ïîäòâåðæäàÿ, íàñêîëüêî æå âûñîêèé óðîâåíü
ìóçûêàëüíîé îäàðåííîñòè ïðåäñòàâëÿåò ñîáîé àðõè-
òåêòîíè÷åñêèé ñëóõ è ýñòåòè÷åñêîå ÷óâñòâî. Îíè
ôîðìèðóþò ïåðâóþ ñòóïåíü ìóçûêàëüíî-òâîð÷åñêîãî
äàðà, ïîñêîëüêó îïðåäåëÿþò õóäîæåñòâåííîå êà÷å-
ñòâî òâîð÷åñêîé ïðîäóêöèè êîìïîçèòîðà: íåñïîñîá-
íîñòü ê ýñòåòè÷åñêîé îöåíêå ñî÷èíåíèÿ àâòîìàòè÷åñ-
êè ãîâîðèò îá îòñóòñòâèè êîìïîçèòîðñêîãî äàðîâàíèÿ.
Äàæå îöåíèâàÿ ìóçûêàëüíûé ðåçóëüòàò, ñîçäàííûé
äðóãèìè, ïî÷òè âñå ëþäè èñïûòûâàþò çíà÷èòåëüíûå

çàòðóäíåíèÿ. Íå ñëó÷àéíî âåëèêèé ôèëîñîô È. Êàíò
óäåëèë òàêîå áîëüøîå âíèìàíèå ýñòåòè÷åñêîìó ÷óâ-
ñòâó êàê ÷óâñòâó, ëåæàùåìó íà ãðàíèöå ñ ðàçóìîì:
êíèãó îá ýñòåòè÷åñêîì ÷óâñòâå îí íàçâàë «Êðèòèêà
ñïîñîáíîñòè ñóæäåíèÿ». Ïðîñòðàíñòâåííûé îõâàò
ìóçûêàëüíîãî öåëîãî, íåîáõîäèìîñòü äåðæàòü â óìå
êàê öåëîå, òàê è ñîîòíîøåíèå ñîñòàâëÿþùèõ åãî ÷à-
ñòåé, êîòîðàÿ îáåñïå÷èâàåòñÿ ñîâìåñòíîé ðàáîòîé
ïðàâîãî è ëåâîãî ïîëóøàðèé ìîçãà, — âñå ýòî
ïðåäúÿâëÿåò î÷åíü âûñîêèå òðåáîâàíèÿ ê àðõèòåêòî-
íè÷åñêîìó ñëóõó. Óäîâëåòâîðèòü èõ ìîæåò òîëüêî
ìóçûêàíò, îáëàäàþùèé ïðèçíàêàìè êîìïîçèòîðñêîé
îäàðåííîñòè.

ÀÐÕÈÒÅÊÒÎÍÈ×ÅÑÊÈÉ ÑËÓÕ
È ÝÑÒÅÒÈ×ÅÑÊÎÅ ×ÓÂÑÒÂÎ

ÊÎÌÏÎÇÈÒÎÐÀ
Àðõèòåêòîíè÷åñêèé ñëóõ óëàâëèâàåò çàêîíîìåð-

íîñòè ñòðîåíèÿ ìóçûêàëüíîé ôîðìû íà âñåõ åå óðîâ-
íÿõ. Åñëè ýòà ôîðìà ïðåêðàñíà, òî ýñòåòè÷åñêîå ÷óâ-
ñòâî âîñïðèíèìàåò åå êàê ñâîåãî ðîäà çàêîí, ãäå âñå
èìåííî òàêîâî, êàêèì äîëæíî áûòü. Êîìïîçèòîð
Àíòîí Âåáåðí ñ ýíòóçèàçìîì ñîîáùàåò â îäíîì èç
ïèñåì, ÷òî ó äðåâíèõ ãðåêîâ «çàêîí» è «ìåëîäèÿ»
îáîçíà÷àëèñü îäíèì è òåì æå ñëîâîì «íîìîñ»,
ïîä÷åðêèâàÿ âûñøóþ çàêîíîìåðíîñòü, çàêëþ÷åííóþ
â ñîâåðøåííîé ìåëîäèè, åå ñîîòâåòñòâèå óñòàíîâëåí-
íûì âíóòðè íåå çàêîíàì [2]. Àðõèòåêòîíè÷åñêèé ñëóõ
ïîëó÷èë ñâîå èìÿ îò èñêóññòâà àðõèòåêòóðû, ãäå êðà-
ñîòà è ìàòåìàòè÷åñêàÿ ðàññ÷èòàííîñòü ïðîïîðöèé èäóò
ðóêà îá ðóêó. Ìóçûêàëüíàÿ è àðõèòåêòóðíàÿ ôîðìà,
ñëåäóþùèå çàêîíàì êðàñîòû, âñåãäà ÷ðåçâû÷àéíî
òî÷íû, è ìàëåéøåå îòñòóïëåíèå îò àâòîðñêîãî çà-
ìûñëà áûëî áû äëÿ íèõ ãóáèòåëüíûì. Àðõèòåêòîð
Àëüáåðòè óòâåðæäàë, ÷òî â õîðîøåì çäàíèè «åäèí-
ñòâî âñåõ ÷àñòåé ñîáëþäàåò çàêîí òàêèì îáðàçîì,
÷òî íåâîçìîæíî íè÷åãî óáàâèòü, ïðèáàâèòü èëè èç-
ìåíèòü êàê òîëüêî ê õóäøåìó» [öèò. ïî: 17, c. 240].
Àíàëîãè÷íî îùóùàåò ìóçûêàëüíîå ñîâåðøåíñòâî ýñ-
òåòè÷åñêîå ÷óâñòâî êîìïîçèòîðà. Ñåðãåé Ðàõìàíè-
íîâ äåëèëñÿ ñâîèìè âïå÷àòëåíèÿìè îò ìóçûêè Øî-
ïåíà: «Íàñëàæäåíèå — ïðîèãðàòü åãî ñîâåðøåííûå
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ïàññàæè. Êàæäàÿ íîòà â åãî ñî÷èíåíèÿõ êàæåòñÿ êàê
ðàç íà òîì ìåñòå, ãäå îíà äîëæíà ïðîèçâåñòè ñàìûé
òîíêèé ýôôåêò, âñå íà ñâîåì ìåñòå. Íè÷åãî íåëüçÿ
íè ïðèáàâèòü, íè óáàâèòü» [11, c. 92].

Àðõèòåêòîíè÷åñêèé ñëóõ êîìïîçèòîðà ïðè íà-
ðóøåíèè ëîãèêè ìóçûêàëüíîé ôîðìû ðåàãèðóåò òàê
æå îñòðî, êàê îáëàäàòåëü àáñîëþòíîãî ñëóõà ðåàãè-
ðóåò íà ôàëüøèâóþ íîòó. Êàê-òî ðàç Ëåîíàðä Áåð-
íñòàéí, áóäó÷è åùå ñòóäåíòîì, óñëûøàë ÷åðåç îò-
êðûòîå îêíî, êàê êàêîé-òî ãîðå-ïèàíèñò ïðîäèðàåòñÿ
ñêâîçü ëàáèðèíòû íåêîåãî ðîìàíòè÷åñêîãî îïóñà.
Áûñòðî âûñòðîèâ â óìå, ÷òî äîëæíî áûëî çâó÷àòü
âìåñòî ìóçûêàëüíîé áåññìûñëèöû, òåðçàâøåé åãî ñëóõ,
ìîëîäîé ìóçûêàíò ñèãàíóë â îòêðûòîå îêíî è, áåñ-
öåðåìîííî îòòîëêíóâ ñèäåâøóþ çà ôîðòåïèàíî äåâè-
öó, ïðîäîëæèë èãðàòü ñ òîãî ìåñòà, ãäå îíà ñîâåð-
øåííî çàïóòàëàñü. «Âîò êàê ýòî äîëæíî çâó÷àòü», —
ñîîáùèë îí îòîðîïåâøåé äåâóøêå è ñðàçó æå èñïà-
ðèëñÿ [16].

Êîìïîçèòîðñêèé äàð ÷àñòî çàÿâëÿåò î ñåáå ÷å-
ðåç îáîñòðåííîå ýñòåòè÷åñêîå ÷óâñòâî. Áóäóùèé ãå-
íèé åùå íè÷åãî íå óñïåë ñîçäàòü, îí åùå íè÷åì íå
îòìå÷åí, íî ñïîñîáíîñòü åãî ìóçûêàëüíîãî ñóæäåíèÿ
îòëè÷àåòñÿ ÷ðåçâû÷àéíîé òîíêîñòüþ è îñòðîòîé. Âî
âñÿêóþ ýïîõó íà ìóçûêàëüíîé ñöåíå ïîäâèçàåòñÿ ìíîãî
àâòîðîâ, è áûëî áû íàèâíî äóìàòü, ÷òî íà êîíöåðò-
íîé ýñòðàäå è â îïåðíîì òåàòðå çâó÷àò îäíè øåäåâ-
ðû. Òåì íå ìåíåå Ïåòð ×àéêîâñêèé, ïèàíèñò-äèëå-
òàíò è ñòóäåíò ó÷èëèùà ïðàâîâåäåíèÿ, ñðàçó æå
îòëè÷àë âûñîêîêëàññíóþ ìóçûêó îò ìîäíûõ ïîäå-
ëîê. «Ìóçûêà «Äîí Æóàíà», — âñïîìèíàë îí, —
áûëà ïåðâîé ìóçûêîé, ïðîèçâåäøåé íà ìåíÿ ïîòðÿ-
ñàþùåå âïå÷àòëåíèå. Îíà âîçáóäèëà âî ìíå ñâÿòîé
âîñòîðã, ïðèíåñøèé âïîñëåäñòâèè ïëîäû. ×åðåç íåå
ÿ ïðîíèê â òîò ìèð õóäîæåñòâåííîé êðàñîòû, ãäå
âèòàþò òîëüêî âåëè÷àéøèå ãåíèè. Òåì, ÷òî ÿ ïîñâÿ-
òèë ñâîþ æèçíü ìóçûêå, ÿ îáÿçàí Ìîöàðòó. Îí äàë
ïåðâûé òîë÷îê ìîèì ìóçûêàëüíûì ñèëàì, îí çàñòà-
âèë ìåíÿ ïîëþáèòü ìóçûêó áîëüøå âñåãî íà ñâåòå»
[15, c. 82].

Îáîñòðèòü ýñòåòè÷åñêîå ÷óâñòâî áóäóùåãî ìó-
çûêàíòà è ñïîñîáñòâîâàòü åãî ðàçâèòèþ — òàêîé

âèäåë ñâîþ ïåäàãîãè÷åñêóþ öåëü ïðåêðàñíûé ïèà-
íèñò-ïåäàãîã Êàðë Ìàéåð, ó÷èòåëü Ãëèíêè. Âñïîìè-
íàÿ ãîäû ó÷åíèÿ, êîìïîçèòîð îñîáåííî öåíèë âîñïè-
òàíèå ìóçûêàëüíîãî âêóñà, êîòîðûì åãî ó÷èòåëü
íàñòîé÷èâî è ïîñëåäîâàòåëüíî çàíèìàëñÿ. Çàìå÷àíèÿ
â èãðå, òðåáîâàíèÿ õîðîøåãî èñïîëíèòåëüñêîãî ñòèëÿ
áûëè ÷åì-òî ñàìî ñîáîé ðàçóìåþùèìñÿ, íî ðàçúÿñ-
íåíèÿ, êàñàþùèåñÿ õóäîæåñòâåííîãî êà÷åñòâà, Ãëèí-
êà ïðåæäå âñåãî ñòàâèë â çàñëóãó ñâîåìó ïåðâîìó
ðóêîâîäèòåëþ: «Ìàéåð áîëåå äðóãèõ ñîäåéñòâîâàë
ðàçâèòèþ ìîåãî ìóçûêàëüíîãî òàëàíòà. Îí íå îãðà-
íè÷èâàëñÿ òåì òîëüêî, ÷òî òðåáóÿ îò ìåíÿ îò÷åòëèâî-
ãî è íåïðèíóæäåííîãî èñïîëíåíèÿ, âîññòàâàë ðåøè-
òåëüíî ïðîòèâ èçûñêàííîãî è óòîí÷åííîãî âûðàæåíèÿ
â èãðå, íî òàêæå, ïî âîçìîæíîñòè ñîîáðàæàÿñü ñ òîã-
äàøíèìè ìîèìè ïîíÿòèÿìè, îáúÿñíÿë ìíå åñòåñòâåí-
íî è áåç ïåäàíòñòâà äîñòîèíñòâî ïüåñ, îòëè÷àÿ êëàñ-
ñè÷åñêèå îò õîðîøèõ, à ñèè ïîñëåäíèå — îò
ïëîõèõ»[3, c. 16—17].

Îïûò ñëóøàíèÿ õîðîøåé ìóçûêè — íåîáõîäè-
ìîå óñëîâèå ïðîáóæäåíèÿ êîìïîçèòîðñêîãî òàëàíòà:
ñïÿùèé àðõèòåêòîíè÷åñêèé ñëóõ è ýñòåòè÷åñêîå ÷óâ-
ñòâî íå ïîçâîëÿþò êîìïîçèòîðó ñî÷èíÿòü, áåç îïûòà
âîñïðèÿòèÿ ìóçûêàëüíîé êðàñîòû ýñòåòè÷åñêîå ÷óâ-
ñòâî êîìïîçèòîðà íå ìîæåò ñòàòü êîíòðîëåðîì òâîð-
÷åñêîãî ïðîöåññà. Àðõèòåêòîíè÷åñêèé ñëóõ äîëæåí ñíà-
÷àëà îáó÷èòüñÿ âîñïðèíèìàòü ìóçûêó êàê çàêîíîìåðíîå
åäèíñòâî è ÷åðåç ýñòåòè÷åñêîå ÷óâñòâî îòìå÷àòü âûñ-
øóþ öåëîñòíîñòü è ñîâåðøåíñòâî ìóçûêàëüíîé ôîðìû.
Â ñâîèõ âîñïîìèíàíèÿõ Í.À. Ðèìñêèé-Êîðñàêîâ æàëî-
âàëñÿ íà ÷ðåçâû÷àéíóþ ñêóäîñòü ñâîèõ äåòñêèõ âïå÷àò-
ëåíèé: «Òèõâèíñêèé áàëüíûé îðêåñòð ñîñòîÿë äîëãîå
âðåìÿ èç ñêðèïêè, íà êîòîðîé âûïèëèâàë ïîëüêè è êàä-
ðèëè íåêèé Íèêîëàé, è áóáíà, â êîòîðûé àðòèñòè÷åñ-
êè áèë Êóçüìà, ìàëÿð ïî ïðîôåññèè è áîëüøîé ïüÿíè-
öà. Ïî ÷àñòè âîêàëüíîé ìóçûêè ÿ ñëûõàë òîëüêî îäíó
òèõâèíñêóþ áàðûøíþ — Áàðàíîâó, ïåâøóþ ðîìàíñ
«×òî òû ñïèøü, ìóæè÷îê»; çàòåì êðîìå ïåíèÿ ìîåãî
îòöà îñòàâàëàñü äóõîâíàÿ ìóçûêà, ò. å. ïåíèå â æåíñ-
êîì è ìóæñêîì ìîíàñòûðå. Â æåíñêîì ìîíàñòûðå ïåëè
íåâàæíî, à â ìóæñêîì, ñêîëüêî ïîìíþ, ïîðÿäî÷íî.
Ìóçûêó ÿ ìîã ïîëþáèòü íàñòîÿùèì îáðàçîì òîëüêî
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â Ïåòåðáóðãå, ãäå ÿ âïåðâûå óñëûõàë íàñòîÿùóþ ìó-
çûêó íàñòîÿùèì îáðàçîì èñïîëíÿåìóþ» [12, c. 14].

Èç ýòîãî è ïîäîáíûõ ïðèçíàíèé ìîæíî çàêëþ-
÷èòü, ÷òî øåäåâðû êîëëåã íóæíû êîìïîçèòîðó íå ïðî-
ñòî êàê íåêàÿ ïîëåçíàÿ ìóçûêàëüíàÿ èíôîðìàöèÿ, à êàê
ýìîöèîíàëüíûé òîë÷îê, êàê ïñèõîëîãè÷åñêèé êàòàëè-
çàòîð åãî ñîáñòâåííîãî òâîð÷åñòâà. Çðåëîå ýñòåòè÷åñ-
êîå ÷óâñòâî ìîæåò ñëîæèòüñÿ ëèøü â îïûòå ñëóøàíèÿ
õîðîøåé ìóçûêè, è óæå ñôîðìèðîâàâøèñü, îíî ïîçâî-
ëÿåò êîìïîçèòîðó òâîðèòü ñàìîñòîÿòåëüíî. Ðóññêèå
êîìïîçèòîðû XIX âåêà, äåòè äâîðÿíñêîé óñàäüáû
(Ìóñîðãñêèé, Ãëèíêà, ×àéêîâñêèé è Ðèìñêèé-Êîðñà-
êîâ), ïðèíàäëåæàò ê òàê íàçûâàåìûì «late bloomers»
(«ïîçäíèì öâåòàì») — èõ äàð ðàñêðûâàëñÿ, êîãäà èì
áûëî óæå äàëåêî çà 20 ëåò, ÷òî ïî åâðîïåéñêèì ìåð-
êàì — ÷ðåçâû÷àéíî ïîçäíî. Âñå ÷åòâåðî â äåòñòâå íå
èìåëè âîçìîæíîñòè ñëûøàòü ìóçûêàëüíûå øåäåâðû,
èõ ýñòåòè÷åñêîå ÷óâñòâî â ðàííèå ãîäû íå íàõîäèëî
ïî÷âû äëÿ ñòàíîâëåíèÿ è ðîñòà, è ïîòîìó îíè ïîçäíî
íà÷àëè ñî÷èíÿòü è òàê æå ïîçäíî äîñòèãëè òâîð÷åñêîé
çðåëîñòè — çàïîçäàëîå íà÷àëî íåèçáåæíî çàìåäëèëî
ïðîöåññ ðàçâèòèÿ èõ ãåíèÿ.

Àðõèòåêòîíè÷åñêèé ñëóõ ëåãêî íàõîäèò ïðèíöè-
ïû ñâÿçè ìóçûêàëüíûõ ýëåìåíòîâ ìåæäó ñîáîé, îí
ìîæåò ïðåäñêàçàòü, ÷òî çà ÷åì ïîñëåäóåò â òîì èëè
èíîì ñòèëå, êàêîâû â íåì òåìàòè÷åñêèå çåðíà è òè-
ïè÷íûå ñïîñîáû èõ ðàçâèòèÿ. Ïîäîáíî òîìó, êàê
àíàëèòè÷åñêèé ñëóõ îñâàèâàåò ëàäû è ïðîñòåéøèå
çâóêîîòíîøåíèÿ, ñëóõ àðõèòåêòîíè÷åñêèé îñâàèâàåò
ìóçûêàëüíûå ñòèëè. Îíè ïðåäñòàþò ïåðåä íèì öå-
ëîñòíûìè ñèñòåìàìè, ñâîåîáðàçíûìè äèàëåêòàìè
ìóçûêàëüíîãî ÿçûêà ñî ñâîåé ìóçûêàëüíîé ëåêñèêîé
è ñâîèìè ñèíòàêñè÷åñêèìè ïðàâèëàìè. Îáëàäàòåëü
õîðîøåãî àðõèòåêòîíè÷åñêîãî ñëóõà íå òîëüêî îòëè-
÷àåò ìóçûêàëüíûå «ïî÷åðêè» äðóã îò äðóãà, íî è óìååò
ïðàêòè÷åñêè èõ îñâîèòü. Ñïîñîáíîñòü ïîíèìàòü ÷ó-
æóþ ìóçûêàëüíóþ ðå÷ü êàê ñâîþ, ïîëíîñòüþ ïîçíà-
âàÿ åå âíóòðåííèå àëãîðèòìû, îùóùàÿ ñâÿçè çâóêî-
ýëåìåíòîâ ñòèëÿ êàê çàêîíîìåðíûå è ïðåäñêàçóåìûå,
ñâîéñòâåííà âñåì îäàðåííûì ìóçûêàíòàì.

Âûñîêîðàçâèòûé àðõèòåêòîíè÷åñêèé ñëóõ êîì-
ïîçèòîðà ìîæåò ñóùåñòâîâàòü â ðàìêàõ ìóçûêàëüíîé

ñèñòåìû, âåñüìà îòäàëåííîé îò åãî ñîáñòâåííûõ ïðè-
ñòðàñòèé. Áðàò êîìïîçèòîðà Êàðëà Âåáåðà, ðóêîâî-
äèòåëü îðêåñòðà áåðëèíñêîé îïåðû, áûë âåñüìà óäèâ-
ëåí, êîãäà Äæàêîìî Ìåéåðáåð, ÷üå äàðîâàíèå òÿãîòåëî
èñêëþ÷èòåëüíî ê îïåðå, ïîðàçèë åãî ìàñòåðñêè íàïè-
ñàííîé âîñüìèãîëîñíîé ôóãîé. Ìåéåðáåð ëåãêî îñâî-
èë âñå êîíòðàïóíêòè÷åñêèå óõèùðåíèÿ, êîòîðûå òîã-
äà áûëè îñíîâîé êîìïîçèòîðñêîãî îáðàçîâàíèÿ: îí
ìîã ïîäðàæàòü ðàçíûì ìóçûêàëüíûì ñòèëÿì, æèòü
è ïèñàòü â ïðåäïèñàííûõ èìè ðàìêàõ — òàêîå óìå-
íèå ñîñòàâëÿåò îñîáóþ «ñïåöèàëüíîñòü» àðõèòåêòî-
íè÷åñêîãî ñëóõà è íàèâûñøåå åãî âûðàæåíèå. Ñ òà-
êîãî ïîäðàæàíèÿ, êîïèðîâàíèÿ íåèçáåæíî íà÷èíàåòñÿ
âñÿêîå êîìïîçèòîðñêîå òâîð÷åñòâî.

Àðõèòåêòîíè÷åñêèé ñëóõ êîìïîçèòîðà òÿãîòååò
ê «âïèñûâàíèþ» ñåáÿ â îïðåäåëåííûå ñòèëåâûå ðàì-
êè; åìó õî÷åòñÿ îñâîèòüñÿ «â ÷óæîì ìóçûêàëüíîì
äîìå» ðàíüøå, ÷åì îí ñóìååò ïîñòðîèòü ñâîé. Êëàñ-
ñèê ðîêà Ïîë Ìàêêàðòíè ñ ïÿòè ëåò àêòèâíî èññëå-
äîâàë ïîëå ïîïóëÿðíûõ æàíðîâ; îí ñëóøàë ðàäèî,
ñîáèðàë ñàóíäòðåêè ñòàðûõ ôèëüìîâ, Ôðåäà Àñòîðà
è äðóãèõ çâåçä. Îí ëþáèë êîïèðîâàòü èõ: «Êàê òîëüêî
ÿ óñëûøàë Ìàëåíüêîãî Ðè÷àðäà, ÿ íà÷àë ïîäðàæàòü
åìó. Ýòî áûëà ïðÿìàÿ èìèòàöèÿ, êîòîðàÿ ñòàëà â êîíöå
êîíöîâ ìîåé âåðñèåé ïåñíè â òîé æå ìåðå, â êàêîé
îíà áûëà âåðñèåé Ðè÷àðäà. ß íà÷àë çàíèìàòüñÿ ýòèì
ïðÿìî â øêîëüíîì êëàññå, ýòî áûëà èìèòàöèÿ, êîòî-
ðóþ ÿ ïðåêðàñíî äåëàë. ß ìîã èçîáðàçèòü è Fats
Domino, ìîã èçîáðàçèòü è Ýëâèñà, è åùå êîå-êîãî.
ß è ñåé÷àñ ýòî óìåþ. “ß ãóëÿþ, äà, ÿ ãóëÿþ” — âîò
âàì Fats Domino. “Ñïàñèáî áîëüøîå, ëåäè è äæåí-
òëüìåíû” — ýòî Ýëâèñ» [25, c.9]. Â òàêèõ èìèòà-
öèÿõ âèäíà ñîâìåñòíàÿ ðàáîòà èíòîíàöèîííîãî è àð-
õèòåêòîíè÷åñêîãî ñëóõà: ïåðâûé ïîìîãàåò êîïèðîâàòü
èñïîëíåíèå, ïîäðàæàåò òåìáðó ãîëîñà, àðòèêóëÿöèè
è äðóãèì èíòîíàöèîííûì íþàíñàì îðèãèíàëà, à âòî-
ðîé ñîçäàåò ñîáñòâåííóþ âåðñèþ ïåñíè, åå âàðèàíò-
íóþ êîïèþ.

Ñâîåé ëþáîâüþ ê êîïèðîâàíèþ ñëàâèëèñü Øî-
ïåí è Øóìàí: îíè óìåëè êîïèðîâàòü çíàêîìûõ è êàê
àêòåðû, è êàê ìóçûêàíòû [7]. Èõ àðõèòåêòîíè÷åñ-
êèé ñëóõ äîðèñîâûâàë è óòî÷íÿë ìàíåðó ðå÷è è ïîâå-
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äåíèÿ âîîáðàæàåìîãî ïåðñîíàæà, êîòîðóþ óëàâëèâàë
èíòîíàöèîííûé ñëóõ. Ïîçû, æåñòû, çâóêè ãîëîñà
è ïîõîäêà èçîáðàæàåìîãî ëèöà ïðåâðàùàëèñü â ìó-
çûêàëüíóþ êàðèêàòóðó — Øóìàí ðèñîâàë øêîëü-
íûõ òîâàðèùåé, øàðæèðóÿ èçâåñòíûå ìóçûêàëüíûå
ñòèëè. Òàê æå ïîñòóïèë è Ìóñîðãñêèé â ñàòèðè÷åñ-
êîì öèêëå «Ðàåê», ãäå ñîçäàë ìóçûêàëüíûå êàðèêà-
òóðû íà ñòèëü èòàëüÿíñêîé îïåðû è íà ãàëàíòíî-
êëàññè÷åñêèé ñòèëü. Êàðèêàòóðû íà ñòèëü âûïîëíèë
Øóìàí â ñâîåì «Êàðíàâàëå», èçîáðàæàÿ Øîïåíà,
Ïàãàíèíè è ìåùàíñêèé òàíåö Grossfater, ëþáèìûé
òàíåö ðîçîâîùåêèõ ôèëèñòåðîâ.

Àðõèòåêòîíè÷åñêèé ñëóõ êîìïîçèòîðà àêòèâåí;
îí íå ïðîñòî ðàçãàäûâàåò àëãîðèòìû ìóçûêàëüíûõ
ñòèëåé, íî è âîññîçäàåò èõ. Êîìïîçèòîðû-ïåäàãîãè
ñëàâÿòñÿ òåì, ÷òî ñðàçó óëàâëèâàþò íàðóøåíèå ìó-
çûêàëüíîé ëîãèêè â ó÷åíè÷åñêèõ çàäàíèÿõ è óìåþò
óêàçàòü èìåííî íà òî ìåñòî, ãäå ýòî íàðóøåíèå äî-
ïóùåíî. Áîëåå ñëàáîå ýñòåòè÷åñêîå ÷óâñòâî â àíàëî-
ãè÷íîé ñèòóàöèè ìîæåò ëèøü îùóòèòü íåêîå «íå-
óäîáñòâî», îòñóòñòâèå äîëæíîé ãàðìîíèè, íî ñðàçó
ïðîâåñòè «ñïàñàòåëüíûå ðàáîòû» îíî íå ìîæåò. Íà-
÷èíàþùèé êîìïîçèòîð Ýììàíóýëå Ìóöèî áðàë óðî-
êè ó Äæóçåïïå Âåðäè, è ýòè óðîêè äëèëèñü ïÿòíàä-
öàòü ìèíóò. «Íàøè óðîêè òàê êîðîòêè, — âñïîìèíàë
îí, — ïîòîìó ÷òî ìàýñòðî âèäèò ñ ïåðâîãî âçãëÿäà,
åñòü ëè ó ìåíÿ îøèáêè; åñëè ÷òî-òî íå òàê, îí óêà-
çûâàåò, êàê ìíå èõ èñïðàâèòü, è ýòîãî äîñòàòî÷íî.
Çàòåì íåñêîëüêî ñëîâ î çàâòðàøíåì óðîêå, ïÿòü ìè-
íóò èãðû — è óðîê îêîí÷åí. Ðàçâå ýòîãî ìàëî? Çà
òàêèå ÷åòâåðòü ÷àñà ÿ äîñòèã òîé ñòåïåíè ïðîãðåññà,
êàêîé íå äîñòèãàë íè ñ êåì äðóãèì. Âñå, ÷òî äåëàåò
ìàýñòðî, âñåãäà îáîðà÷èâàåòñÿ ê ëó÷øåìó» [28, c. 38].
Ïîäîáíûå ïðèìåðû ãîâîðÿò î áûñòðîòå è òî÷íîñòè
ýñòåòè÷åñêèõ ñóæäåíèé êîìïîçèòîðà, íåäîñòóïíûõ
ìåíåå îäàðåííûì ìóçûêàíòàì.

Ýñòåòè÷åñêîå ÷óâñòâî êîìïîçèòîðà áûâàåò è ïðî-
âèä÷åñêèì: ñêâîçü åäèíûé ìóçûêàëüíûé ïîòîê îíî
ðàçëè÷àåò ôðàãìåíòû, ïîä÷èíåííûå, ïî ñóùåñòâó,
ðàçíûì ñòèëåâûì àëãîðèòìàì, è äåëàåò èç ýòèõ ðàç-
ëè÷èé ñîîòâåòñòâóþùèå âûâîäû. Ñåìíàäöàòèëåòíèé
êîìïîçèòîð è êðèòèê Ãóñòàâ Ëàðîø ñâîèì âûñîêî-

ðàçâèòûì ýñòåòè÷åñêèì ÷óâñòâîì ñóìåë ïðåäóãàäàòü
â ìóçûêå íà÷èíàþùåãî Ï.È. ×àéêîâñêîãî ïðèçíàêè
åãî áóäóùåãî ãåíèÿ: «ß âèæó â âàñ ñàìóþ âåëèêóþ
èëè ëó÷øå ñêàçàòü — åäèíñòâåííóþ íàäåæäó íàøåé
ìóçûêàëüíîé áóäóùíîñòè, — ïèñàë îí ×àéêîâñêî-
ìó. — Âû îòëè÷íî çíàåòå, ÷òî ÿ íå ëüùó: ÿ íèêîãäà
íå êîëåáàëñÿ âûñêàçàòü âàì, ÷òî âàøè «Ðèìëÿíå â Êî-
ëèçåå» — æàëêàÿ ïîøëîñòü, ÷òî âàøà «Ãðîçà» —
ìóçåé àíòèìóçûêàëüíûõ êóðüåçîâ. Âïðî÷åì, âñå, ÷òî
âû ñäåëàëè, íå èñêëþ÷àÿ «Õàðàêòåðíûõ òàíöåâ»
è ñöåíû èç «Áîðèñà Ãîäóíîâà», ÿ ñ÷èòàþ òîëüêî ðà-
áîòîé øêîëüíèêà, ïîäãîòîâèòåëüíîé è ýêñïåðèìåí-
òàëüíîé, åñëè ìîæíî òàê âûðàçèòüñÿ. Âàøè òâîðåíèÿ
íà÷íóòñÿ, ìîæåò áûòü, òîëüêî ÷åðåç ïÿòü ëåò: íî
ýòè, çðåëûå, êëàññè÷åñêèå, ïðåâçîéäóò âñå, ÷òî ìû
èìåëè ïîñëå Ãëèíêè» [15, c. 205].

Âåðøèíîé ýñòåòè÷åñêîãî ÷óâñòâà êîìïîçèòîðà
ÿâëÿåòñÿ åãî ñïîñîáíîñòü ñóäèòü î ñîáñòâåííûõ ñî-
÷èíåíèÿõ è âåðíî îöåíèâàòü èõ õóäîæåñòâåííûå äî-
ñòîèíñòâà. Ñîáñòâåííî, â ýòîì è ñîñòîèò ãëàâíàÿ
«êîíòðîëüíàÿ» ôóíêöèÿ ýñòåòè÷åñêîãî ÷óâñòâà â òâîð-
÷åñêîì ïðîöåññå. Îíî íå ùàäèò àâòîðñêîãî ñàìîëþ-
áèÿ è íèêîãäà íå ïðåóâåëè÷èâàåò äîñòîèíñòâà ìóçû-
êè, êîòîðóþ ïðèçâàíî îöåíèòü. À.Ñ. Äàðãîìûæñêèé
ïîä âëèÿíèåì êâàðòåòíûõ ñîáðàíèé â ñâîåì äîìå,
ãäå çâó÷àëè êâàðòåòû Áåòõîâåíà, âçÿëñÿ áûëî çà êâàð-
òåò. «Íàïèñàë òðè ÷àñòè, — âñïîìèíàåò îí, — à ñïóñ-
òÿ ìåñÿöà äâà îíè ìíå ïîêàçàëèñü òàê ïëîõè, ÷òî
ÿ ïîòåðÿë îõîòó äîïèñûâàòü ÷åòâåðòóþ» [9, c. 141].
Â òî æå âðåìÿ, ñîçäàâ øåäåâð, êîìïîçèòîð çíàåò îá
ýòîì: åãî ýñòåòè÷åñêîå ÷óâñòâî íèêîãäà íå îáìàíû-
âàåò åãî. Êëàññèê àìåðèêàíñêîãî ðåãòàéìà Ñêîòò
Äæîïëèí, ñîçäàâ ñâîé ìèðîâîé õèò «Êëåíîâûé ëèñò»,
ñðàçó æå ãðîìêî çàÿâèë î ðîæäåíèè øåäåâðà ñâîåìó
äðóãó Àðòóðó Ìàðøàëëó [21]. Ñòîëü âåðíîå ýñòåòè-
÷åñêîå ñóæäåíèå ïîìîãëî Äæîïëèíó áîðîòüñÿ çà ýòîò
øëÿãåð â ïîëíîé óâåðåííîñòè, ÷òî èìåííî îí ïðèíå-
ñåò åìó ñëàâó è äåíüãè. Îí íàøåë èçäàòåëÿ Äæîíà
Ñòàðêà óæå ïîñëå òîãî, êàê íîâûé øåäåâð áûë îò-
âåðãíóò äâóìÿ äðóãèìè èçäàòåëÿìè. Íî Äæîïëèí íå
ñäàâàëñÿ: çíàÿ î ÷óäåñíûõ ñâîéñòâàõ «Êëåíîâîãî
ëèñòà», ïî äîðîãå ê Ñòàðêó îí çàõâàòèë ñ ñîáîé ñå-
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ìèëåòíåãî ìàëü÷èêà, êîòîðûé íà ãëàçàõ ó èçäàòåëÿ
ïîêà çâó÷àë ðåãòàéì âñå âðåìÿ ïðèòàíöîâûâàë è êîð-
÷èë ðîæè. Ýòîò «àðãóìåíò» óáåäèë Ñòàðêà, ÷üå ýñ-
òåòè÷åñêîå ÷óâñòâî ìîë÷àëî, ïîñêîëüêó îäàðåííûì
ìóçûêàíòîì îí íå áûë. Îí ïîâåðèë ìàëü÷èêó, ïîâå-
ðèë Äæîïëèíó, è îáà îíè ðàçáîãàòåëè. Åñëè áû ýñ-
òåòè÷åñêîå ÷óâñòâî àâòîðà íå áûëî òàêèì ãðîìêèì
è óâåðåííûì, òî êàê çíàòü, óäà÷íî ëè ñëîæèëàñü áû
ñóäüáà «Êëåíîâîãî ëèñòà»...

Òðèóìôàòîðîì îùóòèë ñåáÿ ìîëîäîé ðîê-êîì-
ïîçèòîð Ïîë Ìàêêàðòíè ïîñëå ñîçäàíèÿ ñâîåãî øå-
äåâðà «Yesterday». «ß ëþáëþ ýòó ïåñíþ, — âñïî-
ìèíàåò îí, — íå òîëüêî ïîòîìó ÷òî îíà ïðèíåñëà
ìíå óñïåõ, íî ïîòîìó ÷òî ýòî îäíà èç ìîèõ ñàìûõ
èíñòèíêòèâíûõ ïåñåí. Îäíàæäû óòðîì ÿ âûêàòèëñÿ
èç ïîñòåëè, ðÿäîì ñ êðîâàòüþ ñòîÿëî ôîðòåïèàíî,
è âûêàòèâøèñü èç êðîâàòè, ÿ ïîéìàë ìåëîäèþ. ß òàê
ãîðäèëñÿ åþ, ÿ ÷óâñòâîâàë, ÷òî îíà âïîëíå îðèãè-
íàëüíà, îíà íè÷åãî íå êîïèðóåò, è ýòî áûëà áîëüøàÿ
ìåëîäèÿ, âñå â íåé áûëî è íè÷åãî íå ïîâòîðÿëîñü.
Íàäî ìíîé ñìåÿëèñü èç-çà íåå. Ïîìíþ, êàê Äæîðäæ
ãîâîðèë: “Ôó-òû íó-òû, îí âñå âðåìÿ ãîâîðèò
î Yesterday, êàê áóäòî îí Áåòõîâåí èëè ÷òî-íèáóäü
òàêîå”. Íî ýòî îíà, êëÿíóñü, ýòî ñàìàÿ çàêîí÷åííàÿ
âåùü, êîòîðóþ ÿ êîãäà-ëèáî íàïèñàë. Êîãäà ñòàðà-

åøüñÿ ñî÷èíèòü ïåñíþ, áûâàåò, ÷òî ïîïàäàåøü â ÿá-
ëî÷êî, òàì âñÿ ñóòü, òàì âñå. Ýòî êàê ÿéöî, êîòîðîå
ñíåñëè, è â íåì íåò íè òðåùèíêè, íè èçúÿíà»
[25, c. 31]. Â åãî îïèñàíèè ñëûøíà ýéôîðèÿ ýñòåòè-
÷åñêîãî ÷óâñòâà, äîñòèãøåãî ñîâåðøåíñòâà: ýòî áåçî-
øèáî÷íîå ÷óâñòâî òâîðöà áûëî ïåðâûì, êòî ñîîáùèë
àâòîðó î ñîçäàíèè øåäåâðà íà âñå âðåìåíà.

Cëóõ êîìïîçèòîðà àëãîðèòìè÷åí, îí óìååò ñõâà-
òûâàòü «ñòèëåâûå ôîðìóëû» è ðàçâîðà÷èâàòü èõ â öå-
ëûå ïðîèçâåäåíèÿ; ýñòåòè÷åñêîå ÷óâñòâî êîìïîçèòîðà
áåçóïðå÷íî, îíî îòëè÷àåòñÿ àêòèâíîñòüþ è áûñòðîäåé-
ñòâèåì è âñåãäà ñïîñîáíî ïðàâèëüíî îöåíèòü è ñâîè
è ÷óæèå ñî÷èíåíèÿ. Ñòîëü ñîâåðøåííûé îïåðàòîð öå-
ëîñòíîñòè òåêñòà è êîíòðîëåð êà÷åñòâà ïðèíàäëåæèò
èñòèííûì òàëàíòàì è ñòîèò ó îñíîâàíèÿ êîìïîçèòîðñ-
êîé îäàðåííîñòè. Â îòëè÷èå îò ñïîñîáíîñòåé, òàëàíò
íå âïèòûâàåò, à ïðîäóöèðóåò, îí íå óñâàèâàåò, à èçîá-
ðåòàåò. Àíàëèòè÷åñêèé ñëóõ è ìóçûêàëüíàÿ ïàìÿòü íà-
öåëåíû íà ôèêñàöèþ è ñîõðàíåíèå ìóçûêàëüíûõ îáðà-
çîâ; àðõèòåêòîíè÷åñêèé ñëóõ îòáèðàåò è ôèëüòðóåò
ìóçûêàëüíûé ìàòåðèàë, îí ñòðîèò, ñëåäóÿ îïðåäåëåí-
íûì çàêîíàì, è ïðîâåðÿåò êà÷åñòâî ïîñòðîéêè; àðõè-
òåêòîíè÷åñêèé ñëóõ è åãî èíäèêàòîð — ýñòåòè÷åñêîå
÷óâñòâî — íàõîäÿòñÿ ó èñòîêîâ ìóçûêàëüíîãî òâîð÷å-
ñòâà è ó îñíîâàíèÿ ìóçûêàëüíîãî òàëàíòà.
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(составитель — Е.К. Федотова)

I. Монографии

1. Булатова Л.Б. Фортепианная школа Елены Гнесиной в XXI веке. — М.,
2009. — 160 с.

Книга включает тексты работ, написанных на рубеже XX—XXI столетий ученицей, ассистен�
том и последователем Е.Ф. Гнесиной, профессором кафедры специального фортепиано РАМ имени
Гнесиных, кандидатом искусствоведения Л.Б. Булатовой (1929—2011).

2. Волков Н.В. Теория и практика искусства игры на духовых инструментах. —
М., 2007. — 160 с.

В монографии освещаются основные научно�практические проблемы, связанные с совершенство�
ванием исполнительства на духовых инструментах. Автор выдвигает ряд новых теоретических положе�
ний, касающихся технологии освоения духового инструмента и психофизических закономерностей ис�
полнительского процесса музыканта�духовика. В частности, открывает новые закономерности
в организации исполнительского дыхания; формулирует принципы постановки губного аппарата испол�
нителя. В книге предложен и очерчен путь развития музыкально�художественного мышления музыкан�
та, связанный с такими творческими процессами, как фантазия, воображение, интуиция, вдохновение.

3. Глядешкина З.И. Гармония мира как принцип музыки. — М., 2008. — 642 с.
(Лекции и материалы по истории теории музыки во Франции XVI—XVIII веков. Т. 4).

Настоящая работа является продолжением серии исследований французской теории музыки
XVI—XVIII веков. Включенные в нее переводы фрагментов из «Универсальной гармонии» и «Гар�
монических вопросов» М. Мерсенна выполнены впервые. Наиболее важные аналитические обобще�
ния даны в переводе на французский язык.

4. Гусева А.Н. Православный звон: музыкально�акустическое исследование. —
М., 2010. — 436 с.

Книга посвящена характеристике звукового своеобразия отечественных колоколов и звонов, пред�
ставляя результаты исследования, проведенного автором на основе собранных музыкально�акусти�
ческих данных. В работе затрагиваются многие актуальные вопросы, связанные с возрождением ко�
локольных звонов и литья колоколов в современных условиях.
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5. Ефименкова Б.Б. Восточно�славянская свадьба и ее музыкальное наполне�
ние. — М., 2008. — 64 с.

Работа Б.Б. Ефименковой (1993—1996) — первое в отечественном этномузыкознании комп�
лексное исследование восточнославянской свадьбы. Издание адресовано не только этномузыколо�
гам, фольклористам, этнологам и специалистам иных гуманитарных дисциплин, но и широкому кругу
читателей, интересующихся традиционной народной культурой.

6. Круглова Е.В. Традиции барочного вокального искусства и современное ис�
полнительство. — М., 2008. — 200 с.

Утрата в певческом искусстве преемственности исполнительских традиций, идущих от барокко,
вызывают необходимость пристального внимания к проблемам понимания и верного воспроизведе�
ния современными вокалистами старинных музыкально�художественных текстов. Данное исследо�
вание, в котором анализируется сложный и противоречивый процесс адаптации певческой традиции
прошлого в современной музыкальной культуре, является одним из первых опытов комплексного
изучения певческой традиции эпохи барокко в отечественном музыкознании.

7. Русанова Г.М. Последние сонаты Франца Шуберта. Композиция и интер�
претации. — М., 2007. — 500 с.

Книга посвящена последним сонатам Франца Шуберта, рассмотренным с точки зрения особен�
ностей их композиции и исполнительской интерпретации. Важное место в ней уделено проблеме со�
отношения в фортепианном стиле Шуберта классического и романтического, сравнению с сонатами
Моцарта и Бетховена, а также характеристике основных тенденций в исполнении шубертовских со�
нат отечественными и зарубежными пианистами.

8. Фисейский А.И. Орган в истории мировой культуры (III век до н. э. —
1800 год). — М., 2009. — 544 с.

В работе рассматривается исторический путь развития органа от Древнего мира до конца XVIII
столетия. Уделяя немалое внимание изменявшимся со временем конструктивным особенностям инст�
румента, автор определяет специфику его использования в разные исторические периоды, а также
характеризует музыку, которую писали для органа великие композиторы прошлого (в т. ч. И.С. Бах).

II. Сборники

1. Вопросы современного баянного искусства: Сб. трудов. Вып. 178 / Отв. ред.
М.И. Имханицкий. — М., 2010. — 232 с.

В сборнике рассматриваются вопросы совершенствования методики обучения игре на баяне и ак�
кордеоне, конструктивного совершенствования этих инструментов, а также проблемы развития со�
временного репертуара и его освоения исполнителями в академической концертной практике.

2. Гнесинская научная школа — ХХI век: Сб. трудов. Вып. 176 / Сост.
И.П. Шеховцова. — М., 2010. — 144 с.

Сборник посвящен 60�летию со дня основания аспирантуры РАМ им. Гнесиных. Он составлен
из работ молодых музыковедов — аспирантов и соискателей РАМ им. Гнесиных. В представленных
публикациях рассматриваются различные проблемы истории и теории музыки, а также музыкальной
педагогики.
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3. Гнесинская научная школа — ХХI век: Сб. трудов. Вып. 180 / Отв. ред.
И.П. Шеховцова. — М., 2011. — 276 с.

Второй сборник из данной серии продолжает публикацию работ молодых музыковедов — аспи�
рантов и соискателей РАМ им. Гнесиных. В представленных статьях рассматриваются актуальные
проблемы истории и теории музыки, а также вокальной методики.

4. Гнесинский Дом: военные годы. К 65�летию Победы в Великой Отечествен�
ной войне. — М., 2010. — 160 с.

Настоящее издание подготовлено к 65�летию Победы в Великой Отечественной войне. В его
основе — книга, опубликованная к 60�летию Победы. Однако в новой версии этой книги суще�
ственно расширены практически все разделы.

Здесь представлена информация о гнесинцах — участниках Великой Отечественной войны, а так�
же ранее не публиковавшиеся сведения о гнесинцах, погибших на фронте, чьи имена навечно должны
остаться в памяти потомков.

5. Записки мемориального музея�квартиры Ел.Ф. Гнесиной. Семья Гнесиных:
Сб. статей и материалов. Вып. 2. — М., 2011. — 160 с.

Второй выпуск издания «Записки Мемориального музея�квартиры Ел.Ф. Гнесиной» посвящен
семье Гнесиных, представители которой сыграли важнейшую роль в становлении музыкального об�
разования в России. В сборник включены статьи и воспоминания учеников, коллег и друзей о сестрах
Евгении, Елизавете и Ольге Гнесиных; новые исследования о символистском периоде творчества
Михаила Гнесина. В архивные публикации сборника включены фрагменты переписки Ел.Ф. Гнеси�
ной, воспоминания М.Ф. Гнесина об А.А. Блоке и юношеские стихотворения Елизаветы Гнесиной.
Почти все материалы, а также фотографии, публикуются впервые.

6. Звуковое пространство православной культуры: Сб. трудов. Вып. 173 / Отв.
ред. Н.В. Заболотная, Ю.В. Артамонова. — М., 2008. — 240 с.

В сборнике, посвященном 50�летию Проблемной научно�исследовательской лаборатории по
изучению традиционных музыкальных культур, рассматриваются вопросы историко�типологическо�
го единства звуковой культуры православия, методы изучения, сохранения и развития различных
исторических и региональных православных традиций.

7. Из истории отечественной музыкальной культуры: неизвестные страницы:
Сб. статей и материалов / Отв. ред. Е.C. Дерунец. — М., 2011. — 224 с.

В настоящем сборнике публикуются неизвестные (или по разным причинам забытые) материа�
лы из истории отечественной музыкальной культуры. Некоторые из них публикуются впервые. В ста�
тьях, охватывающих период с конца XVIII века по настоящее время, показаны достижения предста�
вителей разных областей музыкальной науки и культуры.

8. Иоганн Себастьян Бах, Георг Фридрих Гендель, Алессандро Скарлатти: про�
блемы изучения творческого наследия: Сб. статей по материалам научной конферен�
ции 20—21 октября 2010 года / Отв. ред. И.П. Сусидко. — М., 2011. — 251 с.

Сборник создан на основе материалов научной конференции, состоявшейся в РАМ им. Гнеси�
ных в 2010 году в рамках фестиваля «Три гения — три юбилея». Тремя ее главными героями стали
Иоганн Себастьян Бах, Георг Фридрих Гендель и Алессандро Скарлатти. В статьях, посвященных
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их творчеству, рассматривается широкий круг вопросов, касающихся проблем жанровой специфики,
стиля, композиции, полифонической техники, а также современного исполнения музыки выдающих�
ся мастеров прошлого.

9. Исследования молодых музыковедов: Сб. трудов по материалам конферен�
ции 29 апреля 2007 г. / Отв. ред. Т.И. Науменко. — М., 2008. — 128 с.

Проблематика статей посвящена многообразным вопросам отечественной и зарубежной музы�
ки, музыкальной фольклористики, а также взаимодействию музыки с другими видами искусства.

10. Исследования молодых музыковедов: Сб. трудов по материалам конферен�
ции 29 апреля 2009 г. / Отв. ред. Т.И. Науменко. — М., 2010. — 152 с.

В данном сборнике представлены работы, затрагивающие проблематику, связанную с духовны�
ми исканиями русских и зарубежных композиторов, статьи, посвященные церковной культуре в це�
лом, а также работы, в которых рассматривается национальная музыкальная тематика.

11. Исследования молодых музыковедов: Сб. трудов по материалам конферен�
ции 15 апреля 2010 г. / Отв. ред. Т.И. Науменко. — М., 2010. — 175 с.

Сборник состоит из докладов аспирантов РАМ им. Гнесиных, а также аспирантов других вузов.
Тематика охватывает проблемы отечественной и зарубежной музыки.

12. Исследования молодых музыковедов / Отв. ред. Т.И. Науменко. — М.,
2011. — 256 с.

В настоящем издании представлены доклады, прозвучавшие на аспирантской конференции 20 ап�
реля 2011 г. в РАМ им. Гнесиных. Тематика материалов охватывает широкий круг вопросов, связан�
ных с историей и теорией музыки, а также музыкальным исполнительством.

13. Исследования молодых музыковедов / Отв. ред. Т.И. Науменко. — М.,
2011. — 114 с.

В настоящем издании представлены материалы, не вошедшие в предыдущий выпуск. Их много�
образная тематика охватывает различные проблемы изучения жанров, стилей, индивидуальных ав�
торских подходов и др.

14. Камерно�вокальное творчество русских композиторов классиков / Сост. и отв.
ред. Р.К. Ширинян. — М., 2008. — 156 с.

Настоящий сборник посвящен камерному вокальному творчеству русских композиторов�клас�
сиков. В статьях всесторонне представлено содержательное и стилевое многообразие жанра.

15. Любовь Давыдовна Гингольд (Щукина). «Мне в жизни повезло...»: Сб. ста�
тей и материалов / Ред.�сост. В.Н. Никитина (Медведева). — М., 2010. — 216 с.

Сборник посвящен Любови Давыдовне Гингольд (Щукиной), одному из наиболее талантливых
педагогов в истории отечественного музыкального образования. Здесь представлены воспоминания
самой Л.Д. Гингольд, статьи о ней коллег и учеников. В тексте использованы сведения и документы
из личных и государственных архивов.
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16. Мир традиционной музыкальной культуры: Сб. трудов. Вып. 174 / Отв.
ред. М.А. Енговатова. — М., 2008. — 384 с.

Настоящее издание посвящено 50�летнему юбилею Лаборатории народной музыки Российской
академии музыки имени Гнесиных. Оно объединяет работы этномузыкологов разных поколений, при�
надлежащих одной научной традиции. Широкая этническая, географическая и жанровая панорама ста�
тей сборника отражает мир традиционных музыкальных культур во всей полноте и многообразии.

17. Музыка в современном мире / Сост. и отв. редактор М.И. Шинкарева. —
М., 2011. — 168 с.

В сборник вошли доклады, прозвучавшие на Международной студенческой научной конферен�
ции «Музыка в современном мире» в РАМ им. Гнесиных 22—23 апреля 2010 г. Материалы сборни�
ка демонстрируют интерес молодых исследователей ко всему новому и неординарному в музыкаль�
ной культуре наших дней. Существенное место в размышлениях авторов занимают также проблемы
классического наследия и вопросы его положения в современном мультикультурном пространстве.

18. Музыкальное образование в контексте культуры: вопросы теории, истории
и методологии: Материалы Международной научной конференции 31 октября —
2 ноября 2006 г. / Отв. ред. Л.С. Дьячкова. — М., 2008. — 314 с.

В статьях сборника поднимаются актуальные проблемы адаптации музыкального образования
к реалиям современной жизни, современной системы культуры и фокусируется целый комплекс на�
сущных проблем академического толка — освоения новых научных парадигм, качественно новых
подходов, способствующих дальнейшему совершенствованию учебного процесса.

19. Музыкальное образование в контексте культуры: вопросы теории, истории
и методологии: Материалы Международной научной конференции 21 — 23 октяб�
ря 2008 г. / Отв. ред. Л.С. Дьячкова. — М., 2009. — 392 с.

В статьях сборника особое внимание уделено анализу проблемных ситуаций в области современ�
ного музыкального образования и музыкознания в целом, обозначены векторы качественно новых
подходов в их преодолении, содержится информация и анализ новых перспективных направлений
в музыкальной культуре, науке, в музыкальной педагогике, рассмотрена специфика систем музы�
кального образования в Германии и Венесуэле.

20. Музыковедение к началу века: прошлое и настоящее: Сб. тр. по материалам конфе�
ренции 30 октября — 1 ноября 2007 г. / Сост. Т.И. Науменко. — М., 2007. — 424 с.

Проблематика музыковедения, его методология, роль музыкознания в современном мире, музы�
ка «старая» и «новая», отечественная и зарубежная, в том числе неевропейская, — все это присут�
ствует в поле внимания исследователей, чьи статьи опубликованы в данном сборнике.

21. Музыковедение к началу века: прошлое и настоящее: Сб. тр. по материалам
конференции 11—12 октября 2009 г. / Сост. Т.И. Науменко. — М., 2010. — 280 с.

Диапазон проблематики представленных в издании статей значителен и многообразен; он вклю�
чает такие стратегические направления, как проблематика современного музыкознания — отече�
ственного и зарубежного, а также его методология и пути дальнейшего развития. Специальный ак�
цент сделан на творчестве Й. Гайдна (в связи с 200�летием со дня смерти композитора).
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22. Органное искусство. Вып. 1: Избранные материалы конференций «Гнесин�
ские органные чтения». — М., 2010. — 200 с.

В первом выпуске сборника «Органное искусство» публикуются избранные материалы меж�
дународных конференций «Гнесинские органные чтения». В представленных докладах и статьях
авторитетные специалисты из разных стран делятся знаниями об органах различных эпох и сти�
лей, о творчестве органостроителей, композиторов и исполнителей, о музыке, созданной для
органа — уникального инструмента с богатейшей историей, истоки которой восходят к культуре
Античности.

23. Проблемы художественной интерпретации: Материалы Международной
научно�практической конференции. 27—28 ноября 2007 г. / Отв. ред. И.С. Стог�
ний. — М., 2010. — 180 с.

Издание посвящено изучению проблем художественной интерпретации в искусстве на примере
отечественной и зарубежной музыки и литературы.

24. Проблемы художественной интерпретации: Материалы Международной
научно�практической конференции 9—10 апреля 2009 г. / Отв. ред. И.С. Стог�
ний. — М., 2010. — 400 с.

В настоящем сборнике продолжается публикация материалов, посвященных феномену интер�
претации в искусстве. Множество подходов к ее изучению отражает тот смысловой спектр, кото�
рый таит в себе само явление. Философский, культурологический, искусствоведческий, исполни�
тельский, слушательский аспекты — далеко не полный перечень направлений в его изучении.
Авторы статей поднимают вопросы, связанные с игровым подтекстом, часто возникающим в худо�
жественном процессе, рассматривают положительный и отрицательный опыт интерпретации му�
зыкальных текстов.

25. Процессы музыкального творчества: Сб. трудов. Вып. 169 / Отв. ред.
Е.В. Вязкова. — М., 2007. — 248 с.

В сборник вошли статьи педагогов РАМ им. Гнесиных, посвященные различным проблемам,
связанным с процессом создания музыкальных произведений, с вопросами интерпретации музыки,
логикой авторского мышления.

26. Процессы музыкального творчества: Сб. трудов. Вып. 172 / Отв. ред. и сост.
Е.В. Вязкова. — М., 2008. — 192 с.

В сборнике опубликованы статьи педагогов РАМ им. Гнесиных, посвященные проблемам твор�
ческого процесса, которые рассматриваются достаточно широко — исследование рукописей, твор�
ческих установок и т.п.

27. Процессы музыкального творчества: Сб. трудов. Вып. 179 / Отв. ред.
Е.В. Вязкова. — М., 2011. — 320 с.

Сборник продолжает публикацию статей, посвященных проблемам творческого процесса музы�
кантов.



87

Аннотированный библиографический указатель

28. Слово композиторов: мысли о музыке: Сб. статей и материалов / Ред.�сост.
Н.С. Гуляницкая. — М., 2011. — 206 с.

Настоящий сборник составлен из материалов, представляющих высказывания композиторов
о процессах музыкального творчества. Состоит из двух частей — прошлое и настоящее.

29. Теория, методика и история исполнительства: Сб. трудов. Вып. 175 / Отв.
ред. Р.А. Маслов. — М., 2010. — 215 с.

В данный сборник трудов кафедры деревянных духовых инструментов включены статьи педаго�
гов РАМ им. Гнесиных, Московской государственной консерватории им. П.И. Чайковского и дру�
гих музыкальных вызов. Работы посвящены теории, методике, истории и практике исполнительства
на духовых инструментах.

30. Традиционная музыкальная культура на рубеже столетий: проблемы, мето�
ды, перспективы исследования: Материалы Международной научной конферен�
ции. — М., 2008. — 584 с.

В сборнике опубликованы материалы Международной научной конференции, состоявшейся в дни
празднования 50�летнего юбилея Проблемной научно�исследовательской лаборатории по изучению
традиционных музыкальных культур РАМ им. Гнесиных. В статьях получили отражение результаты
новых исследований отечественными и зарубежными учеными традиционной музыкальной культуры
и музыкального искусства православного мира.

31. Христианские образы в искусстве: Сб. трудов. Вып. 170 / Сост. И.С. Стог�
ний. —М., 2007. — 250 с.

Сборник посвящен проблемам изучения старинной и современной отечественной и зарубежной
духовной музыкальной культуры. Данная проблематика рассматривается многопланово: в общетео�
ретическом, историческом и исполнительском ключах. Ряд статей связан со стилевыми особенностя�
ми композиторского письма.

32. Христианские образы в искусстве: Сб. трудов. Вып. 171 / Сост. И.С. Стог�
ний. —М., 2008. — 202 с.

Данный сборник продолжает проблематику предыдущего выпуска.

33. Христианские образы в искусстве: Сб. трудов. Вып. 181 / Отв. ред.
И.С. Стогний. — М., 2011. — 371 с.

В предлагаемом сборнике статей продолжается публикация научных материалов, связанных с изу�
чением христианской темы в искусстве. Авторы публикуемых работ — участники Всероссийской
научной конференции «Христианские образы в искусстве», состоявшейся в РАМ им. Гнесиных 20—
21 апреля 2010 года. Исследователи затрагивают широкий круг вопросов философского, историчес�
кого, семиотико�герменевтического и культурологического характера.
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III. Учебная и методическая литература

1. Берак О.А. Школа ритма: сложные, смешанные и переменные размеры, по�
лиритмия и полиметрия: Учебное пособие по сольфеджио. — М., 2007. — 120 с.

Учебное пособие представляет собой систему метроритмических упражнений, отрабатываемых
в курсе сольфеджио. Работа направлена на последовательное формирование навыков воспроизведе�
ния различных ритмических рисунков, умения удерживать единый темп, интерпретации метрически
сложных текстов. Автором предлагаются специально созданные двустрочные примеры, системати�
зированные по степени сложности и приемам работы. Примеры имеют различную протяженность
и ориентированы на реализацию задач разного уровня.

2. Булатова Л.Б. В творческой мастерской Г.Г. Нейгауза: Лекция. — М.,
2007. — 64 с.

3. Готлиб А. Основы ансамблевой техники. — М., 2008. — 48 с.
Переиздание опубликованной в 1971 году и сохранившей свою актуальность работы, в которой

предложены важнейшие методические рекомендации, касающиеся камерного ансамблевого исполни�
тельства.

4. Енько Т.А. Многоголосные диктанты для музыкальных вузов и училищ:
Сб. диктантов. — М., 2009. — 176 с.

5. Енько Т.А. Сольфеджио: Учебное пособие для студентов заочного отделения
факультета дирижеров народного хора (ДНХ). — М., 2007. — 29 с.

Данное учебное пособие, адресованное студентам высших учебных музыкальных заведений, обу�
чающихся по специальности «Дирижирование народным хором», знакомит с целевой направленнос�
тью курса, с его тематическим содержанием и организационным построением в условиях заочного
обучения. В пособии содержится подробная разработка практических заданий (по семестрам), охва�
тывающих интонационные упражнения, анализ на слух, сольфеджирование, диктант, изложены тре�
бования к зачетам и к итоговому экзамену. К заданиям прилагается список рекомендуемой музы�
кальной литературы, приводится перечень необходимых учебных пособий, даются методические советы
к развитию слуховых навыков.

6. Ильмер Ж.А. Пособие для импровизационно�технических занятий к пример�
ной программе дисциплины «Специальный инструмент». Джазовая импровизация
для саксофона: Учебно�методическое пособие. — М., 2007. — 154 с.

Данное пособие включает в себя технический материал для овладения джазовой импровизацией
в классах специального инструмента — саксофона (Федеральный компонент цикла СД ГОС ВПО
второго поколения по специальности 051300 Музыкальное искусство эстрады [по видам эстрадного
искусства] — инструменты эстрадного оркестра).

7. Имханицкий М.И. Становление струнных щипковых инструментов в Рос�
сии. — М., 2008. — 370 с.
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Учебное пособие, созданное заслуженным деятелем искусств России, доктором искусствоведе�
ния, профессором РАМ им. Гнесиных М.И. Имханицким, — первое в отечественной практике, где
многосторонне, с привлечением нового фактического материала раскрываются вопросы зарождения
и начальных этапов развития исполнительства на домре, балалайке, гуслях, гитаре.

8. Кириллова В., Наумова Л., Степанов А., Таранущенко В. Практические
задания по гармонии / Отв. ред. Т.Е. Лейе. — М., 2011. — 48 с.

Настоящее пособие является переизданием опубликованного в 1976 году сборника «Практичес�
кие задачи к курсу гармонии», созданного коллективом педагогов�теоретиков для учебной практики
заочного отделения ГМПИ (ныне РАМ) им. Гнесиных. Сборник, задания из которого могут быть
использованы в учебном процессе как среднего, так и высшего звена музыкального образования,
в настоящее время стал библиографической редкостью, однако его материал, богатый в жанровом,
мелодическом и ритмическом отношении, не устарел и сохранил свою актуальность.

9. Круглова Е.В. Вокальное искусство эпохи барокко и современность: Учебно�
методическое пособие. — М., 2008. — 200 с.

Возрождение музыки прошлых веков в последние десятилетия, дискуссии о верной или эстети�
чески ценной интерпретации вызывают потребность изучения исполнительских традиций, углубле�
ния в проблему аутентичного стиля исполнения. Восстановление подлинной исторической модели
пения невозможно без знаний традиций вокальных школ.

В данном учебно�методическом пособии певческая традиция эпохи барокко охарактеризована
через анализ исполнительских версий арий Генделя и обобщения современных принципов в подходе
к интерпретации этих произведений.

10. Круглова Е.В. Сценическая речь: Программа для вокальных факультетов
музыкальных вузов. — М., 2009. — 16 с.

В программе поставлены вопросы, связанные с такими компонентами устной речи, как дикция,
орфоэпия, логико�интонационные законы речи, а также техника речи, тренировка дыхания, работа
над голосом, развитие координации слуха и голоса.

11. Ныркова В.Д., Мятиева М.Е. Просветительская деятельность в курсе фор�
тепиано для студентов разных специальностей: Учебно�методическое пособие. —
М., 2009. — 42 с.

Настоящее издание — первая попытка отражения в учебно�методической литературе опыта
просветительской работы, проводимой в процессе обучения фортепианной игре студентов разных
специальностей.

12. Осейчук А.В. 10 транскрипций джазовых стандартов и авторских тем для
саксофона в сопровождении ритм�секции. — М., 2009. — 160 с.

Предлагаемое учебно�методическое пособие предназначено для преподавателей и студентов ву�
зов, в которых осуществляется учебный процесс по подготовке музыкантов эстрадных и джазовых
оркестров и ансамблей. Включает в себя музыкально�тематический и технический импровизацион�
ный материал: джазовые стандарты и соло�импровизации звезд мирового джаза с подробными ука�
заниями штрихов и гармонических схем.
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13. Осейчук А.В. Хрестоматия джазовых соло для саксофона в сопровождении
ритм�секции. — М., 2008. — 154 с.

14. Пальян Г.И. Фортепиано: Учебное пособие. — М., 2007. — 496 с.
В пособии рассматриваются все основные формы работы по курсу фортепиано, даются практи�

ческие рекомендации по их последовательному закреплению. Материал организован тематически,
к каждой теме предлагаются задания для проверки усвоенных навыков, список методической литера�
туры. Издание содержит большой нотный раздел и специализированные приложения, включающие
словарь терминов, которые встречаются в оперных клавирах, симфонических партитурах и камерной
вокальной музыке.

15. Поляков С. Методика преподавания эстрадно�джазового пения: Экспресс�
курс. — М., 2008. — 44 с.

Данная работа основана как на личном преподавательском опыте автора, так и на результатах
изучения им большого количества зарубежных и отечественных вокальных методик. Цель пособия —
в простой и краткой форме изложить основные формы и направления в работе по постановке эстрад�
ного голоса.

16. Юренева�Княжинская Н.Г. Вокальное и психологическое здоровье певца
и влияние эмоционального состояния исполнителя на исполнительское мастерство. —
М., 2008. — 44 с.

В данном пособии в доступной и краткой форме излагаются основные постулаты вокальной шко�
лы. Автор пишет о важности правильного эмоционального состояния певца, предлагает полезные
советы и упражнения, приводит примеры из практики.
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АННОТАЦИИ И КЛЮЧЕВЫЕ СЛОВА

НАУЧНЫХ СТАТЕЙ

Науменко Т.И. Современное музыковедение и стиль времени

Статья посвящена современному состоянию музыкальной науки, за последние
20 лет существенно обновившей свою тематику, проблематику, исследовательские под�
ходы. Рассматриваются основные тенденции, нашедшие отражение в трудах после�
дних лет; предпринимается попытка их осмысления как в научном, так и в социокуль�
турном контексте.

Ключевые слова: музыковедение; музыковедческое исследование; музыковедчес�
кая интерпретация.

Гуляницкая Н.С. «Классика — нонклассика» в отечественной музыкаль�
ной пост�практике

Предмет данной статьи — феномены композиторского творчества конца ХХ —
начала ХХI века. Преломление «классической» и «неклассической» эстетики в со�
временном музыкальном искусстве. Сосуществование произведений с различными ус�
тановками и синтез их в рамках одного сочинения. Показательные факты в виде при�
меров из творчества В. Мартынова, П. Карманова, А. Батагова, а также ТПО
«Композитор».

Ключевые слова: современная музыка; минимализм; тональность; «Московский
музыкальный постконцептуализм»; ТПО «Композитор».

Сусидко И.П. Старинная опера как аналитический объект

Статья рассматривает роль старинной итальянской оперы в современной аналити�
ческой науке. Речь идет о роли арии в формировании барочного и классического кон�
церта, классического тематизма, сонатной формы, репризы как части музыкальной
композиции.

Ключевые слова: итальянская опера XVII—XVIII вв.; ария; теория музыкальной
формы; сонатная форма; формы барочного и классического концертов.

Григорьева М.А. Иконография Джезуальдо: вымысел и правда

В статье рассматривается иконография итальянского композитора эпохи Возрожде�
ния Карло Джезуальдо. Описывается алтарная картина «Покаяние» («Il perdono») в ча�
совне Санта Мария делла Грациа в Джезуальдо, содержащая единственное достоверное
изображение князя�музыканта. Содержание написанной в маньеристском духе карти�
ны может дополнить представление о характере Джезуальдо и особенностях его музы�
ки. Приведена информация о еще нескольких существующих изображениях Джезуаль�
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до (созданных в основном уже после смерти композитора), а также о портрете работы
неизвестного автора из частного собрания, который внешне напоминает изображение
композитора на алтарной картине.

Ключевые слова: Джезуальдо; иконография; маньеризм.

Енукидзе Н.И. Русские вампуки до и после «Вампуки»: некоторые на�
блюдения над историей оперной пародии

В настоящей статье выборочно рассмотрены русские оперные пародии XIX — пер�
вой трети ХХ века. В центре внимания автора находятся как литературные (фельетон,
пародийное оперное либретто), так и сценические ее образцы. Среди последних особое
место занимают пьесы, составившие славу театра миниатюр «Кривое зеркало», — со�
чинения И.А. Саца и Н.Н. Евреинова.

Ключевые слова: «Вампука»; опера; пародия; театр�кабаре.

Цареградская Т.В. «Сummings ist der Dichter»: птицы и структуры

Предметом статьи становится кантата Пьера Булеза, написанная в 1970�е годы на
стихи американского поэта Э. Каммингса. В центре внимания — соответствие стихот�
ворной техники поэта и композиционных процедур композитора, восходящих к технике
work�in�progress (сочинение в процессе становления).

Ключевые слова: П. Булез; Э. Каммингс; взаимодействие вербальных и музы�
кальных структур; техника «становления».

Кирнарская Д.К. Архитектонический слух в структуре одаренности ком�
позитора

В статье рассматривается высшее проявление музыкального слуха — архитектони�
ческий слух, контролирующий соразмерность и соответствие друг другу частей и целого
в музыкальном тексте. Работа архитектонического слуха описывается в статье на основе
взаимодействия музыкально�продуктивной способности, создающей новые музыкаль�
ные элементы и их сочетания, и музыкально�эстетического чувства, принимающего или
отвергающего созданные композитором комбинации. Приводятся примеры проявлений
архитектонического слуха в разных видах музыки и у разных композиторов.

Ключевые слова: архитектонический слух; композиторское творчество; строение
музыкального произведения.
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ABSTRACTS

Tatyana Naumenko. Modern musicology and “the style of time”
The paper is devoted to the current state of musical science during the last 20 years. Most popular

themes, issues and approaches are described and analyzed. Contemporary trends in musicological discourse
of recent years are characterized in sociocultural and scholarly context.

Keywords: modern musicology;  musical research; music culture.

Natalia Gulyanitskaya. Classic and non-classic in contemporary postmodern Russian music
The paper is focused on Russian postmodernism in music. There are some phenomena where elements

of classical style are preserved. Musical parameters - pitch, rhythm, timbre, texture and form – may be
ambiguous and twofold. Minimalist music by V. Martynov, P. Karmanov, A. Batagov and some art-productions
by TPO “Composer” are taken as examples of Russian postmodern style.

Keywords: contemporary Russian music; Moscow music Post Conceptualism; TPO “Composer”.

Irina Susidko. Early opera as analysis subject
The main issue of the paper is the question of importance of the late 17th and 18th centuries’ Italian

opera in contemporary theory of musical forms. The role of aria in the crystallization of baroque and classical
forms is being analyzed. They are concerto-form, sonata-form and reprise as part of musical composition.
The genesis of classical thematic material within Italian aria is described as well.

Keywords: Italian opera of the late 17th and the 18th centuries; aria; theory of musical form; sonata-
form; baroque and classical concerto-form.

Margarita Grigorieva.  Gesualdo’s iconography: myth and reality
The paper looks at the Italian Renaissance composer Carlo Gesualdo as iconographic figure. The altar

masterpiece “The Repentance” (“Il perdono”) from Santa Maria della Grazia from Gesualdo is being described.
This is the only trustworthy portrait of the duke-musician. This manneristic painting is in full accordance
with Gesualdo’s temperament and his music. There is also some information on more Gesualdo’s images
(they are dated by the years after his death) and about one more of his portraits from private collection
reminding of “Il perdono”.

Keywords: Gesualdo; iconography; Mannerism.

Natela Enukidze. Russian Vampukas before and after “Vampuka, African Bride”
Some selected Russian opera travesties from the beginning of XIX to the first third of XX century are

considered in this essay. Author’s attention is focused not only completely on the travesties formed in textual
forms such as satirical article or parody opera libretto, but also on the staged examples. Among the latter the
special position is belonged to the plays written by Ilya Satz and Nikolai Evreinov which brought popularity
and fame to the Theatre of Miniatures «Krivoe Zerkalo» («False Mirror») they were written for and where
they were staged.

Keywords: “Vampuka”; Russian opera; travesty; cabaret.

Tatiana Tsaregradskaya. “Cummings  ist der Dichter”: birds and structures
The main object is the cantata by Pierre Boulez written in early 1970s . Poem by Cummings is set to

music according to its inner poetic structure, compositional technique of the composer reveals both specific
of transformational verbal language  and  principles of “work-in-progress” developed by Boulez.

Keywords: Boulez; Cummings; verbal and music structures interaction; “work-in-progress” technique.

Dina Kirnarskaya. The architectonic ear in the structure of composer’s talent
The paper is looking at the highest manifestation of human musicianship – the architectonic ear for

music that is responsible for the whole and its parts to correspond each other in musical text. Musical-
productive ability, creating new musical elements and their groupings and esthetic sense in music, accepting
or rejecting those elements and their combinations form the working mechanism of architectonic ear. There
are examples of architectonic ear’s work in different types of music and different composers.

Keywords: architectonic ear; composer creativity; structure of musical composition.

Abstracts



95

ИНФОРМАЦИЯ

ДЛЯ АВТОРОВ НАУЧНЫХ СТАТЕЙ

В журнале «Ученые записки Российской академии музыки имени Гнесиных»
публикуются научные статьи, тематика которых, как правило, соответствует специ�
альности 17.00.02 «Музыкальное искусство».

Обязательное условие публикации – научная новизна предлагаемого материала
и высокий профессиональный уровень его изложения.

Статьи в журнале публикуются на безгонорарной основе.

Авторы присылают свои статьи по электронной почте на адрес главного редак�
тора журнала (stmus@mail.ru) либо передают их непосредственно в редакцию на
любом электронном носителе.

Объем статьи — от 15 до 30 тысяч знаков (с учетом пробелов), включая биб�
лиографический список, при 3–5 иллюстрациях и/или нотных примерах. Работы,
выходящие за пределы указанного объема, рассматриваются редколлегией в поряд�
ке исключения.

Текст статьи должен быть набран на компьютере в программе Word (формат doc
или rtf) шрифтом Times New Roman (размер шрифта 12 либо 14 при одинарном либо
полуторном интервале).

Иллюстрации (в том числе нотные примеры) необходимо предоставить в виде
отдельных файлов в форматах tiff либо jpg с разрешением не менее 300 dpi (при
ширине изображения, как правило, не менее 8 см).

Обязательное требование к присылаемому тексту — наличие пристатейного биб�
лиографического списка (как правило, не менее 10 позиций, с учетом отечественных
и зарубежных публикаций последних 10 лет).

Оформление библиографических ссылок должно соответствовать нормам ГОСТ
Р 7.0.5.–2008.

Кроме того, авторам необходимо предоставить краткие сведения о себе: Ф.И.О.,
домашний адрес, контактный телефон и e�mail, место работы (полное наименование
и адрес), должность, наличие ученой степени, ученого звания, фамилия и инициалы
в английской транслитерации, а также перевод на английский язык названия статьи
и краткие (в среднем по 300–500 знаков) аннотации предложенной статьи на рус�
ском и английском языках.

В соответствии с российским законодательством авторы передают учредителю и из�
дателю журнала (Российской академии музыки имени Гнесиных) права на опублико�
вание рукописей на основе неисключительной лицензии, для чего заполняют бланки
соответствующих договоров и передают их в редакцию (лично либо по почте). За ав�
торами сохраняются все остальные права как собственника этих рукописей: право ав�
торства на данные произведения и иные установленные законом личные неимуще�

Информация для авторов научных статей
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ственные права. Учредителю принадлежат авторские права на журнал в целом. При
этом авторы гарантируют, что статьи, права на использование которой ими передают�
ся, являются их оригинальными произведениями и что ранее данные статьи никому
официально не передавались для воспроизведения и иного использования.

Авторы статей несут всю ответственности за содержание своих статей и за сам
факт их публикации. Редакция журнала, а также его учредитель и издатель не несут
никакой ответственности перед авторами и/или третьими лицами и организациями
за возможный ущерб, вызванный публикацией их статей.

В течение 5 рабочих дней после получения текстов статей и других необходимых
материалов редакция журнала направляет каждому автору электронное письмо с под�
тверждением факта их получения. Присланные материалы не возвращаются.

Редколлегия журнала рассматривает полученные статьи и, как правило, в срок
до 30 рабочих дней сообщает авторам электронным письмом о предварительном их
одобрении, необходимости доработки либо отклонении как по формальным, так и по
собственно научным признакам. Редколлегия вправе также отклонить ту или иную
статью, не объясняя ее автору причины такого решения.

В приоритетном порядке редколлегией рассматриваются статьи, имеющие реко�
мендации к публикации от вузовских кафедр, подразделений научно�исследовательс�
ких организаций либо отдельных ученых, обладающих ученой степенью доктора наук.

Основными критериями отбора статей являются их соответствие профилю жур�
нала, новизна, актуальность и обоснованность предложенных для публикации ре�
зультатов научных исследований, а также соблюдение норм научной этики.

Окончательное решение о публикации статей принимается на основании
результатов их обязательного научного рецензирования высококвалифициро4
ванными специалистами.

Материалы научных конференций принимаются для публикации по представле�
нию оргкомитета конференции. При этом порядок рецензирования работ определяет�
ся специальным соглашением между редакционным советом журнала и оргкомитетом.

Текст статей в процессе подготовки к печати проходит тщательное научное и ли�
тературное редактирование. При этом содержательная правка, как правило, согла�
совывается с авторами. Мнения авторов статей по тем или иным научным вопросам
могут не совпадать с позицией редколлегии журнала.

Каждый автор имеет право на бесплатное получение двух экземпляров журнала,
в котором опубликована его статья.
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