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Творчество современных композиторов 

в контексте мирового художественного пространства 
 

 

 

В.О. Петров 

Астраханская государственная консерватория 

 

 

ИНСТРУМЕНТАЛЬНЫЙ ТЕАТР ДЖОРДЖА КРАМА 

 

GEORGE CRUMB 'S INSTRUMENTAL THEATRE 
 

 

Аннотация 

В статье рассмотрено проявление основных элементов театрализации исполнительско-

го процесса в инструментальных произведениях американского авангардиста Джорджа Кра-

ма. Анализируются сочинения, в которых эти элементы используются по отдельности и ком-

плексно, выявляя свою причастность к полноценному инструментальному спектаклю. В ка-

честве примеров представлены композиции «Одиннадцать эхо осени», «Голос кита», «Чер-

ные ангелы», «Макрокосмос I», «Макрокосмос II», «Идиллия для незаконнорожденного», 

«Эхо времени и реки». Доказывается, что инструментальное творчество Крама является об-

разцово-показательным с точки зрения проявления жанра инструментального театра. 

Abstract 
The article deals with the manifestation of the basic elements of theatricality in the process of 

performing the instrumental works of the American avant-garde artist George Crumb. Analyzes the 

writings in which these elements are used individually and comprehensively, revealing his in-

volvement in the full instrumental spectacle. Examples presented the song «Eleven Echoes of Au-

tumn», «Vox Balaenae», «Black Angels», «Makrokosmos I», «Makrokosmos II», «An Idyll for the 

Misbegotten», «Echoes of Time and the River». It is proved that Crumb's instrumental creativity is 

exemplary in terms of manifestations of the genre of instrumental theater. 

 

Ключевые слова: Джордж Крам, постмодернизм, инструментальный театр, перфор-

манс, синтез искусств. 

Keywords: George Crumb, postmodernism, instrumental theater, performance, synthesis of 

arts. 

 

 

Как известно, жанр инструменталь-

ного театра является одним из самых рас-

пространѐнных в композиторской практи-

ке второй половины ХХ – начала ХХI ве-

ков. Его популярность обосновывается 

целым рядом факторов, среди которых 

главным предстаѐт возможность «доска-

зать» музыкальные мысли композитора 

посредством привлечения визуальных или 

вербальных элементов театрализации ис-

полнительского пространства. Среди эле-

ментов – передвижения инструментали-

стов, использование пантомимы, мимики, 

бутафории, реквизита, особое расположе-

ние исполнителей в пространстве сцены, 

включение слова. Эти элементы могут ис-

пользоваться как по отдельности, так и в 

комплексе, превращая сценическую реа-
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лизацию инструментального произведе-

ния в полноценный спектакль. 

В творчестве одного из лидеров со-

временного музыкального авангарда – 

американского композитора Джорджа 

Крама – элементы театрализации испол-

нительского пространства играют важную 

роль: большинство его инструментальных 

сочинений снабжены целым набором не-

характерных для традиционного исполни-

тельства средств выражения и поведения 

на сцене [стиль композитора более по-

дробно рассмотрен нами в следующих из-

даниях: 6, 7, 8, 9]. В. Адаменко в статье, 

рассматривающей проявление разных 

сторон мифологического сознания в твор-

честве Д. Крама, приводит в систему эле-

менты театрализации инструментального 

исполнительства, характерные для амери-

канского автора, выделяя: 1) декламацию 

и фонемы (голос), 2) костюмы и маски,  

3) пантомиму, движение, хореографию,  

4) особое оформление сцены [см. об этом: 

2, с. 62]. В связи с тем, что Крам редко 

использовал дополнительные источники 

звука, в данной системе не представлено 

инструментальное мультимедиа, а пере-

мещения исполнителей в пространстве 

сцены стоят в одном ряду с применением 

хореографии и пантомимы, что кажется 

неправильным, поскольку каждое из этих 

явлений имеет свою специфику. Справед-

ливо отмечает С. Сигида, что при сцени-

ческой реализации его опусов исполните-

ли «должны одновременно петь и играть 

на духовых, петь в деку и струны форте-

пиано, играть на сцене и за еѐ пределами, 

водить контрабасовым смычком по краю 

там-тама и т.д.» [10, с. 376]. 

Рассмотрим основные элементы те-

атрализации исполнительского простран-

ства, представленные в творчестве ука-

занного композитора. 

Так, в музыке Крама всегда важно 

акустико-пространственное наполнение 

помещения, в котором происходит сцени-

ческая реализация его музыкальных идей. 

В связи с этим композитор прибегает к 

передвижению инструменталистов с це-

лью создания оригинальных звуковых эф-

фектов. Это особо заметно в некоторых 

частях («Эхо № 3», «Эхо № 4») цикла 

«Одиннадцать эхо осени» (1965) для 

скрипки, альтовой флейты, кларнета и 

фортепиано. При сценической реализации 

данного опуса для воссоздания драмати-

ческого эффекта эха флейтисту и кларне-

тисту предписано демонстративно подой-

ти к роялю, развернуться спинами к зри-

телям и играть на инструментах таким об-

разом, чтобы звук шѐл внутрь рояля. Зву-

ки, исходящие из флейты и кларнета в 

пространственном отношении не посту-

пают непосредственно в зал, а создают 

особый эффект, сочетаясь со звуками 

фортепиано в едином звуковом потоке. 

Большую степень значимости передвиже-

ния выявляют в инструментальных дей-

ствах (ритуалах) Крама, речь о которых 

пойдѐт ниже. 

Известно, что главная цель наделе-

ния инструменталистов элементами теат-

рализации – их персонификация. Однако, 

Крам допускает противоположный эф-

фект – деперсонификацию музыкантов. 

Так, при исполнении своего цикла «Голос 

кита» (1971) для инструментального 

трио, он обличает ансамблистов в черные 

маски, закрывающие лицо, что, в сочета-

нии с музыкой, порождает ощущение 

мрачной таинственности, глубоко драма-

тического содержания (особенно в I части 

– в «Вокализе»). В рассматриваемом про-

изведении, относящемуся к ярким образ-

цам инструментального театра в целом, 

есть и ряд других сценических «изысков», 

опять-таки отрицающих персонифика-

цию: все музыканты находятся в черных 

свитерах, черных брюках и черных мас-

ках, что деперсонифицирует исполните-

лей, превращая их в чѐрную массу. Тем не 

менее, в этом опусе также присутствует 

иной элемент театрализации исполни-

тельского пространства – особая цве-

тосветовая гамма, проецирующая на сце-

ну. Так, важен голубой фон с имитацией 

пейзажа безбрежного океана. 

Возможно применение следующего 

оформления сцены: свет подаѐтся только 

на флейтиста и виолончелиста, распола-

гающихся по краям фортепиано, пианист 

же находится в полной темноте, освеща-
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ется лишь передняя часть корпуса ин-

струмента. Произведение обладает «же-

лезной» конструктивной логикой: несмот-

ря на то, что в целом цикл построен на 

технике мотивных и ритмических формул, 

Крам утверждает в «Голосе кита» опреде-

лѐнный динамический план и драматур-

гически выстроенное чередование этих 

формул в процессе общего развития ком-

позиции. 

Сам Крам в авторской аннотации 

следующим образом охарактеризовал 

концепцию цикла: «Форма “Голоса кита” 

– трѐхчастная, состоит из пролога, ряда 

вариаций, названных по именам геологи-

ческих эпох, и эпилога. Начальный “Во-

кализ” (обозначенный в партитуре “дико-

фантастично, гротескно”) – род каденции 

для флейтиста, который одновременно 

играет на инструменте и поѐт в него. Эта 

комбинация инструментального и вокаль-

ного звучания создаѐт сюрреалистический 

тембр, чем-то похожий на пение горбатки. 

Завершение каденции обозначено пароди-

ей на начальные такты поэмы “Так сказал 

Заратустра” Р. Штрауса. “Тема моря” 

(“торжественно, с мягким величием”) 

предстаѐт во флажолетах виолончели, со-

провождаемых темными, таинственными 

аккордами приглушенных струн фортепи-

ано. Дальнейшее проследование вариаций 

начинается с резкого крика чайки в “Ар-

хеозое” и, постепенно возрастая в интен-

сивности звучания, достигает яростной 

кульминации в “Кайнозое”. Возникнове-

ние человека в эту геологическую эпоху 

символизирует частичное возникновение 

аллюзий на “Заратустру”. Заключитель-

ный “Ноктюрн моря” – обработка “Темы 

моря”. Эта часть написана в “сияющей” 

тональности Си мажор, и здесь есть мер-

цающие звуки античных тарелочек, на ко-

торых играют попеременно флейтист и 

виолончелист. Сочиняя “Ноктюрн моря”, 

я хотел передать “большой ритм Приро-

ды” и смысл растворения во времени. За-

ключительный раздел сочинения – посте-

пенно замирающие серии повторений фи-

гуры из десяти нот. В концертном испол-

нении он должен сопровождаться панто-

мимой (чтобы выразить diminuendo почти 

на пороге слышания!)». 

Особо воздействует на человека 

слово. Этот известный факт даѐт повод 

композиторам, пишущим в инструмен-

тальных жанрах, привлечь слово (текст) в 

качестве одного из дополнительных ис-

точников смысла. При этом, привлекае-

мые тексты могут быть сочинены самим 

композитором или взяты из образцов 

классической литературы, иметь разные 

способы своего воплощения. 

Так, художественный текст стал ос-

новой «Идиллии для незаконнорожден-

ного» (1985) Крама, написанной для 

флейты и трѐх ударников (1 и 2 ударники 

– бонго, африканский барабан, 5 там-

тамов, маленький бас-барабан, 3 ударник 

– большой барабан). Программу сочине-

ния автор раскрывает в предисловии к из-

данию партитуры: «Я чувствую, что рож-

дение вне брака
1
 – роковая и печальная 

неприятность рода человеческого… Чело-

вечество все более становится “незакон-

норожденным” в природном мире расте-

ний и животных. Древнее чувство брат-

ства со всевозможными жизненными 

формами (так остро представленное в поэ-

зии Св. Франсиса Ассизского) постепенно 

утратило свои соединительные корни и 

впоследствии мы нашли себя в монархии 

умирающего мира. Мы надеемся, что че-

ловеческий род будет вновь объединѐн 

новой моралью природы. Моя Идиллия 

была вдохновлена этими мыслями. Флей-

та и ударные для меня (возможно – от ас-

социации с древней этнической музыкой) 

– такие инструменты, которые наиболее 

сильно воплощают голоса природы. Я ду-

маю, что идеально (пусть и невыполнимо) 

моя Идиллия была бы услышана издалека, 

около озера, залитого лунным светом ве-

чером в августе». Центральный персонаж 

этой драмы – человечество как единица 

природы. Но оно – лишь еѐ часть, и, воз-

можно, если человечество не найдѐт ком-

промисс с природой, оно исчезнет.  

                                                           
1
 Под «браком» следует понимать «договор» 

человечества с природой о взаимном сосущество-

вании. 
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Смерть интерпретируется как конец 

всего, что связано со словом «жизнь» и 

сопряжена с глобальными катаклизмами, 

происходящими в природе. 

Начинается композиция в минима-

листском стиле: на фоне длительно вы-

держанных гулов ударных инструментов 

флейтист исполняет ряд специфично 

оформленных ритмически мелодий, каж-

дая из которых имеет свою манеру вос-

произведения (normal vibrato, measured vi-

brato, like a primitive instrument, sempre 

pul-sando, come sopra и т.д.). Постепенно 

активизируются ударники – их партии 

становятся ритмически и динамически 

оживлѐнными, с одной стороны, демон-

стрирующими первобытные ритмические 

структуры – хаотичные, но взывающие, 

призывные. С другой стороны, ударные 

инструменты воплощают звуковой прооб-

раз природы, с еѐ вечным, то едва улови-

мым, то возмущѐнно-громким наполнени-

ем. Звучание флейты, наоборот, прекра-

щает быть однородным в регистровом от-

ношении и исполнителю предоставляется 

материал, изобилующий разными ритми-

ко-мелодическими паттернами, которые 

«перебрасываются» Крамом из регистра в 

регистр. После фантастической иллюзор-

ности, воплощѐнной флейтой, наступает 

время трагической действительности, 

изображаемой средствами ударных ин-

струментов: сгущению красок звучащего 

материала способствуют ремарки – «про-

изводить ударные sforzando», «делать рез-

кие удары» и т.п. Образное преодоление 

иллюзорности подчѐркивает и текст: в 

кульминационные моменты флейтист в 

заданном ритме и звуковысотности про-

износит слова «Луна опускается… / Опус-

кается туда, / где дрожат птицы / и вя-

нут травы», обосновывая вывод о том, 

что первична в мире природа с ее живот-

ным и растительным миром. Помимо это-

го, луна связана с жизненным календарѐм 

природы: исчезновение и появление луны 

ассоциируется со смертью и с зарождени-

ем новой жизни. Предложенная Крамом в 

качестве словесного «лозунга» цитата вы-

ражает безысходность. Она взята из сти-

хотворения китайского мудреца и поэта 

VIII века Сю-Кунг Шу и произносится 

«шѐпотом в мундштук инструмента, что-

бы слова имели отчѐтливый звуковысот-

ный план». Текст при этом трансформи-

руется: поэтический источник трактуется 

композитором как проза – в контексте 

сложного музыкального материала четыре 

строки не имеют ритмической периодич-

ности, воспринимаются как поток мысли. 

Такая трактовка возможна; более того, – 

она характерна для академических во-

кальных жанров. 

Весомую роль в крамовских ин-

струментальных опусах играют фонемы и 

фонемные ряды. Например, гласные фоне-

мы «у» и «а» становятся носительницами 

дьявольских образов в квартете «Черные 

ангелы» (1970) для двух скрипок, альта и 

виолончели Крама, имеющем подзаголо-

вок «Тринадцать образов из страны 

Тьмы»
1
. Кульминация дьявольского нача-

ла – VII часть, «Чѐрный ангел» («играть 

не-истово, с огромной энергией») – одна 

из самых красивых графических партитур 

Крама. 

Подобная графика предполагает, 

что, согласно замечанию, предпосланному 

партитуре, «Пьеса должна быть исполне-

на в предельно свободной манере. Все 

указания насчѐт продолжительности 

фрагментов необходимо соблюдать». Му-

зыкальная часть партитуры включает в 

себя «дьявольские» трели (трели Тартини) 

в партии виолончели, хроматические 

глиссандо всех инструментов tutti, трели, 

                                                           
1
 Тринадцать образов объединены композито-

ром в три цикла: I. «Отправление»: 1. «Ночь элек-

трических насекомых» (Тринодия 1), 2. «Звуки 

костей и флейт», 3. «Забытые колокола», 4. «Му-

зыка дьявола», 5. «Танец мѐртвых»; II. «Отсут-

ствие»: 6. «Павана», 7. «Черный ангел» (Тринодия 

2), 8. «Сарабанда», 9. «Забытые колокола (эхо)»; 

III. «Возвращение»: 10. «Бог музыки», 11. «Древ-

ние голоса», 12. «Древние голоса (эхо)», 13. «Ночь 

электрических насекомых» (Тринодия 3). Парти-

тура представляет собой некую «круговую» си-

стему, в которой своеобразными осями являются 

три Тринодии (плачи) – части I, VII и XIII, испол-

няющиеся tutti – всем ансамблем. Все остальные 

части – промежуточные – строятся между Трино-

диями по зеркальному принципу: trio – duo – solo – 

duo – trio. Произведение написано под впечатле-

нием событий Вьетнамской войны. 
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начинающиеся на разных звуковых пози-

циях, но благодаря глиссандо сливающие-

ся в унисон. 

Голосовая часть состоит из громких 

выкрикиваний инструменталистов: фоне-

мы используются на фоне сонористиче-

ских звуковых потоков, исходящих из ин-

струментов, и призваны усугубить вос-

приятие именно дьявольских образов [см. 

об этом: 5]. 

А в пьесе «Призрак гондольера» из 

цикла «Макрокосмос I»
1
 («Знаки Зодиа-

ка», 1971) голос используется в двух слу-

чаях: 

1) для передачи волнообразного 

движения путѐм распевания любой фоне-

мы в определѐнном ритме и в рамках за-

данной звуковысотности (средняя строчка 

партитуры – пример 1). 

 

 

Пример 1. 

 
 

 

2) для обрисовки демонических об-

разов – все же пьеса называется «Призрак 

гондольера». Для выражения этой образ-

ности Крам прибегает к использованию 

фонем: пианист должен произносить сло-

ва, взятые им из проклятий Фауста 

(ориентировался, при этом, композитор на 

«Фауста» Берлиоза) – «Irimiru! Hass! 

Karabrao! Hass!» в ритме, но в произволь-

ной звуковысотности – речитативом 

(пример 2). 

 

Пример 2. 

 

 
 

 

 
  

1
 Двенадцать пьес фантазий: Часть I: 1. Первобытные звуки (Генезис I, Рак), 2. Протей (Рыбы), 3. Пасто-

раль (Телец), 4. Crucifixus (Козерог), Часть II: 5. Фантом гондольера (Скорпион), 6. Ночное заклинание (Стре-

лец), 7. Музыка теней (Весы), 8. Магический круг бесконечности (Лев), Часть III: 9. Пропасть времени (Дева), 

10. Весенний огонь (Овен), 11. Образы мечты (любовно-смертельная музыка) (Близнецы), 12. Спираль Галак-

тики (Водолей). В большей части цикла композитор применяет фонемы, хотя в некоторых пьесах используют-

ся конкретные слова и выражения. 
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Композитор в аннотации к партиту-

ре определяет смысл присутствия голосо-

вых эффектов в этой пьесе цикла: 

«…пианист должен воплотить не только 

специфичность пения гондольеров на 

фоне “журчания воды”, но и придать ком-

позиции особую гулкость, в некоторых 

фрагментах доходящую до грозности», 

что и демонстрируют приведѐнные выше 

два примера. Кроме того, фантомность и 

грозность придают и определѐнные спо-

собы звукоизвлечения из инструмента, 

выписанные Крамом в отдельных «под-

строчниках»-сносках: «Скрести одним 

напѐрстком по металлической поверхно-

сти струны и делать это очень быстро, по-

чти ударом; при этом удары должны ис-

ходить от игрока» (здесь имеется в виду 

направленность игры напѐрстком «от се-

бя»), «Использовать трель-унисон и степ-

трель». В последнем случае композитор 

предлагает две разновидности игры тре-

лями по поверхности струн: трель-унисон 

означает вибрацию одной струны до та-

кой степени, чтобы в акустическом про-

странстве возникло ощущения звучания 

трели, степ-трель предполагает удары мо-

лоточком по двум находящимся рядом 

струнам. На необычность исполнитель-

ских приѐмов в «Макрокосмосе I» Крама 

указывает Д. Фрай: «пианист должен иг-

рать на струнах внутри инструмента – 

эффект “Эоловой арфы”, заимствованный 

у Генри Коуэлла. В первой части между 

струн натянута маленькая цепь, чтобы 

придать звучанию бренчащий эффект. В 

другой части исполнитель должен время 

от времени ударять струны двумя 

напѐрстками, надетыми на кончики паль-

цев» [11, с. 167]. Эти приѐмы способству-

ют нагнетанию атмосферы и воссозданию 

картины особой призрачности, фантасти-

чески-ужасной ирреальности. Помимо 

этого, употребление таких приѐмов при-

даѐт процессу исполнения черты теат-

ральности – пианист вынужден все время 

привставать, чтобы дотянуться до струн, 

передвигаться по сцене и т.д. 

В целом, «Макрокосмос I» – поли-

стилистический цикл, в котором вместе с 

авторской музыкой Крама используются 

фрагменты произведений Шопена («от-

крытая» цитата из «Фантазии-экспромта» 

в ХI пьесе – «Образы мечты (любовно-

смертельная музыка)»), Дебюсси и Барто-

ка. Сам композитор высказывал мысль о 

том, что его «Макрокосмос I» продолжает 

идеи одноименного цикла Бартока (по 

названию цикла пьес) и трансцендентных 

этюдов Листа (по наличию разнообразных 

исполнительских техник, сложности пиа-

нистического воспроизведения). Крамом 

используются практически все мыслимые 

способы звукоизвлечения из инструмента, 

придающие разные тембральные цвета, 

часть которых была приведена выше. Их 

палитра включает в себя как известные 

традиционные способы – все приѐмы иг-

ры на клавиатуре (удары, пассажи, глас-

сандо, репетиции звуков), так и нетради-

ционные – использование чрезвычайно 

широкого динамического и тембрального 

диапазона (препарация и электрическое 

усиление путѐм наличия микрофонов поз-

воляет не только громко играть, но и 

предоставляет возможность услышать 

очень мягкие тона). Для создания множе-

ства акустико-тебральных оттенков ком-

позитором используется sostenuto педали, 

а также приѐм нажатия всех трѐх педалей 

одновременно, что придаѐт необычное 

звучание. Кроме того, на протяжении все-

го «Макрокосмоса I», звук исходит как из 

клавиатуры, так и из «нутра» самого ин-

струмента: предполагается игра на стру-

нах и на его корпусе. Пианист должен 

уметь играть кончиками пальцев и ногтя-

ми на струнах в разных местах, исполнять 

glissandi по всем струнам, а также уметь 

«вызывать» определѐнные тембральные 

звучности путѐм вибрации струн. А пре-

парация придаѐт ещѐ больший акустиче-

ски-резонирующий контраст звуковысот-

ных тонов. Фортепиано превращается в 

оркестр. В качестве препарантов употреб-

ляются разные детали и предметы. Созда-

ѐтся особый мир, в котором «Уникальное 

мастерство композитора позволяет ему 

создавать гигантские мелодико-

ритмические фрески, имитировать коло-

кольные звоны, клѐкот райских птиц, вой 

морского ветра» [3, с. 214]. 
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Вслед за «Макрокосмосом I» Крам 

создаѐт его продолжение – «Макрокос-

мос II»
1
 (1973) для препарированного 

фортепиано, тоже имеющего подзаголо-

вок «Знаки Зодиака». Голос пианиста 

привлекается здесь также для осуществ-

ления определѐнных концепционных це-

лей, в каждом случае – своих, индивиду-

альных. Например, в пьесе «Космические 

голоса» (IХ часть) пианист имитирует го-

лосом вой ветра и поѐт в открытую крыш-

ку рояля. 

Использование фонемных рядов «sh-

o-i-a» и «sh-a-i-u» придаѐт уникальное зву-

чание: происходит акустическое «обновле-

ние» пространства. Голос расширяет воз-

можности «донесения» концепции пьесы в 

целом, являясь одной из смыслообразую-

щих координат. Крамом употребляются со-

нористические комплексы, зафиксирован-

ные в партитуре разными способами – кла-

стерами, тремоляциями звуков и созвучий, 

создающими «жуткое» образное состояние. 

Пьеса снабжена огромным количеством по-

яснительных сносок, в которых даѐтся рас-

шифровка тех исполнительских приѐмов, 

которые пианисту необходимо произво-

дить: например, «тремоло-эффект», откры-

вающий «Космические голоса», нужно вос-

создавать «очень быстро движением щѐтки 

с проводами и шерстью между струнами», а 

последующее за этим гулкое тремоло с 

глиссандо в басу должно исполняться все-

ми пальцами левой рукой, в то время как 

ребром ладони правой руки необходимо 

«медленно двигать по струнам».  

 

                                                           
1
 Двенадцать пьес-фантазий: Часть I:  

1. Утренняя музыка (Генезис II, Рак), 2. Мистиче-

ский аккорд (Стрелец), 3. Смертельно-дождливые 

вариации (Рыбы), 4. Двойник солнца (Близнецы), 

Часть II: 5. Приведение-ноктюрн: друидам Стоун-

хенджа (Дева), 6. Gargoyles (Телец). 7. Тора! Тора» 

Тора! (Скорпион), 8. Пророчество Нострадамуса 

(Овен), Часть III: 9. Космические голоса (Весы), 

10. Голоса с Короны-Бореалес (Водолей), 11. Ли-

тания галактических колоколов (Лев), 12. Agnus 

Dei (Козерог). В конце каждой из пьес, также как и 

в «Макрокосмосе I», Крам в скобках даѐт инициа-

лы видных деятелей искусства (например, Гарсиа 

Лорки, или Брамса), рождѐнных под каждым из 

представленных знаков зодиака. 

Создаѐтся предельно насыщенное 

разными нехарактерными традиционным 

музыкальным инструментам звуками про-

странство [см. об этом: 12]. Космические 

голоса выражаются не только своеобраз-

ным звучанием фортепиано, но и голосом 

пианиста, который в этом акустическом 

комплексе ещѐ больше подчѐркивает некую 

фантастичность, «неизведанность» того фе-

номена, на звуковое раскрытие которого 

направлена идея композитора. В конце 

концов, кто знает как «звучит» космос? 

А в V пьесе этого цикла – «Приведе-

ние-ноктюрн: друидам Стоунхенджа» – 

Крам представляет средствами фортепиа-

но (!) один из древних ритуалов друидов. 

А. Аблова, определяя концепцию пьесы, 

отмечает, что в ней Крам «…воссоздаѐт 

величественную картину древнего обряда 

жертвоприношения. Объектом имитации 

становится ритуальное пение друидов 

(жрецов). Композитор заставляет пиани-

ста петь в открытую крышку amplified pi-

ano (усиленного микрофоном) при нажа-

той педали. На одном дыхании legatissimo 

музыкант произносит фонемы “wä” и “ö”. 

Крам требует от исполнителей предельно 

строгого прочтения нотного текста. Для 

этого стремится точно фиксировать свои 

намерения. Так, гласная “ä”, пишет он в 

комментариях, должна соответствовать 

французскому носовому “i” (как в слове 

“vin”), а “ö” – носовому “ö” (как в слове 

“bon”). Этим, по мнению композитора, 

достигается особая достоверность созда-

ваемого образа. Тембровое мастерство 

заключается в широком использовании не 

только инструментальных звуков, но и 

издаваемых человеческими голосами» 

[1, с. 136]. 

Следует заметить, что тембровое 

звучание этой пьесы цикла расширяется и 

за счѐт применения особых приспособле-

ний и предметов: в частности перед нача-

лом звучания «Приведения-ноктюрна: 

друидам Стоунхенджа» исполнителю 

необходимо положить на струны два 

стеклянных стакана в указанные в начале 

партитуры регистры (ремарка glass tum-

bler). 
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А в авторском пояснении, данном 

внизу этой страницы партитуры, указано, 

что «стаканы должны быть расположены 

непосредственно в том месте, где на стру-

ны попадает ударный молоточек» для то-

го, чтобы возникал эффект «стеклянного 

звучания». Далее пианисту необходимо 

манипулировать местоположением стака-

нов, привставая со стула «медленно дви-

гать ими вдоль струн». Этот приѐм, вкупе 

с использованием фонем, способствует 

воссозданию фантастического образа, 

грозного и темно-величественного (Крам 

после заголовка этой пьесы предлагает 

вместо обозначения темповых градаций 

манеры исполнения, связанные с образной 

наполненностью обрядового действа: 

«Мрачно, Фантастично, Величественно»). 

Таким образом раскрывается главная 

аудиовизуальная идея пьесы – преподне-

сти слушателям аутентичность древнего 

обряда. 

Интересная авторская находка выяв-

ляет себя в Х пьесе «Макрокосмоса II» – 

«Голоса с Короны-Бореалес», написанной 

в жанре пассакалии («Пассакалия: очень 

нежно, с величественным спокойствием» 

– гласит авторский подзаголовок). Основ-

ная тема-мелодия поручена не фортепиа-

но, а голосу исполнителя, который дол-

жен еѐ насвистывать (в некоторых случа-

ях – петь высоким голосом гласные буквы 

английского алфавита и разные их соче-

тания). Наличие этого приѐма придаѐт 

звучанию ирреальность, поскольку свист 

в музыкальном искусстве используется 

крайне редко. Именно так Крам представ-

ляет «звучание» одного из космических 

тел – звезды Корона-Бореалес. Сам ком-

позитор в некоторых своих высказывани-

ях олицетворял свист с пением птиц. От-

носительно этой пьесы автор комменти-

рует: «свист должен быть произведѐн 

сильно, соответственно вибрации форте-

пиано… Данная запись подразумевает 

эффект легато голосовой вибрации при-

близительно в 1/8 тона для каждого из 

выписанных звуков… Динамика для каж-

дого звука-свиста на протяжении всей 

пьесы pp < f > ppp». Фортепианная же 

партия представляет собой ряд ударных 

формул: 1) исполняющихся на клавиатуре 

(нотированные фрагменты), 2) исполня-

ющихся металлическими балками по 

струнам инструмента (в тех местах парти-

туры, где указаны символы CB, необхо-

димо, согласно авторским указаниям, 

«применять две средние балки и наносить 

удары по струнам остро круговыми вра-

щениями»).  

Оба цикла – «Макрокосмос I» и 

«Макрокосмос II» – выявляют свою при-

частность к инструментальному театру: 

пианисту предписано выполнять много 

исполнительских приѐмов, которые пред-

полагают его движение около инструмен-

та, сидя или стоя. Например, чтобы дотя-

нуться до струн, которые необходимо 

нажать в той или иной пьесе, исполнитель 

должен привстать, наклониться, а «игра» 

на корпусе инструмента провоцирует осо-

бую жестикуляцию. Таким образом, эти 

произведения Крама являются и приме-

ром инструментальной пьесы со словом, и 

образцом инструментального театра в его 

«классическом» виде, когда к чисто ис-

полнительскому акту (акустико-

пространственная игра) привлекаются 

пантомима, движения, актѐрское мастер-

ство. «Макрокосмосы» Крама – явления 

синтетического искусства, образец ин-

струментального перформанса. Путеше-

ствие по Вселенной с еѐ звѐздами, созвез-

диями и планетами, предпринятое компо-

зитором на содержательном уровне [об 

астрологическом символизме в этих цик-

лах см.: 13], логично равно в данном слу-

чае путешествию по Музыкальной Все-

ленной, в которой представлены всевоз-

можные средства музыкального выраже-

ния и исполнительские приѐмы. В целом, 

содержательный уровень обоих циклов 

сводится к осмыслению того, что есть 

жизнь, вечна ли Земля в бесконечности 

вселенского пространства. Как бы ни бы-

ло, Крам отмечает, что «…если я исполь-

зую астрологию в “Макрокосмосе”, это 

всего лишь мои личные ощущения симво-

лов Зодиака» [4]. 

Комплексное использование элемен-

тов театрализации инструментального 

исполнительства приводит, как уже от-
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мечалось, к появлению полноценных те-

атральных действ – сценок, спектаклей, 

ритуалов. 

Так, траурная процессия как ритуал 

представлена в опусе «Эхо времени и ре-

ки» (1967) для оркестра Крама. В цикле 

четыре части: 1. «Замѐрзшее время», 2. 

«Память времени», 3. «Разрушение вре-

мени», 4. «Последнее эхо времени». Ком-

позитор в примечании к партитуре пишет: 

«Я хотел выразить в музыке различные 

качества метафизического и психологиче-

ского времени. Словосочетание “Река 

времени” – является древней метафорой, 

которая интерпретирует время как конти-

нуум, не имеющий ни начала, ни конца». 

Воплощением движения времени стано-

вится траурная процессия одетых в чер-

ные костюмы исполнителей по всему про-

странству сцены и зала без остановки, в 

медленном темпе. Как известно, время 

движет людей к смерти и, возможно, этот 

процесс воссоздан Крамом в цикле – про-

цесс умирающего времени и жизни, уми-

рающей вместе с ним. Ритмичность и 

темп шага выписаны в партитуре в от-

дельную строчку (step pattern). Возникает 

инструментальный ритуал, построенный 

на ряде внутренних (музыкальный уро-

вень) и внешних (сценический уровень) 

событий: процессия задумана как визу-

ально-звуковое действие, выполняемое 

малыми группами ударников и исполни-

телями на духовых инструментах, кото-

рые должны играть на ходу. «Процессу-

альной» выглядит и партитура: например, 

во II части исполнителям необходимо не 

только двигаться шагом в определѐнных 

направлениях, но и «двигаться» глазами 

по нотному тексту, исполняя тематиче-

ские паттерны. Подробным образом опи-

саны движения всех инструменталистов в 

пространстве и времени, обращения с 

предметами. Из-за этого – использование 

«открытой» формы, алеаторики, графиче-

ской нотации. 

Важным драматургическим компо-

нентом становится присутствие во II ча-

сти цикла поэтического текста Ф.Г. Лор-

ки
1
: Крамом на языке оригинала исполь-

зуется строчка («…пройду сквозь арки, где 

года истлели») из его стихотворения «Га-

зелла о пугающей близости» (предсмерт-

ный цикл «Диван Тамарита»). Этот текст 

является на концепционном уровне сим-

волом жизни. Он применяется (читается 

или пропевается в зависимости от указа-

ний, что диктует наличие в произведении 

всех известных принципов голосового 

воспроизведения текста) только ударни-

ками. В конце этой же части струнникам 

необходимо произнести фразу «Вы были 

там, когда они замучили Бога?» (в парти-

туре – вертикальная скобка). В контексте 

осуществляемого ритуала эта фраза ло-

гично дополняет состояние ужаса. Имен-

но во фрагменте, где текст апеллирует к 

Богу, музыка после диссонантности и ди-

намической кульминации (fff) «провали-

вается» в консонантность и наитишайшее 

р, изредка прерываемое ударами вибра-

фона. Этот используемый Крамом текст 

олицетворяет безысходность расплаты, 

пассивность принятия данности. 

В III части – «Разрушение времени» 

– Крамом применяется вымышленное 

словосочетание «Krektu-dai», имеющее 

«зловещее, апокалипсическое значение», 

согласно обоснованию в партитуре. Это 

словосочетание, произносимое или про-

певаемое оркестровыми группами, в му-

зыкальном контексте, очерченном в хао-

тичные тона, становится символом смер-

ти. Оно же используется и на протяжении 

всей IV части, в конце которой воссоеди-

няется с лоркиевской фразой «…пройду 

сквозь арки, где года истлели». Эти вер-

бальные единицы художественного и не-

художественного происхождения сочета-

ются в контрапункте – символ жизни и 

символ смерти звучат в едином звуковом 

пространстве. После этого все исполните-

ли перестают петь и играть, переходя на 

                                                           
1
 Следует отметить, что Крам в большинстве 

сочинений, связанных с литературой, использует 

тексты Лорки – любимого поэта, близкого по ми-

ровосприятию и взглядам на философию бытия. 

Например, трагедийность произведений Лорки 

впоследствии станет идейно воплощѐнной в цикле 

«Ночь четырѐх лун» (1969). 
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коллективный свист, олицетворяющий 

нечто большее, чем и жизнь, и смерть, 

высшие силы, не требующие ассоциатив-

ности со временем вообще. Процессия за-

вершается уходом инструменталистов за 

сцену. 

В цикле «Эхо времени и реки» I 

часть сугубо инструментальная; в его за-

ключительной части композитор объеди-

няет тексты, использованные в предыду-

щих разделах формы. Ранее отмечалось, 

что в ритуале возможно отсутствие со-

поставления пластов. Яркий тому пример 

– рассмотренный опус Крама, при сцени-

ческой реализации которого все инстру-

менталисты одеты в одинаковые костюмы 

(отрицается сопоставление визуальных 

пластов), все движутся в пространстве 

сцены и зала мерным шагом (отрицается 

сопоставление поведенческих пластов), 

все исполняют похожий скорбный в осно-

ве музыкальный материал (отрицается со-

поставление музыкальных пластов), текст 

заложен в уста всех участников ансамбля 

(отрицается сопоставление вербальных 

пластов). 

Характеризуя жанр инструменталь-

ного театра в целом, необходимо указать 

на его уникальность, связанную с прояв-

лением синтеза искусств: музыканту-

инструменталисту при сценической реа-

лизации того или иного опуса требуется 

не только владеть своим инструментом, 

но и выполнять нехарактерные для ин-

струментального искусства функции 

(петь, говорить, передвигаться, надевать 

костюмы), а в более развитых формах 

рассматриваемого жанра – превращаться в 

полноценных актѐров. Неслучайно имен-

но инструментальный театр, являясь од-

ной из форм современного перформанса, 

пользуется огромной популярностью, как 

у композиторов и исполнителей, так и у 

слушателей, существенно меняя комму-

никативные возможности каждого из ука-

занных звеньев существования музыкаль-

ного опуса. И произведения Джорджа 

Крама в этом контексте становятся образ-

цово-показательными. 
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ВИЗУАЛЬНЫЕ ОПЕРЫ МЭТЬЮ БАРНИ 

 

VISUAL OPERAS BY MATTHEW BARNEY 
 

 

Аннотация 
Статья посвящена воплощению жанра оперы в творчестве художника, режиссѐра 

Мэтью Барни. Один из крупнейших представителей современного искусства, Барни создал 

два фильма-оперы – Cremaster V и River of Fundament, продолжительность второго из них 

превышает пять часов. Также он оригинально претворил оперные принципы в фильме 

Drawing Restraint 9, музыку к которому написала певица и композитор Бьорк. В своих «визу-

альных операх» Барни создаѐт синтез искусств, Gesamtkunstwerk и реформирует жанр оперы 

как таковой, пересматривая стадии создания произведения и роль композитора в этой работе. 

Abstract 

The article is devoted to the embodiment of the opera genre in the work of the artist, director 

Matthew Barney. One of the greatest artists, Barney created two operas films Cremaster V and Riv-

er of Foundation. He also originally performed the opera principles in the film Drawing Re-straint 9 

with soundtrack written by the singer and composer Bjork. In his “visual operas”, Bar-ney creates a 

synthesis of the arts, Gesamtkunstwerk, and reforms the genre of opera, redefining the stages of 

creation of the work and the role of the composer in this work. 

 

Ключевые слова: Мэтью Барни, фильм-опера, перформанс, Gesamtkunstwerk, Бьорк, 

River of Fundament, Cremaster, Drawing Restraint. 

Keywords: Matthew Barney, opera film, performance, Gesamtkunstwerk, Bjork, River of 

Fundament, Cremaster, Drawing Restraint. 

 

Творчество американского худож-

ника Мэтью Барни (род. 1967) охватывает 

множество форм современного искусства 

– от перформанса до видеоарта, от фото-

коллажа до инсталляции. Главное насле-

дие Барни – грандиозный цикл Cremaster 

(1994–2002) из пяти фильмов и соответ-

ствующих им выставок, а также серия 

перформансов Drawing Restraint и три 

единичных арт-проекта: De Lama Lamina 

(2007), River of Fundament (2014) и Re-

doubt (2019). 

На сегодняшний день Барни – один 

из ведущих представителей contemporary 

art. Его выставки проводятся на крупней-

ших и престижнейших площадках мира, а 

показы фильмов становятся центральны-

ми событиями фестивалей. Но вместе с 

тем, будучи признанным творцом, факти-

чески, «живым классиком», Барни не пе-

рестаѐт экспериментировать. Раздвигая 

существующие жанровые границы, он це-

ленаправленно движется к созданию 

принципиально нового жанра, уходящего 

корнями в идеи синтеза искусств и вагне-

ровское понятие Gesamtkunstwerk. В этой 

статье мы сосредоточимся на оперных 

проектах Мэтью Барни и рассмотрим под-

ход художника к этому жанру. 

 

Шаг в оперу. Cremaster V 

Упоминание вагнеровского термина 

Gesamtkunstwerk не случайно, поскольку 

масштаб и всеохватность кинематографи-

ческих работ Барни вполне может быть 

сравнима с «Кольцом нибелунга». Но ещѐ 

более близкой аналогией представляется 

оперный цикл «Свет» Карлхайнца Шток-
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хаузена. Показательно, что и упомянутые 

колоссы, и самый монументальный про-

ект Барни River of Fundament базируются 

на жанре оперы, хотя и значительно его 

расширяют.  

Однако, при всей инновационности 

структуры целого и сценического дей-

ствия (объединяющего и перформатив-

ность разного плана, и видеотрансляции, 

и иммерсивность, и пространствен-

ность…) «Свет» Штокхаузена все-таки 

базируется на традиционных «китах» му-

зыкальной драмы: тексте, музыке и сце-

ническом действии (в самом широком по-

нимании). Барни же расширил этот набор 

и добился равенства сразу нескольких со-

ставляющих: перформативной линии 

(«живое» действие в реальном простран-

стве), визуального воплощения (оператор-

ская работа плюс скульптурные объекты в 

кадре, которые затем экспонируются и 

вне фильма, в выставочном пространстве), 

музыкальной ткани (опера композитора 

Джонатана Беплера), рисунков и прочих 

сопутствующих арт-объектов. 

Проще говоря, у Штокхаузена ко-

нечным творческим автономным автор-

ским результатом может считаться: 

1. Постановка каждой из семи опер, 
увиденная вживую (запись же такой по-

становки будет в некотором роде суррога-

том, компромиссом) 

2. Авторизованная аудиозапись 

каждой оперы, изданная на CD 

3. Живые исполнения и записи на 

CD отдельных эпизодов 

Тогда как у Барни в аналогичный 

список входят (на примере River of Fun-

dament): 

1. Исходные перформансы, наблю-
даемые зрителями вживую 

2. Фильм как целое 
3. Арт-объекты, фигурировавшие в 

перформансах и/или фильме и затем экс-

понируемые в музейном пространстве 

4. Рисунки и арт-объекты, не фигу-
рировавшие в перформансах и/или филь-

ме, но созданные в процессе работы над 

проектом и тематически связанные с ним 

5. Видеофиксации сопутствующих 

перформансов, не входящие в фильм 

(пример – Drawing Restraint 23, задей-

ствующий объекты из проекта River of 

Fundament)  

Кроме того, Барни новаторски пере-

осмыслил распределение ролей между со-

авторами оперы. Традиционно считаю-

щийся главным композитор здесь отходит 

на второй план перед режиссером-

постановщиком, который и становится 

автором концепции целого. Однако Барни 

не закрепляет эту творческую модель как 

единственно возможную, но постоянно 

экспериментирует, «переизобретает» 

жанр оперы. 

В своѐм творчестве он обращался к 

этому жанру трижды. Первый раз – в 

Cremaster V (1997). 

Используя здание Будапештского 

оперного театра, Барни обыгрывает тради-

ционную оперную эстетику в постмодер-

нистском ключе и одновременно обживает 

оперное пространство, причѐм в букваль-

ном смысле – пролезая по просцениуму
1
 и 

населяя персонажами коридоры, ложи и 

даже подвал музыкального «дома». Если в 

классической опере действие разворачива-

ется на сцене, то у Барни оно везде, кроме, 

собственно, самой сцены. Оперность здесь 

имеет не только жанровое проявление, но 

и символическое значение. 

В 55-минутном произведении ре-

жиссѐру удаѐтся спрессовать всю историю 

оперы – от аллегорических флорентий-

ских dramma per musica рубежа XVI-XVII 

веков и пышной барочной трагедии пер-

вой половины XVIII века
2
 до вагнеров-

ской музыкальной драмы с ее непрерыв-

ным драматургическим развитием и от-

сутствием чѐткого деления на номера. 

 

Мэтью Барни и Бьорк: Drawing 

Restraint 9 

Вторым примером обращения Барни 

к жанру оперы, точнее, производному от 

него (это ещѐ одно проявление расшире-

ния границ жанра) стал проект Drawing 

                                                           
1
 В Cremaster III, IV и V Барни сам играет глав-

ные роли, причѐм, в Cremaster V он действует в 

трех образах. 
2
 На необарочные мотивы в творчестве Барни 

указывается, в частности, здесь: 4. 
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Restraint 9 (2005), где соавтором выступил 

уже не Беплер, а исландская певица и 

композитор Бьорк – на тот момент супру-

га Барни
1
. 

Бьорк и Барни играют загадочных 

гостей китобойного судна, которое везѐт 

китовый жир из Японии в сторону Антарк-

тики. Встречаясь на корабле, они проходят 

ряд ритуалов, переживают шторм и преоб-

ражаются в китов (отметим ключевой для 

Барни мотив трансформации). 

В отличие от Cremaster V этот про-

ект не позиционируется самим автором 

как опера. Но фактически оперные прин-

ципы доминируют и здесь. Это наличие 

вокальных партий, очень весомая роль 

музыки и отсутствие разговорных эпизо-

дов. Однако если в Cremaster V Барни 

вступал в диалог с традиционной оперной 

эстетикой, то в Drawing Restraint 9 можно 

говорить о влиянии японского театра (в 

частности, оперного) с его статичностью и 

ритуальностью действия. Показательно, 

что в Drawing Restraint 9 Барни сохраняет 

до-вагнеровское деление на, условно, ре-

читативы и арии. К первым можно отне-

сти эпизоды, важные для изложения сю-

жета (начальный монолог-письмо – по су-

ти, традиционный речитатив с хором, а 

также монолог японца во время чайной 

церемонии), ко вторым – моменты с ми-

нимальным действием, но первостепенной 

ролью музыки. Это омовение героини 

Бьорк (вокальный номер обозначен в 

саундтреке как Bath), сцена шторма (но-

мер Storm). Есть и квази-танцевальная 

сцена: проводы корабля. Уместно вспом-

нить, что в опере XVIII – первой полови-

ны XIX веков, особенно французской, ба-

летные эпизоды были частым явлением. 

Любопытно, что самого пения в кад-

ре практически нет. Как правило герой 

сохраняет безмолвие, а за кадром звучит 

вокал, ассоциируемый с ним. Особенно 

наглядно это проявляется в эпизодах с 

участием Бьорк, но также и в начальной 

сцене с написанием письма. 

 

                                                           
1
 Подробнее об эволюции цикла Drawing Re-

straint см.: 2. 

Получается, что пение отражает, 

скорее, мысли и ощущения, персонажа.  

Вокал оказывается его внутренним 

голосом. Таким образом, преодолевается 

оперная условность и одна из фундамен-

тальных проблем жанра фильма-оперы – 

конфликт между предельной реалистич-

ностью видеоряда и абсурдностью самой 

ситуации, когда люди поют вместо того, 

чтобы говорить. В отличие от всех других 

фильмов Барни, в Drawing Restraint 9 по-

чти до самого конца не происходит ниче-

го нереалистичного, ничего экстравагант-

ного настолько, чтобы это вызвало ощу-

щение заведомой неправдоподобности. И 

тем острее и ярче воспринимается фи-

нальная кульминационная сцена, в кото-

рой Барни и Бьорк погружаются в воду, 

отрезают друг от друга части тела и пре-

вращаются в китов. 

Как и Cremaster V, Drawing Restraint 

9 теснейшим образом связан с перформа-

тивными практиками. Эта работа выросла 

из цикла перформансов Мэтью Барни 

Drawing Restraint, и сам факт исполнения 

Барни и Бьорк (то есть соавторами произ-

ведения) главных ролей может быть трак-

тован как перформанс. Показательно, что 

Барни-перформер претерпевает реальные 

телесные преображения в процессе съѐ-

мок: с него состригают отращенную бо-

роду и сбривают брови (все это делается 

без участия дублеров)
2
. 

Ещѐ одна перформативная линия 

Drawing Restraint 9 связана с построением 

скульптуры из китового жира. Он залива-

ется в расположенную на корабле форму 

излюбленной Барни эмблемы-символа 

Field (овал с наложенным на него поперѐк 

узким прямоугольником) и постепенно 

застывает, а в конце фильма получившая-

ся инсталляция разрушается штормом.  

Как и весь цикл Cremaster, проект 

Drawing Restraint 9 включает множество 

сопутствующих фильму арт-объектов, 

имеющих самостоятельное значение и 

продолжающих жизнь за пределами кино, 

                                                           
2
 Автор настоящей статьи видел Мэтью Барни 

во время московской премьеры Drawing Restraint 9 

в 2007 году и мог убедиться, что бровей и бороды 

он действительно лишился. 
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но концептуально связанных с основным 

произведением – рисунков, инсталляций, 

фотографий и пр. В их числе – музыкаль-

ный альбом Бьорк Music for the Drawing 

Restraint 9, который благодаря имени ав-

тора получил гораздо более широкое рас-

пространение, чем сам фильм. Этот факт, 

равно как и сотрудничество Барни и Бьорк 

в целом, ставит перед исследователем ряд 

новых проблем, вытекающих из феномена 

соприкосновения элитарного contemporary 

art с миром популярной музыки, то есть 

массового искусства
1
. 

Бьорк, которую традиционно отно-

сят к сфере шоу-бизнеса, испытала силь-

нейшее влияние Барни, и это проявилось 

не только в квази-оперном по форме и 

авангардном по стилистике саундтреке 

Drawing Restraint 9, но и во многих ее са-

мостоятельных проектах. Начиная с 2001 

года (то есть с момента начала личных 

отношений с Мэтью Барни) певица после-

довательно использует в своих клипах и 

сценических образах элементы, типичные, 

скорее, для выставок и перформансов со-

временных художников, нежели для мира 

MTV. Так, в клипе Pagan Poetry к обна-

жѐнному телу Бьорк иглами пришивают 

жемчуг – процесс показан крупным пла-

ном. В том же ролике использовано до-

машнее интимное видео Бьорк и Барни, 

преображѐнное таким образом, чтобы 

вместо порнографической конкретики 

зрители видели лишь абстрактное движе-

ние двух форм. А в клипе Where is the 

Line центральным образом становится 

существо, обмазанное вазелином (излюб-

ленный материал Мэтью Барни). Оно 

«вылезает» из Бьорк, обвешанной множе-

ством мешочков, и извивается в безумном 

танце около стогов сена, обваливаясь в 

сухой траве. Помимо прочего, творчество 

Бьорк и Барни явно сближает любовь к 

провокации и исследованию соприкосно-

                                                           
1
 Стоит заметить, что из популярных музыкан-

тов влияние Барни признает не только Бьорк, но и 

ряд других артистов – например, рэпер Канье 

Уэст. 

вения прекрасного и уродливого, изыс-

канного и отталкивающего
2
. 

 

Gesamtkunstwerk. River of Funda-

ment 

Кульминацией оперной линии в 

творчестве Барни можно считать River of 

Fundament (2014). Исходным сюжетным 

импульсом для создания этого произведе-

ния стал роман Нормана Мэйлера «Вечера 

в древности», а также дружба Барни с са-

мим писателем, который снялся у него в 

Cremaster II. К моменту начала работы над 

River of Fundament Мэйлера уже не стало, 

и одна из ключевых сюжетных линий раз-

ворачивается во время поминок в плаву-

чем доме писателя на реке Гудзон у Ман-

хэттена. На мероприятии появляется и сам 

Мэйлер – переродившийся, как египет-

ские боги в «Вечерах в древности». 

«Оживают» и другие персонажи древней 

мифологии, но только их местом действия 

становится не Нил, а реки Америки.   

Шестичасовое кинополотно состоит 

из трѐх актов и демонстрируется с двумя 

антрактами. Каждый акт выстроен вокруг 

одного из трѐх массовых уличных пер-

формансов, заснятых на видео: Ren (Лос-

Анджелес, 2008), Khu (Детройт, 2010) и 

Ba (Нью-Йорк, 2013). И это роднит River 

of Fundament ещѐ с одним музыкальным 

жанром – площадными музыкальными 

представлениями, распространѐнными в 

Средневековье. 

Барни кардинально пересматривает 

традиционную последовательность созда-

ния оперного произведения. У оперы в 

классическом музыкальном театре один 

момент рождения: окончание композито-

                                                           
2
 Позже Бьорк и сама осознала себя как худож-

ника. Еѐ достижения на ниве contemporary art были 

отмечены включением еѐ мультимедийного аль-

бома Biophilia и серии мобильных приложений к 

нему в постоянную экспозицию нью-йоркского 

Museum of Modern Art – одной из ведущих миро-

вых арт-институций, посвящѐнных современному 

искусству. Годом позже MoMA открыл ретроспек-

тивную экспозицию, посвящѐнную творчеству 

Бьорк, и инициировал издание каталога Bjork 

Archives. В России художественные произведения 

Бьорк демонстрировались в рамках VII Москов-

ской Международной биеннале современного ис-

кусства в Новой Третьяковке. 
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ром партитуры. Публичная премьера про-

изведения может состояться сильно поз-

же, и составляющие сценического вопло-

щения не являются неотъемлемыми эле-

ментами самого произведения (даже если 

композитор принимал участие в подго-

товке премьеры). То есть, например, де-

корации и костюмы первой постановки 

«Евгения Онегина» Чайковского никак не 

сковывают фантазию будущих постанов-

щиков. Принципиальное качество оперы 

XIX века – появление в проекте режиссѐ-

ра лишь после завершения партитуры и 

приобретения еѐ театром. 

В свою очередь, у Барни и Беплера 

опера складывается многоэтапно, образуя 

грандиозный work-in-progress. Первый 

этап – партитура Беплера, созданная по 

либретто Барни. Но в случае с River of 

Fundament это не более чем скелет, на ко-

торый потом наращивается художествен-

ная «плоть» уже не композитором, а ре-

жиссѐром (он же декоратор, костюмер, ис-

полнитель главной роли и так далее). Сле-

дующие, после создания партитуры, этапы 

– каждый из публичных перформансов, 

которые могут рассматриваться как само-

стоятельные художественные явления, но в 

то же время их видеофиксации оказывают-

ся базовым материалом для фильма. Па-

раллельно с перформансами организуются 

выставки, и это тоже этапы становления 

произведения. Но даже окончание фильма, 

в который входят все перформансы, не 

становится финальной точкой, потому что 

за этим следует оформление и демонстра-

ция финальной выставочной экспозиции. 

Причѐм, опять-таки, каждый раз экспози-

ция может обновляться, так что формула 

work-in-progress действует и здесь. И в 

этом можно увидеть проявление излюб-

ленной Барни идеи трансформации, преоб-

ражения и становления объекта: не только 

скульптурные фигуры из фильма, но и са-

мо произведение становится таким «жи-

вым» объектом
1
. 

                                                           
1
 Более-менее полной документацией проекта 

может считаться официальный каталог, включаю-

щий фрагменты партитуры, программки перфор-

мансов, фотографии арт-объектов в выставочном 

Безусловно, оперное со-творчество 

Барни и Беплера необходимо рассматри-

вать в контексте других их совместных ра-

бот: это Cremaster I (1996), Cremaster II 

(1999) и Cremaster III (2002), а также ко-

роткометражное видео Hoist (2006). Инте-

ресно, что в цикле Cremaster роль компо-

зитора последовательно возрастала. В 

Cremaster I вклад Беплера был ограничен 

обработками голливудских ретро-мелодий 

(Starlet on the Starlight Кеннета Эссекса, 

Sun Pretty Энтони Моувера, Orchidella Пи-

тера Денниса) и их «деконструкцией» 

(композитор расщепляет темы на отдель-

ные звуки и постепенно «собирает» из них 

узнаваемые мотивы, сообразно тому, как 

виноградинки в дирижаблях и девушки из 

кордебалета на стадионе в итоге выстраи-

ваются в символическую фигуру Field). Но 

уже для второй и третьей частей проекта (а 

хронологически – последних фильмов 

цикла) Беплер создаѐт полностью ориги-

нальные музыкальные конструкции, вме-

сте с режиссѐром подытоживая и обыгры-

вая жанровые основы предыдущих картин. 

Так, танец кордебалета в Cremaster I отзы-

вается танцем группы девушек в эпизоде 

Order (Cremaster III), а оперная эстетика 

Cremaster V возвращается в финальном 

эпизоде Cremaster II (здесь следует отме-

тить, что этот фильм открывается величе-

ственной увертюрой). 

Ещѐ один пример сотрудничества 

Барни и Беплера – 13-минутный фильм 

Hoist, вошедший в альманах «Запрещено к 

показу». Интересно, что музыки как тако-

вой здесь нет – только шумы. Hoist, впро-

чем, не самостоятельное произведение, а 

часть крупного проекта De Lama Lamina, 

поставленного Мэтью Барни в 2004 году в 

Бразилии. Арт-объект, который фигури-

рует в Hoist – трактор-подъѐмник с вмон-

тированным в него деревом из вазелина, – 

стал частью карнавальной процессии. В 

свою очередь, этот перформанс – резуль-

тат сотворчества Барни с гитаристом и 

композитором Арто Линдси. И здесь 

напрашивается параллель как с Cremaster 

I, так и с процессией в Drawing Restraint 9 

                                                                                         
пространстве, репродукции рисунков и кадры из 

фильма. См.: 3. 
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и, конечно, более поздними перформан-

сами River of Fundament. 

Видео De Lama Lamina построено на 

контрасте внешнего, показного (карнавал 

с музыкой Линдси) и скрытого (мифиче-

ское полурастительное существо, живу-

щее в подъѐмнике и взаимодействующее с 

ним под шумовую партитуру Беплера). 

В своем творчестве Мэтью Барни не 

только переизобретает оперу, но и пред-

лагает новый взгляд на фильм-оперу. 

Судьбу этого музыкально-

кинематографического жанра сложно 

назвать успешной. Несмотря на ряд вы-

дающихся примеров, появившихся во 

второй половине XX века («Волшебная 

флейта» Ингмара Бергмана, «Катерина 

Измайлова» Михаила Шапиро с Галиной 

Вишневской в главной роли, фильмы-

оперы Франко Дзеффирелли), и для кине-

матографа, и для оперного искусства этот 

«сводный брат» остаѐтся чужим. Как уже 

было отмечено выше, ключевая проблема 

– в самой идее сочетания неизбежной 

оперной условности и кинематографиче-

ского реализма. Актѐр, поющий в театре 

на фоне бутафорских декораций, выгля-

дит органичнее, чем тот же актѐр, но по-

казанный крупным планом и оглашающий 

своим вокалом улицы реального города. 

Интересно подошѐл к решению этой 

проблемы Ингмар Бергман, не пытаясь 

усилить реализм, а, наоборот, подчеркнув 

театральную условность. Его «Волшебная 

флейта» стала гимном оперному театру с 

его особой атмосферой и обаянием заку-

лисья
1
. В некотором смысле Cremaster V, 

обыгрывающий эстетику оперного театра, 

можно считать преемником «Волшебной 

флейты» (при всей огромной дистанции 

между художественными мирами Бергма-

на и Барни). Однако, Барни создает 

фильм-оперу совершенно иначе, нежели 

предшественники. 

Во-первых, он преодолевает вторич-

ность жанра (все наиболее известные 

фильмы-оперы вторичны по той причине, 

что первоначально музыкальные произве-

дения создавались композиторами для 

                                                           
1
 Подробнее о концепции фильма-оперы см.: 1.  

сцены, и лишь затем уже кинорежиссѐры 

пытались их перенести на экран). Во-

вторых, принципиально отказывается от 

какого-либо реализма в кадре. Персонаж 

традиционного фильма-оперы всегда 

изображает реального человека (даже ес-

ли это античный бог или мифическое су-

щество). Этот персонаж любит, страдает, 

мечтает, сражается и т.д, то есть пережи-

вает человеческие чувства. У Барни же 

персонажи – это заведомо условные про-

екции определѐнных арт-образов и симво-

лов, которые не должны вызывать у зри-

теля непосредственного сопереживания (а 

сопереживание возможно тогда, когда у 

зрителя есть возможность проекции 

чувств и ситуаций на себя). 

То же самое касается и декораций, 

которые в его случае не попытка изобра-

зить реальный мир, а стремление создать 

фантасмагоричную, заведомо невозмож-

ную среду. Но другая сторона медали – 

гиперреализм: объекты в кадре изобра-

жают самих себя, художник «обживает» 

реальное пространство. 

Третий способ продемонстрирован в 

Drawing Restraint 9: герои не поют в кад-

ре, но их вокал звучит за кадром, иллю-

стрируя мысли персонажей и создавая 

иное – метафорическое – измерение дей-

ствия. 

Все это позволяет Барни преодолеть 

неорганичность и противоречия, заложен-

ные в самой идее фильма-оперы и, тем 

самым, подарить жанру «второе дыха-

ние». Возможно, будущее оперы как жан-

ра связано именно с маргинальным преж-

де ответвлением «фильм-опера», как 

наиболее жизнеспособным в условиях со-

временных средств коммуникации 

(YouTube, стриминговые сервисы) и по-

тенциально массовым. Если в оперном 

театре композитор связан массой обстоя-

тельств, касающихся графика работы ар-

тистов, оркестра и т.д., возможностей ма-

шинерии, и даже когда спектакль состоит-

ся, его сохранение в репертуаре будет за-

висеть от наличия постоянного зритель-

ского интереса, то создавая фильм-оперу, 

композитор не скован почти ничем, кроме 

суммы единоразовых вложений. И рас-
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пространение получившегося результата 

возможно без посредников. Но для этого 

композитору надо переосмыслить свое 

отношение к оперной сюжетике, а главное 

– отказаться от роли демиурга, поделив-

шись полномочиями с режиссѐром. 

Именно этот путь предлагает Барни, 

выступая как своего рода автор «третьей 

оперной реформы» (по аналогии с первой 

оперной реформой Кристофа Виллибаль-

да Глюка и второй оперной реформой Ри-

харда Вагнера) и обозначая пути развития 

жанра. 

Вместе с тем, возвращаясь к поня-

тию Gesamtkunstwerk, можно сказать, что 

Барни обнаруживает и новый подход к 

созданию синтеза искусств. С одной сто-

роны, он наследует великим предше-

ственникам, но с другой стороны, вклю-

чает в свой «синтез» другие виды искус-

ства и объединяет их на базе кинемато-

графа, а не театра. 
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РУСОФИЛЬСКОЕ НАЧАЛО В ТВОРЧЕСТВЕ ЕВГЕНИИ БРИЛЬ 

 

RUSSOPHILE BEGINNING IN THE WORK OF EVGENIA BRIL 
 

 

Аннотация 

Творчество композиторов, родившихся на рубеже 1980–1990-х годов, для многих специа-

листов по современной музыке обычно не представляет серьѐзного интереса в силу молодо-

сти и не до конца сформировавшегося творческого облика авторов произведений. Эта статья 

раскрывает одну из неожиданных граней композитора данного поколения, которая для свое-

го возраста уже является самодостаточным, универсальным и уникальным творцом. 

Abstract 

The work of composers who were born at the turn of the 1980s and 1990s is usually not of seri-

ous interest to many specialists in contemporary music due to their youth and the not fully formed 

creative image of the authors of works. This article reveals one of the unexpected facets of the com-

poser of this generation, who for her age is already a self-sufficient, universal and unique creator for 

her generation. 

 

Ключевые слова: Евгения Бриль, русофилия, оркестр народных инструментов, фониче-

ские свойства, Флоренский, письмо. 

Keywords: Evgenia Bril, Russophilia, orchestra of folk instruments, phonic properties, Floren-
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«Как и все композиторы, я хо-

чу быть похожей на саму себя. Уве-

рена, что музыковеды разложили бы 

меня по полочкам. Я всегда стара-

лась писать искренне и то, что счи-

таю нужным» [1]. 

 

Эволюция российской музыки в XXI 

веке привела к тому, что в ней осталось 

всѐ меньше и меньше композиторов, пря-

мо чувствующих внутри себя любую 

связь с исконно русским началом в музы-

кальной культуре. При практически по-

всеместном господстве китча – даже в ви-

де эстрадного фолка, а также выстрелив-

ших на просторах социальной сети 

«ВКонтакте» в 2013 году совершенно 

попсовых ремиксах двух шедевров рус-

ской церковной музыки – «Отче Наш» не-

известного автора и «Ежечасной молитвы 

свт. Иоасафа Белгородского» С.З. Труба-

чѐва, при практически полностью европе-

изированном мышлении массового даже 

академического музыканта, композито-

ров, которые ощущают исконно русскую 

природу симфонического звука (симфо-

нического в значении «созвучия», а не в 

значении принадлежности к жанру сонат-

но-симфонического типа). 

Традиционно, в поисках чего-то ис-

конно «русского» в фоническом плане 

композиторы обращаются к двум поляр-

ным средам, из которых происходит рус-

ский фонический спектр. Первая сфера – 

это напевы церковного обихода, начиная 

от базисной системы распевов в русской 

церковной музыке (греческий, болгар-

ский, знаменный и киевский
1
), которые 

затем трансформировались в привычные 

нам обиходные строки. Вторая – это то, 

                                                           
1
 Хронологический порядок появления базис-

ных распевов дан по М. А. Лисицыну [2, с. 6-7]. 
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что восходит как к привычному нам рус-

скому фольклору, так и славянским до-

христианским корням (наигрыши, языче-

ские обрядовые песни, календарные песни 

и др.). Если первая и первый подпункт 

(про привычный русский фольклор) вто-

рой сфер были хорошо изучены и разра-

ботаны русскими композиторами, начиная 

с конца XVIII века, то активное погруже-

ние в семантику и фоническую составля-

ющую русской звуковой культуры, отсы-

лающей к дохристианским корням, в ос-

новном началось именно с премьеры 

«Весны священной» И.Ф. Стравинского, 

где на помощь инструментовочному и 

синтаксическому факторам пришла и ла-

довая система, которую расшифровал в 

своѐм «Практическом курсе гармонии» 

Ю.Н. Холопов
1
, и с его же подачи эта си-

стема стала широко распространяться в 

российском музыкознании. 

В XXI веке поиск чего-то «русско-

го» как не только исконного, родного, но 

и возможность синтеза актуального 

направления в музыкальном языке рос-

сийских композиторов становится не 

только вопросом самосохранения родной 

фонической культуры, но одним из «гур-

манистических» трендов, который пере-

местил активно развивающих это направ-

ление композиторов в категорию храни-

телей исконных ценностей и индивидуа-

листов в полистилистическом океане рос-

сийской музыки XXI века. 

Не каждый из российских компози-

торов XXI века, который обращается к 

подобной сфере, становится в полной ме-

ре композитором-русофилом. По иерар-

хии Я.С. Судзиловского, таких русофилов 

было всего четверо – Мусоргский, Свири-

дов, Сидельников и Корндорф; остальные 

                                                           
1
 Под данной фразой подразумевается совре-

менная (на конец сентября 2016 года) педагогиче-

ская интерпретация сразу нескольких аспектов 

учения о тональности XX века, сформулированно-

го Ю.Н. Холоповым [3, с. 59, 86–87, 208–210, 254–

259]. В силу нехватки учебных часов для полного 

и последовательного раскрытия данной темы в 

спецкурсах гармонии используемая сжатая модель 

изложения вопроса опирается преимущественно 

на анализ Вступления и 1-й картины балета И.Ф. 

Стравинского «Весна священная» (Прим. автора). 

же, по его мнению, были «европейцами» 

до мозга костей. Это обстоятельство не 

мешает композиторам проявлять русо-

фильское мышление на уровне более мел-

ких единиц построения целостного по-

лотна – фонических, синтаксических и 

композиционных. 

Это стало трендом не только для 

композиторов старшего поколения, но и, 

как ни странно, молодого тоже. Одним из 

самых явных и претендующих на звание 

уникального и самобытного художника 

композиторов, в чьѐм творчестве прояви-

лось чѐтко и ярко выраженное русофиль-

ское начало, стала Евгения Алексеевна 

Бриль. Для того, чтобы убедиться в дан-

ном тезисе, я решил остановить свой 

взгляд на еѐ четырѐх произведениях – «In 

Russian» и первые три «Письма», которые 

отвечают следующим критериям выраже-

ния чувства сохранения русской «созвуч-

ности» в музыкальной ткани: 

1) Фонический критерий – привер-

женность к инструментам оркестра рус-

ских народных инструментов. Данный вид 

оркестра не получал широкое распростра-

нение в крупных партитурах русских и 

советских композиторов (за исключения-

ми типа «Калинки» И.П. Ларионова и со-

чинений В.Н. Городовской), однако син-

тезирование данного вида оркестра как 

политембрального организованного кол-

лектива с принципами фонической драма-

тургии, характерной для симфонического 

оркестра, позволяют по-новому взглянуть 

на привычное для нас понятие симфонии 

и в значении созвучия, и в значении типа 

инструментального жанра. 

2) Синтаксический критерий – по-

строение ткани музыкальных произведе-

ний на основе только элементарных еди-

ниц музыкального синтаксиса. Эти эле-

менты можно представить в виде зѐрен, а 

по словам Е.А. Бриль, они являются цен-

тральными элементами в постижении 

произведения – «чем больше зѐрен слуша-

тель способен отыскать в шелухе каждого 

конкретного раздела сочинения, тем более 

точную информацию он способен узнать о 

сути сочинения» [4]. 
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3) Композиционный критерий – до-

ведение русофильского отношения, опи-

санного в фоническом и синтаксическом 

критериях, до уровня одночастного сим-

фонического произведения с индивиду-

альной компоновкой формы. Такие про-

изведения отличаются большим фактором 

эпизации, медленным и повествователь-

ным темпом развития. 

В рамках этой статьи я предлагаю 

обратить внимание на уже названные ра-

нее произведения – «In Russian» и три 

«Письма». 

«In Russian». В этой миниатюре для 

оркестра народных инструментов нахо-

дится максимальная концентрация 

средств, относящихся к фольклорно-

славянскому элементу русофильского 

начала. Трепетность отношения компози-

тора к тембральному составу произведе-

ния способствует воплотить необычную 

картину из русской жизни. Поначалу ти-

пично-бытовая сцена, в которой задей-

ствованы в основном флейты и балалайки, 

исполняющие постоянно повторяющийся 

мотив пастушьего наигрыша, постепенно 

разрастается до масштабов всеобщей пля-

совой, в которой не хватает только во-

кальной мелодии. Путѐм тембрального 

синтеза постоянно повторяющихся звень-

ев эта плясовая приобретает темп и ритм 

вселенской пляски, главными «заводила-

ми» в которой становятся исключительно 

славяне. 

«Письмо первое». В отличие от 

предыдущей миниатюры, «Письмо пер-

вое» является началом раскрытия нового 

оркестрового жанра, происходящего из 

церковно-эстетической среды. В качестве 

философского базиса Евгения Алексеевна 

предлагает композицию труда Павла 

Флоренского «Столп и утверждение исти-

ны», в котором каждая глава представляет 

собой отдельное «письмо» с изложением 

столпа истины веры. С учѐтом того, что 

автор «Столпа» и его потомки (компози-

тор С.З. Трубачѐв является зятем Флорен-

ского) вложили немало усилий в спасение 

русской православной культуры, последо-

вательность постепенно рождающихся 

«Писем» Евгении Бриль можно считать 

также русофильским произведением. 

Оркестр народных инструментов, 

уже обкатанный в «In Russian», успешно 

насыщается новыми фоническими свой-

ствами. Здесь можно отметить и ассоциа-

тивную отсылку к временам Древней Ру-

си, в которой гусли считались лучшим ин-

струментом для эпических сказителей, и 

отсылку к подражанию колокольному 

тембру, а колористика тембра гуслей лег-

ко соотносится со звучанием средневы-

сотных колоколов или натурального 

тембра, которым древние монодии распе-

вались в русских церквях. Цитируемый 

знаменный распев разделяется надвое 

средней частью, в которой активно про-

рываются пикколо и отдельные мотивы, 

инструментованные аккордеонами… Та-

кая композиция формы в сочетании с фо-

низмом фактуры оркестра народных ин-

струментов уже сразу погружает слуша-

теля в ощущение первородности, исконно 

русского, сопряжѐнного с духовной со-

ставляющей, культурного начала. 

«Письмо второе». По сравнению с 

«Письмом первым» фонические свойства 

являются более камерными, больше 

напоминающими лирическую историю об 

отшельнике (за счѐт приглушѐнной дина-

мики) или же о противопоставлении лич-

ного молитвенного состояния индивиду-

альному. При этом происходит незначи-

тельный сдвиг в тембральном составе – 

появляется аккордеон. 

«Письмо третье». Несмотря на то, 

что формат «Писем» является отсылкой к 

церковно-философскому литературному 

источнику, в «Письме третьем» Евгения 

Алексеевна обращается к сфере не только 

дохристианской (с проявлением призна-

ков славянско-языческих заклинаний), но 

и к своеобразной «протосфере», кладезе, в 

котором происходит своего рода «сотво-

рение мира» в истории русской фониче-

ской традиции. В отличие от предыдущих 

произведений, в этом «Письме» также за-

ложена драма человеческой истории, 

жизни, которая развѐртывается в виде 

контрастно-составной формы, близкой к 

типу одночастной симфонии. 
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Первый раздел в «Письме Третьем» 

выполняет роль вступления. Каких-либо 

созревших интонаций в нѐм пока нет – 

наоборот, этот раздел очень сильно напо-

минает некоторое протосостояние окру-

жающей нас действительности, в котором 

может происходить всѐ, что угодно. Это 

может быть и некий зарождающийся сим-

вол Апокалипсиса – в пользу этого нам 

даются фонические подсказки в виде су-

меречности глиссандо струнных народ-

ных инструментов, секундовых мотивов у 

кларнетов, постоянно сопровождаемых 

ударами там-тама и на фортепиано, изла-

гающем «сильно деформированную» тему 

– всѐ вместе может создавать ощущение 

приближающегося ужас ада. С другой же 

стороны, подобное сочетание оркестровой 

ткани можно трактовать и как некий хаос, 

который сопровождает любое протосо-

стояние перед сотворением новой эпохи – 

или же Сотворения мира. Оркестровая 

ткань, начиная с самого первого раздела, 

оказывается расщеплѐнной на несколько 

интонационных комплексов, слабо согла-

сующихся между собой (это главная изю-

минка программы возвышенного поряд-

ка), но эта слабая согласованность инто-

наций не даѐт нам возможности сразу 

узреть данную программу. На крайняк 

можно было бы предложить вариант, что 

данное оригинальное тембровое сочета-

ние может нести в себе смысловую 

нагрузку раннеславянской мифологии и 

связанных с ней обрядов, особенно когда 

в дело вводится именно оркестр народных 

инструментов. 

Границы разделов всей формы 

«Письма Третьего» для неискушѐнного 

фоническими сочетаниями слушателя по-

кажутся размытыми. Однако вниматель-

ный исследователь обратит внимание на 

то, что во втором разделе, который начи-

нается по прошествии двухминутного 

вступления происходит постепенная ди-

намическая градация. Динамический 

подъѐм, усиление кларнетовых интона-

ций, играющих глиссандо, ввод аккордео-

на создают ощущение, что этот раздел 

представляет собой ещѐ больший эффект 

приближения некоего нечеловеческого и 

сатанинского начала. Но он в реальности 

окажется лишь связкой к следующему, 

третьему разделу. 

Как раз в третьем разделе наступает 

окончательная кульминация всего «Пись-

ма» – несмотря на то, что фонический ту-

ман, создаваемый оркестровой тканью 

всего произведения, ещѐ не рассеялся, уже 

совершенно отчѐтливо прорисована само-

стоятельная тема, распределѐнная между 

флейтами, гобоями и аккордеоном. 

Напротив же, постоянное тремоло струн-

ных и удары там-тама поначалу разграни-

чивают их от духовых как аккомпаниру-

ющую функцию. Однако впечатление 

остаѐтся обманчивым – общий темп ор-

кестровой фактуры насыщен энергичным 

движением, поначалу чем-то похожим на 

всѐ больше усиливающиеся потуги хаоса 

перед созданием мира или же на какую-то 

небесную или адскую игру неземных сил, 

однако внезапное вторжение трубы сразу 

же даѐт ответ на вопрос об изначально 

данном эпиграфе строк из Апокалипсиса – 

труба как инструмент, извлекающий про-

граммные интонации высшего духовного 

порядка практически всегда использова-

лась как инструмент-символ ада.  

Гигантские игрища сатанинских сил 

внезапно обрываются в конце восьмой 

минуты звучания, после чего начинается 

четвѐртый, последний раздел. Его содер-

жательная и эстетическая составляющая в 

чѐм-то напоминают протосостояние души, 

складывавшееся в первом разделе «Пись-

ма», однако всѐ большее использование 

различных тремоло и глиссандо позволяет 

говорить именно о деформации всего со-

зидательного, что двигало развитие ор-

кестрового движения до этого. Протосо-

стояние и его развитие сменяется посте-

пенным схлапыванием, затиханием (соб-

ственно, как в любой классической фор-

ме). Однако на последних секундах про-

изведения неожиданно прорезается скуд-

ный светлый голосок – посреди игрищ и 

хаоса, наподобие постановки Уильяма 

Форсайта «One Flat Thing», внезапно про-

резается голос одной из балалаек, которая 

ставит точку в сочинении повторенным 

три раза минорным трезвучием. Увы, но 
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это трезвучие является всего лишь каден-

цией, позволяющей оформить оконча-

тельную точку в этом хаосе. 

Несмотря на то, что сама Евгения 

Бриль никогда не ставила и не ставит за-

дачу и не любит говорить о том, что в еѐ 

произведениях существует привычная 

слушателям материализованная програм-

ма, сочетание фонических, синтаксиче-

ских и композиционных функций в выше-

названных произведениях уже говорит о 

том, что в XXI веке российские компози-

торы, абсолютно искренне мыслящие и 

искренне пишущие, способны защитить 

традицию русской музыкально-

фонической среды и наполнить еѐ новыми 

и смелыми содержанием, формой и темб-

ровыми сочетаниями. И даже в творчестве 

таких «универсальных» по стилю и мыш-

лению композиторов, родившихся на ру-

беже 1980–1990-х годов, стабильно разви-

вается русофильское начало, которое спо-

собно противостоять процессам всепожи-

рающей музыкально-фонической глоба-

лизации в России. 
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В ДВИЖЕНИИ К НАЧАЛУ XXI ВЕКА 

 

IN MOVEMENT TO THE BEGINNING OF THE XXI CENTURY 

 

 

Аннотация 
Композитор Елена Гохман (1935-2010) предстала в искусстве как одна из «шестиде-

сятников», и столь же типично было то, что происходило в еѐ творчестве в движении от вто-

рой половины прошлого века ко времени рубежа нынешнего столетия. В статье путѐм сопо-

ставления художественных парадигм, характерных для еѐ музыки 1960–1980-х и 1990–2010-

х годов, обсуждаются наиболее важные векторы образно-стилевой метаморфозы, возникшей 

на выходе в пространство Постмодерна. В заключительном разделе материала сделана по-

пытка дать некий суммарный взгляд на происходящее в отечественном музыкальном искус-

стве нынешнего периода. 

Abstract 

The composer Elena Gokhman (1935-2010) appeared in art as one of the «sixties», and just 

as typical was what happened in her work in the movement from the second half of the last century 

to the time of the turn of the present century. In the article, by comparing the artistic paradigms 

characteristic of her music of the 1960s–1980s and the 1990s–2010s, the most important vectors of 

the figurative-stylistic metamorphosis that emerged at the exit to the Postmodern space are dis-

cussed. In the final section of the material, an attempt is made to give a certain summary view of 

what is happening in the Russian musical art of the current period. 

 

Ключевые слова: творчество Елены Гохман, образно-стилевые метаморфозы на вы-

ходе в XXI век. 

Kewwords: creativity of Elena Gokhman, figurative and stylistic metamorphoses at the exit 

to the XXI century. 

 

В прошлом номере журнала была 

опубликована статья «Открывая горизон-

ты XXI века», посвящѐнная творчеству 

Альфреда Шнитке. Предлагаемый мате-

риал продолжает начатую в ней тему за-

кономерной эволюции отечественных 

композиторов на грани столетий. 

Лауреат Государственной премии 

России саратовский композитор Елена 

Владимировна Гохман (1935–2010) пред-

стала в искусстве как одна из «шестиде-

сятников» – слово, которым окрестили 

«штюрмеров» 1960-х годов, выходивших 

тогда к категорически новым эстетико-

стилевым категориям отечественного ис-

кусства. И столь же типично то, что про-

исходило в еѐ творчестве в движении от 

второй половины прошлого столетия ко 

времени рубежа XXI столетия. 

Каковы же наиболее важные векто-

ры образно-стилевой метаморфозы, воз-

никшей на выходе Елены Гохман в про-

странство Постмодерна? Определим их 

путѐм сопоставления того, что было свой-
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ственно еѐ творчеству в 1960–1980-е, с 

тем, что обнаружилось с начала 1990-х 

годов. 

Принципиально важный из этих век-

торов состоял в отходе от подчѐркнуто 

субъективно-личностного мировосприя-

тия. Действительно, в еѐ музыке преды-

дущих десятилетий внимание было пре-

имущественно устремлено к сугубо инди-

видуальному, неповторимому в человече-

ской натуре. Фиксировались тончайшие 

градации эмоциональных движений, чут-

ко прослеживались малейшие колебания 

внутреннего состояния. 

Отсюда – по-особому живая, трепет-

ная звуковая ткань с прихотливо-гибкой 

нюансировкой всех еѐ параметров и не-

редко изысканность интонационно-

динамического рисунка, что в частности 

сказалось в претворении на современный 

манер черт мадригальности (не случайно 

одно из самых показательных еѐ сочине-

ний получило название «Испанские мад-

ригалы», 1975). 

Другая сторона былой субъективно-

сти заключалась в отображении невероят-

но обострѐнной реакции на импульсы, ис-

ходящие извне. Следствием подобной 

впечатлительности оказывался не просто 

«повышенный градус» лирических пере-

живаний, но нередко болезненная рани-

мость, нервное биение сердца на болевом 

пределе, что влекло к поэтике испове-

дальности и к психологизму, настоянному 

на сложной гамме противоречивых оттен-

ков света и тени. Своего максимума всѐ 

это достигло в вокальном цикле «Бессон-

ница» (1988), написанном на стихи Ма-

рины Цветаевой. 

На грани 1990-х годов отчѐтливо 

наметился переход от обострѐнно-

субъективного восприятия внутреннего и 

внешнего мира к более объективной, сба-

лансировано-выверенной оценке жизнен-

ных процессов. Тяготение к сдержанности 

и уравновешенности образного строя ста-

вило эмоциональную сферу под контроль, 

выдвигая заслон всему, что «чрезмерно». 

В необходимой мере сохраняя такое 

драгоценное свойство своего дарования, 

как проникновенность лирического вы-

сказывания, композитор постепенно пре-

одолевала излишне субъективное и акцен-

тированно личностное, стремясь к выра-

жению общезначимого. В данном отно-

шении по-своему симптоматичным был 

сдвиг жанровых предпочтений от пре-

имущественно камерных опусов к мону-

ментальным полотнам и в первую очередь 

к композициям ораториального плана. 

Впервые во всей своей отчѐтливости 

контуры Постмодерна обозначились в ба-

лете «Гойя» (1996), который ввиду чрез-

вычайно широкого использования во-

кально-хореографических ресурсов пра-

вомерно считать балетом-ораторией. 

По внешним своим очертаниям пе-

ред нами достаточно конкретное повест-

вование о судьбе и творчестве великого 

испанского художника. Но за этой «внеш-

ностью» данная партитура таит в себе 

всеохватывающее жизненное содержание, 

причѐм за фабулой, выстроенной по канве 

одноимѐнного романа Л. Фейхтвангера, 

просматриваются как «вечные вопросы» 

существования, так и драматические кол-

лизии, характерные для нашей страны в 

смутные, чрезвычайно противоречивые 

1990-е годы. 

Неизбежность конфликта неорди-

нарной личности с власть предержащими, 

поэзия мечты и жестокие законы окружа-

ющей реальности, любовь как дразнящая 

чувственность и высокая, одухотворяю-

щая эмоция, манящие соблазны пѐстрого 

потока бытия и необходимость самоогра-

ничения, притягательность успеха, славы 

и нежелание работать на потребу толпы – 

так, на пересечении далѐкого «вчера» и 

нервно пульсирующего «сегодня» скла-

дывается музыкально-хореографическая 

повесть «о времени и о себе», о светлых 

мгновеньях бытия и его тяжких минутах, 

об отчаянии и надежде, о мучительной, но 

прекрасной обязанности жить на этой 

грешной земле. 
 

* * * 

Вновь вернѐмся к предыдущему пе-

риоду. Субъективно-личностные пристра-

стия 1960–1980-х годов не раз подводили 

героя музыки Елены Гохман к трагиче-

ским выводам и констатациям. Состояния 
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потерянности, разуверенности, рефлекси-

рующие монологи, наполненные жгучей 

ностальгией, напряжѐннейшее биение 

мысли, стремящейся пробиться к истине и 

снедаемой мучительными, неотвязными 

вопросами, которые так и остаются без 

ответа, густой сумрак, окутывающий за-

вершающие разделы целого ряда произве-

дений – таковы некоторые из преломле-

ний трагического жизнеощущения. 

Подчас средствами экстатически за-

острѐнного письма (сонорно-кластерные 

напластования, звуковые «кляксы» и рез-

кие регистровые сломы) создавался свое-

образный триллер: нагнетание страхов, 

ужасов, кошмаров, погружение в пучину 

подсознания, падение в бездну иррацио-

нального, зловещий демонизм. 

Переломным для творчества Елены 

Гохман стал вокальный цикл «Благове-

щенье», который появился как раз на гра-

ни десятилетий, в 1990 году. Следует под-

черкнуть, что это была и своего рода гра-

ница между двумя большими историче-

скими периодами, которые выше уже были 

обозначены как вторая половина ХХ века 

(1960–1980-е годы) и рубеж XXI столетия 

(начиная с 1990-х). «Благовещенье» наме-

чало пути преодоления психологического 

дискомфорта и мрака жизни. 

Сюда от предыдущего цикла «Бес-

сонница» ещѐ тянется нить трагедийных 

настроений и, кстати, они опять-таки свя-

заны в основном с обращением к стихам 

Марины Цветаевой. Но уже удаѐтся отой-

ти от всепроникающего трагизма, и растѐт 

решимость вырваться из мрака, одолеть 

громоздящиеся опасности. Видятся маня-

щие дали, пробуждается чувство неуми-

рающей, бесконечной прелести жизни. 

Всѐ внутри открывается навстречу свету, 

благодати, приходит радость сопричаст-

ности к всеобщему потоку жизни. Так 

начинается процесс избывания дисгармо-

нии и трагизма, содержавших в себе по-

тенцию жизнеотрицания, которая теперь 

вытеснялась позицией отчѐтливого жиз-

неутверждения. 

Но, заметим – жизнеутверждения 

вне каких-либо утопий: реальное бытие 

воссоздаѐтся во всѐм его противоречивом 

многообразии, с присущим ему светом и 

тенью. Однако, не игнорируя сложностей 

жизни и еѐ зияющих бездн, так умножив-

шихся на современном этапе, всеми сила-

ми утверждается вера в неѐ. 

Ярким примером такого реального, 

достигаемого в трудных преодолениях, но 

безусловного оптимизма можно считать 

ораторию «Сумерки» (2003), обращѐн-

ную к самой жгучей проблеме современ-

ности – проблеме сохранения природы и 

выживания человечества. Всѐ необходи-

мое для себя Елена Гохман нашла у Анто-

на Павловича Чехова, который уже столе-

тие назад подметил начало угрожающего 

процесса, губительного не только для 

экологии окружающей среды, но и для 

экологии нашего духа. При всей болевой 

настроенности музыкальной концепции в 

целом, вопреки юдоли и скверне земной, 

утверждается вера в жизнь и поѐтся хвала 

мирозданию. Этот всеочищающий катар-

сис несѐт в себе надежду на то, что homo 

sapiens всѐ-таки сумеет одуматься и не 

погубить себя и свой земной дом. 
 

* * * 

Ещѐ одно примечательное свиде-

тельство перемен, происходивших на вы-

ходе в историческое измерение рубежа 

XXI века, внешне носит скорее компози-

ционно-драматургический характер. Дело 

в том, что в предыдущие десятилетия 

Елена Гохман испытывала пристрастие к 

резко выраженным, порой взаимоисклю-

чающим контрастам. С 1990-х годов 

наблюдается смена композиционных при-

оритетов: от резко выраженных контра-

стов к их взаимодополняющему сопряже-

нию, от многообразной и разноречивой 

пестроты жизненного потока к достаточ-

ному единству и цельности картины мира, 

предстающего в прочных и органичных 

взаимосвязях. 

Параллельно этому на смену поли-

стилистическим столкновениям приходит 

столь характерный для эстетики Постмо-

дерна стилевой плюрализм, что истолко-

вывается как свободное и гибкое исполь-

зование любых ресурсов всеобъемлющего 

диапазона творческих манер в целях 
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наиболее эффективного воплощения ис-

комых образов и состояний. 

И последний штрих, со всей очевид-

ностью показывающий на материале 

творчества Елены Гохман различия между 

рассматриваемыми художественно-

историческими этапами. Речь идѐт об эс-

тетических категориях высшего порядка. 

То, что отмечалось в отношении еѐ музы-

ки 1960–1980-х годов, с полным основа-

нием может быть отнесено к сфере 

«юрисдикции» романтизма (разумеется, в 

его современной версии), и это было от-

мечено активнейшей акцентуацией субъ-

ективно-личностного начала и опорой на 

принцип антитез. 

Целый «букет» романтических про-

явлений произрастал под эгидой художе-

ственного радикализма в его всевозмож-

ных ипостасях. То мог быть фронтальный 

разворот к «экстремальным» техникам 

авангарда (серийность, алеаторика, пуан-

тилизм, сонорика, коллаж, приѐмы хэппе-

нинга и т.п.). Мог быть экспансионизм 

современной цивилизации как эры мощ-

ных индустриальных энергий, олицетво-

ряемых работой разного рода механизмов, 

движением скоростных локомотивов и 

машин (например, в «Интраде» из кон-

церта для оркестра «Импровизации»). 

Мог быть пафос инакомыслия, резко вы-

раженной оппозиции к тогдашнему идео-

логическому режиму (вокально-

симфоническая фреска «Баррикады»). 

Радикализм мог заявить о себе даже 

в сфере комического – через острое чув-

ство типажа, через сильнейшую буффон-

но-характеристическую утрировку, через 

пародирование жанров с соответствую-

щей гипертрофией интонационно-

тембровой выразительности, через при-

внесение элементов абсурдистской эсте-

тики (опера «Мошенники поневоле»). 

На завершающем витке художе-

ственной эволюции многое из «левых» 

устремлений отошло для Елены Гохман в 

прошлое, что касается, прежде всего, эти-

ки максимализма со свойственными ему 

крайностями и претензиями на исключи-

тельность. Надо признать, что еѐ творче-

ство рубежа XXI столетия не обнаружива-

ет звуковых изощрений и той «сверхэкс-

клюзивности», которой нередко отмечены 

поиски сегодняшнего авангарда, однако 

думается, что эти поиски отнюдь не явля-

ются магистралью искусства последних 

двух десятилетий. 

В данном отношении очень показа-

тельным является последнее из крупных 

произведений Елены Гохман – Партита 

для двух виолончелей и камерного ор-

кестра (2009), дающая богатейший мате-

риал для осмысления художественной 

практики Постмодерна. Эта десятичастная 

композиция, суммирующая «номенклату-

ру» сюитных жанров разных времѐн и 

народов (Прелюдия, Павана, Скерцо, Пас-

тораль, Гавот, Пассакалья, Тарантелла, 

Жига, Ариетта, Постлюдия), в высшей 

степени концентрированно выразила 

устремление к тому эстетико-стилевому 

модусу, который лучше всего обозначить 

понятием классичность. 

В самом общем плане за этим поня-

тием стоит с особой очевидностью за-

явившая о себе приверженность компози-

тора духу и принципам музыкальной 

классики. Однако сразу же необходима 

оговорка: в опоре на критерии основных 

пластов классики прошлого выдвигается 

подлинно современная классика. 

В содержательном аспекте ей соот-

ветствуют мудрая сдержанность и урав-

новешенность жизненных проявлений, их 

сбалансированность и то свойство, кото-

рое находит себя в формуле единство 

многообразия и многообразие единства. 

Исходящие от этой музыки душевная 

просветлѐнность, чувство внутреннего 

покоя и ощущение удовлетворѐнности 

сущим подводят к мысли: жизнь как тако-

вая – несомненно, высшее благо, и следу-

ет довериться одному из умов времѐн 

Просвещения, который утверждал, что 

независимо от всех язв и противоречий 

земного существования мы живѐм в луч-

шем из миров. 
 

* * * 

Как уже говорилось выше по отно-

шению к творчеству Альфреда Шнитке, 

развернувшийся на выходе в 1990-е годы 

поиск прочных бытийных оснований при-
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вѐл к возрождению в отечественном ис-

кусстве весьма существенной этико-

эстетической парадигмы, в связи с чем у 

многих происходил стремительный пово-

рот от «атеизма» к религиозности. Елена 

Гохман в данном отношении не составля-

ла исключения. До поры до времени она 

была в этом плане достаточно нейтральна, 

хотя еѐ предки по материнской линии яв-

лялись потомственными священнослужи-

телями в разных городах и весях Саратов-

ской губернии. 

Теперь, опять-таки начиная с во-

кального цикла «Благовещенье» и отзыва-

ясь на настоятельные запросы изменив-

шегося времени, в еѐ творчестве всѐ более 

существенное место занимают духовные 

мотивы. Они выдвигаются в качестве 

твѐрдой жизненной опоры, становятся ме-

рилом нравственности и выступают зна-

ком возмездия, когда эта нравственность 

попирается человеком. Поэтому едва ли 

не во всех еѐ сочинениях данного периода 

возникают музыкальные символы духов-

ного, в том числе связанные с такими тек-

стами, как «Аллилуйя» (в качестве празд-

ничного славления) и «Dies irae» (олице-

творение устрашающей фатальности). 

Самой значимой вехой кардинально-

го разворота в плоскость христианского 

мирочувствия явилась для творчества 

Елены Гохман оратория «Ave Maria» с еѐ 

жанровым обозначением «Библейские 

фрески». Так уж совпало, что она была 

написана именно в 2000 году, то есть ров-

но два тысячелетия спустя со дня Рожде-

ства Христова. И в ходе развѐртывания 

этого повествования как бы перед взором 

Богоматери проходит путь еѐ Сына: от 

Рождества к возмужанию, проповеди и 

деяниям, а затем через жестокие испыта-

ния к Вознесению. Этому замыслу, а так-

же использованной здесь канонической 

латыни марианских песнопений, мессы и 

реквиема, соответствуют заголовки пяти 

частей, следующих attacca: I. Introitus, 

II. Credo, III. Crucifixus, IV. Sancta Maria, 

V. Finalis. 

Наиболее «ортодоксальным» из 

произведений Елены Гохман стала еѐ тре-

тья по счѐту оратория нового века – ду-

ховные песнопения «И дам ему звезду 

утреннюю…» для мужского хора и ка-

мерного оркестра (2005). Это вновь, как и 

«Сумерки», большая трѐхчастная компо-

зиция, требующая для своего исполнения 

отдельного вечера, но идущая на едином 

дыхании. И внешне она созвучна «Сумер-

кам» по своей смысловой фабуле (от упо-

ваний через драматические перипетии к 

надежде), только в проблематике еѐ ещѐ 

больше обострилось чувство катастро-

фичности современного бытия. 

Тем не менее, новая оратория весьма 

отличается от предыдущей. В первую оче-

редь, конечно же, по самому облику: перед 

нами сочинение не светского, а несомнен-

но сакрального наклонения (подчѐркнуто 

обозначением Духовные песнопения). Оно 

целиком покоится на эстетике и звуковых 

формулах русского православия, напря-

мую сближаясь с его религиозно-

обрядовыми формами. В данном отноше-

нии показательно обращение к фонду зна-

менного распева, а также апелляция к 

мужскому хору, что напоминает об архе-

типических традициях храмового пения. 
 

* * * 

Завершая сугубо предварительное 

рассмотрение художественно-

эстетических доминант Постмодерна на 

отдельных примерах композиторского 

творчества, попытаемся дать некий сум-

марный взгляд на происходящее в отече-

ственном музыкальном искусстве. 

Итак, вводя обозначение Постмо-

дерн, подразумевается, что ему предше-

ствовало время, которое охватило едва ли 

не весь ХХ век, причѐм своѐ наиболее 

острое выражение оно получило в явлени-

ях авангарда начала столетия (преимуще-

ственно в 1910–1920-е годы), а затем его 

второй половины (прежде всего в 1960–

1970-е). Вот почему по отношению к ны-

нешнему этапу иногда фигурирует и тер-

мин поставангард. 

Действительно, это «после авангар-

да», поскольку примерно с середины 

1980-х годов наблюдалась нараставшая 

оппозиция ко всякого рода радикальным 

новшествам и крайностям, отход от пере-

усложнѐнности художественного языка и 
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часто свойственного ему разрыва с тради-

ционными ценностями. Оказалось, если 

воспользоваться давним выражением  

А. Шѐнберга, родоначальника додекафо-

нии, что ещѐ далеко «не всѐ сказано в До 

мажоре» и отнюдь не напрасными могут 

быть поиски «новой простоты» (фраза из 

лексикона С. Прокофьева, другого «нис-

провергателя» традиций, выдвинувшегося 

во времена раннего Модерна). 

На рубеже ХХI века партия сторонни-

ков «До мажора» и «новой простоты» 

становилась в среде композиторов России 

всѐ более многочисленной. Их «До мажор» 

– это, безусловно тональное мышление, ко-

гда звуковая ткань только изредка оттеня-

ется островками внетонального письма, но 

зато щедро насыщается свежими сонорны-

ми эффектами разного рода. Их «новая про-

стота» заключается в безусловной доступ-

ности музыкального языка с опорой на ре-

льефную мелодику и ясные гармонические 

последования, которые при всей привычно-

сти обнаруживают массу оригинальных по-

воротов, разного рода «сдвигов» и неожи-

данных «сюрпризов». 

Тем не менее, отмеченное составля-

ет только внешние приметы, за которыми 

таится главное в том индивидуальном ис-

толковании принципов Постмодерна, ко-

торым отмечено творчество нынешних 

представителей музыкального искусства. 

Первое, что сразу же и очень осяза-

емо прослушивается в «их Постмодерне» 

– возвращение к исконным устоям музы-

кального искусства, широкая опора на 

всевозможные традиции, что образует гу-

стой, многослойный стилевой настой. 

Спектр наследуемых истоков простирает-

ся от бытового романса ХIХ века и совре-

менных песенных жанров до высокой 

классики различного происхождения.  

Причѐм в классике их вкус заметно 

тяготеет к тому, что развивалось в рус-

ской музыке рубежа ХХ столетия: позд-

ний Рахманинов, ранний Мясковский, 

Скрябин – как ранний, так и времѐн 

«Прометея», и такая редкость, как Мет-

нер. Изредка мелькают отголоски импрес-

сионистов, кучкистов и некоторых роман-

тиков. Ощутима также преемственность с 

ключевыми фигурами советской музыки – 

такими, как Шостакович и Свиридов. 

Но, разумеется, всѐ это не эклектика 

и не бессознательные «атавизмы», а хо-

рошо продуманная система стилевых вза-

имодействий, работающих на ту или иную 

авторскую идею. 

Другая важнейшая ипостась Пост-

модерна связана у нынешних авторов с 

ярко выраженной демократической 

направленностью их творчества. Прелом-

ляется это не только в простоте и доступ-

ности, но и в столь присущем им нерве 

общительности. Желание разговаривать 

со слушателями на «человеческом» языке 

поддерживается опорой на распевность 

музыкальной речи и нередко на открыто 

песенный слог изъяснения. Присущая 

этому изъяснению коммуникабельность 

обеспечивается и таким обаятельным ка-

чеством музыки, как еѐ глубокий внут-

ренний лиризм, искренность и душев-

ность. 

Наконец, их Постмодерн – это свет-

лое, гармоничное жизнеощущение, ду-

шевное здоровье, уравновешенность, чув-

ство жизненной стабильности, безуслов-

ное приятие мира таким, каков он есть, 

удовлетворѐнность сущим. Сказанное во-

все не означает монополии некой форму-

лы безоглядного оптимизма. Современ-

ным композиторам ведомы теневые сто-

роны бытия, о которых при необходимо-

сти они считают нужным вещать и в тра-

гедийном наклонении, чтобы дать слуша-

телю почувствовать выразительную силу 

серьѐзных раздумий композитора о глу-

бинных гранях человеческого бытия... 

Все подобные наблюдения нетрудно 

спроецировать на художественные миры 

рубежа XXI столетия в других нацио-

нальных школах и в других видах искус-

ства. Приведѐнные выше предваритель-

ные суждения относительно сущности 

Постмодерна, по всей вероятности, имеют 

место в качестве превалирующих тенден-

ций глобального масштаба в сложной, 

многомерной картине искусства послед-

них десятилетий. Подтвердить или опро-

вергнуть это – дело ближайшего будуще-

го. 
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ОПЕРНАЯ ДИЛОГИЯ ЕЛЕНЫ ГОХМАН 

 

OPERA DILOGY BY ELENA GOKHMAN 
 

 

Аннотация 
В статье рассматриваются две оперы Е. Гохман, написанные на сюжеты, принадлежа-

щие перу А.П. Чехова. Создавались они на том этапе, когда композитор, пройдя пик аван-

гардных исканий, стремилась выйти на контакт с широкой слушательской аудиторией, выра-

батывая стиль, соединяющий пласты наиболее жизнеспособного в академической традиции, 

а также остросовременное, связанное с использованием новейших звуковых техник, и до-

ступное, идущее от массовых, демократических жанров. Тем самым она смыкалась с так 

называемым «третьим направлением», и в названных произведениях даны различные, но 

одинаково плодотворные варианты решения поставленной задачи. Объединение оперы-

элегии «Цветы запоздалые» (1979) и оперы-юморески «Мошенники поневоле» (1984) в рам-

ках единого одновечернего спектакля призвано проиллюстрировать важнейшую сторону 

творчества писателя, обычно определяемую фразой «и смех, и слѐзы». 

Abstract 

The article examines two operas by E. Gochman, written on subjects belonging to the pen of 

A.P. Chekhov. They were created at the stage when the composer, having passed the peak of 

avantgarde searches, sought to come into contact with a wide listening audience, developing a style 

that connects the layers of the most viable in the academic tradition, as well as the acute modern, 

associated with the use of the latest sound techniques, and accessible, coming from mass, democrat-

ic genres. Thus, it closed with the socalled «third direction», and in the named works there are vari-

ous, but equally fruitful options for solving the problem. The combination of the opera-elegy «Late 

Flowers» (1979) and the opera-humoresque «Swindlers involuntarily» (1984) as part of a single 

one-evening performance is intended to illustrate the most important side of the writer's work, usu-

ally defined by the phrase «both laughter and tears». 

 

Ключевые слова: музыка ХХ века, оперы Е. Гохман на сюжеты А.П. Чехова, «третье 

направление». 

Keywords: music of the 20th century, operas by E. Gokhman on plots by A.P. Chekhov, 

«third direction». 

 

На протяжении всей жизни Елены 

Владимировны Гохман еѐ любимейшим 

писателем оставался Антон Павлович Че-

хов. Уже завершая свой творческий путь, 

она создала монументальную ораторию 

«Сумерки», целиком основанную на из-

влечениях из различных произведений 

писателя. А за четверть века до того ком-

позитор испытала отраднейшие мгнове-

ния, работая над двумя операми, которые 

предполагала для исполнения в рамках 

единого театрального спектакля. 

Прежде чем обратиться к рассмотре-

нию первой из них, отметим важный мо-

мент, касающийся художественной эволю-

ции этого композитора. В 1970-е годы, 

проходя пик экспериментальных исканий 

и почувствовав углубляющийся разрыв 

авангарда с широкой слушательской ауди-

торией, Елена Гохман стремится вырабо-

тать некий компромиссный стиль, соеди-
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няющий пласты наиболее жизнеспособно-

го в академической традиции, а также 

остросовременное, связанное с использо-

ванием новейших звуковых техник, и до-

ступное, легко воспринимаемое, идущее от 

массовых, демократических жанров. 

Тем самым она смыкалась с «тре-

тьим направлением», которое шло по пу-

ти сопряжения крупных форм так называ-

емой серьѐзной или классической музыки 

с песенной интонацией (как известно, в 

отечественном искусстве это направление 

наиболее плодотворно развивали М. Та-

ривердиев, А. Рыбников, Г. Гладков). 

Самым крупным опытом Елены Гох-

ман в русле «третьего направления» стала 

опера «Цветы запоздалые» (1979). Здесь 

взаимодействуют три стилевых пласта. 

Первый из них соотнесѐн с источни-

ком сюжета – одноимѐнной повестью 

А.П. Чехова. Непосредственно это сказа-

лось в присутствии черт жанра мелодра-

мы, которыми отмечены и отдельные 

произведения писателя. 

Но более всего звуковая атмосфера 

этой оперы определяется близостью к му-

зыке Чайковского, перед которым Чехов, 

будучи его младшим современником, глу-

боко преклонялся. Отсюда главенство ро-

мансно-ариозной стихии, мягкое благо-

звучие с подчѐркнуто тональной основой 

и то, что в отношении оперы «Евгений 

Онегин» еѐ автор определил жанровым 

подзаголовком лирические сцены. 

Второй стилевой пласт имеет сугубо 

современное, «авангардное» происхожде-

ние. С одной стороны, это сильнейшая, 

исключительно острая экспрессия, пере-

дающая душевные страдания Княжны, 

доходящие до грани нервного срыва и па-

роксизма отчаяния («разорванные» рит-

мические рисунки и резкодиссонирующие 

напластования струнных). С другой – уг-

ловато-жѐсткая, нарочито брутальная ха-

рактерность «лейтмотива денег», сопро-

вождающего образ Доктора, и судорожная 

издѐрганность гротескного выплясывания, 

через которое раскрывается отвратитель-

ная личина стяжательства (огрублѐнное 

звучание низкой меди). 

Третий стилевой пласт связан с фи-

гурой Рапсода. Он наблюдает за происхо-

дящим с чеховскими героями и отзывает-

ся на него комментариями с позиций 

нашей современности. Его «зонги» вы-

держаны в духе гитарной песни (он и сам 

на сцене с гитарой, и гитара введена в ор-

кестр), но этот песенный слог предстаѐт 

более строгим, возвышенным и неизме-

римо более развитым по структуре, не раз 

модифицируясь в утончѐнную романсо-

вость. Введение подобных номеров вы-

свечивает вообще свойственное «Цветам 

запоздалым» соприкосновение со стили-

стикой мюзикла (в частности с «Шербург-

скими зонтиками» М. Леграна). 

В опоре на отмеченный тройствен-

ный стилевой гибрид композитор раз-

мышляет над всегда актуальным вопро-

сом: всѐ ли в наших бедах можно отне-

сти только за счѐт внешних обстоятель-

ств и разве подчас не коренятся причины 

в нас самих, в нашей внутренней проти-

воречивости? В данном случае разреше-

ние этого вопроса ведѐтся через колли-

зию, которая повѐрнута в плоскость вы-

бора между чувством и делом. 

Стихию чувств несѐт в себе пре-

имущественно Княжна. Еѐ девически чи-

стый облик возникает как светлое 

видéние. За всепроникающим лиризмом – 

душевная мягкость, теплота. Это натура, 

рождѐнная жить по законам сердца. От-

сюда обезоруживающая доверчивость и 

способность к участию в другом человеке, 

готовность к самопожертвованию. 

Всѐ это может выглядеть несколько 

сентиментальным, но именно такое про-

стодушие более всего способно одарить 

мгновениями счастья. И в этом состоянии 

особенно драгоценны те минуты, когда 

лирическая эмоция ещѐ только пробужда-

ется и начинает расцветать, охватывая всѐ 

существо весенней свежестью. Когда всѐ 

неизъяснимо трепещет восторгом радуж-

ных ожиданий, и так хочется раскрыться, 

подарить свою нежность. Когда душа па-

рит в облаках грѐз, когда открываются си-

яющие дали и беспредельно раздвигаются 

границы возможного. 
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Вся жизнь вдруг озарится светом, 

Нам легче станет думать и дышать, 

А сердце, майской зеленью согрето, 

Начнѐт чего-то ждать. 

 

Всѐ кажется простым и вечным, 

И будущее ласково глядит. 

А если… если мы становимся беспечны, 

За это нас судьба простит. 

 

Рассудок спит, сомкнувши вежды, 

А сердце всѐ во власти высоты. 

Весной рождаются, рождаются надежды, 

Рождаются мечты. 

 

Вот чем может одарить чувство. А 

что может принести дело, олицетворением 

которого предстаѐт Доктор? В данном слу-

чае подразумевается дело как карьера, 

стремление во чтобы то ни стало пре-

успеть. Конечно, для такого неординарно-

го человека, каким является Доктор, это 

вовсе не связано с самоцельной наживой. 

Это для него прежде всего способ само-

утверждения. Но какою ценой?  

Порой вкрадываются сомнения, 

напомнит о себе лирическое воспомина-

ние, манящая мечта поэзии жизни («Впер-

вые сердце согрела нежность…») или 

больше того – начнѐт бередить душу опе-

чаленный лик изгоняемой красоты и чело-

вечности. Но нет, никаких сантиментов, 

отбросить колебания, ведь чувства – это 

непозволительная роскошь («Я должен 

помнить: время – деньги»). Нужно быть 

воинствующим прагматиком, который во 

главу угла ставит трезвый расчѐт и жѐст-

кий волевой натиск, а в качестве эмоцио-

нальной «компенсации» заявляет о себе 

лихорадочная энергия, наполненная хищ-

ным азартом. 
 

Однако… 

Иные страсти придут порой, 

И кто-то поплывѐт 

Под парусом денежного знака… 

 

Забыл о чести – взойди на борт 

Под этот парус, о зле судача, 

И жизнь начнѐтся, почти как спорт, 

В котором только твоя подача. 

 

Итак, всѐ брошено на достижение 

поставленной цели. И в чисто формальном, 

материально-деловом выражении она до-

стигнута. Но в духовном отношении Док-

тор терпит полнейший крах. 

 
Неужели 

Только для пятирублѐвок и барынь 

Прошѐл я трудную дорогу? 

Я предал жизнь свою 

В угоду де ньгам. 

 

Для него открывается вся эфемер-

ность достигнутого. Силы, талант растра-

чены впустую. Обступает гнетущий мрак 

безнадѐжности, давит беспросветность 

дальнейшей жизни, разъедает горечь глубо-

чайшей неудовлетворѐнности. И если бы 

всѐ было только в нѐм самом. Жертвой со-

вершѐнной ошибки поневоле оказывается и 

Княжна. Мутной волной снесены радужные 

ожидания, жизнь для неѐ превратилась в 

му ку: буря смятения, бешеное биение серд-

ца, переживание на болевом пределе, ого-

лѐнные нервы, истерзанная психика. Такого 

потрясения это хрупкое существо выдер-

жать не способно. 

Но именно это хрупкое существо, 

судьбу которого так легко исковеркать, 

наделено исключительной стойкостью 

чувства. И когда преданность встречается 

с предательством, она высекает в нѐм ис-

кру раскаяния в содеянном. На изверив-

шийся дух нисходит ясность и успокое-

ние. 
 

Немало в жизни добрых слов. 

Как счастлив тот, кто знает нежность, 

Кто знает дружбу и любовь. 

И где бы ни был, вновь и вновь 

Я вспоминаю слово «верность». 

 

Поверить ты другим спеши, 

Спеши навстречу, не считай потери, 

Не жди, когда тебе поверят. 

Ты сердцем поделись своим – 

Чем больше ты другим отдашь, 

Тем станешь сам богаче сердцем. 

 

Только теперь приходит понимание 

того, что главная истина человеческого 

существования – в отвергнутом когда-то 

чувстве, в мягкости, теплоте, душевной 
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отзывчивости, в нежности и любви. В 

этом и состоит высшая человечность, за-

менить которую ничем невозможно и до-

роже которой для человека нет ничего.  

Остаѐтся непонятным только одно: 

почему для осознания этого нужно было 

пройти такой круг испытаний, отречений, 

потерь? Почему прозрение наступает, ко-

гда совершѐнные ошибки оказываются 

непоправимыми?! И струится, пронизывая 

насквозь, неизбывная горечь-печаль без-

надѐжно утраченного, давит сознание 

тяжкой вины и бессилие что-либо изме-

нить. 
 

Однажды всѐ ты поймѐшь, мой друг, 

Когда расплата наступит грозно 

И сердца пламень коснѐтся вдруг… 

Но будет поздно, будет поздно. 

 

О если б, если б знали 

Мы финиш свой, 

Иной дорогой пошли, 

Иной дорогой… 

 

Композиция этой одноактной ка-

мерной оперы выстроена безупречно: 

пять сцен, перемежаемых притчами Рап-

сода (Притча о надежде, Притча о карь-

ере, Притча о мечте, Притча о верности), 

и всѐ это обрамляется Предисловием 

(оркестр) и Послесловием, в котором три 

персонажа впервые соединяются – те-

перь они уже совместно и как бы со сто-

роны повествуют о драме несостоявше-

гося счастья и необратимости утрат.  
 

Ему и ей так хотелось жить. 

Для них взошло солнце, 

и они ожидали дня. 

Но не спасло солнце от мрака, 

и не цвести цветам поздней осенью. 

 

Стоит добавить, что в телепоста-

новке этого произведения была исполь-

зована хореография: дважды появляю-

щаяся балетная пара (в центре и в конце 

оперы) символизировала гармонию и 

единение двух любящих сердец – то, о 

чѐм только мечталось героям. 

 

 

 

* * * 

У камерной оперы «Мошенники 

поневоле» (1984) также есть всѐ объяс-

няющий подзаголовок: опера-юмореска. 

Как и в «Цветах запоздалых», переработка 

одноимѐнного чеховского рассказа в 

оперное либретто была нацелена на мак-

симальное заострение авторской идеи.  

Сюжет, вращающийся вокруг 

нестерпимого желания поскорее сесть за 

новогодний стол, для чего стрелку часов 

подводят вперѐд, позволил обрисовать 

многоликую вереницу забавных лиц и ха-

рактеров – характеров рельефно очерчен-

ных, каждый в своѐм роде, со своим ам-

плуа. Причѐм у большинства из них 

сквозь юмористику проскальзывает сати-

рический подтекст, помечающий некую 

двусмысленность или даже явственный 

изъян натуры. 

Вот Силантий Самсоныч – «важная 

персона», столп жизни, человек с весом. 

Ступает грозно, изъясняется в основном 

междометиями и, как подобает значи-

тельному лицу, назидательно указует. 
 

Не-по-рядок…Не-по-рядок… 

Кругом и всюду не- 

порядок, непоря- 

док, непорядок, не… 

Нонче трудно найти человека, 

который обстоятельный и непьющий, 

который работающий. 

 

Ему во всѐм угодливо поддакивает 

хозяин дома Захар Кузьмич. Он натянул 

на себя маску страдальца и поминутно 

рассыпает жалобы, сетования на судьбу. 

Но в отношении тех, кто послабее, этот 

затрапезный мещанин становится гроз-

ным судьѐй, буквально захлѐбываясь от 

неподдельного негодования.  
 

Ах, что я вижу! 

Что, что такое?! 

Мой сын родной, 

родной мой сын, 

он посягает на святое. 

Ах, ты разбойник! 

Дурак ты этакий! 

 

Иное «дно» у Жана. Шикарно одет, с 

вальяжными манерами, в курсе модных но-
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востей. Обожающие его Барышни с зами-

ранием сердца щебечут друг другу о нѐм. 
 

Ах, что за прелесть, 

ах, что за прелесть этот Жан! 

Шепчу в восторге, 

шепчу в восторге «Шарман!» 

Что за манеры, 

что за манеры – бон тон! 

Словно из Парижа, 

словно из Парижа к нам явился он. 

 

Да, Жан способен пленить, тронуть 

сердечные струны, томно закатывая глаза, 

умело выжимая чувственность и чувстви-

тельность. Пусть во всѐм этом есть что-то 

сомнительное, смахивающее на жестокий 

романс, но взять за душу он умеет. 
 

Взгляд опьяняющий, 

полный огня, 

жаркою страстью 

сжигает меня. 

Чувством стеснѐнная, 

кровь закипает. 

Счастьем пронзѐнное, 

сердце страдает. 

 

Однако за приятной наружностью и 

обходительностью Жана скрывается про-

заичность заурядного человека и пош-

лость циника, которую он обнаруживает, 

разумеется, только наедине с собой. 

Во многом особняком стоит Гриша. 

В отличие от «фарисеев», подобных Жану 

и Захару Кузьмичу, эта натура прямая, 

открытая и, до известной степени, уни-

кальная. Если судить по его репликам и 

интонационной «жестикуляции», можно 

предположить характер едва ли не тита-

нический. Говорит об этом колоссальная 

интенсивность волеизъявления, чуть ли не 

трагедийный пафос мрачной решимости, 

потрясающий жар сердца и невероятный 

запал страсти. Всѐ это, однако, вызвано 

лишь жжением горла, пересохшего без 

алкоголя, что становится ясным, когда в 

конце одной из его героических тирад 

звучит сакраментальное «Рюм… рюм… 

рюмашечка!» 

В обрисовке каждого из персонажей 

оперы «Мошенники поневоле» компози-

тор демонстрирует острое чувство типа-

жа, в полной мере оперируя тем, что име-

нуется обобщением через жанр. Сочность 

и выпуклость раскрытия образов во мно-

гом основана на использовании броского 

и очень разнопланового материала, в том 

числе «сомнительного»: от жестокого ро-

манса и опереточного канкана до совре-

менной песенной эстрады и джазовой им-

провизации. 

Вдобавок ко всему эта яркая харак-

теристичность подаѐтся в сильнейшей ко-

медийной утрировке: пародирование жан-

ров с соответствующей гипертрофией ин-

тонационной выразительности дополняет-

ся специфической трактовкой слова (его 

разбивка на отдельные слоги и даже еди-

ничные звуки), препарацией инструмен-

тальных тембров (кричащие, стонущие, 

хрипящие, повизгивающие), привнесени-

ем натуралистических штрихов (с 

наибольшей явственностью в эпизоде зе-

воты) и элементов абсурдистской эстети-

ки (из уже упоминавшихся моментов для 

примера можно сослаться на «героику» 

Гриши и «вопления» Захара Кузьмича в 

сцене с младшим сыном). 

Драматургически этот весѐлый гро-

теск «раскручивается» по линии коллизии 

«отцов и детей» (взаимное недовольство 

друг другом молодых и стариков), но ещѐ 

более – по линии тайной и явной «вой-

ны», которую ведут те и другие против 

хозяйки дома Маланьи Тихоновны. 

Вопиющая несправедливость: среди 

массы праздношатающихся она одна-

единственная неустанно хлопочет с при-

готовлениями новогоднего стола и она же 

оказывается под огнѐм жаждущих поско-

рее сесть за него. Самая «высокая» нота 

этой суетной натуры, озвучиваемая неиз-

менной для неѐ дробной скороговоркой, 

подаѐтся следующим образом.  
 

У меня не хуже будет, 

чем у порядочных людей. 

Будут гости мной довольны, 

не в обиде будут гости. 

И скажут люди: 

у Маланьи стол накрыт не хуже, 

чем у порядочных людей. 
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Но это еѐ стремление разбивается о 

нетерпение окружающих. Нагнетание 

возбуждения достигает своего апогея в 

большом ансамбле «Сколько, сколько 

можно ждать?!», где эта ключевая фраза 

текста перемежается призывным «Пора к 

столу!» и оглашѐнным «Дайте выпить!». 

Воспроизводимое здесь полыхание «бес-

предельного возмущения», опирающееся 

на жѐсткое ostinatо бешено скачущего 

ритма и отдающее экспрессивнейшим, 

мрачным драматизмом – это ещѐ один 

штрих абсурда, напоминающий о том, что 

даже среди никчѐмной обыденности на 

поверхность жизни может вырваться 

джинн нетерпимости и агрессивности. 

Тем не менее, опера-юмореска оста-

ѐтся таковой, и соответствующую данно-

му обозначению атмосферу изредка отте-

няют лирические отстранения. Среди ве-

сѐлой «заземлѐнности» лучиками чистого 

света мелькает мальчик Коля (дискант) с 

его детской радостью, с его простодуши-

ем и непосредственностью (он здесь 

единственный, кто не мошенничает). 

Звонко щебечут, порхают, как стрекозы, 

Барышни (два колоратурных сопрано) – 

наивные, хотя и не лишѐнные пикантно-

сти дамочек полусвета, обаятельные в 

своей восторженности и лѐгкости нрава. 

Особенно привлекательны они в свежести 

потаѐнных девических мечтаний.  
 

Сне жинки, сне жинки 

медленно кружатся 

радужным, радужным, 

трепетным кружевом. 

 

Звѐздочки, звѐздочки 

снежные, снежные 

кружатся, кружатся 

нежные, нежные. 

 

 

 

В ласковом шѐпоте 

чудится, чудится: 

всѐ, что нам грезится – 

сбудется, сбудется. 

 

Значит, и среди этой житейской ку-

терьмы есть поэзия, сказка жизни и насто-

ящие, сокровенные чувства. Есть, кроме 

того, большое праздничное торжество и 

величественный, чуть грозный бой куран-

тов, напоминающий о том, что где-то су-

ществует мир серьѐзных, значительных и 

важных вещей. 

И всѐ-таки это частности. Опреде-

ляющим остаѐтся дух беззаботного вре-

мяпровождения, бурлящей радости, озор-

ства. Отсюда исключительная живость, 

задор, горячий азарт, шумный ажиотаж. 

Красочному калейдоскопу лиц, происше-

ствий, комических положений отвечает 

чрезвычайно динамичная драматургия с 

непрерывными переключениями, с нало-

жениями и наплывами сценок-кадров, с их 

неожиданной стыковкой.  

Сугубо игровая специфика спектак-

ля потребовала сочного мазка, который 

зачастую выводит за пределы академиче-

ского жанра, сближая с опереттой, асси-

милируя эстрадно-джазовые элементы, 

остроумно обыгрывая приѐмы авангард-

ного письма (допустим, оркестровая «ка-

кофония» в эпизоде разбитой посуды и 

вытолкнутого из кухни Гриши). В смысле 

«антиакадемизма» очень характерен от-

крывающий оперу своего рода вернисаж 

персонажей: каждый из них выходит в 

маске и с ключевой для себя фразой – это 

напоминает цирковой парад-алле… 

Таковы камерные оперы Елены Вла-

димировны Гохман по Антону Павловичу 

Чехову, диптих которых призван проил-

люстрировать важнейшую сторону твор-

чества писателя, обычно определяемую 

фразой «и смех, и слѐзы». 
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Аннотация 

Испанская тема в русской музыкальном искусстве, начало которой положил 

М.И. Глинка, широко изучена в отечественной исследовательской литературе. Однако в ней 

присутствует одна лакуна, возникшая ввиду недостаточного знания, сделанного в данном 

русле композитором Еленой Гохман, в то время как это тематическое русло получило в еѐ 

творчестве разворот – масштабный, как ни у кого другого в музыке ХХ века. В связи с этим в 

предлагаемой статье анализируются камерная оратория «Испанские мадригалы» (1975), хо-

ровая баллада «Гренада» (1981) и балет-оратория «Гойя» (1996). Результатом изложения 

становится вывод о высоком аксиологическом статусе вклада Е. Гохман в русскую музы-

кальную испанистику, что дополняется обсуждением роли классической гитары. 

Abstract 

The Spanish theme in Russian musical art, the beginning of which was laid down by 

M.I. Glink, is widely studied in the domestic research literatura. However, there is one lacuna in it, 

which arose due to the incomplete knowledge made in this channel by the composer Elena Gokh-

man, while this thematic channel received a uturn in her work – largescale, like no one else in the 

music of the twentieth century. In this regard, the proposed article analyzes the chamber oratorio 

«Spanish Madrigals» (1975), the choral ballad «Grenada» (1981) and the ballet-oratorio «Goya» 

(1996). The result of the presentation is the conclusion about the high axiological status of E. 

Gokhman's contribution to Russian musical Spanish studies, which is supplemented by a discussion 

of the role of classical guitar in a number of her other compositions. 

 

Ключевые слова: творчество Елены Гохман, испанская тема в русской музыке, твор-

ческий вклад Е. Гохман. 

Keywords: creativity of Elena Gokhman, Spanish theme in Russian music, creative contribu-

tion of E. Gohman. 

 

Под этой традицией подразумевает-
ся воплощение в отечественном музы-
кальном искусстве испанской темы, нача-
ло чему положил Михаил Иванович 
Глинка. О широком еѐ изучении в нашем 
музыкознании говорить не приходится, 
однако некоторые страницы данного 
творческого массива ещѐ требуют внима-
ния соответствующей исследовательской 
литературы. Одна из них – сделанное 
композитором Еленой Владимировной 
Гохман (1935–2010), тем более что, пожа-

луй, подобный разворот это тематическое 
русло получило в еѐ творчестве, как ни у 
кого другого в музыкальном искусстве 
ХХ века. 

Начиналась эта «географическая» 
эпопея Елены Гохман с юношеской мечты 
написать что-нибудь на известнейшую 
«Гренаду» Михаила Светлова. Но только 
много позже, уже в полной человеческой 
и художнической зрелости, в том числе 
пройдя искусы авангардных изощрений и 
полосу радикального «инакомыслия» (с 
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пиком эзопова языка в вокально-
симфонической фреске «Баррикады»), 
вдруг последовал откат «Гренады». По-
пытаемся объяснить это «ретро». 

Баллада «Гренада» (1981) написана 
для хора, струнных и ударных, и во главу 
угла здесь поставлены чисто песенные 
образы, что было продиктовано специфи-
кой избранного стихотворения. Но образы 
эти получают широкое, интенсивное, под-
линно симфоническое развитие, которое 
увенчано совершенно неожиданным в 
контексте «демократического» сочинения 
завершением. Имеется в виду поразитель-
ная по вдохновению пространная сонори-
стическая кода, построенная на звонах, 
сигнально-фанфарных интонациях и сугу-
бо слоговых возгласах множества голосов 
(«Та-та-та»). 

В отличие от написанной пятилети-
ем раньше вокально-симфонической 
фрески «Баррикады» с еѐ резко выражен-
ной оппозиционной направленностью, 
композитор допускает здесь компромисс 
не только стилевой, но и, так сказать, 
идеологический. В противоположность 
прежнему критическому запалу в этой 
молодѐжной по духу, интонационно све-
жей и яркой композиции воспевается 
«комсомольская юность моя» и то обая-
тельное, что она несла в себе. Отсюда 
претворѐнное в музыке чувство людской 
спаянности, коллективизма, мужествен-
ное жизнеотношение, сосредоточенность, 
подтянутость и не просто бодрый, а бое-
витый настрой.  

И что очень важно: общий сурово-
угловатый профиль несколько смягчается 
благодаря ноте лирической теплоты и за-
душевности, а также благодаря мечта-
тельному взору, обращѐнному в манящие 
дали «светлого будущего». Добавим к 
этому простоту, открытость, чистосер-
дечие, безусловную позитивность жиз-
ненных устремлений и признаем, что при 
известной ограниченности было в той мо-
дели мирочувствия немало привлекатель-
ного. И композитор не скрывает своих 
симпатий, для неѐ это дорого, и ей хоте-
лось бы поддержать то, что составляло 
веру, цель и смысл существования многих 
поколений. 

Но в то же время она вынуждена 
констатировать, что «тачаночная» роман-
тика исчерпывает себя. Вот почему про-
исходящий слом идеалов порождает 
остродраматические ощущения. Внима-
ние сосредоточивается на жертвах, поте-
рях, на всѐ более сильных приступах 
нравственных переживаний. 
 

Но где же, приятель, песня твоя? 

Пробитое тело наземь сползло, 

Товарищ впервые оставил седло. 

 

Отвечающая жанру баллады силь-
нейшая драматизация в приближении к 
развязке сюжета отмечала предчувствие 
«конца прекрасной эпохи» (ироничное вы-
ражение И. Бродского), то есть начавший-
ся кризис тех социально-гражданских 
установок, на базе которых уже с 1920-х 
годов (время создания стихотворения 
Светлова) складывался советский образ 
жизни. Пока что через неимоверное 
напряжение сил это предчувствие вроде 
бы удаѐтся преодолеть, обрести второе 
дыхание, с которым приходит свежесть, 
упругий динамизм, смелость, размах – как 
бы вырываясь на простор жизни в заклю-
чительных гимнических произнесениях. 
 

Новые песни придумала жизнь – 

Не надо, ребята, о песне тужить. 

Не надо, ребята, не надо, друзья! 

Гренада, Гренада, Гренада моя. 

 

И всѐ-таки, это «пиррова победа». 
Не случайно в праздничное ликование 
настойчиво внедряются печальные пред-
вещания, щемящие нотки, постанываю-
щие реплики, а целое непрерывно вибри-
рует между светом и тенью, бодростью и 
тоскливостью, постепенно растворяясь в 
призрачной дали. Вот почему кода-
возглашение это одновременно и кода-
прощание. 

 
* * * 

Почти за десятилетие до этого по-
явилось произведение, которое стало 
определяющей вехой эволюции творче-
ства Елены Гохман, обозначив его закон-
ченную зрелость – «Испанские мадрига-
лы» (1975). 
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Композитор сумела подняться здесь 
к высотам большого искусства, оценивае-
мого по самым строгим критериям худо-
жественного творчества. Несмотря на 
большие масштабы произведения (оно 
требует для своего исполнения отдельно-
го вечера), автору удаѐтся поддержать не-
ослабевающее внимание слушателей. 
Удаѐтся это благодаря гибкому синтезу 
монументальных кантатно-ораториальных 
форм и утончѐнных камерных зарисовок, 
красочно воспроизведѐнных картин 
народной жизни и психологических про-
никновений во внутренний мир человека, 
пафоса гражданских высказываний и 
изысканности интимной лирики. 

Но, конечно же, ещѐ в большей сте-
пени притягательная сила «Испанских 
мадригалов» объясняется тем взлѐтом 
творческого вдохновения, которое испы-
тала композитор во время их создания, 
что определило общую поэтичность вы-
ражения, яркий и рельефный мелодизм, 
разнообразие ритмов, богатство тембро-
вой палитры. Недавние исполнения «Ис-
панских мадригалов» в ряде городов под-
твердили их, что называется, неувядае-
мую свежесть! Как и большинство произ-
ведений, написанных впоследствии, «Ис-
панские мадригалы» сложились в нечто, 
совершенно неординарное во всех отно-
шениях. В том числе по своему жанрово-
му облику. Камерная оратория… Внешне 
перед нами, действительно, камерное со-
чинение, поскольку использован скром-
ный исполнительский состав: два солиста, 
женский хор, инструментальный ансамбль 
из семи музыкантов. 

Но это именно оратория – по дли-
тельности звучания (около полутора ча-
сов), по масштабности содержания, по 
внушительной значимости фрескового 
стиля письма и, наконец, по причине ор-
кестрального звучания кульминационных 
моментов. К эффекту оркестральности 
следует добавить и принцип симфонизма 
– в наиболее развѐрнутых номерах произ-
ведения хорошо ощутимы ток непрерыв-
ного, сквозного развития музыкальной 
мысли, властная сила мощных нараста-
ний, неукоснительно выдержанное худо-
жественное единство. 

В процессе создания оратории силь-
нейшим творческим импульсом послужи-
ли стихи Федерико Гарсиа Лорки, самого 
выдающегося поэта Испании ХХ века. 
Они буквально обжигали воображение 
композитора, высекая искры исключи-
тельного вдохновения. В его творчестве 
она нашла для себя всѐ необходимое для 
того, чтобы с законченной полнотой вы-
разить в музыке наиболее важное для че-
ловеческой жизни: то, что мы определяем 
в искусстве триадой лирика – драма – 
эпос, свет и мрак существования, раскре-
пощѐнность праздничных проявлений и 
оковы подавляющих воздействий, исхо-
дящих от сил зла и насилия. В двадцати 
номерах цикла охватывается всѐ суще-
ственное для «подлунного мира»: народ в 
целом и отдельный человек, природа и 
обрядовые мотивы, уходящее в глубь ве-
ков и рождѐнное сегодня, непритязатель-
ная бытовая сценка и углублѐнно-
философское раздумье, праздничная кар-
тина и психологическое откровение. 

Среди множества срезов бытия в 
первую очередь обращает на себя внима-
ние необычайно яркое запечатление поэ-
тики народной жизни. Именно в этой об-
разной сфере красочно и полновесно раз-
ворачивается стихия радостей, празднеств 
и отдохновений. Бурлящий поток жиз-
нелюбия складывается из обилия света, 
многоцветия ярких красок, буйства зажи-
гательных ритмов, ликования звонких 
и шумных голосов, звучного колокольно-
го перезвона, наполняющего всѐ про-
странство. И естественно, что всѐ это вы-
ливается в конце концов в мощное гимни-
ческое славление бытия. Такова чрезвы-
чайно развѐрнутая сцена «Колокола Кор-
довы» (№ 2), которой после относительно 
небольшой «Прелюдии» (№ 1) сразу же 
как кульминацией («вершина-источник») 
открывается линия захватывающего 
несравненным темпераментом празднич-
ного половодья жизни. 

Яркому претворению испанского 
колорита в оратории сопутствует орга-
нично сочетающийся с ним «русский 
дух». В таких случаях музыка стилисти-
чески резонирует тому, что в отечествен-
ном искусстве 1960–1970-х годов выли-
лось в целое направление под названием 
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«новая фольклорная волна». Свойственное 
данному направлению совершенно сво-
бодное, подчѐркнуто оригинальное истол-
кование черт национального архетипа 
нашло у Е. Гохман преломление через 
особого рода «народный артистизм» с его 
броской нарядностью, исключительной 
прихотливостью ритмического рисунка и 
лихим задором интонационного выверта, 
характеризующего женщину «под хмель-
ком» (№ 17 «Апельсин и лимон»), либо 
через поэзию девичества с его чистотой и 
таинством неизведанного, с прелестью 
нежно-серебристых тембров, с его игра-
ми, шалостями, хороводами, которые от-
теняются мечтательно-лирическими 
настроениями, передавая таким образом 
обаяние и свежесть весны жизни (№ 4 
«Топольки»). 
 

У реки, у реки 

пляшут вместе топольки. 

А один, 

хоть на нѐм лишь два листочка, 

пляшет, пляшет впереди. 

Эй, девчонка, выходи, 

попляши в саду зелѐном, 

подыграю струнным звоном. 

Ах, как несѐтся речка! 

Ах, ты моѐ сердечко! 

Ах! 

 

Лирические настроения предстают в 
«Испанских мадригалах» в основном в 
двух контрастных гранях. С одной сторо-
ны, чувство возвышенное, утончѐнное, 
глубоко одухотворѐнное. И хотя оно 
вполне реальное, земное, подчѐркнут в 
нѐм характер поклонения, воспевания. 
Чувство это пестуется в душе с величай-
шей нежностью, на самом бережном при-
косновении, что скорее напоминает о со-
стоянии забытья, когда человек находится 
во власти грѐз. Такое находим, к примеру, 
в № 8 («Твои глаза»). 

 
Тебе я ни слова 

сказать не думал. 

Только в глаза 

заглянул и увидел: 

там хмельные от счастья 

два золотых деревца качались. 

 

И сердце моѐ раскрылось, 

словно цветок под лучами, 

и лепестки дышали 

нежностью и мечтами. 

 

Другая грань – упоение любовной 
страстью. Она может быть затаѐнной, за-
гадочной, напоминая ворожбу, обволаки-
вая знойной негой. И может пронестись 
шквалом обжигающих эмоций, в чѐм-то 
даже пугающих и мучительных (№ 3 
«Плач гитары»). 
 

Неустанно гитара плачет. 

Не моли еѐ о молчаньи. 

Так плачет закат о рассвете. 

Так песок раскалѐнный плачет 

о прохладной красе камелий. 

 

В качестве дополняющих ракурсов 
находят себе место проникновенные ли-
рико-философские излияния Поэта (бари-
тон solo), интимные признания, поданные 
в возвышенном ключе, и обольщающая 
сила женской красоты, уверенной в неот-
разимости своих чар. Последний из этих 
ракурсов раскрывается в № 6 («Лола поѐт 
саэты…») через чувственную роскошь 
широкой песенной кантилены, и это, 
можно сказать, исключение.  

Исключение ввиду того, что лиризм 
«Испанских мадригалов» носит сугубо ка-
мерный характер, причѐм романсный ха-
рактер высказывания зачастую сближается 
с нашими представлениями о мадригале и 
мадригальности (разумеется, в их совре-
менном истолковании). Более всего это 
качество высвечено в тонкости звуковой 
палитры, в нежной красоте мелодической 
пластики и в изысканной проработанности 
фактуры (в первую очередь имеется в виду 
сложная полиритмическая ткань инстру-
ментального аккомпанемента). 

 
* * * 

Смысловая траектория «Испанских 
мадригалов» выстраивается как много-
этапное повествование, ведущее от ра-
достных упований и нежных грѐз через 
столкновение с жестокими реалиями дей-
ствительности к осознанию неизбежности 
жизненных крушений. В плане образной 
конкретики это выглядит так: цепь кра-
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сочных картин и тонко поданных лириче-
ских настроений неуклонно оттесняется 
сгущѐнно драматическими состояниями с 
выходом к подлинно трагедийным куль-
минациям. 

Соответствующие метаморфозы от-
крываются зреющими предвещаниями 
бедствий, нарастающей тревогой. Ещѐ нет 
видимых причин, но из глубин подсозна-
ния поднимается гнетущее беспокойство 
(№ 5 «Колокол ясный…»). 
 

Колокол ясный, 

на ритме распятый, 

приносит рассвету 

парик из тумана 

и слѐз потоки. 

 

Терпение, тополь! 

Рухни на землю, 

когда ты услышишь 

стоны души моей, 

мраком покрытой. 

 

Поначалу субъективно-
индивидуальные, эти предчувствия при-
обретают затем общезначимый характер. 
В № 7 («Моя Андалусия») уже нет ничего 
от прежних утех жизни – это глубокая, 
сокровенная дума народная с набегающей 
сумрачной тенью будущих печалей и тя-
гот. Не случайно это единственная часть, 
написанная для хора a cappella. На еѐ 
кульминации над общим звучанием по 
тонам «мавританской» гаммы взлетает 
трепетная колоратура голоса из хора – 
словно блик инобытия.  

И вскоре предчувствия сбываются 
(№ 9 «Чѐрная жандармерия»). В личине 
бездушной военщины неотвратимо надви-
гается машина террора и уничтожения.  

Ощетинившаяся броня, тупой меха-
ничный топот, хлещущие удары бича, 
примитив ломаных линий и острых углов, 
искажѐнный уродливый облик и витаю-
щий повсюду фантом смерти – всѐ внуша-
ет страх и ужас. Реализуется этот внелич-
ный образ сил подавления такими сред-
ствами, как оголѐнная фактура марша-
нашествия, идущего под треск малого ба-
рабана, неуклонное фактурно-
динамическое нагнетание краткой остина-
тной фигуры, специфическая тембровая 

окраска (выделяется сухое, колкое, прон-
зительное выстукивание ксилофона, и да-
же флейта в таком интонационном кон-
тексте звучит жѐстко, отчуждѐнно). 

Воспроизводимый здесь неумолимо 
нарастающий пресс беспощадной поступи 
доводится до ощущения кошмара вселен-
ского апокалипсиса. Это особенно акцен-
тировано тем, что хронику совершающе-
гося преступления ведѐт сопрано solo – еѐ 
горестная речитация боли и страдания как 
бы изнемогает под бременем давящей 
звуковой массы. В вокализе присоединя-
ющегося затем хора слышится распетый 
стон людской. Так через сопоставление 
женских голосов с бездушным массиро-
ванным потоком инструментального пла-
ста передаѐтся мысль о беззащитности 
человека перед машиной насилия. 
 

Они по дорогам скачут, 

свинцом черепа нали ты. 

Они не умеют плакать, 

их души лаком покрыты. 

 

Скачут горбатые тени, 

зловещие, словно тучи. 

За ними топь тишины 

и страха песок сыпучий. 

 

Не видят ни звѐзд, ни неба, 

рыщут, как волки, повсюду. 

В глазах их зияют жерла 

сеющих смерть орудий. 

 

Результатом столь зловещего натис-
ка остаются крики и рыдания жертв, под-
мятых копытами адского эскадрона, оста-
ѐтся опустошение и пепелище с хрупки-
ми, призрачными останками человечно-
сти. Следует заметить, что при воссозда-
нии этой картины свою роль сыграло то 
жуткое впечатление, которое произвѐл на 
композитора рассказ о гибели самого Гар-
сиа Лорки. 

После происшедшего можно по-
пытаться возвысить голос протеста – 
тогда в противостоянии злу рождается 
марш сопротивления, наполненный 
гневной решимостью и суровым духом 
самоотречения (№ 11 «Чѐрные луны»). 
Но, как правило, это путь к неизбежной 
гибели, которая вызывает ещѐ большее 
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отчаяние и нестерпимую боль. Поэтому 
почти безраздельно господствуют 
скорбь и плач (№ 10 «Касыда о плаче», 
№ 12 «Эллипс крика», № 13 «В башне 
спящей…»). 
 

Эллипс крика 

пронзает молчание гор. 

И в лиловой ночи 

над зелѐными купами рощ 

вспыхнул чѐрною радугой он. 

Голосом смерти 

задушен голос ярче гвоздик. 

Захлебнулся слезами ветер, 

и вокруг ничего не слышно – 

ничего, кроме плача. 

 

Казалось бы, остаѐтся только одно: 
вновь и вновь совершать тризну по рас-
топтанным надеждам, изломанным че-
ловеческим судьбам. Но жизнь на то и 
жизнь, чтобы бесконечно возрождаться 
– даже после самых больших потрясе-
ний. О том, насколько это удаѐтся, по-
вествуется в завершающих частях ора-
тории «Испанские мадригалы». 

Вслед за напряжѐнно-
томительным балансированием на зыб-
кой грани бытия и небытия, в затаѐнном 
ожидании среди призрачно-ирреальной 
тишины (инструментальная «Интерлю-
дия», № 14) намечается перелом: чело-
век пытается залечить раны, воспрять к 
свету и радости. Но, к сожалению, уже 
не удаѐтся вернуть былую естествен-
ность, появляется какая-то лихорадоч-
ность, суетливая взбудораженность, и 
веселье напоминает порой танец на по-
роховой бочке, перемежаемый ламен-
тозными вопрошаниями (№ 15 «Ты 
проснись, невеста…»). Примерно то же 
и в отношении лирики. Теперь это не 
столько реально существующее чув-
ство, сколько воспоминание о нѐм. За-
стыв в полузабытьи, тешит себя человек 
щемящим воспоминанием о прошедшем 
счастье (№ 18 «Канцона»). 
 

И вот теперь 

вдали от тебя тоскую. 

Не вижу я рук твоих нежных 

и глаз твоих прелесть живую. 

 

И только на лбу 

остался мотылѐк твоего поцелуя. 

 

Да, это только кажется, что рано или 
поздно всѐ вернѐтся на круги своя, что 
обязательно произойдѐт возрождение по-
верженной жизни. Вот почему преследует 
мрачная тень печали и горечь несбывше-
гося, вот откуда надломленность и чув-
ство непрочности всего на этой земле  
(№ 16 «Ночь на пороге…»). Единственное 
обретение, единственный урок из проис-
шедшего – это добытая дорогой ценой 
мудрость: не приходится ждать от ны-
нешнего века добра и милосердия, нужно 
всегда быть настороже, в готовности к ис-
пытаниям, принимая суровую явь суще-
ствующего миропорядка как неизбежную 
данность (№ 19 «Расстилается море-
время…»). 
 

Опрокинулся сон-кораблик, 

унесло его море-время. 

И чѐрный цветок страданья 

грызут вчерашние волны. 

 

Без конца течѐт море-время, 

без конца плывѐт сон-кораблик. 

Превращается плач ребѐнка 

в заунывную жалобу старца. 
 

Для Поэта, как главного героя «Ис-
панских мадригалов», круг бытия замыка-
ется восхождением к Вечности, где со-
единяются все концы и начала, где 
нескончаемо звучит песнь-капель Време-
ни и Пространства в их неизбывном стру-
ении и в их бесконечно манящей притяга-
тельности (№ 20 «Постлюдия»)… 

Отзвуком «Испанских мадригалов» 
стал последний из «Трѐх романсов на сти-
хи Николая Асеева» (1984) – «Песнь о 

Гарсиа Лорке». Горячо отзываясь на 
страстные вопрошания поэтических 
строк, композитор с пронзительной экс-
прессией боли и возмущения говорит о 
трагической судьбе поэта. 
 

Почему ты, Испания, в небо смотрела 

когда твоего поэта увели для расстрела? 

Андалу зия знала и Валенсия знала – 

что ж земля под ногами убийц не стонала? 
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* * *  
Второй этапной работой Елены Го-

хман в «испанском жанре» стал балет 
«Гойя» (1996). 

По внешним своим очертаниям пе-
ред нами достаточно конкретное повест-
вование о судьбе и творчестве великого 
испанского художника. Но под этой 
«внешностью» данная партитура таит 
всеохватывающее жизненное содержание, 
причѐм за фабулой, выстроенной по канве 
одноимѐнного романа Лиона Фейхтванге-
ра, просматриваются как «вечные вопро-
сы» существования, так и драматические 
коллизии, характерные для нашей страны 
в нелѐгкие, смутные, чрезвычайно проти-
воречивые 1990-е годы. 

Неизбежность конфликта неорди-
нарной личности с власть предержащими, 
поэзия мечты и жестокие законы окружа-
ющей реальности, любовь как дразнящая 
чувственность и как высокая, одухотво-
ряющая эмоция, манящие соблазны пѐст-
рого потока бытия и необходимость само-
ограничения, притягательность успеха, 
славы и нежелание работать на потребу 
толпы – так, на пересечении далѐкого 
«вчера» и нервно пульсирующего «сего-
дня» складывается музыкально-
хореографическая повесть «о времени и о 
себе», о светлых мгновеньях бытия и его 
тяжких минутах, об отчаянии и надежде, о 
мучительной, но прекрасной обязанности 
жить на этой грешной земле. 

Реализация столь объѐмного, много-
мерного среза жизни потребовала макси-
мальных исполнительских ресурсов. Звуко-
вой мир этого монументального действа 
создаѐтся не только средствами оркестра – 
вводятся сольные номера (композитор 
вновь избирает стихи Федерико Гарсиа 
Лорки) и хоровое пение (на канонические 
латинские тексты мессы и реквиема). Всѐ 
это спаяно воедино не только скрепами раз-
вѐртывания сценического сюжета, но и 
неукоснительно целеустремлѐнным сквоз-
ным развитием музыкального ряда, выстро-
енного на принципах симфонической орга-
низации материала и, конечно же, в опоре 
на систему лейтмотивов. 

Разумеется, в разработке подобной 
темы немыслимо было проигнорировать 
испанскую национальную специфику. В 

балете «Гойя» всѐ это вылилось в настоя-
щее половодье всевозможных красок – от 
торжественной величавости старинного 
церемониала («Сарабанда») до сугубо ло-
кальных штрихов мавританского накло-
нения («Заклинатель змей»). 

Средоточием национального стано-
вятся махо и махи (кавалеры и дамы из 
народной среды), для характеристики ко-
торых уместно привести подборку извле-
чений из романа Фейхтвангера: «Испанию 
XVIII века невозможно представить без 
их обычаев и нравов… считали себя но-
сителями испанского духа… чтили искон-
ные испанские традиции… в традицион-
ном испанском наряде, особые взгляды, 
особый язык… страстные приверженцы 
аутодафе  и боя быков, горячие в любви… 
маха на улице – королева, в церкви – ангел, 
в постели – сатана». Средоточием этого 
средоточия оказываются в балете сцены с 
названиями испанских танцев – «Фандан-
го» и «Хабанера». 

Свои грани в обрисовку националь-
ного начала привносит образ друга Гойи 
Тореро – образ, раскрываемый в основном 
в череде контрастных интермеццо, напи-
санных по стихам Гарсиа Лорки и после-
довательно прослаивающих всѐ хореогра-
фическое действие. 

Первое из них открывает траекто-
рию его судьбы – он отправляется из род-
ных мест в столицу, чтобы утвердиться в 
своѐм призвании. 
 

Когда уходят надежды 

нагадано и нежданно, 

Цветѐт ли роза, как прежде, 

звенит ли струя фонтана? 

 

Где друг их ждѐт, не дождѐтся 

под миртом, томимый жаждой? 

Кто к их цветкам прикоснѐтся? 

(По два душистых у каждой?) 

 

Куда они ранней ранью – 

красавицы в платье строгом? 

Кому махнут на прощанье? 

Пройдут по каким дорогам? 

 

Линия Тореро – отнюдь не просто 
вставная повесть, хотя еѐ введение в до-
статочной степени оправдано уже тем, что 
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эта характернейшая фигура испанского 
национального уклада стала для творче-
ства Гойи немаловажным мотивом (изве-
стен его цикл офортов под названием 
«Тавромахия»). Тореро в определѐнном 
смысле тоже человек искусства. И его 
судьба, пусть и прочерченная пунктиром, 
охватывает практически полный жизнен-
ный цикл, в то время как в траектории 
«планеты Гойя» высвечен только неболь-
шой отрезок (своего рода «портрет ху-
дожника в зрелости»). Таким образом, 
введена примечательная параллель к ос-
новному сюжету, восполняющая его 
неизбежные «пробелы». 

 
* * * 

При всей значимости испанского 
колорита для балета «Гойя», суть данной 
партитуры определяют содержательные 
мотивы, выводящие за пределы локуса и 
приобретающие некое глобальное каче-
ство. Основные из них могут быть све-
дены к таким смысловым парадигмам, 
как непреодолимый драматизм жизни и 
спасительная сила любви. 

Говоря о первом, прежде всего, под-
разумевается сильнейшее внутреннее 
напряжение, пронизывающее многие сце-
ны, и тяжѐлая печать сумрачной рефлек-
сии, разъедающей сознание главного ге-
роя. Причин для этого сколько угодно: 
исходящие свыше грозные инвективы, 
нескончаемый поток подавляющих воз-
действий, обрушивающихся на человека, 
и непрерывно плетущаяся вокруг него 
сеть интриг, вновь и вновь разыгрываю-
щееся перед ним зловещее игрище бесов 
и, наконец, наплывы смятения, вызывае-
мого то и дело возникающей внутренней 
неудовлетворѐнностью, которая так свой-
ственна ищущей художественной натуре. 

В музыке балета предпринято настоя-
щее исследование различных аспектов губи-
тельного воздействия власти на личностную 
сферу. Исследование это начинается прямо с 
Пролога, который становится завязкой гене-
рального конфликта. Въедливо и неотступно 
ползущие параллельные квинты тягуче-
монотонного, аскетичного распева в харак-
тере молебна (вокализ мужского хора и ор-
кестровые басы), чему на уровне визуально-
го ряда отвечают скользящие вокруг Гойи 

тени монахов – это и угрюмый сумрак жиз-
ни, и первый знак той давящей силы, кото-
рая пока ещѐ незримо простирает свою 
длань над судьбой художника. 

Ему кажется, что он всѐ время нахо-
дится под неусыпным оком инквизиции. 
Подчас создаѐтся впечатление, что ей удаѐт-
ся проникать даже в его потаѐнные мысли. 
Такое происходит, например, когда он, пре-
небрегая традиционным в Испании запретом 
на изображение нагого тела, задумывает 
написать свою «Обнажѐнную маху». Тут же, 
мгновенно появляются соглядатаи и донос-
чики, суетливо снующие в механичных, 
навязчиво-выстукивающих («стукачи»!) 
ритмах, вызывающих почти физиологиче-
ское чувство гадливости. 

Среди ресурсов подавления есть и 
своего рода «психическая атака». 4-я кар-
тина («Десница инквизиции»), открывает-
ся Пассакальей. Мрачная процессия с 
осуждѐнными вырастает в нечто большее: 
неукоснительная мерность католического 
песнопения, политональное сочленение 
хорала мужских голосов и грузно перека-
тывающихся оркестровых басов, злове-
щие отсветы засурдиненной меди, угро-
жающе подхлѐстывающая дробь tamburo 
militare (военный барабан) – вот благодаря 
чему происходящее из просто тягостного 
шествия превращается в тяжѐлый «ход» 
машины репрессий с еѐ чуть ли не вдох-
новенным пафосом отчуждения от живого 
течения бытия (в полном смысле – «С 
мѐртвыми на мѐртвом языке», как гласит 
название одной из «Картинок с выставки» 
Мусоргского). 

Вариант открыто силового воздей-
ствия во всей своей откровенности пред-
ставлен в сцене «Облава», где инквизиция 
осуществляет карательные функции. «Чѐр-
ная жандармерия» (воспользуемся заго-
ловком стихотворения Ф. Гарсиа Лорки) 
ведѐт охоту на человека, берѐт его в неот-
вратимо сжимающееся кольцо, порождая в 
жертве ужас безвыходности. Композитор 
опирается на динамизм особого типа, вы-
двинутый музыкой ХХ века – динамизм 
натиска агрессивных побуждений. 

Жѐсткий излом интервальных ходов 
на малую секунду и тритон, импульсивно-
отрывистые чеканные ритмические фор-
мулы, «стальной» монолит тяжѐлых уни-
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сонов (в том числе многооктавных), мето-
дичный «обстрел» оголѐнной бестерцовой 
аккордикой, имитации-стретто, создающие 
нагнетание напряжѐнности, неумолимо 
разрастающийся шквал туттийных cre-
scendi – всѐ это даѐт страшную «энергети-
ку» движения военизированной армады, 
совершающей акт насилия, повергающей и 
растаптывающей. 

Следующий пик в развитии линии, 
связанной с разоблачением власти, при-
ходится на 6-ю картину («Капричос»). 
Сюжетная ситуация такова: под впечатле-
нием вызова в инквизицию в сознании 
Гойи происходит слом – ему кажется, что 
созданные им обличительные образы 
вступают в сговор с «блюстителями нрав-
ственности», раскручивая вокруг него 
вакханалию отвратительного измывания. 

Одновременно рисуется страшная, 
но в чѐм-то закономерная метаморфоза: 
служители инквизиции предстают в дья-
вольском обличье, поэтому не случайно 
на кульминации врываются «лающие» 
выкрики хора с репликами из «Confutatis 
maledictis» («Отвергнув тех, кто про-
клят»). Череда сцепленных друг с другом 
номеров («Гротески», «Шабаш», «При-
зрак аутодафе») – быстро разрастающая 
лавина, всѐ более дикое коловращение 
брутальных образов, химерических фан-
тазмов, кошмарных видéний, разнуздан-
ных выплясываний нечисти. Эта оргия 
мракобесия завершается катастрофиче-
ским обвалом: личность психологически 
надломлена, даже раздавлена, еѐ разум на 
время гаснет… 
 

* * * 

Что может поддерживать человека в 
ситуации подавляющих воздействий, сре-
ди жизненных испытаний, столкновений и 
катастроф? Балет Гойя» отвечает на этот 
вопрос двумя проверенными временем 
рецептами: любовь и творчество. 

Большая смелость автора состояла в 
том, что немало страниц данной партитуры 
посвящено раскрытию различных момен-
тов творческого процесса. В наибольшей 
концентрации они представлены 
во 2-й картине («Мастерская Гойи»). Ху-
дожественный акт зафиксирован здесь в 
его законченной стадиальности. Монолог 

солирующей виолончели даѐт исходный 
пункт – сосредоточенные медитации 
наедине с собой, в ходе которых рождается 
творческая идея. Затем этап рефлексий 
(излом нонлегатных звуковых точек в зве-
нящей тишине): нащупывание замысла, 
его обдумывание, сопровождаемое сомне-
ниями и колебаниями. 

Далее – напряжѐнный, почти мучи-
тельный поиск, преодоление материала 
(ускользающий контур тем, «бурчащие» 
секундовые созвучия, прерывистые фразы 
речевого типа, наползающие друг на друга 
линии). И, наконец, обретение образа: его 
смутные очертания всѐ более проясняются, 
он становится осязаемым, и достигнутый 
результат рождает состояние радостного 
возбуждения. Этот процесс осуществления 
творческого замысла (от первых проб ки-
сти к завершающим мазкам) передан в 
формах симфонизированной драмы, вол-
новое развѐртывание которой завершается 
кульминационной зоной пьянящего вдох-
новения. 

Среди малых и больших кошмаров 
жизни душевную отраду, помимо прили-
вов творческого вдохновения, приносит с 
собой поэзия любви, связанная с образом 
Каэтаны. Образ этот представляет собой 
чрезвычайно сложный сплав ракурсов: 
есть здесь и горделивая стать высокопо-
ставленной светской особы, властной в 
своих желаниях (герцогиня Альба!), и 
грозная грация, олицетворяющая дух Ис-
пании, притягательность на редкость со-
блазнительной женщины, знающей силу 
своего очарования, и более всего – вдох-
новение любовной страсти, готовность 
отдать возлюбленному всѐ в себе, что со-
провождается трагизмом отчаяния нежной 
души, сознающей своѐ бессилие перед 
хрупкостью человеческого бытия. 
 

Любовь, любовь… 

Как болят мои раны. 

Сквозь какие туманы 

я иду за тобой? 

 

Любовь, любовь… 

Соловьиное пенье, 

острый нож и забвенье… 

Погоди, постой! 
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Любовь, любовь, 

На счастье и муку 

дай мне руку, 

любовь! 

 

В связи с рассмотрением лириче-
ской линии балета необходимо отметить 
очень важную деталь. Помимо того, что 
его звуковое воплощение требует добав-
ления к оркестру хора и вокала, приме-
чательна ещѐ одна уникальная особен-
ность. Состоит она в том, что в класси-
ческом балете обычно представлено 
единственное Adagio (па-де-де), где 
главные герои выступают в завершаю-
щем дуэте. В «Гойе» пять таких Adagio, 
и в них в различных ракурсах раскрыва-
ется и красота чувства, и глубокий пси-
хологизм личностных отношений. Кста-
ти, для каждого из них характерен срыв 
на кульминации, что прочитывается как 
извечная угроза человеческому счастью 
и мудрая констатация того, как непрочно 
всѐ в земном существовании. 

Сюжет любви двух неординарных 
натур изложен с законченной полнотой. 
Сближение Гойи с Каэтаной происходит 
на почве их «фронды» к придворному 
этикету. Дворцовое торжество («Сарабан-
да»), которым открывается действие бале-
та, «обставлено» музыкой, создающей 
двойственное впечатление. С одной сто-
роны, это пышное величие импозантно-
рыцарственной Испании, оттеняемое том-
ной грацией изысканных «женских» эпи-
зодов (блѐклые краски деревянных духо-
вых). С другой – отсутствие подлинной 
жизненной силы, стынущей в своей чо-
порной церемонности («консерватизм» 
старинной модальности, хотя и освежае-
мой терцовыми и секундовыми сдвигами).  

Появление Гойи на великосветском 
рауте вносит заведомый диссонанс: суро-
во-жестковатое Grave с тяжѐлым биением 
синкопированного ритма на гулком pizzi-
cato низких струнных призвано проде-
монстрировать, что художнику в тягость 
находиться среди наряженных кукол, он 
погружѐн в собственные мысли. Свой вы-
зов аристократическим условностям бро-
сает и Каэтана. Она, герцогиня Альба, 
может позволить себе живую раскован-
ность, дразнящую пикантность, своеволь-

ный каприз, интригующую обольститель-
ность «зазывного» танца. 

Отсюда начинается цепь рассредо-
точенных по узловым пунктам драматур-
гии номеров с одинаковым обозначением 
– Adagio. Их пять (повторим, случай в ба-
летной практике небывалый), но одинако-
вы они только по названию, так как в этих 
дуэтных сценах главные герои каждый раз 
предстают в новой фазе своих взаимоот-
ношений. 

В первом Adagio плетение лейтмо-
тивов Каэтаны и Гойи передаѐт сложное 
психологическое состояние: они как бы 
присматриваются друг к другу, ведут диа-
лог «дистанцированно» и с достаточной 
насторожѐнностью, на робких прикосно-
вениях душ. Подспудное течение этой во-
рожбы знакомства определяет «змеисто» 
стелющийся хроматизированный рисунок 
лейтмотива героини, в котором сквозит и 
томление, и соблазн женских чар.  

Второе Adagio (ремарка «Гойя с 
Каэтаной счастливы») с его «открытой» 
красотой широких линий, напоминающих 
о традиционных па-де-де с их апофеозом 
лирического чувства, побуждает заметить, 
что композитор интенсивно использует 
систему различных стилевых ориентиров. 
О некоторых из них уже было сказано, а 
сейчас, в связи с рассмотрением сферы 
лирических образов, любопытно отметить 
реминисценцию равелевской вальсовой 
стихии в качестве символа чувственно-
экстатического наслаждения. 

Третье Adagio – одно из откровений 
балета. Оно возникает как реакция на 
только что удалившуюся процессию с 
осуждѐнными инквизицией. Подавленные 
тягостным зрелищем, Гойя с Каэтаной 
пытаются уйти в забытьѐ лирической ис-
томы. Зыбкое марево «плывущих» струн-
ных в его полиметрическом наслоении на 
ostinato целотонного комплекса нисходя-
щей фигурации создаѐт поистине сомнам-
булический эффект погружения в некие 
миражи, гипнотически завораживающие и 
вместе с тем пугающие магией «экстра-
сенсорного» иррационализма. 

Четвѐртое Adagio – поэма глубокой 
преданности любящего сердца. На этой 
вершине взлѐта души в свои права власт-
но вступает неоклассическая стилистика. 
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Прекрасная пластика бескрайнего мело-
дического потока захватывает глубочай-
шей проникновенностью, вырастая в гимн 
высокой человечности. Потрясающая 
находка композитора – срыв кульмина-
ции: «режущая» аккордика и поникающие 
линии, угасающие и уходящие в ничто. За 
сюжетной мотивацией (Каэтана отдаѐт 
Гойе всю свою нежность, возвращая его к 
жизни после перенесѐнного им стресса, но 
сама она обречена) встаѐт нечто большее 
– мысль о трагизме хрупкого человече-
ского бытия… Последняя из таких сцен – 
реквием по навсегда утраченной возлюб-
ленной, которая предстаѐт в сознании ху-
дожника осиянной божественным светом. 
Но, кроме того, возвышенная печаль этого 
Adagio венчает повествование итоговой 
мыслью, которая отвечает второй части 
названия романа Фейхтвангера: «Гойя, или 
Тяжкий путь познания». «Тяжкий путь по-
знания» жизни, пройденный героем балета, 
отмечен музыкой, несущей в себе благодать 
катарсического очищения и передающей 
восхождение к Вечности. 

Это просветлѐнная песнь прощания и 
прощения, и с еѐ звуками неизбывно 
струится с небес печаль красоты и красота 
печали. Она плывѐт над бренной землѐй, 
соединяя ныне живущих со всем прошлым 
и всем будущим. Она возносит над земной 
юдолью, открывая в человеческих душах 
сокровенно-неизъяснимое. Ради этой свет-
лой печали-красоты, ради этого откровения 
и благодатного очищения можно пройти 
любые страдания, оно оправдывает в чело-
веческом существовании всѐ и вся. 
Такова «последняя истина» балета? Нет, есть 
ещѐ Эпилог. Перебрасывая тематическую 
арку к Прологу, он погружает повествование 
в атмосферу сгущѐнной сумеречности, в 
глухоту насторожѐнности и неведомости, 
где рядом с Гойей по-прежнему скользят 
мрачные призраки инквизиции, вновь за-
ставляя сжиматься пружины сознания. Ав-
торская мысль очевидна: даже после самых 
светлых озарений и высочайших взлѐтов 
жизнь неизбежно возвращается на круги 
своя, она неумолимо берѐт своѐ, заставляя 
вспомнить блоковские строки. 
 

И вечный бой! 

Покой нам только снится… 

* * * 
Таким образом, испанская тема оказа-

лась для Елены Гохман весьма притяга-
тельной, и она подавала своеобразие далѐ-
кой от нас территориальной культуры ярко, 
колоритно, подчас не без экзотической пря-
ности. 

В кругу друзей еѐ шутливо именовали 
«выдающимся испанским композитором». 
И для этого были определѐнные основания, 
поскольку художественный потенциал рас-
смотренных выше произведений ощутимо 
превышает то, чем располагает музыка са-
мой Испании последних десятилетий. А ес-
ли говорить совершенно серьѐзно, то в этом 
видится яркий факт неувядающего цвете-
ния испанской тематики, столь существен-
ной для традиций русского музыкального 
искусства. 

Завершая обзор испанской темы, 
рассмотрим важную для Елены Гохман 
сферу, связанную с использованием воз-
можностей классической гитары. 

С гитарой, как домашним инстру-
ментом, композитор была знакома с дет-
ских лет, но впервые он заявил о себе в еѐ 
творчестве только в 1975 году, когда со-
здавалась камерная оратория «Испанские 
мадригалы». Сделав в этом произведении 
прорыв к самой высокой художественной 
выразительности, композитор избирает 
гитару в качестве верной спутницы своего 
творческого вдохновения, открывая всѐ 
новые и новые горизонты еѐ звуковой 
ауры. 

Итак, «Испанские мадригалы». Об-
ратившись к творчеству Федерико Гарсиа 
Лорки, Елена Гохман почти неизбежно 
должна была ввести гитару в инструмен-
тальную палитру этого сочинения. Ведь 
стихи выдающегося поэта сплошь и рядом 
«испещрены» всевозможными отсылками 
к образу гитары. Достаточно напомнить 
хотя бы одну из таких отсылок, которая 
нашла своѐ претворение в номере под 
названием «Плач гитары». 
 

Начинается 

плач гитары. 

Разбивается 

чаша утра. 

Начинается 

плач гитары. 
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О, не жди от неѐ 

молчанья, 

не проси у неѐ 

молчанья! 

Неустанно 

гитара плачет, 

как вода по каналам – плачет, 

как ветра над снегами – плачет, 

не моли еѐ о молчанье. 

Так плачет закат о рассвете, 

так плачет стрела без цели, 

так песок раскалѐнный плачет 

о прохладной красе камелий. 

Так прощается с жизнью птица 

под угрозой змеиного жала. 

О, гитара, 

бедная жертва 

пяти проворных кинжалов! 

 

Отталкиваясь от столь сильно выра-
женных предпочтений Гарсиа Лорки, 
композитор делает гитару в «Испанских 
мадригалах» ключевым символом и лейт-
тембром. Еѐ ипостаси здесь многоразлич-
ны. Она может отступать в тень, вливаясь 
в общий инструментальный наряд, однако 
при всѐм том неизменно внося в суммар-
ный колорит свою неповторимую ноту. И, 
не говоря уже о еѐ сольных «выходах», 
она может подчинять себе остальной со-
став в качестве доминирующего элемента. 

К примеру, в № 3 («Твои глаза») ве-
ликолепная лирическая кантилена обво-
лакивается густым маревом «сверхгита-
ры», где собственно гитарному звучанию 
по-разному вторят два рояля, контрабас и 
ударные, формируя исключительно 
насыщенный, акустически гулкий, сте-
реофонический по объѐму и обогащѐнный 
различными обертонами «мега-тембр». 

Наконец, определяющая драматур-
гическая роль этого инструмента под-
чѐркнута и введением тематической арки 
первого (Прелюдия) и последнего (Пост-
людия) номеров, где солирующая гитара 
безраздельно царит вместе с «голосом По-
эта» (баритон). 

В совершенно ином амплуа высту-
пает гитара в опере «Цветы запоздалые». 
Существуют две еѐ редакции, связанные с 
исполнительскими вариантами – камерная 
и «симфонизированная». С точки зрения 

использования гитары особенно интерес-
на первая из них. 

Согласно авторскому замыслу, дви-
жение чеховского сюжета последователь-
но дополняется взглядом из наших дней. 
Этот взгляд выражается в комментариях 
Рапсода к каждой из сцен оперы. 

В отличие от главных действующих 
лиц, он одет в костюм современного по-
кроя, а его музыкальный лексикон карди-
нально отличается от певческого интони-
рования основных персонажей. И что 
очень важно, его «зонги» идут в сопро-
вождении инструментального трио (гита-
ра, флейта и контрабас), выходящего на 
сцену в соответствующие моменты. Надо 
ли говорить, что четыре интерлюдии Рап-
сода (Притча о любви, Притча о карьере, 
Притча о надежде, Притча о верности) 
живо напоминают и по внешней манере, и 
по внутренней сути выступления барда, то 
есть представителя так называемой автор-
ской песни. 

По контрасту с этими подчѐркнуто 
серьѐзными сентенциями в другой чехов-
ской опере Елены Гохман («Мошенники 
поневоле») гитара превосходно поддер-
живает сугубо комедийный антураж теат-
рального действа. Здесь также на выбор 
исполнителей предусмотрены два вариан-
та, когда пение (скажем, Романс Жана) 
может идти «под гитару» (оркестровая 
имитация) или с гитарой («в натуре»), но 
в любом случае обеспечивается эффект 
бытового музицирования. 

Следующая яркая веха творческой 
эволюции Елены Гохман была вновь свя-
зана с испанской тематикой – балет 
«Гойя». Грандиозный исполнительский 
состав (большой оркестр и широкое уча-
стие смешанного хора) дополняется ка-
мерными вкраплениями тенора solo в че-
тырѐх интермеццо, связанных с судьбой 
друга художника – Тореро. Написаны они 
опять-таки на стихи Федерико Гарсиа Лор-
ки, и именно здесь оказалась необходимо 
востребованной гитара (сугубо испанский 
персонаж – сугубо испанский тембр). 

Из ряда дальнейших сочинений сле-
дует особенно остановиться на монумен-
тальной оратории «Сумерки». Оратория и 
гитара?!.. Но оказывается, ничего парадок-
сального в данном сочетании нет. В произ-
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ведении ставится тяжкая, мучительная 
проблема современного человечества, 
находящегося на грани тотальной ката-
строфы. И когда среди обвалов звуковых 
глыб и зияющих пустот всеобщей «чѐрной 
дыры» высвечиваются тихие монологи те-
нора в сопровождении гитары, осознаѐшь, 
что именно она сообщает высказыванию 
особую интимность, олицетворяя незащи-
щѐнность хрупкого бытия всей естествен-
ной природы и человека в частности. 

Отдельный, не менее интересный 
вопрос состоит в косвенном воздействии 
гитары на различные творческие проекты 
Елены Гохман. В данном случае в первую 
очередь имеется в виду использование 
различных форм гитарного аккомпане-
мента с его имитацией у фортепиано или 
у целого оркестра. Встречаются и вариан-
ты достаточного прямого воспроизведе-
ния подобных форм – как правило, в не-
которых опусах, близких русскому быто-
вому музицированию. Допустим, в «Че-
тырѐх романсах на стихи русских поэтов» 
широко используется имитация гитарного 
арпеджиато, которое становится здесь 
своего рода лейтфактурой. 

Но, разумеется, намного примеча-
тельнее всевозможные усложнѐнные вер-
сии. Если, к примеру, взять вещи из во-
кального цикла «Лирическая тетрадь», 
написанные на стихи Анны Ахматовой, то 
обнаружим некую магистраль в разработ-
ке такого фактурного оформления. Суть 
состоит в том, что относительно незатей-
ливые ритмические формулы, излагаемые 
в среднем регистре (собственно «гитара»), 
деятельно расцвечиваются и обогащаются 
глубокими басами, а также прозрачными 
бликами звончатой «капели» в высокой 
тесситуре, и это в полной мере резонирует 
чрезвычайно развитой структуре роман-
сов с их интонационной свободой, актив-
ной модуляционностью и заведомым ис-
ключением куплетности («форма-
процесс»). 

Подчас композитор включает весьма 
«эксклюзивные» приѐмы, явно идущие от 
гитарного искусства. В одном из номеров 
той же «Лирической тетради» («Гальярда» 
– нечто «испанистое») в качестве motto-
зачинов к участкам преобладающей здесь 
чисто фортепианной аккордовой фактуры 
постоянно выступают каденции в духе 
виртуозных гитарных импровизаций 
(очень темпераментно, с напором, в тонах 
жгучей страстности), а завершается романс 
характерно гитарным эффектом постепен-
но угасающей звучности (diminuendo, со-
провождаемое торможением темпа), созда-
ваемой острым «щипком» на одной ноте. 

По поводу самоочевидной много-
мерности воздействия гитары на творче-
ство Елены Гохман можно было бы доба-
вить массу других наблюдений. Ограни-
чимся только некоторыми. Свойства и 
особенности гитарного исполнительства 
нередко угадываются даже в самых утон-
чѐнных и драматичнейших еѐ произведе-
ниях, но соответствующим образом – в 
чрезвычайно изысканном или остро экс-
прессивном преломлении (например, в еѐ 
наиболее значительных вокальных циклах 
– «Бессонница» и «Благовещенье»).  

Фигурации гитарного типа нередко 
становятся фактурным базисом особенно 
вдохновенных мелодических откровений 
композитора (заключительный реквием в 
уже упоминавшимися в балете «Гойя» и 
гимнические распевы в оратории «Ave 
Maria»). Pizzicati струнных чаще всего 
подаются таким образом, что явственно 
напоминают звучание некой большой ги-
тары (из последних образцов – Партита 
для двух виолончелей и струнных и ка-
мерного оркестра, 2009). 

Думается, что приведѐнные выше 
факты свидетельствуют о высокой степе-
ни «гитарности» в музыке Елены Гохман. 
И анализ творчества современных компо-
зиторов свидетельствует, что она отнюдь 
не одинока в своих пристрастиях к этому 
инструменту. 
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ИССЛЕДОВАНИЕ ЭЛЕМЕНТОВ МУЗЫКАЛЬНОЙ СИСТЕМЫ 

В КОНТЕКСТЕ ФИЛОСОФСКОГО АНАЛИЗА 

 

THE STUDY OF THE ELEMENTS OF THE MUSICAL SYSTEM 

IN THE CONTEXT OF PHILOSOPHICAL ANALYSIS 

 

 
Аннотация 
В статье рассматривается возможность применения диалектического и структурного 

метода в исследовании элементов музыкальной культуры. Системный метод позволяет рас-

смотреть музыкальную культуру как совокупность элементов и блоков, находящихся во 

внутренней взаимосвязи, а диалектический – выявить тот структурный элемент, который 

обусловливает движение внутри самой системы, обеспечивая как еѐ изменение, так и разви-

тие. Объектом исследования в данном случае выступает музыкальная культура, предметом – 

еѐ элементы и блоки, специфика их внутреннего взаимодействия и внешних связей с общей 

культурой. Предлагаемая модель музыкальной культуры, рассмотренная с позиций диалек-

тического и системного методов, может оказаться перспективной в дальнейших исследова-

ниях музыкальной культуры в контексте философии, культурологи и истории. 

Abstract 
The article considers the possibility of applying the dialectical and structural method in the 

study of elements of musical culture. The system method allows us to consider musical culture as a 

set of elements and blocks that are in an internal relationship, and the dialectical method allows us 

to identify the structural element that causes movement within the system itself, ensuring both its 

change and development. The object of the study in this case is the musical culture, the subject is its 

elements and blocks, the specifics of their internal interaction and external relations with the general 

culture. The proposed model of musical culture, considered from the standpoint of dialectical and 

systemic methods, may prove promising in further studies of musical culture in the context of phi-

losophy, cultural studies and history. 

 

Ключевые слова: музыкальная культура, культура, диалектический метод, системный 

метод, система, музыкальная система, музыка, элементы музыкальной системы, триадный 
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В условиях современной глобализа-

ции, из всех еѐ видов – экономической, 

технологической, информационной, куль-

турной, наиболее «безопасной» является 

музыкальная глобализация с точки зрения 

сохранения в человеке его лучших по-

требностей – создавать и слушать музыку. 

В этом контексте она выступает кантов-

ской «вещью в себе», так как, несмотря на 

свою смысловую «неуловимость», неиз-

бывно привлекает к себе внимание разу-

ма, готового уступить ей приоритет вла-

дения истиной. Так или иначе, экстрапо-

ляция философских методов и подходов в 

исследовании музыки имеет давнюю ис-

торию, насколько давней можно считать 

связь между музыкой и философией. Тра-

диция философской мысли XIX века 

(Шеллинг, Шопенгауэр, Ницше) отмечала 

именно у музыки способность отражать в 

невербально-звуковой заданности особые 

смыслы, воспринимаемые реципиентом 

через те каналы перцепции, которые поз-

воляют окрашивать звук в ценностно-

смысловую единицу информации. Веро-

ятно, внутренняя устремлѐнность челове-

ка к этим звучащим смыслам, обуслов-

ленная способностью порождать музыку, 

обеспечила появление музыкальной куль-

туры. В связи с этим, актуальность иссле-

дования тех составляющих музыкальной 

системы, которые обеспечивают еѐ жиз-

неспособность, представляется нам доста-

точно перспективной. Речь в данной ста-

тье пойдѐт о рассмотрении некоторых мо-

делей музыкальной культуры как системы 

взаимодействия элементов с целью опре-

деления такой модели, где составляющие 

еѐ компоненты не только полно охваты-

вают музыкальную систему, но и корре-

лируют с системами других сегментов 

общей культуры. 

Наиболее адекватным поставленной 

задаче является, на наш взгляд, диалекти-

ческий подход, так как он позволяет не 

только рассмотреть объекты (элементы) в 

их взаимосвязи с другими объектами, но и 

найти тот механизм (антиэлемент), кото-

рый вносит противоречие в систему, тем 

самым определяя еѐ развитие. То есть 

диалектический подход позволяет рас-

смотреть музыкальную систему не как 

саму по себе, а как встроенную в общую 

систему деятельностных установок чело-

века, которые обобщѐнно принято назы-

вать «культурой». С другой стороны, рас-

сматривая музыкальную культуру, как си-

стемное образование, уместно обозначить 

перспективность системного подхода в еѐ 

исследовании. 

Рассмотрим немного подробнее по-

нятие «система». 

Саму идею системного подхода из-

начально сформулировал русский учѐный 

А.А. Богданов в 1912-1928 гг. в своѐм 

труде «Тектология. (Всеобщая организа-

ционная наука)» [3], которую не приняли 

и не оценили в научных и философских 

кругах того периода. В середине 30-х го-

дов ХХ века австрийский биолог Л. фон 

Берталанфи издал работу «Общая теория 

систем» [2], где изложил основы обоб-

щѐнной системной концепции. Теория 

Берталанфи зиждется на выводах, что фи-

зические системы, в отличие от живых, не 

открыты по отношению к внешнему миру, 

тогда как у живых организмов всѐ проис-

ходит наоборот. Этим учѐный доказывает 

их устойчивость по отношению к среде 

обитания. В 1971 году Западная Европа 

познакомилась с книгой американских 

специалистов-экспертов Р. Джонсона, Ф. 

Каста и Р. Розенцвейга «Системы и руко-

водство» [6], где содружество авторов да-

ѐт характеристику системы, приводя в 

пример системы-предприятия. В 1981 го-

ду в свет выходит работа Дж. Гига «При-

кладная общая теория систем» [5], где ав-

тор отмечает проблему использования 

общей теории систем в экономической 

науке. Таким образом, выйдя из мира 

биологии и экономики, теория систем бы-

ла экстраполирована в мир гуманитарных 

и искусствоведческих дисциплин. 

Что касается современных отече-

ственных исследований понятия «систе-

ма», то на сегодняшний день они содер-

жат множество еѐ определений. Зачастую, 

как отмечают, например, В. Г. Афанасьев 

(в работе «Системность и общество»)  

[1, с. 21], а также В. Н. Садовский (в рабо-

те «Основание общей теории систем»  
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[9, с. 54]), как правило, с идеей «системы» 

соотносятся такие идеи, как «целое», 

«элемент», «отношение», «вид», «форма». 

Определим возможные параметры 

системы. Во-первых, она предстаѐт как 

совокупность нескольких элементов, так 

как один элемент не способен образовать 

систему. Однако, наличие нескольких 

элементов также могут не являть собой 

систему, если они обособлены друг от 

друга. Исходя из этого, можно сделать 

вывод, что важнейшей характеристикой 

системы выступают связи между еѐ эле-

ментами, которые настолько тесны и ком-

плементарны в отношении друг друга, что 

изменение в одних элементах системы 

влечѐт к изменению в других. Следова-

тельно, доминантным свойством системы 

выступает еѐ целостность. В качестве 

примера можно привести вполне убеди-

тельное определение системы В.Н. Садов-

ским, предлагающим под ней понимать 

«упорядоченное определѐнным образом 

множество элементов, взаимосвязанных 

между собой и образующих некоторое це-

лостное единство» [9, с. 15]. 

Итак, сформулированная дефиниция 

системы даѐт нам возможность зафикси-

ровать свойства системного подхода. Раз-

личные авторы по-разному трактуют си-

стемность, системный подход и вариатив-

но рассматривают его значение и смысл. 

Например, М. С. Каган отмечает, что 

предметный ключ системного исследова-

ния направляет к решению как минимум 

двух взаимосвязанных задач. Прежде все-

го, выявлению того, из каких составляю-

щих (компонентов, подсистем) строится 

изучаемая система, и каким образом рас-

сматриваемые элементы взаимосвязаны 

[7, с. 18]. Каган также подчѐркивает, что 

было бы разумно установить необходи-

мость и достаточность выделяемых связей 

для существования, функционирования и 

развития системы; определить различия 

субординационных (разноуровневых) и 

координационных (одноуровневых) от-

ношений, в которые вступают элементами 

системы [7, с. 25]. 

В свою очередь, Афанасьев акцен-

тирует внимание на интеграции внутри 

самой системы, маркируя мысль о том, 

что системный подход направлен на объ-

единение разнородных локальных про-

блем, которые при его применении можно 

подвести к общему знаменателю, что поз-

волит группу проблем разного уровня 

сложности рассматривать как единую 

проблему. Данная операция возможна 

благодаря тому, что системный подход 

направлен на разыскание единого объеди-

няющего качества, которое представляет 

собой основу, фундаментирующую всѐ 

здание системы, интегрирующую в себя и 

модифицирующих по собственным мер-

кам достаточное множество объектов, 

процессов, феноменов, которые на пер-

вый, кажущийся взгляд, нелогично свя-

занных или вовсе не связанных друг с 

другом [см. об этом: 1, с. 25]. В этом же 

ключе даѐтся определение системным ис-

следованиям, как совокупности научных и 

технических проблем, которые, несмотря 

на их специфику и разнообразие, объеди-

няет сходство в интерпретации и понима-

нии рассматриваемых ими объектов как 

систем, точнее, как множеств взаимно-

обусловленных элементов, заявленных в 

обязательной целокупности. Исходя из 

этого, системный подход мыслится как 

«эксплицитное выражение процедур 

представления объектов как систем и спо-

собов их исследования (описания, объяс-

нения, предвидения, конструирования и 

т.д.)» [1, с. 27]. 

Э.Г. Юдин полагает, что доминант-

ной особенностью системного подхода 

является, в достаточной степени, ясная и 

резкая маркировка границ объекта, вы-

ступающая как основание для отсекания 

объекта от среды и разделения его внут-

ренних и внешних связей. Сюда же можно 

добавить выявление и анализ системооб-

разующих взаимосвязей объекта и метода 

их реализации, а также, легитимизацию 

механизма функционирования, динамики 

объекта, который выступает способом его 

действования или развития [см. об этом: 

15, с. 39]. 

Также достаточно интересен взгляд 

К.Т. Гизатова на специфику применения 

системного подхода. Гизатов указывает, 
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что при наличии условий изучения пред-

мета в разобранном виде необходимо 

представить взаимосвязи и взаимоотно-

шения между всеми элементами. В таком 

случае: 

– фиксируется «схватывание» самой 

«основы» исследуемого явления; 

– выделяется единое основание, ко-

торое позволяет отбирать элементы си-

стемы без каких-либо свойств и характе-

ристик совершенно разного порядка, с 

разными основаниями, где примечатель-

ны такие характеристики и признаки, ко-

торые нельзя рассматривать как специфи-

ческие для данного предмета; 

– при нарушении целокупности 

необходима фиксация всех элементов, ко-

торые составляют рассматриваемый объ-

ект, отказавшись от незамеченных, слу-

чайно выпавших, неучтѐнных элементов, 

соотносящихся с данным рядом признаков; 

– выявление специфики системного 

подхода, которая заключается не в коли-

чественном ряде элементов, а в качестве 

их взаимосоотнесения [см. об этом: 4, 

с. 58-59]. 

Итак, определив основные состав-

ляющие понятия системы и системного 

подхода, можно рассмотреть музыкаль-

ную культуру как совокупность музы-

кальной и внемузыкальной деятельности в 

рамках общей материальной и духовной 

культуры, составляющей целостную си-

стему создания, сохранения и трансляции 

музыки как особого вида человеческой 

деятельности, отражающей уровень инди-

видуальных потребностей самовыражения 

личности и социально-политических по-

требностей общества. Под музыкальной 

деятельностью понимается любая дея-

тельность, связанная непосредственно с 

музыкой, под внемузыкальной – деятель-

ность «по поводу» музыки – менеджмент, 

индустрия (в индивидуальном, частном и 

государственном формате), реклама.  

Рассмотрим сущностные основы 

элементов музыкальной системы.  

Система – совокупное целое, где 

каждый элемент не только обусловливает 

еѐ жизнеспособность, но и выполняет 

определѐнную смысловую роль. В этом 

контексте в системе должен быть доми-

нантный элемент, детерминирующий еѐ 

содержательное значение. Также любая 

система не может быть обособленной 

единицей, так как с необходимостью 

встраивается в некое условное (в кантиан-

ском контексте) целое. В таком случае в 

ней должен существовать диалектический 

(в гегелевском значении) элемент, внося-

щий необходимое противоречие в теку-

щее состояние системы. 

В отечественной философской прак-

тике существует немало работ, посвящѐн-

ных осмыслению элементов музыкальной 

системы, акцентирующих еѐ многоуров-

невость. В пример можно привести «тео-

рию многоуровневости музыкальной 

культуры» Дж. Михайлова [8], согласно 

которой последняя предстаѐт как сово-

купность элементов. Это объединение 

включает в себя: 

– общественные институты, как фак-

тор не только институционализации куль-

туры, но и сохранения самобытных музы-

кальных традиций – от народных до ака-

демических. 

– союз профессионалов в категории 

«композитор» – «исполнитель» (с учѐтом 

уровня профессионализма), их роль и ме-

сто в социальных отношениях, влияние на 

рефлексию в контексте времени – насто-

ящего, прошедшего и будущего; 

– теоретическая традиция, выполня-

ющая семиотическую функцию в культуре; 

– варианты написания музыкального 

текста, определяющие изменчивость фик-

сации музыкальной мысли в сторону усо-

вершенствования. 

– различный музыкальный инстру-

ментарий, включающий в себя разнооб-

разную палитру народных и академиче-

ских инструментов; 

– типы оркестровых и вокальных ан-

самблей, как поливариантность озвучива-

ния выражения музыкального содержания; 

– разнообразие репертуара, в том 

числе и стандартного, который соотно-

сится с определѐнными видами музыки – 

крупных и камерных форм. 

Также в пример можно привести 

представление о музыкальной системе 
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М. Бухмана, где разворачивается всѐ жан-

ровое разнообразие музыки, предполага-

ющее банарность двух блоков – взаимо-

действующего и прикладного взаимодей-

ствующего [см. об этом: 4, с. 22]. Жанры 

выступают категориями всеобщности в 

музыкальном разнообразии, позволяют 

ориентироваться в смысловом поле си-

стемы, играют роль программы и класси-

фикатора музыкального искусства. 

Другим примером системной кон-

струкции является совокупность деятель-

ности акторов музыкального простран-

ства, вовлечѐнных в процесс написания и 

исполнения музыки, который влечѐт за 

собой образование достаточно большого 

круга специфической музыкально-

театральной деятельности, определяющей 

отношения в отлаженной, соответственно 

реалиям времени, инфраструктуре [см. об 

этом: 4, с. 9]. Иначе музыкальную систему 

можно представить как объединение ком-

понентов, где учитываются специфиче-

ские составляющие музыкальной и внему-

зыкальной деятельности человека, как 

профессионала, так и любителя [см. об 

этом: 10, с. 4]. 

Ещѐ одно видение музыкальной си-

стемы предстаѐт как обобщающей набор 

вариативных элементов:  

– аксеологическая составляющая, 

как гарант приоритета музыкального ис-

кусства, определяющаяся социальными 

установками того или иного временного 

периода; 

– виды музыкальной деятельности в 

их многообразии, включая «слушатель-

скую» деятельность;  

– деятельность профессионалов – 

«аккумуляторов» специальных знаний, 

умений и навыков, привлекающих инте-

рес со стороны общества к музыкальному 

искусству, как особой форме мастерства; 

– институты, определяющие куль-

турную политику, включающую музы-

кальную индустрию [см. об этом: 13, 

с. 45-46]. 

Наконец, понимание совокупности 

структурных элементов музыкальной си-

стемы предлагается рассмотреть как по-

граничный феномен, выходящий в про-

странство семиотического осмысления и 

философского анализа [см. об этом: 12]. 

Рассмотренные варианты моделей 

музыкальных систем объединяет одна ха-

рактерная особенность – в перечне их 

элементов не содержится того необходи-

мого диалектического звена, который иг-

рает роль «вызова» системе, а еѐ «ответ» 

обусловливает переход на следующую 

ступень развития/изменения. 

Попробуем определить данный эле-

мент в предлагаемой нами ранее модели 

современной музыкальной системы евро-

пейского образца, получившей название 

«Триадный категориальный блок» [11], 

которая упорядочивает компоненты и 

элементы озвученных выше образцов му-

зыкальных систем под эгидой трѐх сово-

купных элементов – «Созда-

ние/Воссоздание», «Сохранение», 

«Трансляция». В Таблице 1 модель пред-

ставлена с авторскими корректировками. 

Итак, система – это совокупное це-

лое, где каждый элемент не только обу-

словливает еѐ жизнеспособность, но и вы-

полняет определѐнную смысловую роль. 

В этом контексте в ней должны присут-

ствовать доминантные элементы, детер-

минирующие еѐ содержательное значение.  

Элемент «Создание/Воссоздание» 

включает такой блок, как «композитор-

ский комплекс», включающий создание 

авторской музыки (профессиональной и 

самодеятельной), транскрипций, аранжи-

ровок, оркестровок и переложений, запись 

и расшифровку пласта народной музыки, 

как в авторском творчестве, так и в музы-

коведческой деятельности, генерирование 

музыкальных идей и формирование ново-

го музыкального языка. Данный элемент 

направлен на приращение и обогащение 

музыкального материала. Следующая 

часть триадного блока – «Сохранение» 

подразумевает наличие блоков, включа-

ющих весь функционал, связанный с 

овладением музыкальным искусством и 

организацией музыкальной деятельности 

(профессиональной и непрофессиональ-

ной), исследование музыкального текста, 

фиксирование музыкальной семиотики. 
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МП – «Материнская плата» 

Концептуальный центр (связь с социальными процессами) 

Создание/Воссоздание Сохранение Трансляция 

   

Композиторский комплекс (про-

фессиональное и непрофессио-

нальное творчество): 

– Композиторское содружество 

– Композиторская школа 

– Композиторская деятельность 

– Запись и расшифровка фолькло-

ра 

– Переработка музыкальных идей 

– Новые музыкальные идеи 

– Новый музыкальный язык 

– Институционализация му-

зыкального образования и 

воспитания 

– Музыкальная рефлексия 

– Музыкальная семиотика 

– Музыкальные технологии 

– Пункты самодеятельного 

музыкального творчества 

– Музыкальные технологии 

– Система трансляции му-

зыки (от издания нот до 

исполнения) 

– Инструментальная база 

Менеджмент, индустрия, 

реклама (внемузыкальная 

деятельность) 

Таблица 1. Модель триадного категориального блока 

 

 

Итак, система – это совокупное це-

лое, где каждый элемент не только обу-

словливает еѐ жизнеспособность, но и вы-

полняет определѐнную смысловую роль. 

В этом контексте в ней должны присут-

ствовать доминантные элементы, детер-

минирующие еѐ содержательное значение.  

Элемент «Создание/Воссоздание» 

включает такой блок, как «композитор-

ский комплекс», включающий создание 

авторской музыки (профессиональной и 

самодеятельной), транскрипций, аранжи-

ровок, оркестровок и переложений, запись 

и расшифровку пласта народной музыки, 

как в авторском творчестве, так и в музы-

коведческой деятельности, генерирование 

музыкальных идей и формирование ново-

го музыкального языка. Данный элемент 

направлен на приращение и обогащение 

музыкального материала. Следующая 

часть триадного блока – «Сохранение» 

подразумевает наличие блоков, включа-

ющих весь функционал, связанный с 

овладением музыкальным искусством и 

организацией музыкальной деятельности 

(профессиональной и непрофессиональ-

ной), исследование музыкального текста, 

фиксирование музыкальной семиотики. 

Данный элемент связан с институциона-

лизацией музыкального искусства, по-

строением системы музыкального образо-

вания, созданием как национальных, так и 

академических музыкальных школ, опор-

ных пунктов обмена музыкальной инфор-

мацией в рамках самодеятельного творче-

ства (фестивали, кружки, группы). Третий 

элемент – «Трансляция» – включает бло-

ки, основанные на организующей функ-

ции, связанной с транслированием музы-

кального искусства, формированием не-

обходимой базы музыкального инвентаря, 

организацией всех форм трансляции (от 

уличных концертов до концертных залов, 

интернет-трансляций), руководством со-

вокупной музыкальной системой. Рас-

сматриваемый элемент указывает на эко-

номико-политическую составляющую си-

стемы, а также роль государства в форми-

ровании необходимых запросов в отно-

шении культуры и «ответы» гражданского 

общества.  

Однако, как определить, какой эле-

мент предлагаемого к рассмотрению три-

адного блока является ведущим, то есть 

указывающим не только на наличие му-

зыкальной культуры в еѐ подвидовом раз-

нообразии (народная, самодеятельная, 

академическая, популярная музыка), но и 

на определѐнный генезис, заключающий-

ся, с одной стороны, в институционализа-

ции, с другой – в появлении тех бло-

ков/подблоков элементов, которые опре-
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деляют их уровень? В любом случае, 

именно в этом элементе должны быть со-

средоточены основные движущие силы 

системы, еѐ «сердцевина», без которой 

невозможно вообще было бы выделить 

эту систему из числа других, существую-

щих в культуре, говорить о специфике еѐ 

индивидуальности. На наш взгляд, доми-

нантным элементом системы является 

первый – «Создание/Воссоздание», так 

как собственно с ним связано появление 

музыки как таковой. Что же касается ака-

демической музыки, то здесь показателем 

перехода системы на зрелый уровень яв-

ляются подблоки «композиторское со-

дружество» и «композиторская школа». 

Очевидно, что предлагаемая музы-

кальная система не может существовать 

сама по себе, в отрыве от других систем 

общей культуры, что предполагает еѐ по-

стоянную внутреннюю коррекцию. В силу 

этого в данную модель был включѐн ещѐ 

один компонент («надэлемент»), не явля-

ющийся структурным элементом системы, 

но представляющий особую важность в еѐ 

функционировании, который нельзя не 

учитывать при попытке построения моде-

ли музыкальной системы. Он выступает 

«концептуальным центром», так как игра-

ет организующую и управляющую роль, 

задаѐт вектор действования, обеспечивает 

общий контроль над системной деятель-

ностью. Данный надэлемент был условно 

назван «материнской платой» (МП), так 

как именно он указывает на открытость 

музыкальной системы с внешними связя-

ми, а в каких-то случаях зависимости от 

тех процессов, которые происходят в по-

литико-государственной и экономической 

среде. Это обусловлено тем, что музыка, в 

отличие от, например, живописи или ли-

тературы, является более социальным яв-

лением (музыкальное произведение толь-

ко тогда собственно «произведение», ко-

гда оно звучит, а не находится в состоя-

нии партитуры), что предполагает боль-

шую степень социального участия. Соци-

альность музыки также определяется фе-

номеном еѐ всеохватности – в поле музы-

кального взаимодействия (композитор – 

исполнитель – слушатель), так или иначе, 

попадает каждый человек, исходя не 

только из своих эстетических предпочте-

ний, но и политической или религиозной 

парадигм в том или оном обществе. Ещѐ 

один важный компонент музыкального 

искусства – эмоциональное влияние на 

человека (недаром музыку называют язы-

ком чувств). Благодаря этому качеству, 

музыка превращается в орудие эмоцио-

нальной «манипуляции», так как средства 

музыкальной выразительности – ритм, 

метр, тембр, интонация и др. – вычленены 

из человеческой природы, что объясняет 

повышенную потребность человека имен-

но в данном виде искусства. В связи с 

этим, история развития музыкального ис-

кусства напрямую связана с политической 

историей, где музыка превращается в объ-

ект государственного контроля (вспом-

ним, например, историю гонения на му-

зыкантов-скоморохов при Алексее Ми-

хайловиче Романове, пертурбации и 

насаждение идеологического контроля 

над музыкальной системой после прихода 

к власти большевиков, введение ограни-

чений на исполнение определѐнной музы-

ки в «Государстве» Платона и др.). Пере-

численные факторы указывают на то, что 

музыкальная система в достаточной сте-

пени зависима от социальных процессов, 

более того, развитие или изменение в со-

держании блоков, составляющих элемен-

ты музыкальной системы, связано не 

только с исторической, но и экономико-

политической предопределѐнностью. 

Вследствие этого, рассматривать музы-

кальную культуру, как обособленный или 

особый элемент культуры вообще, не 

представляется рациональным, так как 

существует опасность ухода в узкую спе-

цифичную область «музыкальной» исто-

рии, семиотики, культуры. Определение 

же надэлемента системы позволяет уви-

деть те детерминанты, которые могут ле-

жать в основе еѐ изменений или же кон-

сервации. Таким образом, он превращает-

ся в диалектический компонент в общей 

модели, так как может выступать неким 

«диссонансом» в общем «консонансе» му-

зыкальной системы. 
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Итак, определѐнный нами надэле-

мент музыкальной системы, не являясь еѐ 

внутренней составляющей, вносит диа-

лектический надлом в элементы и прово-

цирующий смысловые и материально вы-

держанные (качественные и количествен-

ные) изменения внутри системы. Что ка-

сается содержания «материнской платы», 

то ею может выступать как отдельный со-

циальный институт (общественная орга-

низация, движение), так и социокультур-

ное явление, проявляющее себя в различ-

ных институтах, либо политическая, об-

щественная или культурная программы 

(идеологии), влияющие на изменение со-

держания блоков элементов системы. 

Например, в середине XIX века, МП рус-

ской профессиональной (академической) 

музыкальной культуры можно считать 

ИРМО (императорское русское музы-

кальное общество), благодаря деятельно-

сти которого в России начало складывать-

ся профессиональное музыкальное обра-

зование и появились первые музыкальные 

учебные заведения; в 60-х годах ХХ века 

МП той же академической культуры мож-

но считать Союз композиторов РСФСР, 

под эгидой которого в России на сего-

дняшний день существует около 50-ти ре-

гиональных композиторских организаций. 

Таким образом, применение систем-

ного и диалектического методов в иссле-

довании музыкальной культуры, с одной 

стороны, позволяет построить модель му-

зыкальной системы, которая способствует 

не только более качественной ориентации 

в классификации музыкальных и внему-

зыкальных видов деятельности, но и в со-

держательно-смысловой составляющей 

системы. С другой стороны – определить 

диалектический компонент системы, бла-

годаря которому она способна изменяться 

и встраиваться в общую канву истории и 

культуры. 
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МУЗЫКА КАК ОПЫТ «НЕВОЗМОЖНОГО»: 

МУЛЬТИСЕНСОРНОЕ ВОСПРИЯТИЕ В КОМПОЗИТОРСКОМ 

ТВОРЧЕСТВЕ ХХI ВЕКА 

 

MUSIC AS AN EXPERIENCE OF THE «IMPOSSIBLE»: 

MULTISENSORY PERCEPTION IN THE COMPOSER'S 

CREATIVITY OF THE XXI CENTURY 
 

 

Аннотация 
Цель данной статьи – отразить перцептивный спектр средств новой музыки. В центре 

исследования – так называемый «опыт невозможного». Реципиенту приходится преодоле-

вать всевозможные стереотипы восприятия и достигать пороговых качеств в своѐм индиви-

дуальном преодолении слушательской инерции. 

Abstract 

The aime of this article is to reflect the perceptual spectrum of new music media. At the cen-

ter of the research is the so-called «experience of the impossible». The recipient has to overcome all 

sorts of stereotypes of perception and reach threshold qualities in his individual overcoming of lis-

tening inertia. 

 

Ключевые слова: опыт невозможного, психология звукового восприятия, мультисен-

сорное восприятие, композиторское творчество. 

Keywords: experience of the impossible, psychology of sound perception, multisensory 

perception, composing. 

 

 

Новые технологии стремительно 

внедряются в современную действитель-

ность. В новой реальности, в которой мы 

неожиданно для всех оказались сегодня, 

аура превращается в нечто недостижимое, 

а искусство в большей степени принадле-

жит виртуальной реальности, чем «жи-

вой» действительности. В музыке ХХI ве-

ка, так же как и в искусстве в целом, сего-

дня происходят процессы, которые связа-

ны напрямую с проблемой утраты ауры. 

Эта ностальгия по живому, ускользающе-

му и бесконечно изменчивому, становится 

основанием представления музыки как 

опыта «невозможного». 

«Опыт невозможного», это опыт, не 

ограниченный внешними сторонами бы-

тия, который определяется в философии 

постмодерна понятием трансгрессии. 

Трансгрессия – жест, который обращѐн на 

предел. В этом понятии устраняется сама 

возможность противопоставления внеш-

него и внутреннего, удерживая противо-

речия в состоянии напряжения, через ко-

торое открывается пространство «конта-

минации парадоксального» [1, с. 117]. По 

словам Батая, трансгрессия снимает за-

прет, не уничтожая его, обеспечивает 

возможность пребывания на пределе. Ис-

следователь В.Т. Фаритов утверждает, что 

сама музыка являет собой «чистое движе-

ние, переход, становление одного звука 

другим, т.е. трансгрессию». В условиях 

традиционных представлений о музы-

кальном тематизме, В.Т. Фаритовым зада-

ча музыки как трангрессивного феномена 
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видится в выведении из состояния за-

мкнутости и стремлении к текучести [2, с. 

52]. И именно этим с его точки зрения му-

зыка отличается от простого шума. В про-

тивовес музыкальной текучести, исследо-

ватель представляет шум незыблемым и 

непоколебимым. Это упрощѐнное пред-

ставление шумового материала, может 

быть опровергнуто его широчайшим 

спектром разнообразного применения в 

новой музыке, где трансгрессия – «опыт 

невозможного», или же текучесть иного 

рода: перетекание шумов, выход за преде-

лы прежнего понимания «музыкального» 

пространства, игра с восприятием на пре-

деле: «слышу» – «не слышу», «ощущаю 

звуковые вибрации», и звук как энергию.  

Интроспективный подход к звуко-

вому восприятию фокусируется на иссле-

довании составляющих элементов созна-

ния [3]. Немецкий психофизиолог Эрнст 

Вебер заметил основополагающий факт, 

касающийся психологии восприятия, а 

именно то, что оно независимо от сенсор-

ной модальности, человек не чувствите-

лен к абсолютным различиям, а только к 

различиям родственных элементов. Так, 

мы понимаем, что можно сопоставить 

тончайшие различия шумовых потоков и, 

сравнивая подобное, слушатель способен 

вывести из этого свою смысловую линию. 

Слушатель, как утверждает Мишель Им-

берти, через восприятие музыки структу-

рирует свой внутренний и субъективный 

жизненный опыт как опыт интеграции 

или распада. Это своего рода схематиче-

ские надстройки, ассимилирующие орга-

низацию музыкальной темпоральности и 

степень согласованности или взаимной 

интеграции чередования напряжения или 

растяжения, эмоционального резонанса и 

пространственных схем [4]. Эти представ-

ления о динамическом векторе музыкаль-

ной композиции, поддерживают макро-

структуру произведения, придавая ему 

направленность, заряженную чередовани-

ем периодов напряжения и расслабления. 

Творческое взаимодействие ав-

стрийского композитора Петера Аблинге-

ра с шумом поистине уникально. Акусти-

ческая целостность, не всегда представле-

на в качестве основополагающего каче-

ства шума. Осознание богатства шумовой 

природы звукового материала пришло к 

нему с необычным слуховым опытом: 

«Однажды, кажется, это было в разгар ле-

та 1986 года, я наткнулся на нечто совер-

шенно необыкновенное, гуляя по полям к 

востоку от Вены, недалеко от венгерской 

границы и недалеко от места рождения 

Йозефа Гайдна. Кукуруза стояла высоко, 

и это было незадолго до сбора урожая. 

Горячий летний восточный ветер пронѐс-

ся по полям, и внезапно я услышал das 

Rauschen (шум / звук). Хотя мне это часто 

объясняли, я все ещѐ не могу сказать, чем 

отличаются пшеница и рожь. Но я слышал 

разницу. Думаю, это был первый раз, ко-

гда я действительно услышал вне каких-

либо особых эстетических обстоятельств 

(скажем, в рамках концерта). Но что-то 

произошло. До и после, больше не имели 

отношения друг к другу. По крайней мере, 

мне тогда так казалось. Оглядываясь 

назад, я узнаю / вспоминаю другие сопо-

ставимые с этим опыты, которые имели 

отношение к открытию нового восприя-

тия, но прогулка по кукурузным полям 

была, пожалуй, самой важной. Так или 

иначе, как мне кажется, все работы, кото-

рые я создал с тех пор, имеют отношение 

к этому опыту»
1
 [5]. 

                                                           
1
 «Once – I believe it was 1986, high summer – I 

came on something remarkable while on a walk 

through the fields East of Vienna near the Hungarian 

border and close to the birthplace of Haydn. The corn 

stood high and it was just before harvest. The hot 

summer east wind swept through the fields and sud-

denly I heard das Rauschen (noise/the sound). Alt-

hough it was often explained to me, I can still never 

say how wheat and rye are different. But I heard the 

difference. I believe it was the first time I really heard 

outside an aesthetic circumstance (say, a concert). 

Something had happened. Before and after were cate-

gorically separated, had nothing more to do with each 

other. At least it appeared to me then that way. In 

hindsight I recognize/remember other comparable 

experiences that had to do with a jerking open of per-

ception, but the walk through the corn fields was per-

haps the most momentous. For one way or the other, it 

seems to me, all the pieces I’ve made since have to do 

with this experience. Even the pieces not dedicated to 

noise, or those played with traditional instruments, 

etc.» Peter Ablinger, transl. by Bill Dietz. 
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В шумовом звуке Аблингера интере-

сует в первую очередь его максимальная 

информативная насыщенность: так назы-

ваемый «белый» всечастотный шум. Ком-

позитор не любит, когда о его музыке го-

ворят как о «noise music». Для него невер-

ным представляется само словосочетание: 

noise (шум), и «музыка», которые стано-

вятся в подобном контексте скорее взаи-

моисключающими. Он предпочитает 

немецкое определение Raushen. «В ан-

глийском языке, полагает композитор, нет 

такого термина как «белый шум» или 

«статический шум». Речь идѐт одновре-

менно о шумовой совокупности и звуко-

вой монохромности, а также о макси-

мальной плотности звуковой информации, 

в сочетании с еѐ избыточностью – и 

прежде всего, об индивидуальном воспри-

ятии и, наблюдении за слушанием. Ком-

позитор – один из немногих использует 

шум не как синоним хаоса и энтропии, а в 

совершенно ином качестве – трангрессив-

ном, или же, как проекцию «опыта невоз-

можного». Белый шум – это сумма всех 

звуков, всечастотный шум. Тонкие звуко-

вые нюансы и хрупкая ситуация звукового 

восприятия становятся обретением балан-

са между белым шумом и тишиной. Аб-

лингер – один из немногих современных 

художников, использующих шум. Изучая 

возможности манипуляции белым шумом 

и использования его в качестве звукового 

материала, композитор пытался материа-

лизовать те звуковые элементы, которые 

едва ли ощутимы. Первоначально сама 

идея казалась абсолютно бессмысленной, 

так как белый шум считается составной 

частью всех частот, в связи с чем, ни один 

звукорежиссѐр не избежал бы возможного 

скепсиса в оценке подобных эксперимен-

тов. Однако, в конце концов, они не стали 

безрезультатными. Решающим элементом 

в них оказалось пространство или же кон-

кретное местоположение реципиента. В 

одной из звуковых инсталляций компози-

тора белый шум воспроизводился в не-

большом пространстве через два громко-

говорителя. С помощью фильтрации этот 

белый шум точно делился на две части, и 

каждая из частей проецировалась одним 

из громкоговорителей. Сумма этих двух 

звуковых источников не зависела от того, 

какой канал первоначально выделял слу-

ховой анализатор. Подобные приѐмы не 

меняли существующий частотный спектр: 

в любом расположении это был все тот же 

белый шум. И, тем не менее, каждый 

слушатель оказался способен распознать 

процесс деления звукового потока от од-

ного канала – к следующему, и это имен-

но тот самый «опыт невозможного», ко-

торый отвергали все звукорежиссѐры. По-

сле этих экспериментов Аблингер начал 

работать над своей серией Белых компо-

зиций Weiss/Weisslich. 

В своѐм расширенном исследовании 

шума в природе и в человеческом мире, 

равно как и границ смысла, звука и шума, 

Аблингер решает проблему этого взаимо-

действия с двойной романтической или 

же постмодернистской иронией. Он со-

здаѐт музыку, которую никто не слышит. 

Лишь импульсы нашего сознания застав-

ляют еѐ «зазвучать». На физическом 

уровне мы ощущаем вибрации, и это го-

раздо более сильное ощущение волн и 

движения воздуха, чем наше обычное 

«слуховое» представление, в котором 

волны только что прекратились и превра-

тили «звук» в «отзвук». Так, когда мы 

слышим морские волны, мы ощущаем не 

их самих, а частоту, с которой одна волна 

следует за другой. Мир звуков, их систе-

матизация и упорядоченность, которую 

мы и называем «музыкой», заставляет нас 

заплатить высокую цену: мы на самом де-

ле больше не замечаем того, что происхо-

дит вне нас. Мы слышим только себя. Все, 

что мы ощущаем – не более чем работа 

нашего мозга. Это предел, из которого нас 

пытается вывести в запредельное про-

странство Аблингер. Воображаемая музы-

ка или внутренний музыкальный опыт – 

это создание музыкального образа в от-

сутствие звука, намеренное или спонтан-

ное. Воображаемая музыка может исхо-

дить от инициированного с усилием и 

продолжительного умственного действия, 

но часто также возникает и автоматиче-

ски, либо с контекстной ссылкой на дру-

гие стимулы или ситуации, которым мы 
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подвергаемся, и в некоторых случаях. 

Возможно, что это происходит также и в 

поддержку, других когнитивных функций. 

В пьесе Аблингера 2012 года под названи-

ем «Реальное как воображаемое» (Das 

Wirkliche als Vorgestelltes) назойливый 

статический шум значительно усложняет 

понимание читаемого текста. Аблингер 

использует разрушительный потенциал 

шума, чтобы разорвать связь между во-

кальным выражением и интерпретацией. 

Постичь звуковую реальность через шу-

мовую завесу, представить реальное как 

воображаемое и сопоставить их, это ли не 

опыт невозможного? 

В рассказе фантаста Олафа Стэппл-

дона «Мир звука» повторяется одна из 

идей Толкина, в частности из его «Силь-

мариллиона». Это погружение в неверо-

ятный мир мыслящих «музыкальных» 

существ волновой природы. Представляя, 

таким образом, звуковой мир, Стэпплдон 

его материализует и создаѐт особое кон-

цептуальное пространство. 

Звуковой мир публичных про-

странств, таких как вокзал, аэропорт, при-

влекает композитора Джоанну Бэйль. В ее 

пьесе «Music from Public Places» (Музыка 

публичных пространств) (2016), саунд-

скейпы звуковых ландшафтов из публич-

ных мест с помощью компьютера пре-

вращаются как по волшебству из квази-

шумового материала в музыкальные 

структуры в режиме реального времени. В 

основе пьесы комбинация двух разных 

компьютерных процессов: один предна-

значен для формирования крупномас-

штабных формальных гармонических 

структур из необработанного звукового 

материала, а другой сосредоточен на со-

здании из этого уже обработанного мате-

риала нечто наподобие музыкальных 

фраз. Идея состоит в том, что любой запи-

санный звук может быть преобразован в 

серии аккордов, чередующихся с квази-

мелодическими фрагментами, постепенно 

трансформируясь от простой гармонии – к 

более сложной, шумовой структуре и да-

лее вновь возвращаясь обратно к звуку. 

Материал состоит из двух полевых запи-

сей: одна из которых была сделана на 

Берлинском Вильмерсдорфе, а другая – на 

Гар дю Норд в Брюсселе. Более того, сама 

машина, навязывая крупные и мелкие 

формальные структуры, служит для урав-

новешивания этих источников, или, по 

крайней мере, позволяет слушателю найти 

точки сравнения между ними. Процесс 

транскрипции участвует в превращении 

электронных звуков в традиционные ноты 

для хора и струнного квартета. Этот про-

цесс – своего рода «научная фантастика» 

это «музыка», не связанная с ожиданиями 

слушателя, а скорее генерирующая в ре-

жиме реального времени «перевод» музы-

ки шумового пространство на «язык» тра-

диционных звуков. Пересечение границ 

миров «шумового пространства» и тради-

ционной «музыкальной композиции» об-

разует «горизонт ожидания» в перцептив-

ном поле слушателя. Так звук рождается 

из шумового ландшафта, а затем вновь 

уходит в эту не менее музыкальную с точ-

ки зрения современного понимания, но 

более сложную и неясную фазу. 

Иной эффект производит момент 

звукоявления или же «эпифании звука»: 

пересекая неясную фазу молчания звук 

выходит из тишины, однако момент его 

появления каждый слушатель ощущает 

по-разному. Таким образом, то, что суще-

ствует в качестве воображаемого звука, по 

другую сторону звуковой реальности яв-

ляется внутренним музыкальным опытом. 

Звуковая эпифания – метафора звукового 

образа в музыке итальянского композито-

ра Сальваторе Шаррино. Э. Гуссерль 

представлял глубину внутреннего пере-

живаемого времени как «горизонт созна-

ния», который отделяет линия хронологи-

ческого времени. Временные горизонты 

или горизонты перцептивного поля наде-

ляются статусом исходных. Восприятие 

всегда происходит как во внешнем, так и 

во внутреннем горизонтах. «Позади» 

внутреннего горизонта разворачивается 

внешний горизонт вещей, образуемый их 

соприсутствием. Все частные горизонты 

сливаются в единый тотальный горизонт, 

именуемый «внешним миром». Э. Гус-

серль указывает на перспективность этого 

нового синтеза. 
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Идея гуссерлевского горизонта со-

знания содержится в названии компози-

ции С. Шаррино «Muro d'orizzonte» (1997). 

«Предварительные эскизы, которые я не-

редко предпосылаю изданиям моих сочи-

нений, могли бы называться “звуковой 

картой” “Muro d’orizzonte” – название это-

го сочинения в форме оксюморона. Изоб-

ражение, загадка, то, что рождает в созна-

нии пространственные иллюзии…[...] В 

нашем сознании иллюзия пространства и 

пространство иллюзий, создают опреде-

лѐнные представления. Звуковые карты 

создают схемы кругосветного плавания 

вокруг архипелага композиции и их сози-

дающих способностей. Карты, которые 

сбивают с пути, чтобы нас переориенти-

ровать в нужном направлении» [6, c. 201]. 

«Постепенный переход от молчания 

к звуку – материал, на котором основыва-

ется все мои композиции», – говорит ита-

льянский композитор, «на нестабильно-

сти, которая связывает и отделяет три мо-

мента – зарождение звука, его жизнь, и 

угасание. Звук рождается и умирает. Мы 

выражаем себя в звуковом образе, приоб-

ретающем значение философской кон-

цепции. (...) Когда звук приходит из ниче-

го, он непременно пересекает туманную 

неясную фазу. Где граница, отделяющая 

собственно сам звук от молчания? Нераз-

личимое и невозможное мгновение за-

ключает в себе последнюю вибрацию 

предыдущего звука и первую – следую-

щего. Парадоксальным образом восприя-

тие открывает философию тишины. Это 

явление звука – эпифания (epifanico). Со-

зданная из материализации звукового об-

раза, закалѐнная «присутствием», эта му-

зыка призвана к созданию феноменологии 

невидимого и бесплотного. Звук и молча-

ние очерчивают некоторый род герменев-

тического круга, который открывает гори-

зонт ожидания» [6, с. 242]. 

«Эпифания звука», его явление, со-

ставляет важный момент в эстетико-

философской системе С. Шаррино. Эта 

метафора была также центральной кон-

цепцией в ранней эстетической теории 

Дж. Джойса
1
. В «Герое Стивене» 

Дж. Джойс даѐт определение тому, что он 

называет эпифаниями: «Под эпифанией 

Стивен понимал внезапную духовную ма-

нифестацию – будь то в беседе, в жесте 

или в ходе мыслей, достойных запомина-

ния. Он считал делом, достойным литера-

тора, регистрировать эти эпифании с 

крайней заботой, полагая, что это весьма 

деликатные и мимолѐтные состояния ду-

ши» [6, c. 129]. Аналогичной «внезапной 

духовной манифестацией» предстаѐт и 

«звуко-явление» у С. Шаррино, где вся-

кий миг – это совершенство формы. «Го-

ризонт ожидания», вопрошание – это воз-

можность иллюзорного постижения 

смысла, которым собственно и является 

процесс ожидания, вопрос – оставленный 

без ответа, многоточие. Эпифания – это 

фокус, в который попадает явление звука 

слушателю. Дж. Джойс писал об этом 

словами Стивена: «Представь, что мои 

предыдущие взгляды на эти часы – нащу-

пыванья духовного ока, которое приспо-

сабливается своим зрением, чтоб предмет 

попал в фокус. В тот момент, когда фокус 

найден, предмет становится эпифанией. И 

вот в этой-то эпифании я обретаю третье, 

высшее качество красоты» [6, c. 132]. 

Идея горизонта ожидания в воспри-
ятии музыки слушателем в 1950-х годах 
получила развитие у известного музыко-
веда Леонарда Мейера. В глоссарии книги 
«Предвкушение: музыка и психология 
ожидания» Дэвида Гурона Термин «сла-
достное ожидание» или «предвкушение» 
определяется известным канадский учѐ-
ным в области психологии музыкального 
восприятия как ощущения, которые воз-
никают в результате размышлений о 
предстоящих событиях. Гурон в своѐм 
понимании предвкушения фокусируется 
на бессознательных процессах, связанных 
с музыкальным ожиданием. Тем не менее, 
его представления базируются на психо-

                                                           
1
 Эпифания (от греч. эпифайномай: «являться», 

«показываться»): зримое или слышимое проявле-

ние некоей силы, прежде всего божественной или 

сверхъестественной. Понятие эпифании, принятое 

Джойсом в своѐм творчестве (не само слово), пи-

сатель перенял у Уолтера Патера из Заключения к 

его Очеркам по истории Ренессанса. 
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логических теориях, моделях и методах, в 
то время как инструменты для понимания 
музыки опираются на серьѐзное отноше-
ние к субъективному музыкальному опы-
ту, моделированию музыкального воспри-
ятия в процессе изучения музыки из са-
мых разных культур и понимания позна-
ния в эволюционном контексте. 

Опыт мультисенсорного восприятия, 
возможность коннотаций света и темноты 
в музыке швейцарского композитора Ге-
орга Хааса – это не просто какой-либо до-
полнительный эффект, а нечто несоизме-
римо большее. Интерпретации тьмы и 
света мы воспринимаем как определѐн-
ный стимул чувственного восприятия му-
зыки: как попытку намеренно воссоздать 
то, что у современных людей в основном 
утрачено – это полная темнота. 

Коннотации света и темноты в му-
зыке Хааса – это не просто какой-либо 
дополнительный эффект, а нечто несоиз-
меримо большее. Интерпретации тьмы и 
света мы воспринимаем как определѐн-
ный стимул чувственного восприятия му-
зыки: как попытку намеренно воссоздать 
то, что у современных людей в основном 
утрачено – это полная темнота. Однажды 
композитор, в своих воспоминаниях опи-
сал околосмертный опыт в детстве, свя-
занный с ярким светом и сильно повли-
явший на его музыкальную интерпрета-
цию загробной жизни. В философской 
концепции Паскаля, которого можно счи-
тать предтечей экзистенциализма, смерть, 
вечность, страх неразрывно связаны и об-
разуют особый экзистенциальный узел и 
ими пронизана буквально каждая минута 
человеческой жизни. Хайдеггер считает 
высшим началом не то, из чего исходит 
свет, а то, что напротив, то, что сокрыто 
от света, но благодаря чему свет стано-
вится видимым. Так же как темнота, по 
Хайдеггеру, не является просто отсут-
ствием света, так и Ничто, метафизиче-
ский аналог темноты, нельзя рассматри-
вать как простое отсутствие бытия. Непо-
средственное соприкосновение с Ничто, 
по Хайдеггеру, происходит в состоянии 
ужаса, которое он отличает от боязливо-
сти и страха. Этот экзистенциальный 

страх и трепет пронизывает в буквальном 
смысле и музыку Хааса. 

Кроме этих отражений экзистенци-
альной сущности музыки Хааса, данной че-
рез ряд ощущений, дополнительным эф-
фектом контраста темноты и света, является 
то, что вы воспринимаете музыку более ин-
тенсивно, если не отвлекаетесь на визуаль-
ные стимулы. Это может быть диаметраль-
но противоположно нынешней тенденции, 
ориентированной на визуализацию. 

Отключение всех источников света в 
художественном представлении может 
показаться некоторым из нас менее ради-
кальным, чем то, что происходит в дей-
ствительности. Однако это представляется 
едва ли осуществимой задачей, на грани 
возможного в контексте концерта акусти-
ческой классической музыки, в отличие, 
например, от электронной музыки запи-
санной заранее. Исполнители должны вы-
учить очень сложный звуковой материал 
наизусть. Существуют слушатели, для ко-
торых опыт нахождения в полной темноте 
может оказаться тяжѐлым психологиче-
ским испытанием. И все же в большин-
стве случаев, они утверждали, что страх / 
дискомфорт / ужас утихают, как только 
начинается музыка. 

Влечение к тьме у Хааса проистека-
ет из самого раннего детства: он вырос на 
«темной стороне» высокогорной долины в 
австрийских Альпах. Его отношения с 
природой аналогичным образом отражает 
сложность его отношения к темноте. 
Тьма, как огонь, скрывает множество про-
тиворечивых и параллельных толкований. 
Она и успокаивает нас, и пугает, и сжига-
ет, очищает и искореняет, темнота усили-
вает чувства и терроризирует. Это наше 
основное состояние и наш худший страх, 
символизирует мир, покой, но также и ре-
гресс и отсталость. Пространственность 
музыки, которую мы переживаем посред-
ством нашего сложного слухового аппа-
рата, часто подтверждается зрительными 
эффектами. Удаление возможности ви-
деть исполнителей, трудящихся над со-
зданием музыки, изолирует слушателя и 
заставляет его ощутить высокий уровень 
неуверенности или, по крайней мере, их 
неспособности «увидеть своими глазами».  
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В связи с темнотой у Хааса возникает 
ассоциация с феноменом, известным как 
задача Молинью – это философский во-
прос о мысленном эксперименте. Так, если 
человек, рождѐнный слепым, может на 
ощупь различать формы предметов, такие 
как сфера и куб, сможет ли он, получив 
способность видеть (но уже без помощи 
осязания), определить эти объекты только 
при помощи зрения, соотнеся их с имею-
щимся у него тактильным представлени-
ем? Слушатель, который воспринимал му-
зыку в полной темноте, может ли он ощу-
щать еѐ в таком же качестве при свете? 

Известен и такой эксперимент, когда 
в 1950 году английский зоолог и нейрофи-
зиолог Джон Захария Янг в своей радио-
лекции рассказывал, что когда одному че-
ловеку через неделю после прозрения по-
казали апельсин, он сказал, что он золотой, 
а когда его спросили, какой формы этот 
предмет, он ответил: «Дайте мне потрогать 
его, и я скажу Вам!» Теория о том, что 
слепота – или еѐ симуляция с помощью 
темноты – служит для усиления других 
наших чувств, сегодня весьма актуальна. 

Антоним тьмы – свет. Тьма преры-
вается агрессивным всплеском яркого 
света. Свет резко включается и выключа-
ется. Сопоставляя тьму с таким ярким и 
искусственным освещением Хаас демон-
стрирует это противостояние в его самых 
крайних проявлениях. 

Ещѐ в годы своей учѐбы, Хаас пре-
одолел зависимость от рациональных, 
тщательно сконструированных форм и 
сосредоточил поиски нового музыкально-
го содержания, спроецировав его на спе-
цифическое понимание света и тени, ко-
торые становятся для него, не только 
средством передачи широчайшего спектра 
эмоций и ощущений, но и выполняют те-
матическую почти лейтмотивную роль, 
переходя с внешнего уровня – на внут-
ренний. Слышу – Вижу – Чувствую – 
Ощущаю – Осознаю – эта смысловая це-
почка проецируется в рецептивное поле, 
образующееся в музыке Хааса. Слуша-
тель, как завершающее звено звуковой 
коммуникации, руководствуется этим ря-
дом ощущений, которые его творческое 
воображение, взбудораженное высочай-

шим эмоциональным накалом и интеллек-
туальным напряжением музыки Хааса, 
приводят в бесконечное движение. 

Гонконгско-американский компози-
тор Виола Йип, создаѐт беззвучные пьесы, 
которые реализуются лишь только с по-
мощью света, но он очень ритмичный и, 
таким образом может создавать музыку, 
даже в том случае, если звука как таково-
го нет. Интерес композитора к неортодок-
сальной звуковой материальности, пер-
формативности, относительности и эмо-
циональности в музыке привѐл еѐ к созда-
нию инструментов. Создавая схемы и 
взламывая предметы повседневной жизни, 
это побуждает еѐ переосмыслить возмож-
ности современного музыкального ин-
струментария, предлагая его альтернатив-
ное видение и исследовать возможности и 
способности реципиента в новых услови-
ях. Так, например, еѐ цикл аудиовизуаль-
ных произведений «Vibrations vivantes» 
(2016-2017) для лампочек и светоботов, в 
котором исследуются творческие возмож-
ности пересечения света и звука в музы-
кальной композиции. Как использовать 
свет в качестве: инструментального ин-
терфейса, визуального элемента представ-
ления, генератора теней, создающего те-
атральность в произведении, или же му-
зыкального носителя? Инструментальный 
интерфейс выполняет двоякую функцию. 
В начале произведения световые выклю-
чатели являются инструментами. В тот 
момент, когда исполнители создают раз-
личные перкуссионные звуки с помощью 
переключателей света, свет (когда он 
находится во включѐнном состоянии) за-
пускает электронные звуки через датчик 
освещѐнности и микроконтроллер, в ре-
зультате высота звука изменяется в зави-
симости от интенсивности света и его 
близости. Включѐнное и выключенное 
состояние источников света создаѐт раз-
личные цветовые эффекты, образуются 
также тени исполнителей, что создаѐт 
перформативное дополнение к функции 
источников света. Звуки и световые эле-
менты связаны друг с другом. Свет в этом 
цикле выступает в качестве музыкального 
носителя. И, несмотря на то, что в бук-
вальном смысле звуки отсутствуют, свет 

https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%A4%D0%B8%D0%BB%D0%BE%D1%81%D0%BE%D1%84%D0%B8%D1%8F
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9C%D1%8B%D1%81%D0%BB%D0%B5%D0%BD%D0%BD%D1%8B%D0%B9_%D1%8D%D0%BA%D1%81%D0%BF%D0%B5%D1%80%D0%B8%D0%BC%D0%B5%D0%BD%D1%82
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%A1%D0%BB%D0%B5%D0%BF%D0%BE%D1%82%D0%B0
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9E%D1%81%D1%8F%D0%B7%D0%B0%D0%BD%D0%B8%D0%B5
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9E%D1%81%D1%8F%D0%B7%D0%B0%D0%BD%D0%B8%D0%B5
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%A1%D1%84%D0%B5%D1%80%D0%B0
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9A%D1%83%D0%B1
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%97%D1%80%D0%B5%D0%BD%D0%B8%D0%B5
https://ru.wikipedia.org/w/index.php?title=%D0%94%D0%B6%D0%BE%D0%BD_%D0%97%D0%B0%D1%85%D0%B0%D1%80%D0%B8%D1%8F_%D0%AF%D0%BD%D0%B3&action=edit&redlink=1
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%90%D0%BF%D0%B5%D0%BB%D1%8C%D1%81%D0%B8%D0%BD_(%D0%BF%D0%BB%D0%BE%D0%B4)
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создаѐт иллюзию звука: он стимулирует 
наши зрительные рецепторы так же, как и 
звуковые волны. Создавая эту мультисен-
сорную композицию, в которой звуки и 
свет включены в музыкальное поле ком-
позиции, понимание света как звука обо-
гащает наш музыкальный опыт и преобра-
зует его в мультисенсорный. 

Предоставляя слушателю постиже-
ние «невозможного» каждый композитор 
по-своему выражает свой внутренний му-
зыкальный опыт. В философии Мориса 

Бланшо идея невозможного возникает как 
мыслительный процесс в пространстве 
небытия. Бланшо говорит о «месте встре-
чи», когда некто, исчезая, стремится 
встретиться с собой в точке своего отсут-
ствия. Этот новый мультисенсорный и 
пространственный опыт становится от-
правной точкой обретения «невозможно-
го» запредельного восприятия в компози-
торском творчестве ХХI века. 
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Аннотация 

В статье представлены результаты сравнительного анализа интерпретаций музыки 

Бетховена великих музыкантов-исполнителей – пианистов Артура Шнабеля и Святослава 

Рихтера. Как представители разных стран и эпох, они трактуют сонаты композитора в соот-

ветствии с образами культуры исторических периодов, в которые они занимались творче-

ской деятельностью. Своими новаторскими интерпретациями по-новому услышанных и пе-

реосмысленных сонат Бетховена Шнабель выразил настроения начала ХХ века с его эмоцио-

нальной взвинченностью, тогда как Рихтер придаѐт музыке композитора внутреннее досто-

инство и благородную мужественность, усиливая внутреннюю сосредоточенность и глубину 

переживаний. Сонаты Бетховена исполняются Шнабелем гениально, а Рихтером – конгени-

ально, а их интерпретации сегодня представляются образцовыми и отражающими два фун-

даментальных исполнительских подхода к музыке венского классика. 

Abstract 

The article presents the results of a comparative analysis of interpretations of Beethoven's 

music by the great piano musicians Arthur Schnabel and Sviatoslav Richter. As representatives of 

different countries and eras, they interpret the composer's sonatas in accordance with the cultural 

images of the historical periods in which they were engaged in creative activities. Schnabel ex-

pressed the mood of the early twentieth century with its emotional agitation with his innovative in-

terpretations of Beethoven's newly heard and reimagined sonatas, whereas Richter gives the com-

poser's music inner dignity and noble masculinity, enhancing the inner focus and depth of experi-

ences. Beethoven's sonatas are performed genially by Schnabel and congenially by Richter, and 

their interpretations today seem exemplary and reflect two fundamental performing approaches to 

the music of the Vienna classic composer. 
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Исполнение бетховенской музыки 

австрийским пианистом Артуром Шнабе-

лем (1882–1951) признано одним из луч-

ших в истории фортепианного исполни-

тельства и гениальным. Его интерпрета-

ции сонат Бетховена считаются образцо-

выми и были безоговорочно приняты  

В. Софроницким, Л. Николаевым,  

С. Савшинским, М. Юдиной, М. Гринбер-

гом и др. Уникальный стиль игры Шнабе-

ля отразил в себе динамично развиваю-

щийся образ культуры рубежа веков и 

тесно связанное с эпохой обновление ин-

тонационного словаря. Своими новатор-

скими интерпретациями по-новому услы-

шанных и переосмысленных сонат Бетхо-

вена Шнабель выразил неизмеримое сни-

жение устойчивости существования, 

ставшее заметным на рубеже веков, что 

привело в искусстве к разрыву с традици-

ями. Пианист в корне изменил общепри-

нятую исполнительскую позицию по от-

ношению к Бетховену (исполнять либо 

академично, либо патетически драматич-

но), достигнув в трактовке его сочинений 

высочайшей духовной концентрации, 

проникновения в самую суть явления и в 

полной мере услышав и постигнув музыку 

композитора. 

Святослав Рихтер (1915–1997) «не 

сразу принял шнабелевского Бетховена» 

[7, с. 34] и в своѐм исполнительском ис-

кусстве воплотил инвариант образа рус-

ской пианистической культуры второй 

половины ХХ века, а потому интерпрети-

ровал музыку композитор по-своему и 

конгениально. Бетховен, в постижении 

которого советский пианист избрал соб-

ственный, независимый путь, захватывал 

его силой чувства, широтой замысла, ве-

личественностью образов и грандиозно-

стью их развития. Волевое начало бетхо-

венской музыки было близко Рихтеру как 

смелому художнику, которому были под-

властны монументальные фортепианные 

фрески, написанные крупными мазками и 

наполненные стихийной и сокрушающей 

энергией («Патетическая», «Аппассиона-

та»). Психологически сильная и творчески 

яркая натура Рихтера позволяла ему вос-

производить замыслы Бетховена, дости-

гающие космических масштабов, которые 

у многих других пианистов вызывают 

трудности.  

Стихийность и непосредственность 

игры Шнабеля, смелые преобразования в 

области исполнительской интерпретации, 

передача тех сторон музыки Бетховена, в 

которых предвосхищаются открытия бу-

дущего, – все это заставило слушателей с 

новой силой ощутить исполинскую мощь, 

сокрушительную духовную и интеллекту-

альную энергию музыки композитора. 

Исполняя сочинения Бетховена грандиоз-

ными циклами, «артист полагал, что толь-

ко так можно постичь экстатическую 

мощь бетховенского волеизъявления» [7, 

с. 12], и впоследствии по такому же пути 

пошли Аррау, Кемпф, Гизекинг, Гульд и 

Рихтер.  

Рихтеровский Бетховен более клас-

сичен, чем романтичен, как у некоторых 

других пианистов. Однако лирические 

страницы бетховенской музыки пианист 

исполняет с большой теплотой и проник-

новенностью. Мастер глубоко проникает 

в мир бетховенских переживаний, полно-

стью сливаясь с ними. Удаются пианисту 

образы сосредоточенного раздумья и оду-

хотворѐнного созерцания (философски 

глубокие Largo, Adagio и Аndante сонат), 

выражающие гармонию и совершенство 

природы (“Аврора»), погружѐнность в 

мир покоя и созерцания (Ариетта форте-

пианной сонаты ор. 111), силу духа чело-

века (Соната № 17), скорбь и трагизм 

(траурный марш сонаты № 12), оптими-

стическое мироощущение (Largo из сона-

ты D-dur, ор. 10) [2]. 

Прочувствованность игры Шнабеля 

обусловлена глубочайшей проникновен-

ностью, граничащей с целомудренностью 

и возвышенной простотой. При всей 

утончѐнности и изысканности приѐмов 

Шнабелю удалось сохранить в интерпре-

тациях Бетховена открытость эмоций. 

Выдержанность и эмоциональная 

обострѐнность сосуществовали в сонатах 

композитора в исполнении австрийского 

пианиста. Он сумел сблизить ощущения 

космической бесконечности и мир беско-

нечно малых величин в исключительно 
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ясной и логичной модели мира, которая 

представлена в произведениях Бетховена. 

При этом в игре Шнабеля властвовала 

свобода, импровизационность и стихий-

ность. Решающую роль в исполнении 

Шнабеля играет экспрессия мгновения и 

контрастная смена мгновений, следствием 

чего становится дифференциация эпизо-

дов, в которых крупные детали в условиях 

текучести формы порождают рассредото-

ченные кульминации. Музыку Бетховена 

пианист играет приподнятой до высшей 

степени остроты и напряжѐнности ритмо-

интонацией, передавая ею энергетиче-

скую силу и концентрацию каждого зву-

чащего мгновения.  

Играя сонаты Бетховена, Рихтер 

весьма деликатно, в первую очередь для 

объединения интонационно выразитель-

ных фраз, использует педаль (в сочинени-

ях композиторов-романтиков или импрес-

сионистов пианист более щедр на педаль 

вплоть до удержания еѐ на протяжении 

длинной мелодической линии). Муже-

ственно-волевое начало как характерная 

черта бетховенского стиля проникает и в 

лирические образы сонат, поэтому Рихтер 

исполняет лирические части циклов с 

большей сосредоточенностью и глубоко-

мысленностью. Пианист подчѐркивает 

ораторское начало бетховенской интона-

ции, но вне какой-либо «театральности», 

строго, но вдохновенно исполняет сонаты 

и вариации композитора-классика [2]. 

Разница исполнительских подходов 

Шнабеля и Рихтера к бетховенской музы-

ке ощутима при сравнении их интерпре-

тации Восьмой сонаты композитора. В 

прочтении Шнабеля она эмоционально 

открытая и экспрессивная, выдержанная в 

едином колорите вплоть до стихийного и 

неукротимого финала. Конфликтность 

драматургии Шнабель подчѐркивает сме-

ной темпов и обострением ритмических, 

динамических, регистровых контрастов. 

При этом чрезвычайно значительна и ве-

сома в трактовке пианиста медленная 

часть Восьмой сонаты, заставляющая 

вспомнить о рефлексии поздних опусов 

Бетховена. 

Рихтер в исполнении Восьмой сона-

ты Бетховена поднимается на новую сту-

пень философского осмысления и откры-

вает новые перспективы видения музыки 

композитора. Он усиливает внутреннюю 

сосредоточенность и глубину пережива-

ний, а в финале, где драматический накал 

снижается, Рихтер точно отражает это 

эмоциональное диминуэндо, наделяя об-

раз достоинством и благородством. Пиа-

нист связывает начало сонаты и ее окон-

чание, красной нитью проводя идею не 

смирения с трагической судьбой, а воле-

вого преодоления слабостей и решитель-

ного действия. При этом величие челове-

ческого духа Рихтер выражает скромно, а 

пафос страстей – сдержанно. В этом плане 

рихтеровской близки интерпретации фи-

нала Владимира Горовица (он играет фи-

нал лиричнее и спокойнее) и Михаила 

Плетнева (его финал пронизан выдержан-

ностью и достоинством).  

Интерпретаторский замысел Рихтера 

логичен и убедителен. В теме Grave пер-

вой части Рихтер скромно и благородно, 

как бы сдерживая патетику, передаѐт силу 

бетховенского образа, которая в полную 

мощь раскрывается лишь в волевом пас-

саже и двух неистовых аккордах коды. 

Громко, властно и утвердительно звучит 

первый аккорд темы вступления, но затем 

ритмически чѐтко, уверенно и сдержанно 

излагается мотив скорби. Рихтер идеально 

выдерживает длительности первого ак-

корда и последующей группы с пунктир-

ным ритмом, который играет мягко, но 

оттягивает четверть в последней паре 

звучностей, усиливая выразительность 

нисходящей секунды. Последняя восьмая 

мотива у Рихтера практически обессили-

вает до беззвучия. Второе проведение мо-

тива ещѐ более сдержанно и возвышенно. 

Контрастным динамическим и штрихо-

вым сопоставлением первого аккорда и 

вырастающего из него мотива сожаления 

и мольбы во вступлении к первой части 

мастер воплощает внутреннюю противо-

речивость характера темы, рисующей 

удар судьбы и ответную реакцию героя, 

его стремление противостоять роковому 

началу. 
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В процессе глубокого погружения в 

раздумья и поисков точек опоры во вто-

рой части сонаты ее образ закрепляет за 

собой внутреннее достоинство и благо-

родную мужественность, а в финале вы-

ражает духовную силу и готовность к 

преодолению ударов судьбы. Тема Adagio 

cantabile звучит в характере совершенного 

покоя, равновесия, вдохновения, поэзии. 

Мелодия исполняется пианистом в канти-

ленно-декламационном стиле, подразуме-

вающем целенаправленное движение зву-

ков, их тяготение к смысловым вершинам, 

выраженное едва заметным удлинением 

четвертей перед восходящей квартой в 

начале второго такта и восходящей секун-

дой в конце третьего с последующим от-

тягиванием спокойно и уверенно спуска-

ющейся квинты и хроматически подни-

мающихся секунд. Непоколебимо ровно 

звучат покачивающиеся фигуры сопро-

вождения, служащие фундаментом для 

стройной архитектуры музыки Adagio. 

Тема финала в исполнении Рихтера 

печальна, чувствительна, нежна и скром-

на, полна интонаций скорби, мольбы, не-

решительных вопросов и поисков ответов. 

Рихтер привносит в финал ощущение 

умиротворения, и «лишь в стремительном 

броске коды напоминает о стремлении к 

борьбе, к проявлению человеческой воли, 

решительности действия» [3, с. 62]. 

Шнабель играет финал Восьмой сонаты 

виртуозно, одержимо, с лихорадочной 

взвинченностью, словно стремясь выйти 

за пределы эмоционального поля музыки 

Бетховена. 

Картина целого меняется при срав-

нении интерпретаций Шнабелем и Рихте-

ром Тридцать первой сонаты Бетховена. В 

первую очередь бросается в глаза разница 

выбора темпа двумя пианистами. Австри-

ец трактует ее как многочастную, совет-

ский музыкант – как двухчастную, но в 

соответствии со смыслом бетховенской 

музыки. У Шнабеля по внутренней энер-

гии и плотности звучания первая часть 

цикла очень глубока и весома; Рихтер в 

Moderato cantabile сонаты придаѐт экс-

прессии выражения камерную скром-

ность, хотя играет еѐ в довольно подвиж-

ном темпе. Немаловажную роль в созда-

нии образа сонаты у Шнабеля играет 

чрезвычайно медленный темп, значитель-

но более сдержанный, чем у Рихтера, бла-

годаря чему первая часть воспринимается 

как самостоятельная, а вторая, Allegro 

molto, – как связующее звено между весо-

мыми I и III частями. Рихтер, следуя тра-

диции Нейгауза, трактует вторую часть 

«как проявление свойственного Бетховену 

“душевного salto mortale”, то есть как вне-

запный поворот от возвышенных разду-

мий к “сутолоке жизни в толпе”» [7, с. 71–

72]. Он рисует в Allegro molto картину 

народного праздника, наполняя еѐ выра-

зительными деталями. Рихтер предпочи-

тает сдержанный темп игры, тогда как у 

Шнабеля эта часть пролетает в стреми-

тельном темпе, обостряя черты и динами-

ческие контрасты, намеченные в автор-

ской партитуре, и переосмысливая арти-

куляционные приѐмы. 

Большое историческое значение 

приобрела интерпретация Рихтером «Ап-

пассионаты» Бетховена, исполнение кото-

рой (особенно первой части) отличается 

штриховыми и динамическими особенно-

стями. Рихтер признавался: «Аппассиона-

ту я всегда играл с опаской – соната труд-

нейшая и, несмотря на свою популяр-

ность, для меня она остаѐтся своего рода 

Сфинксом. В ней, как мне кажется, все 

происходит ночью: здесь и ночное пред-

грозье, и мерцания звѐзд, и нечто косми-

ческое в финале – голоса, перекликающи-

еся в пространстве» [6, с. 138]. Andante 

con moto исполняется Рихтером сдержан-

но, благородно, даже строго: музыкант 

как будто переносит слушателя в мир по-

коя и гармонии. В главной теме финала в 

исполнении Рихтера нет тревоги и взвин-

ченности, торопливости и волнения, она – 

сама энергия, страсть, мужественность, 

решимость, управляемая пианистом сила 

волевого образа [1]. Музыкант достигает 

высочайшей точности игры метроритма и 

«железной» твѐрдости темпа, однако при 

появлении нисходящих секундовых инто-

наций чуть дольше играет половинные, 

оттягивая их и подчѐркивая мягкость по-

следующего «выдоха». В исполнении 
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Шнабеля стихийная тревожность и взвин-

ченность Аппассионаты сметает все на 

своѐм пути, не оставляя надежды на ре-

шение противоречия. 

Таким образом, сравнительный ана-

лиз интерпретаций музыки Бетховена 

двумя гениальными пианистами ХХ века 

позволяет определить доминанты испол-

нительского искусства Шнабеля и Рихте-

ра: первый подчѐркивает в бетховенской 

музыке динамику, экспрессию, энергию, 

второй – внутреннее достоинство и благо-

родную мужественность; первый подчѐр-

кивает и порой усиливает контрастность, 

второй – усиливает внутреннюю сосредо-

точенность и глубину переживаний, ло-

гично и убедительно выстраивая драма-

тургию развития. Сонаты Бетховена ис-

полняются Шнабелем гениально, а Рихте-

ром – конгениально, в полном соответ-

ствии с состоянием культуры эпох, в ко-

торых жили и творили австрийский и со-

ветский пианисты. При этом трактовки 

Рихтером музыки Бетховена характеризу-

ет чувство меры в отношении темпа, ди-

намики, эмоциональной выразительности, 

обеспечивающее глубокое постижение им 

бетховенских замыслов. Интерпретации 

Шнабеля и Рихтера отражают, тем самым, 

два фундаментальных исполнительских 

подхода к музыке венского классика. 
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INSTRUMENTAL FOLKLORE OF THE KAZAKH PEOPLE: 

PROBLEMS OF PRESERVATION (ON THE EXAMPLE OF KOBYZ) 
 

 

Аннотация: В силу современных тенденций тотальной унификации требуются настой-

чивые усилия по сохранению традиционной культуры в еѐ реальном живом воспроизведе-

нии, что позволит сберечь народную индивидуальность, собственно культуру как таковую. В 

настоящей статье раскрываются проблемы сохранения инструментального фольклора казах-

ского народа, второго по численности населения Астраханской области. На примере древне-

го музыкального инструмента кобыз, характерного для тюркских народностей в целом, пока-

зана значимость музыкального культурного наследия в его аутентичности. Автор определяет 

важными задачами настоящего времени: записывать живое исполнение носителей музыкаль-

ной культуры на качественную аппаратуру, изучать методики исполнения на инструменте и 

организовывать передачу умений молодому поколению, а также популяризировать традици-

онный инструмент в массах через концерты и СМИ. 

Abstract: Due to the current trends of total unification, persistent efforts are required to pre-

serve traditional culture in its real live reproduction, which will preserve the national identity, cul-

ture itself as such. This article reveals the problems of preserving the instrumental folklore of the 

Kazakh people, the second largest population of the Astrakhan region. The importance of musical 

cultural heritage in its authenticity is shown by the example of the ancient musical instrument 

kobyz, characteristic of the Turkic peoples in general. The author defines the important tasks of the 

present time: to record the live performance of the carriers of musical culture on high-quality 

equipment, to study the methods of performance on the instrument and to organize the transfer of 

skills to the younger generation, as well as to popularize the traditional instrument in the masses 

through concerts and the media. 
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Сегодня в каждом районе Астрахан-

ской области живут казахи, занимая вто-

рое место по численности населения дан-

ной территории. В 1801 году казахи 

Младшего жуза под предводительством 

султана Букея переселились в район меж-

ду реками Урала и Волги, образовав Буке-

евскую Орду, и положили начало буду-

щей астраханской диаспоры. Как кочевой 

народ, они преимущественно занимались 

скотоводством, и привнесли в этот край 

свою самобытную культуру. 

В XIX – начале XX вв. в Астрахан-

ской губернии, как и в других районах 

расселения казахов, значимую роль в ка-

захском обществе играли баксы – духов-

ные народные наставники, прорицатели и 

целители, способности которых передава-

лись по наследству. Одним из главных 

атрибутов баксы был кобыз – струнно-

смычковый музыкальный инструмент. 

Вернее будет использование слова 

«спутник» вместо «атрибут», так как сам 

инструмент так же наделялся духовными 

и целительными свойствами и восприни-

мался как самостоятельный священный 

субъект, устанавливающий связь с духов-

ным миром. В связи с этим признается, 

что кобыз имел обрядовое употребление. 

Но это выражение тоже будет не точным, 

так как обряд предполагает некоторые 

шаблонные общеизвестные действия, то-

гда как баксы действовали избирательно с 

импровизацией и индивидуальным под-

ходом к каждому случаю. «Кобыз – бла-

городный инструмент, который казахский 

народ получил в подарок от баксы» [4, с. 

251]. 

Кобыз или кыл-кобыз («кыл» озна-

чает «конский волос») – инструмент из 

группы хордофонов с ковшеобразным 

корпусом, шейкой, подставкой – чаще 

всего цельными, и двумя волосяными 

струнами на колках. Звуки извлекаются 

дугообразным смычком, изготовленным 

также из дерева и конского волоса, при-

креплѐнного верблюжьей нитью. Верти-

кальная постановка инструмента позволя-

ет виртуозно исполнять разнообразные 

штрихи и звукоподражательные приѐмы, 

даѐт простор для творческих вариаций, 

чем и пользовались кобызисты-баксы. 

Кроме этого, при игре струны не прижи-

маются к грифу, лѐгкость прикосновения 

выдаѐт выразительный и таинственный 

звук. 

 

 
 

Рисунок 1. Баксы с кобызом [6] 

 

Кобыз (или в разных языковых ва-

риациях кобас, кобуз, кубыз) признается 

общетюркским инструментом [2, с. 7] и 

встречался не только у центрально-

азиатских народов (казахов, киргизов, ка-

ракалпаков и др.), но и народов Поволжья 

и Приуралья (башкир, ногайцев, татар и 

др.) [7, с. 311]. Для последних этот народ-

ный музыкальный инструмент потерян, то 

есть не представлен в современной музы-

кальной практике, а в фольклоре упоми-

нается лишь его название. 

В отчѐте о своей экспедиции путе-

шественник-этнограф С.Г. Гмелин описал 

кобыз астраханских татар XVIII века: 

«кобас походит на круглое, глубокое и 
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пустое блюдо, наверху деревянную руко-

ятку имеющее, у которой на конце есть 

деревянное, на сердце похожее кольцо, на 

котором висят различные, металлические 

бляшки, на монеты похожия. Снизу сие 

блюдо утверждается на палке, чтоб его на 

коленях держать можно было. Пустая 

часть кобаза, не так как у наших инстру-

ментов, не обтянута тонкою кожею, но 

отверста. Две из волос лошадиного хвоста 

сделанные струны, если по ним поведѐшь 

смычком, должны давать тон, или голос, 

которой издаѐт звук печальный и плачев-

ный, похожий на музыкальный тон це 

моль, но удивительно скучен. Когда на 

кобазе играют то часто потрясывают всем 

инструментом, чтоб чрез то на конце ру-

коятки находящиеся металлические 

бляшки в движение приходили и звенели» 

[3, с. 192]. 

Общность татарского и казахского 

кобыза можно проследить на рисунке 2. 

 

 

 
 

Татарский кыл-кобыз 

Зарисовка И. Борисова по С. Г. Гмелину 

[2, с. 10] 

 

 

 
Казахский кыл-кобыз 

Музейный экспонат Музея музыки, инв. 

№ МИ-843 

 

Рисунок 2. Татарский и казахский 

кыл-кобыз XVIII века 

Другой путешественник, академик 

П.С. Паллас, в своѐм отчѐте о южных 

провинциях Российской империи конца 

XVIII века так описывает кобыз: «Среди 

них был найден Орфей. Хотя он играл на 

кыргызском инструменте и не проявлял 

особого мастерства, он нас очень порадо-

вал. Внутренность кнута в его руке была 

сделана из конского волоса. По звучанию 

и внешнему виду этот инструмент напо-

минает лебедя» [5, с. 70]. 

Астраханский этномузыковед  

А.Р. Усманова в своѐм диссертационном 

исследовании пишет, что исполнитель-

ские традиции на кобызе являлись об-

щерегиональными. И приходит к выводу, 

что наименее восприимчивым к иноэт-

ничному влиянию оказался именно казах-

ский инструментальный фольклор [4,  

с. 99,153]. Это может быть обусловлено 

компактностью проживания казахов. Так, 

в статье М.Г. Хрущевой и А.Р. Усмановой 

отмечено, что в Астраханской области 

население смешанное, и только казахи 

имеют приоритет в количестве относи-

тельно моноэтничных сел [10, с. 608]. 

Казахи до настоящего времени со-

хранили свой кыл-кобыз и как древний 

инструмент и само его музыкальное 

наследие. Образно выражаясь, баксы пе-

редал свой кобыз народным исполнителям 

– кобызшы, которые пронесли его через 

столетия. И сегодня традиционный кобыз 

занимает значимое место в музыкальной 

культуре казахского народа.  

В целях сохранения традиционного 

музыкального культурного наследия важ-

ными задачами настоящего времени вы-

ступают: качественная аудио- и видео- 

запись живого исполнения носителей му-

зыкальной культуры, изучение методики 

исполнения на инструменте и организация 

передачи умений молодому поколению, 

популяризация традиционного инстру-

мента в массах через концерты и СМИ. 

В реализации этих задач кыл-кобыз 

сегодня уступает своему современному 

условному аналогу – прима-кобызу. Этот 

инструмент скрипичного типа с четырьмя 

металлическими струнами был создан в 

советское время для концертов и ансам-
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блей. В XXI веке прима-кобызисты вы-

ступают в разных странах и развивают 

свое искусство, что, безусловно, значимо 

для казахской современной культуры. 

Так, в рамках народного ансамбля «Сары 

арка» Астраханского регионального куль-

турного центра имени Курмангазы 

успешно позиционируется игра на прима-

кобызе. Но с позиции инструментоведе-

ния это разные инструменты, поэтому 

нельзя признать развитие искусства игры 

на прима-кобызе сохранением аутентич-

ных казахских кобызовых традиций. Бу-

дущее традиционной музыкальной куль-

туры зиждется, как отмечает Б.Я. Баяху-

нов, не столько на соответствии мировым 

стандартам, сколько на сохранении и раз-

витии своей самобытности, корни которой 

в национальном наследии [1, с. 355]. 

Сегодня, в силу современных тен-

денций тотальной унификации требуются 

настойчивые усилия по сохранению тра-

диционной культуры не только на бумаге, 

но в еѐ реальном живом воспроизведении. 

Это позволит сберечь народную индиви-

дуальность, «лицо» каждого народа, соб-

ственно культуру как таковую. 

В деле сохранения и развития наци-

ональной культуры велико значение тра-

диционных музыкальных инструментов. 

Этот, казалось бы, неодушевлѐнный объ-

ект, будто постепенно накапливает, хра-

нит в себе и при прикосновении воспро-

изводит дух самого народа [8, с. 144]. Со-

хранение материальной и музыкальной 

культуры народов России – это сохране-

ние еѐ целостности в многообразии. 
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