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Аннотация
Гамбургский архив П. Н. Мещанинова в Научно-музыкальной библиотеке Московской 
консерватории
Отдел редкостей Научно-музыкальной библиотеки имени Танеева располагает уникальным руко-
писным архивом Петра Николаевича Мещанинова (1944–2006) — оригинального теоретика музыки, 
пианиста и дирижера. Материалы архива связаны преимущественно с музыкально-теоретическими 
изысканиями, которые, несмотря на неоднократные попытки их автора, не привели к окончанию за-
думанного труда в готовой для издания форме. Между тем музыкально-числовые идеи Мещанинова 
оказали определенное влияние на творчество его супруги С. А. Губайдулиной, а также были под-
хвачены и реферированы в трудах Ю. Н. Холопова и В. С. Ценовой. Даже предварительная характе-
ристика архива дает представление об одаренной и своеобразной личности музыканта и о времени 
его творческого становления, которое незаметно стало ближайшим прошлым.

Ключевые слова: П. Н. Мещанинов, теория музыки, музыка и число, рукописный архив ученого

Abstract
Pyotr Meshchaninov Hamburg Archive in the Scientific Library of Moscow Conservatory
Department of Rarities of the Taneev Scientific Music Library (Moscow Tchaikovsky Conservatory) possesses 
a unique handwritten archive of Pyotr Nikolayevich Meshchaninov (1944–2006) — the original music 
theorist, pianist and conductor. Archive materials are primarily related to theoretical studies which, in spite 
of the author’s repeated attempts, hadn’t led to the completion of the planned work and to its publication. 
Meanwhile, the Meshchaninov’s ideas, synthesizing music and the numbers, had a certain influence on the 
work of his wife S. A. Gubaidulina and were presented in the writings of Yu. N. Kholopov and V. S. Tsenova. 
Even superficial acquaintance with archive gives a perspective on the talented and unique personality of the 
musician and on the time of his creative development, which insensibly has become history.

Keywords: P. N. Meshchaninov, music theory, music and number, handwritten scientific archive
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Г а м б у р г с к и й  а р х и в  П .   Н .   М е щ а н и н о в а  
в би блиотеке Московской консерватории
Григорий  Лыжов, Елена  Двоскина

ГАМБУРГСКИЙ АРХИВ 
П. Н. МЕЩАНИНОВА  
В НАУЧНО-МУЗЫ КАЛЬНОЙ 
БИ БЛИОТЕКЕ МОСКОВСКОЙ 
КОНСЕРВАТОРИИ

В нынешнем году исполняет ся десять лет 
со дня кончины пианиста, дирижера и тео-
ретика музыки Петра Николаевича Меща-
нинова (1944–2006).

Юность, совпавшую с хрущевской отте-
пелью, Петр Мещанинов провел в Мерзля-
ковском училище (где учил ся в классе спец. 
фортепиано у А. Г. Руббаха и Д. Б. Благо-
го) и  в  легендарной Студии электронной 
музыки при музее Скрябина, где под руко-
водством Е. А. Мурзина экспериментировал 
с  синтезатором АНС — ​и  как композитор, 
и  впоследствии как ассистент Альфреда 
Шнитке при техническом воплощении его 
электронной пьесы «Поток». В 1963 году по-
ступил на фортепианный факультет Московской консерватории. Будучи 
студентом пятого курса, выиграл конкурс на должность штатного пианиста 
Госоркестра, где работал до 1991 года. Вел активную деятельность как пи-
анист-ансам блист и дирижер, был одним из первых исполнителей в СССР 
ряда произведений Мессиана, Губайдулиной, Веберна и др. Одна из самых 
известных его записей — ​«Прометей» с Е. Ф. Светлановым. Избранная дис-
кография П. Н. Мещанинова помещена в Приложении.

В московской музы кальной среде он был в семидесятые‑восьмидесятые 
годы известен также как оригинальный музы кальный теоретик, не одно-
кратно выступавший с циклами сообщений: в Московской консерватории, 

Ил. 1. П. Н. Мещанинов  
(начало 1970‑х годов?)

К 150-ЛЕТИЮ МОСКОВСКОЙ 
КОНСЕРВАТОРИИ
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в 1980‑е годы — ​в Союзе композиторов и Политехническом музее. Меща-
нинов эпизодически выступал, рассказывая о своей теории, также и после 
1991 года, когда он с женой — ​С. А. Губайдулиной — ​переехал в Германию 
в местечко Аппен под Гамбургом. Там же изредка продолжались и дири-
жерские выступления.

Теоретическая концепция Мещанинова в общих чертах известна под 
названием «Элементарная эволюционная теория музыки». Разрабатывать 
ее он стал еще в годы обучения в училище, когда обнаружил, что не т те-
ории, способной помочь ему — ​начинающему композитору — ​осмысленно 
говорить на новом музы кальном языке, теории, пригодной для объяснения 
законов самогó этого языка и того, откуда он появился и почему.

«Был среди нас и Петя Мещанинов, почти сразу привлекший мое вни-
мание своим не вероятно сосредоточенным видом: вечно сторонясь осталь-
ных, он казал ся погруженным в какие-то свои, никому не ведомые мысли» 
[12, 188], — ​вспоминает однокурсник Мещанинова Андрей Федорович Хи-
трук. В его воспоминаниях сквозит восхищение эрудицией друга, исклю-
чительной для советского студента-пианиста, который отлично ориенти-
ровался, например, в опере «Воццек» до того, как до нее доходило дело в 
учебном плане, и который мог в течение двух часов, сидя на станции метро, 
излагать приятелю свою теорию.

Ил. 2. Личный архив П. Н. Мещанинова, Аппен



11

К 
15

0-
летию





 М

осковской






 консерватории












Гамбургский архив П. Н. Мещанинова в би блиотеке Московской консерватории 

«Теперь мне кажет ся, — ​продолжает  
Хитрук, — ​что его интеллектуально-му-
зы кальное, теоретико-аналитическое да-
рование было  близким к  гениальности. 
Но, подобно другому нашему гению ХХ ве-
ка Б.  Яворскому, у  Пети были не объясни-
мые проблемы с   письменным изложением 
всего того огромного богатства, в которое 
он сам был погружен (здесь я имею в виду 
не только его теорию)»1 [12,  198]. Помимо 
того, что по своему професси ональному 
воспитанию Петр Николаевич не принад-
лежал к теоретическому цеху и не имел на-
выка быстрой «конвертации» собственных 
идей в  научно-теоретические тексты, эти 
«не объяснимые проблемы» были, наверное, 
связаны с какими-то особенностями как его  
личности, так и характером самой теории. 
Похоже, что для Мещанинова это был не 
просто научный труд, но не кое служение, которое может кончить ся толь-
ко вместе с жизнью, так что тратить время на пу бликацию его временных 
результатов значило обкрадывать само служение; последнее виделось как 

1  Параллель с Б. Яворским отнюдь не случайна. На основании свидетельств самого 
П. Н. Мещанинова можно утверждать, что знакомство именно с трудами Яворского 
произвело сильное впечатление на юного студента Мерзляковского училища. Имеет ся 
рукописная схема на карточках, озаглавленная «Яворский — ​Мещанинов. Переинтер-
претация его систем в Эволюционной элементарной теории музыки» (НМБТ. Архив 
П. Н. Мещанинова; ед. хр. 45513) и другие за писи (одна из них помещена ниже), где 
упоминания имени Яворского заставляют думать, что свою теорию Петр Николаевич 
до известной степени мог ощущать как «ответ» кумиру своей юности.

Известное сродство творческих натур Яворского и Мещанинова, которое, впро-
чем, у нас не т желания преувеличивать, сказалось и в «сократовском» типе твор- 
чества, и в характере и составе их архивов. Характеристика архива Яворского, сде-
ланная М. Г. Арановским, слишком напоминает то, что мы видим в архиве Мещани-
нова: «Число печатных работ Яворского и реальный масштаб его научных изысканий 
драматически не совпадают. Первых сравнительно не много. Количество же вторых 
с трудом поддает ся учету, не говоря уже о классификации. Архив Яворского перепол-
нен руко писями различного ранга и назначения. Здесь не вообразимое число заметок, 
набросков, начатых, но не оконченных работ, планов, проектов целых исследований, 
черновиков, порой не единожды переписываемых и при этом получающих новое раз-
витие; а также конспектов чужих книг, заинтересовавших Яворского с точки зрения 
их использования для изучения природы музыки, и многое, многое другое. Архив, 
к сожалению, до сих пор остает ся по-настоящему не обработанным; из не го были 
извлечены для пу бликаций лишь отдельные относительно целостные руко писи, при 
этом вряд ли окончательно завершенные (не случайно автор их не отдавал в печать) 
и, скорее всего, ожидавшие доработки» [1, 56–57].

Ил. 3. Петр Мещанинов  
(начало 1960‑х)
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дальнейшее продумывание исходных положений и обживание новых мыс-
ленных пространств. В то же время в рамках этого служения у не го по-
являлись идеи, казавшие ся окружающим чрезвычайно интересными, так 
что коллеги побуждали Мещанинова не только размышлять, но и писать, 
и даже отчасти делали это за не го. Самым активным «двигателем» здесь 
был Ю. Н. Холопов, в изложении которого не которые мещаниновские идеи 
попали в печать; через годы ту же роль выполнила В. С. Ценова.

При жизни Мещанинова вышли три пу бликации, подписанные его име-
нем (одна в соавторстве) [7; 8; 9]. Однако они, как ни парадоксально, в наи-
меньшей степени дают представление о характере его теории. Изложение 
мещаниновских теоретических идей у Ю. Н. Холопова [13; 14; 15] и В. С. Це-
новой [16]2 хотя и не претендует на демонстрацию всей его концепции, но 
и поныне остает ся наиболее информативным и доступным.

«Нельзя сказать, что Петю не знали или не дооценивали. <…> И все 
же меня не оставляет горькое ощущение того, что, как это часто бывает 
у нас в России, уни кальный талант почему-то не раскрывает ся до конца 
и дело его как бы остает ся не завершенным. И все-таки хочет ся надеять ся, 
что труды Мещанинова будут напечатаны и откомментированы, и тогда 
его наследие займет свое место рядом с наследием самых крупных наших 
теоретиков» [12, 199]. Этими словами оканчивает ся цитированный уже 
не кролог А. Ф. Хитрука, и практически те же слова мы услышали от дру-
гого товарища и коллеги Мещанинова, профессора МГК В. С. Попова, во 
время его выступления в 2007 году на встрече в Московской консерватории, 
посвященной памяти В. С. Ценовой.

Слова В. С. Попова оказались побудительным импульсом к тому, чтобы 
авторам этих строк — ​в прошлом ученикам Ю. Н. Холопова и В. С. Цено-
вой — ​начать поиск путей знакомства с архивом Мещанинова. Благодаря 
доверию и любезной помощи Т. Б. Барановой и И. А. Монигетти наши 
планы стали известны С. А. Губайдулиной, и по приезде в Москву осенью 
2007 года София Асгатовна уделила нам время для беседы. Нам удалось 
убедить Софию Асгатовну в целесообразности передачи архива Меща-
нинова в би блиотеку Московской консерватории: мы говорили о том, что 
только отечественные музыковеды смогут в будущем реконструировать 
теоретические положения Мещанинова — ​однако если архив останет ся за 
рубежом, то, учитывая количество и характер документов, работа с ними 
будет чрезвычайно затруднена, если не не возможна. Тогда же мы были 

2  Пу бликация В. С. Ценовой занимает особое место, во-первых, потому, что она 
излагает теорию Мещанинова почти через двадцать лет после Ю. Н. Холопова, то есть 
с учетом того «числового вектора», которым отличает ся зрелый и поздний этапы раз-
вития этой теории, и, во-вторых, мещаниновские идеи реферируют ся в не й с опорой 
на адресованное В. С. Ценовой  письмо С. А. Губайдулиной, которое в свою очередь 
обсуждалось с П. Н. Мещаниновым (известно со слов С. А. Губайдулиной). Иначе 
говоря, изложение поздних идей П. Н. Мещанинова у В. С. Ценовой можно считать 
их авторизованным рефератом.
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приглашены в Аппен — ​сделать первоначальную разборку архива перед 
отправкой в Москву.

Подготовка поездки из-за не обходимости множества бюрократических 
согласований шла медленно. Тем временем стали появлять ся первые мемо-
риальные и научные пу бликации о Мещанинове, обнаруживались новые 
материалы. Неожиданно оказалось, что в двух архивах, принадлежащих 
Московской консерватории, также имеют ся интересующие нас источники. 
Так, Т. С. Кюрегян нашла в фонде Ю. Н. Холопова целую папку, где содер-
жалась статья 25-летнего Мещанинова «Эволюция звуковысотной ткани 
и акустические возможности электронной музыки. Анализ и перспективы» 
(1969)3, а также рецензии на не е — ​А. Г. Шнитке и Ю. Н. Холопова (поло-
жительные) и Б. М. Ярустовского (отрицательная). Этой находке посвя-
щена пу бликация Е. М. Двоскиной [2, 590–595]4. Кроме того, в архиве Тер-
мен-центра сохранились стенограммы десяти сообщений 1979–1980 годов  
(извлечения из них можно найти в статье А. И. Смирнова [11, 182–185]).

В конце 2008 года мы получили первую партию документов, посетив 
по протекции Софии Асгатовны московскую квартиру матери П. Н. Ме-
щанинова — ​Ольги Николаевны Людевиг. Рукописные и  отпечатанные 
на принтере числовые та блицы, заметки, записные книжки, оказавшиеся  
в нашем распоряжении, составили весной 2009 года первую часть архива 
Мещанинова в Московской консерватории.

Затем при активном содействии сначала Т. А. Алиханова, тогдашнего 
ректора консерватории, — ​и затем нынешнего ректора, А. С. Соколова, мы 
были командированы в Гамбург, точнее в Аппен, где пробыли три дня — ​
с 9 по 11 сентября 2009 года.

За это краткое время удалось сделать лишь самый черновой разбор ма-
териалов и упаковать их в папки и коробки, распределив на две не равные 
группы. Одну, состоявшую из 18 папок, мы рассчитывали увезти сразу при 
помощи сопровождавшего нас помощника ректора. Чтобы объяснить, по 
какому критерию мы выбрали эти 18 папок, нужна краткая справка о том, 
как располагал ся архив.

Дом С. А. Губайдулиной — ​одноэтажный, с мансардой и подвальным 
помещением. Материалы Петра Николаевича можно было найти на всех 
трех уровнях по принципу: чем выше они расположены — ​тем позднее их 
происхождение. В мансарде была «мастерская» Мещанинова — ​просторное 
светлое помещение с не сколькими столами вдоль стен, хорошо приспособ-
ленное для работы (см. ил. 4).

В ся эта комната была завалена бумагами наиболее позднего времени. 
Порядок в них был минимальным.

При входе в мастерскую находит ся стеллаж с книгами. На верхней пол-
ке — ​история музыки под редакцией Грубера, на нижней — ​Би блия, зажатая 

3  Вероятно, это и есть тот самый «трактат о расширении темперации», который 
упоминает, не указывая названия, С. А. Крейчи [4, 13].

4  См. также другие пу бликации о личности и наследии Мещанинова [3; 5; 6].
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со всех сторон математическими справочниками: всё, как в теории самого 
Мещанинова.

В подвальном этаже, напротив, на стеллажах стояли аккуратно датиро-
ванные хозяином картонные коробочки и папки. Видимо, это была при-
везенная из Москвы старая часть архива, которая стояла упорядоченной 
и не тронутой.

В кабинете на первом этаже находилось, как мы поняли, «сердце» архи-
ва — ​отдельно лежащая папка с тремя большими законченными текстами: 
уже упомянутой статьей 1969 года, другим опусом — ​статьей 1973–75 годов 
и, наконец, большим текстом под названием «Реферат», 1990 года. В этих 
трех текстах содержит ся изложение теории Мещанинова.

Таким образом вторая, привезенная нами из Аппена, партия документов 
содержала максимально репрезентативные тексты и материалы Мещани-
нова (поступление в НМБТ от сентября 2009 года).

Для доставки третьей партии (в марте 2010 года) потребовалось вме-
шательство директора НМБТ Эммы Борисовны Рассиной, которая лично 
предприняла путешествие в Аппен и руководила транспортировкой остав-
шей ся части архива.

Ил. 4. Рабочая комната П. Н. Мещанинова (Аппен, Германия)
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Порядок комплектации архива П. Н. Мещанинова в НМБТ:
1.	 Материалы из московской квартиры матери П.  Н.  Мещанинова 

(апрель 2008; 13 ед. хр.: с 402‑1‑2009 по 402‑13‑2009).
2.	 Материалы из Гамбурга (Аппена): кабинет на 1‑м этаже и не которые дру-

гие (1-я партия — ​сентябрь 2009; 18 ед. хр.: с 784‑1‑2009 по 791‑1‑2009).
3.	 Материалы из Гамбурга (Аппена): мастерская на 2‑м этаже и шкафы 

в цокольном этаже (2-я партия — ​март 2010; 103 ед. хр.: 45450−45553).
Итак, архив достаточно обширен, он включает в себя 132 единицы хране-

ния, содержащие документы самого разного характера, которые охватывают 
период примерно в сорок лет. Среди них машинописные и компьютерные 
тексты — ​на компьютере напечатаны многочисленные та блицы числовых 
рядов. Но наиболее обширная часть — ​рукописная. Судя по значительной 
разнице в почерке, это и чистовые, и черновые тексты, разбросанные в за-
писных книжках, блокнотах, на бесчисленных карточках, в тетрадях и ли-
стах А4 — ​в большинстве своем датированные, начиная с 1979 года. Среди 
них особенно выделяют ся схемы интервальных полей — ​визитная карточка 
мещаниновской графики, рукописные математические вычисления, схемы 
и ноты, последних совсем не много.

По содержанию архив распадает ся на две не равные области — ​относя-
щей ся к теории и не относящей ся к не й, вторая часть очень не велика, в со-
отношении примерно 9:1.

1. Теория.
Эту часть составляют, во-первых, три относительно законченных ма-

шинописных текста (третий относит ся к эпохе перехода на компьютер 
и частично напечатан на принтере):

●● «Эволюция звуковысотной ткани и акустические возможности элек-
тронной музыки. Анализ и перспективы» (1969; 55 000 зн.);

●● «В поисках утраченного материала. Эволюционная элементарная те-
ория музыки» (1973–1975; 81 000 зн.);

●●  «Реферат» ([1990], 259 000 зн.).
Во-вторых, имеет ся множество не больших рукописных фрагментов. 

Среди них различают ся за писи
●● музы кально-теоретические (рукописные фрагменты, бесчисленные 

за писи на карточках, планы будущей книги, анализы нотного текста, 
схемы интервальных полей);

●● математические (числовые та блицы — ​на блюдения над свойствами чис-
ловых рядов, в частности, ряда Фибоначчи и его производных, и над 
сечениями треугольника Паскаля и другими геометризованными фор-
мами алгебраических закономерностей);

●● общегуманитарные (философско-эстетические, искусствоведческие, 
музы кально-исполнительские заметки — ​чаще всего на карточках 
и в записных книжках).
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2. Прочие документы.
●● Собственные и чужие тексты на другие темы;
●● Деловые, бытовые за писи, черновики документов, писем.

Покажем не сколько примеров.

Здесь перед нами типичная графика мещаниновских нотных схем — ​по 
сути это участки квинтового круга, точнее, акустической ткани, которая 
в ся соткана из верти кальных квинтовых нитей. По мысли Мещанинова, 
простейшие звуковые множества, задействуя все содержащие ся в них ин-
тервальные возможности, порождают внутри себя все более густую сеть 
связей. Далее внутри не е происходит перенос смысловой опоры с цент-
ральных связей на периферийные, прогрессирование последних, пропуск 
старых. Тем самым акустическое интервальное семейство постепенно ре-
организует ся, переходя на качественно новую интонационную ступень, 
и далее тот же процесс повторяет ся, приводя к дальнейшему усложнению, 
двигаясь по направлению к сонорике и микротемперациям. В сказанном, 
собственно, и состоит пафос эволюционной элементарной теории музы-
ки — ​показать принципы не избежного акустического роста звуковысотной 
ткани. Из такой задачи вытекают не которые следствия. Предмет теории 
оказывает ся весьма отвлеченным — ​это не конкретная гармоническая тех-
ника произведения, стиля, эпохи, но то, что как бы должно лежать в ее 
основе, — ​самоорганизующая ся акустическая природа звука. Фактически 

Ил. 5. «Гармоническое пространство» 
НМБТ, фонд П. Н. Мещанинова. Ед. хр. 45495
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поиски Мещанинова лежат в области музы кальной синергетики, это, может 
быть, оптимальная форма сегодняшнего пифагорейства — ​ведь поиски за-
конов и способов описания самоорганизующей ся звуковой ткани привели 
Мещанинова к математическим штудиям. В архиве большое место зани-
мают та блицы, фиксирующие на блюдения, которые примерно с середины 
восьмидесятых годов производил этот автодидакт над числовыми рядами, 
называемыми им аддитивно-автоморфными; при этом предпочтение от-
дает ся изучению числовых множеств в геометризованных формах.

Ил. 6 а. НМБТ, фонд П. Н. Мещанинова. Ед. хр. 45467
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Ил. 6 в. НМБТ, фонд П. Н. Мещанинова. Ед. хр. 45457

Казалось бы, такая теория, как бы она ни была любопытна, далеко ухо-
дит от музыки. Парадоксально, но ее автор был в гораздо большей степени 
— хотя бы по роду свой исполнительской деятельности — практикующим 
музыкантом, чем те музыковеды, которые не заглядывают в числовое за-
зеркалье. Многие из старшего поколения по сей день помнят сделанную 
Петром Мещаниновым инструментовку «Искусства фуги»; премьера, про-
шедшая в БЗК в 1986 под его управлением, воспринималась как культурное 
событие. Впрочем, не случайно Мещанинов назвал свою теорию элемен-
тарной — ​от которой как будто требует ся систематизация самых предвари-
тельных основ музы кального языка, еще не становящего ся речью.

Между тем, в  не сомненной живой корреляции теории Мещанино-
ва с музы кальной практикой убеждают не только нотные примеры из его 
не опу бликованных статей, но и не которые другие находки, свидетельству-
ющие о тщательном изучении им современной музы кальной композиции. 
Речь идет о ряде произведений, переписанных музыкантом от руки, среди 
которых — ​фрагменты сочинений Шёнберга, Веберна, Булеза, Ноно. С одной 
стороны, перед нами пример рукописного копирования нот в эпоху развитой 
нотопечатной индустрии, который дает лишнее свидетельство о трудностях, 
связанных с распространением западных музы кальных новинок в советской 
России и о том жадном интересе, который они вызывали. С другой стороны, 
это не просто копии. Так, в сделанном Мещаниновым предположительно 
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в семидесятые годы клавире одной из частей булезовского «Молотка без 
мастера» наличествует аналитическая строка с выписанной «зоной» — ар-
педжированным комплексом двенадцати высот, распределенных по разным 
регистрам в нотном тексте первой секции формы. Этот пример не единичен.

Далее показано сделанное Мещаниновым переложение Второй кантаты 
А. Веберна op. 31; то, что оно выполнено пером (в отличие от клавира «Мо-
лотка без мастера», записанного шариковой ручкой), позволяет датировать 
его шестидесятыми годами.

Ил. 7. А. Веберн. Кантата ор. 31, ч. III. Клавир П. Мещанинова. (1960‑е гг.?)  
НМБТ, фонд П. Н. Мещанинова. Ед. хр. 45450
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*  *  *
Кем был Мещанинов — ​гармоником или каноником? По интеллекту-

альному складу он — ​не сомненный пифагореец, но по воспитанию, роду 
занятий и творческой конституции — ​скорее всего, не т. Или же это был 
пифагореец, который, так сказать, по капле выдавливал из себя аристок-
сеника. Записные книжки и карточки запечатлели отчаянные попытки 
дисциплинировать себя, направить все усилия к написанию текста. Ме-
щанинов работал всюду, в частности, приезжая на гастроли или в дороге.

В начале восьмидесятых годов он ввел правило возвращать ся к своим 
записным книжкам и переписывать их содержание на карточки, соединяя 
те в блоки дополнительной поперечной карточкой, подписывая и датируя. 

Ил. 8. «Для S. О теологическом смысле эволюционной элементарной теории музыки» 
НМБТ, фонд П. Н. Мещанинова. Ед. хр. 45509
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Это пример текста на карточках, перенесенного из записной книжки 
(образец «чистового» почерка Петра Николаевича; справа стоят две да-
ты — ​дата первоначальной за писи в книжке и дата переписывания на данную 
карточку). Слева верху: «для S.» — ​так он обозначает имя Софии Асгатовны.

Перед нами документ, который дает представление о весьма многочис-
ленном корпусе философско-эстетических, иногда эзотерических, искус-
ствоведческих, музы кально-исполнительских заметок. Эти заметки пестрят 
упоминаниями (часто выписками, цитатами высказываний) предельно ши-
рокого круга деятелей искусства и искусствознания. На соседних карточках 
могут встретить ся имена Николая Кузанского, Л. Витгенштейна, Б. Явор-
ского, Э. Ауэрбаха, Мастера Экхарта, Ф. Достоевского, Будды и т. д. И все 
это «работает» у Петра Николаевича на его теорию инвариантных преоб-
разований числовых и интервальных множеств. Тут теория Мещанинова 
выходит из берегов только музыковедения.

Сам он ощущает работу над «Эволюционной элементарной теорией 
музыки» не обходимой частью своей жизни, в результате чего не которые 
относящие ся к не й за писи носят характер дневниковых. См., например, 
следующую за пись на карточке — ​один из бесчисленных планов книги, 
перемежаемых личными заметками (в приведенной ниже цитате курсив 
наш. — ​Г. Л., Е. Д.):

(07.09.1984) <…>
Книга.
В сущности в ся трилогия — ​это моя автобиография в музыке. Это моё 
освоение музыки, моя жизнь.
Ч. I — ​классическая гармония. Золотой век детства.
Ч. II — ​полифония и романтика. (Так и было). Плюс линеарность.
Ч.  III — ​музыка 1й половины ХХ века (начиная с  конца муз.  школы до 
Веберна).
Дальше, конечно же, кн. № 3. Потому что не льзя без цели, цель определяет 
все движение. Все юношеские цели д. б. там; всё, с чего я начинал — ​и все 
«абстрактные теории» (была т. наз. теория основного ряда), и три типа 
структур («моно-», «поли-» и «стерео»-), и «звук есть форма», и «ладо-
вые»: мелодия, гармония, полифония etc. (обобщение понятия Яворского 
«ладовый ритм»). Всё это д. б. сведено в VIII часть. Затем — ​IX часть: мой 
«Wunschtraum» о музы кальном инструменте, где я ни от кого бы не зави-
сел (вспоминаю посещение ВДНХ еще в школе, и стоявший там электро-
инструмент и рассказ экскурсовода) → АНС → СУММАР5 (всё из ч. VIII, 
переведённое «в железо») <…>.

5  Наименование проекта своего рода потомка АНСа — ​не коего универсального 
синтезатора, который должен, по мысли авторов, давать практически не ограниченные 
возможности композитору. В его разработке П. Н. Мещанинов не только принимал 
активное участие, работая в Экспериментальной студии электронной музыки в се-
мидесятые годы, но и никогда потом не исключал его из планов своей книги. Рас-
шифровка аббревиатуры СУММАР не ясна; определение же его дано в сохранившей ся 
в архиве статье: «Здесь рассматривает ся СУММАР (самоорганизующая ся система 
роста и управления акустическим и музы кальным материалом) как единая человеко-
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Здесь я буду жить всю свою оставшую ся жизнь. И из этого я буду ра-
сти — ​и в материальном, и в духовном направлениях. Все определено, и все 
раскрыто6.

Пронзительным пророчеством выглядит за пись, сделанная за полтора 
года до кончины:

04.01.2005. Меран.
Предположим, мне осталось жить год. Что из сделанного нужно спасать 
прежде всего? Какие идеи и результаты для меня сейчас самые важные? 
(Сорок четыре года!!) («Наведу ли я в землях моих порядок?»)7.

машинная система». (П. Мещанинов, Б. Князев, М. Малков. СУММАР. Машино пись. 
М., 1974. 52 с. НМБТ, фонд П. Н. Мещанинова. Ед. хр. 45508.)

6  НМБТ, фонд П. Н. Мещанинова. Ед. хр. 45466.
7  НМБТ, фонд П. Н. Мещанинова. Ед. хр. 789‑1‑2009. В кавычках — ​строка из поэмы 

Т. Элиота «Бесплодная земля».

Ил. 9. НМБТ, фонд П. Н. Мещанинова. Ед. хр. 45452



П. Мещанинов. «Топография» задуманной книги.



НМБТ, фонд П. Н. Мещанинова. Ед. хр. 454952
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Пытаясь организовать постоянно расширяющий ся и трудно организу-
емый материал, Петр Николаевич все время возвращает ся к плану книги, 
постоянно переписывая его, как бы напоминая его себе.

В его концепции есть понятие «трех акустик», отображающих три фа-
зы звуковысотной эволюции — ​линеарно-интонационного пространства, 
гармонического пространства и структурно-сонорного пространства. Он 
явно хочет, чтобы структура книги была построена по тем же законам, что 
и предмет его теории, ищет эту структуру и находит ее в следующем виде 
(см. ил. 10; на вкладке — ​она же крупно и в цвете).

8  НМБТ, фонд П.  Н.  Мещанинова. Ед.  хр.  454952. На  ил.  10 показана кресто- 
образная диаграмма, в которой дается свод содержания задуманной книги.  
Из  помещенной ниже таблицы, воспроизводящей нижнюю секцию диаграммы, 
видно, насколько это широкий в тематическом отношении проект, свободно сме-
шивающий понятия из разных сфер знания. Так, например, с ячейкой «II акусти-
ка (мнимое [поле])» соседствует «Религиозная символика функций материала». 

I акустика Действительное поле
I–II–III

Закрытая техника II акустика 
(мнимое поле)

Действительное поле
I–II–III

Структурное 
пространство

II акустика
(мнимое)

Комплексное поле

Замкнутая техника II акустика
(мнимое)

Религиозная
символика 
функций материала

Открытая техника  
(СУММАР)

II акустика
(мнимое)

Комплексное поле Открытая техника  
(СУММАР)

III акустика 
(мутационная)

Ил. 10. «Топография» задуманной книги
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Эта диаграмма вызывает ассоциации со следующим на блюдением 
Р. А. Насонова о трактате Кирхера: «Целостность “Универсальной музур-
гии” очевидна — ​но что это за целостность? Прежде всего, этo целостность, 
которая задает ся извне. Имеет ся не кое структурированное числом смыс-
ловое пространство — ​и смысл этого пространства сакрален. Внутри не го 
может помещать ся самый разный и самый разнородный материал; но каков 
бы он ни был, это не может ни изменить смысла целого, ни воспрепят-
ствовать какому-либо разделу расположить ся внутри этого целого — ​всему 
найдет ся свое место» [10, 71]. Далее, сравнивая такую форму, готовую уже 
до всякого содержательного наполнения, и современный стандарт научного 
труда, ученый говорит: «Если “форма” научного исследования — ​это зара-
нее предполагаемая модель органичного и систематичного развертывания 
мысли автора <…>, то пространство универсального барочного трактата, 
никак не препятствуя “систематичности” изложения, остает ся внешним 
по отношению к не му и скорее радушно приглашает всякий доступный 
культуре материал войти внутрь своего сакрального пространства, чтобы 
прославить совершенство Творения и Творца, их гармонию. Систематизи-
рующая логика развертывающей ся мысли не определяет целого и его смыс-
ла и не довлеет над всем тем, что внутри этого целого помещено; с другой 
стороны, целое не предполагает логической “системности” и не задает ее, 
выигрывая зато в своей универсальности и всеохватности» [там же]. В свете 
сказанного можно предположить, что трудности Мещанинова были свя-
заны с тем, что он не мог не рыть тоннель с двух сторон — ​одновременно 
и строго научно-систематически, и сакрально-символически, и что, воз-
можно, это получались два разных тоннеля.

*  *  *
Присутствие такого человека, как П. Н. Мещанинов, рядом с С. А. Гу-

байдулиной создавало благоприятный фон для ее собственного творчества, 
стимулировало поиски числовой концепции музы кальной формы, о чем 
сказано, в частности, в монографии В. С. Ценовой. Мы же сейчас кратко 
упомянем те документы в архиве, которые связаны с С. А. Губайдулиной. 
Их не много. Иногда это упоминание о не й как о помощнице и советчице.

Ил. 11. НМБТ, фонд П. Н. Мещанинова. Ед. хр. 454952



26

Григорий Лыжов, Елена Двоскина

В конце 1984 года Петр Николаевич готовил ся к выступлению в Доме 
композиторов. Сохранил ся блок из шести карточек, «опоясанный» допол-
нительной карточкой с заглавием «Сделанное при подготовке к 13/XII-84». 
В помещенном ниже фрагменте имеет ся дневник подготовки, где в за писи 
с датой 11/XI-84 значит ся: «Рассказ S. о модульных кольцах. Конспект S». 
Этот конспект сохранил ся. Он представляет собой пять листов плотной 
альбомной бумаги, исписанных цветными фломастерами почерком Губай-
дулиной, при этом мгновенно узнает ся графика Мещанинова. Даже для 
того, чтобы переписать эти листы, нужны полная концентрация на пред-
мете и не малое время. За писи Губайдулиной, включающие нотные схемы 
усложняющих ся интервальных сеток, говорят о попытке помочь  близкому 
человеку оформить свои идеи, обрести законченную форму  письменного 
высказывания, прорвать ся сквозь завесу не договоренности, не окончатель-
ности, текучести мысли. Но и эта попытка оказалась тщетной.

*  *  *
Задачи, которые стоят сегодня перед исследователями архива Мещани-

нова, сложны и обусловлены специфическим его содержанием. Подготовка 
к пу бликации теоретических текстов, не доведенных автором до печатно-
го вида, требует возможно более полной реконструкции той части теории 
Мещанинова, которая находит ся вокруг этих текстов и распылена в много-
численных заметках, за писях, вариантах оформления тех или иных идей. 
В случае, если эту реконструкцию удаст ся осуществить, мы получим лю-
бопытный образец современного пифагорейства в очень специфическом 
индивидуальном преломлении. Интересно не только то, что исследователь 
нашел, но и само оригинальное направление его поисков. Отдельная задача 
в этом контексте — ​уловить логику математических поисков Мещанинова 
последних лет. Разработка же той эпистолярной, деловой и бытовой ча-
сти архива, которая касает ся деятельности и круга общения Мещанинова, 
способна внести свою лепту в воображаемый труд будущих времен под на-
званием: «История второго авангарда в России».
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8.	 Мещанинов П. Н. Функци ональность в музыке // ​Точные методы и музы кальное 
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в 6 т. Т. VI. М.: Советская энциклопедия, 1982. Кол. 515–517.
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ПРИЛОЖЕНИЕ
Дискография П. Н. Мещанинова

А. Эшпай. Концерт для оркестра с солирующими трубой, фортепиано, 
вибрафоном и контрабасом (Concerto grosso; 1967). Исп.: А. Максимен-
ко, П. Мещанинов, Б. Степанов, А. Азархин, ГАСО п/у Е. Светланова // ​
А. Эшпай. Концерт для оркестра. Концерт № 2 для фортепиано с ор-
кестром. «Мелодия», 1975. С10–056‑59; С10–05659‑60.

Ю. Левитин. Соната для фагота и фортепиано, соч. 70. Исп.: В. Попов, 
П. Мещанинов // ​На диске: Ю. Левитин. Камерные Ансам бли. «Мело-
дия», 1976. С10–08161‑2.

С. Губайдулина. Концерт для фагота и низких струнных. Исп. В. По-
пов (фагот), Ансам бль солистов ГАСО п/у П. Мещанинова // ​Валерий 

Ил. 12. Обложка компакт-диска с отреставрированными архивными за писями 
П. Мещанинова 1970‑х годов. «Виста Вера», 2015
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Попов, фагот. Ж. Буамортье. Концерт для фагота и струнного орке-
стра. Дж. Ф. Малипьеро. Серенада. С. Губайдулина. Концерт для фа-
гота и низких струнных. Ансам бль солистов ГАСО п/у Г. Рождествен-
ского, П. Мещанинова. «Мелодия», 1979, 21985. С10–12749‑50.

Г. Овунц. Три пьесы для флейты — ​Имитации, Инвенция, Mobile. Три 
пьесы для кларнета — ​Нюансы, Ритмика, Схема. Две пьесы для фагота — ​
Цезуры, Синкопы. Три пьесы для валторны — ​Симметричный лад, Трез-
вучия лада, Постлюдия. Две пьесы для трубы — ​Тема, Ритмика. Три пье-
сы для тромбона — ​Интродукция, Колыбельная, Mobile. Исп.: В. Зверев 
(флейта), В. Соколов (кларнет), В. Попов (фагот), А. Демин (валторна), 
Ю. Кривошеев (труба), Д. Пигузов (тромбон). Партия фортепиано — ​
П. Мещанинов // ​Г. Овунц. Тридцать пьес для инструментов симфо-
нического оркестра с  фортепиано. «Мелодия», 1980. С10–13579‑82  
(2 пластинки).

В. Артемов. Концерт для 13‑ти. Исп.: П. Мещанинов (фортепиано), анс. 
солистов п/у Г. Рождественского // ​Геннадий Рождественский. А. Лок-
шин. Симфония № 11. В. Артемов. Концерт Тринадцати. С. Губайдулина.  
Рубайят. «Мелодия», 1980. С10–15059‑60; «Boheme Music», 2000. CDBMR 
010127.

А.  Скрябин. «Прометей» для фортепиано, хора и  оркестра ор.  60. 
Исп.: П. Мещанинов (фортепиано), Респу бликанская академическая 
русская хоровая капелла им. Юрлова, ГАСО СССР п/у Е. Светланова 
(за пись по трансляции из БЗК от 25.12.1978) // ​На диске: А. Скрябин. 
Прометей. Поэма экстаза. «Мелодия», 1980. С10 14113‑4***9.

П.  Хиндемит. Концертная музыка для фортепиано, 2‑х арф и  мед-
ных духовых ор. 49. Исп.: П. Мещанинов (фортепиано), Н. Толстая  
и Н. Цехановская (арфы), анс. медных духовых ГАСО СССР п/у Г.  Рож-
дественского // ​П. Хиндемит. Концертная музыка. О. Мессиан. «Эк-
зотические птицы». К. Сен-Санс. Свадебный пирог. «Мелодия», 1980. 
«Victor». VIC-28044***.

О.  Мессиан. «Экзотические птицы» для фортепиано, ударных и  ка-
мерного оркестра. Исп.: П. Мещанинов (фортепиано) и анс. солистов  
ГАСО СССР п/у Г. Рождественского // ​П. Хиндемит. Концертная музы-
ка. О. Мессиан. «Экзотические птицы». К. Сен-Санс. Свадебный пирог. 
«Мелодия», 1980. «Victor» VIC-28044***.

9  За писи, отмеченные звездочками, собраны на двух смонтированных в домашних 
условиях компакт-дисках, находивших ся в кабинете П. Н. Мещанинова в Аппене.
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К. Сен-Санс. Свадебный пирог [Вальс-каприс ор. 76]. Исп.: П. Мещанинов 
(фортепиано) и анс. солистов ГАСО СССР п/у Г. Рождественского // ​
П. Хиндемит. Концертная музыка. О. Мессиан. «Экзотические птицы». 
К. Сен-Санс. Свадебный пирог. «Мелодия», 1980. «Victor» VIC-28044***.

В. Кобекин. Симфония. Исп.:  С. Красавин (фагот), П. Мещанинов (фор-
тепиано). А. Иков (труба). ГАСО п/у В. Вербицкого // ​В. Кобекин. Сим-
фония. Элегия для баса, виолончели и фортепиано. «Мелодия», 1982. 
С10–17969‑70.

О. Мессиан. Квартет на конец времени для скрипки, кларнета, виолон-
чели и фортепиано. Исп.: Л. Исакадзе (скрипка), Л. Михайлов (клар-
нет), И. Монигетти (виолончель), П. Мещанинов (фортепиано). «Ме-
лодия», 1990. С10–29291‑008***.

С. Губайдулина. Концерт для фагота и низких струнных. Исп.: В. По-
пов (фагот), [анс. солистов] п/у П. Мещанинова // ​Sofia Gubaidulina. 
Rubaiyat — ​Detto II — ​Misterioso — ​Concerto / ​Rubaiyat: Cantata for Baritone 
and Chamber Ensemble (Baritone Vocals — ​Sergei Yakovenko, Conductor — ​
Gennadi Rozhdestvensky) / ​Detto II (Cello — ​Ivan Monighetti, Conductor — ​
Yuri Nikolaevsky) / ​Misterioso: For  7  Percussion Instruments (Bolshoi 
Theatre Percussion Ensemble) / ​Concerto: For Bassoon and Low Strings 
(Bassoon — ​Valeri Popov, Conductor — ​Pyotr Meshchaninov). CD Album. 
«Musica Non Grata» («BMG Classics» from the archives of «Мелодия»), 
1997. 74321 49957 2.

С. Губайдулина. Концерт для фагота и низких струнных. Исп.: В. Попов 
(фагот), [анс. солистов] ГАСК, дир. П. Мещанинов // ​Gubaidulina. Valeri 
Popov, Russian State Symphony Orchestra. Works for Bassoon. Bassoon — ​
Mikhail Bochkov, Valeri Popov; Conductor — ​Pyotr Meshchaninov; Russian 
State Symphony Orchestra (Directed by Valeri Polyansky); Piano — ​Alexander 
Bakhchiyev; Viola — ​Natasha Gigashvili. CD Album. «Chandos», 1999. CHAN 
9717.

П.  Чайковский. «Мелодия» для виолончели и  оркестра, соч.  42, № 3, 
аранжировка П. Мещанинова // ​Vytautas Sondeckis, Lithuanian Chamber 
Orchestra, David Geringas. Romantic Music for Cello and Orchestra. 
CD Album. «Naxos», 2000. 8.554381.

Piotr Meshchaninov, piano / ​Пётр Мещанинов, фортепиано / Paul 
Hindemith, Olivier Messiaen, Camille Saint-Saëns, Alexander Scriabin / ​
1. П. Хиндемит. Концертная музыка для фортепиано, медных и двух 
арф, op.  49. 2.  О.  Мессиан. «Экзотические птицы» для фортепиано 
и малого оркестра. 3. К. Сен-Санс. Вальс-каприс («Свадебный пирог») 



31

К 
15

0-
летию





 М

осковской






 консерватории












Гамбургский архив П. Н. Мещанинова в би блиотеке Московской консерватории 

для фортепиано и  струн. оркестра, оp.  76. 4.  А.  Скрябин. Проме-
тей. Исп.: П. Мещанинов (фортепиано); Анс. солистов ГАСО СССР 
п/у Г. Рождественского (1–3); ГАСО п/у Е. Светланова (4); В. Соколов 
(кларнет); В. Зверев (кларнет); В. Снегирев (ксилофон). За пись: 1975–
1977 (1–3). За пись по трансляции из БЗК от 25.12.1978. Реставрация: 
«Виста Вера», 2015. Звукорежиссёры: И. Вепринцев, Е. Бунеева; звуко-
инженер: Т. Бадеян. CD. «Виста Вера». VVCD–00257.

Архивные звукоза писи

Л. Бетховен. Трио № 4 B-dur op. 11 для фортепиано, кларнета и виолон-
чели. За пись 1983. Исп.: П. Мещанинов (фортепиано), Л. Михайлов 
(кларнет), И. Монигетти (виолончель). Фонотека МГК***.

И. Брамс. Трио a-moll ор. 114 для фортепиано, кларнета и виолончели 
За пись 1981. Исп.: П. Мещанинов (фортепиано), Л. Михайлов (кларнет), 
И. Монигетти (виолончель). Фонотека МГК***.

А. Шёнберг. Камерная симфония № 1 E-dur ор. 9. Исп.: П. Мещанинов 
(фортепиано), А. Бруни (скрипка), М. Ворожцова (флейта), В. Соколов 
(кларнет), Ю. Лоевский (виолончель). За пись по трансляции из МЗК 
от 6.03.1988. Фонотека МГК***.

И.  Брамс. Трио для фортепиано, скрипки и  валторны ор.  40 Es-dur. 
Исп.: П. Мещанинов (фортепиано), А. Бруни (скрипка), И. Макаров 
(валторна). За пись по трансляции из МЗК от 6.03.1988. Фонотека 
МГК***.

С. Губайдулина. В тени под деревом. Исп.: РНО, дир. П. Мещанинов. 
За пись с концерта в БЗК 21.10.2001. Фонотека МГК.

С. Губайдулина. Музыка для флейты, струнных и ударных. Исп.: О. Ху-
дяков, К. Саваи, РНО, дир. П. Мещанинов. За пись с концерта в БЗК 
21.10.2001. Фонотека МГК.

Сокращения:

МЗК	 Малый зал Московской консерватории
БЗК	 Большой зал Московской консерватории
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Аннотация
«КАЗУС СКРЯБИН». Фортепианная поэтика Скрябина в контексте символистских аналогий
Символистская концепция фортепианного звука, ритма, музы кальных времени и пространства рас-
сматривает ся на материале уни кального исполнительского и композиторского творчества А. Н. Скря-
бина позднего периода. В параллелях с литературными, поэтическими, живописными концепциями 
Андрея Белого, Вячеслава Иванова, Константина Бальмонта, Михаила Врубеля и др. определяют ся 
символистские черты фортепианной поэтики Скрябина. Анализируют ся такие стилевые и эстети-
ческие категории символизма, как н е   и з р е ч е н н о е,  д в о е м и р и е  к а к  в з а и м о с в я з ь  ф е н о -
м е н а л ь н о г о  и   н оу м е н а л ь н о г о,  а р а б е с к а  и ряд других. Прослеживает ся эволюция скря-
бинского фортепианного стиля от сочинений малых форм и сонат 50–60‑х опусов до последних, 
70‑х опусов. Являясь ярчайшим и единственным представителем символизма в русской музыке, 
Скрябин, по сути, выходит за пределы символистской концепции, устремляясь к новой парадигме 
русской художественной культуры раннего ХХ века — ​к «новой духовности» (к о с м и з м,  д е п с и -
хо л о г и з м,  « ч и с т а я  ф о р м а »,  а б с т р а к ц и я).

Ключевые слова: фортепианная музыка Скрябина, исполнительское искусство 
Скрябина, русский символизм, арабеска, «чистая форма», русский космизм

Abstract
“The Scriabin Case”. The Poetics of Scriabin’s Piano Works and Their Symbolist Analogies
Symbolism and its conception of piano sound, rhythm, and musical time and space will be examined against 
examples taken from Scriabin’s late period, during which the composer produced unique creations and 
interpretations. The symbolist features of Scriabin’s piano works will be compared to the literary, poetic 
and artistic conceptions of Andrei Bely, Vyacheslav Ivanov, Konstantin Balmont, Mikhail Vrubel and many 
others. Such stylistic and aesthetic features of symbolism as “ineffable”, “indirect suggestion”, “noumenon”, or 
“arabesque” will be analyzed in this article. We will focus on the evolution of Scriabin’s piano style from the 
creation of short forms and sonatas (50s and 60s opus numbers) to the last ones (70s opus numbers). As the 
only figure of Russian Symbolism in music, and an outstanding one at that, Scriabine actually went beyond 
the limits of Symbolism, seeking to give a new paradigm to Russian artistic culture at the beginning of the 
20th  century and to reach a “new form of spirituality” (in cosmism, in stepping away from psychological 
features, in “pure form” and in abstraction).

Keywords: Scriabin’s piano music, Scriabin’s art of interpretation, Russian 
Symbolism, arabesque, “pure form”, Russian cosmism
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«КАЗУС СКРЯБИН»
(ФОРТЕПИАННАЯ ПОЭТИКА  
СКРЯБИНА В КОНТЕКСТЕ СИМВОЛИСТСКИХ 
АНАЛОГИЙ)

Не событиями захвачено все существо человека, 
а символами иного <...>
...Мистический горизонт свободного творче-
ства беспрепятственно в  символизм бросает 
блеск дальних зорь и в более  близкие творчества.  
Неужели свобода искусства заключает ся в том, 
чтобы поэта, лелеющего отблески дальнего 
в своем поэтическом творчестве, провозгласить 
уже не художником больше?

Андрей Белый (1904, 1912) [19, 172; 16, 23] 

Чего требует философ от себя прежде все-
го и в конце концов? Победить в себе свое вре-
мя, стать «безвременным». С чем, стало быть, 
приходит ся ему вести самую упорную борьбу? 
С тем, в чем именно он являет ся сыном своего 
времени.

Фридрих Ницше (1888) [47, 256]

Когда Александр Скрябин создает свои первые опусы, Фридрих Ниц-
ше пу бликует «Казус Вагнер» (1888) — ​саркастический памфлет не столько 
о Рихарде Вагнере, сколько о состоянии европейской культуры и ее дека-
дансе. «Дело вообще обстоит скверно, — ​пишет Ницше. — ​Гибель являет ся 
всеобщей. Болезнь коренит ся глубоко. Если Вагнер остает ся именем для 
гибели музыки… то все же он не являет ся ее причиной. Он только ускорил 
ее tempo — ​конечно, так, что стоишь с ужасом перед этим почти внезап-
ным низвержением, падением в бездну». Если присмотреть ся к призна-
кам упадка культуры, размышляет философ, становит ся понятным, что 
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скрывает ся за ее «священнейшими именами и оценками: оскудевшая жизнь, 
воля к концу, великая усталость». «Именно потому, что ничто не являет ся 
более современным, чем это общее не домогание, эта поздность и чрезмер-
ная раздражимость не рвной машины, Вагнер — ​современный художник par 
excellence…» [47, 552, 526, 535].

Знал ли, однако, Ницше, что именно Вагнер был поднят на щит фран-
цузскими символистами как главный вдохновитель новой поэтики? что 
Бодлер написал еще в 1861 году панегирик в честь автора «Тангейзера»? 
Трудно сказать, являл ся ли символизм продолжением декаданса или был 
его своеобразной внутренней альтернативой. Но факт остает ся фактом: 
когда «Казус Вагнер» вышел в русском переводе (1907), Скрябин, создав-
ший к этому времени пьесы ор. 51, 52, Пятую сонату ор. 53, среди русских 
композиторов становит ся рьяным адептом Вагнера, хотя музы кальная 
стилистика двух гениев едва ли имела черты общности. Известны слова 
Константина Бальмонта: «Вагнер мне представляет ся титаном, который 
мог ткать узоры из лун-н-ных… лучей, но мог и низвергать лавины в бездны 
своей мощью... Скрябин — ​это не титан!.. Он — ​эльф, который умеет только 
ткать узоры и ковры из лун-н-ных лучей... но он... иногда... своим коварством 
мог... подкрадывать ся... и тоже низвергать в бездны лавины...» (многоточия 
Л. Сабанеева. — ​В. Ч.) [49, 193].

Так в чем же феномен «Казуса Скрябин», коль скоро мы начали с такой 
параллели? Во-первых, Скрябин оказал ся одиночкой в русской музыке и как 
пианист, и как композитор, притом что у не го вроде бы были последовате-
ли и при жизни, и после; во-вторых, выходя за пределы исполнительской 
(и не только) культуры русского модерна, он как-никак был генетически 
связан с салонным музицированием, и этот странный синтез предопреде-
лил многое в его «послепрометеевском» периоде творчества и исполни-
тельства; в-третьих, являясь единственным символистом в музыке, он был 
и завершителем символистских идей, и даже — ​их «ниспровергателем», 
о чем говорят его последние опусы. Да и сам его путь от явно прошопе-
новского романтизма к символизму, а от символизма к искусству чистых 
абстракций (по сути, к «антисимволизму») являет ся хотя и закономерным, 
но определенно к а з у с о м .

Есть еще целый ряд аргументов в пользу «исключительного случая» 
Скрябина: его пианистическая уни кальность, так и оставшая ся в истории 
«единственной», не подражаемой ни в те времена, ни в наши, хотя мы и хо-
тели бы говорить о существовании целой родословной мировой скрябини-
аны. Но все же вернее было бы сказать, что мы еще ждем «аутентичных» 
интерпретаторов Скрябина. Может быть, оправдание в словах Ницше, хотя 
адресованы они Вагнеру «Парсифаля»: «Его богатство красок, полутеней, 
таинственностей угасающего света избаловывает до такой степени, что 
почти все музыканты кажут ся после этого слишком грубыми» [47, 539]? 
И если поместить эту сентенцию в условия русского пианизма, не будет ли 
сам уни кальный характер скрябинского исполнительства, равно как и его 
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позднего композиторского стиля казусом на фоне давно сложивших ся 
наших традиций интерпретации Листа, Шопена, Прокофьева?.. А может 
быть, тут присутствует еще один казус — ​собственно скрябинская, исклю-
чительно индивидуальная фортепианная поэтика «послепрометеевского» 
периода, чаще маскирующая ся либо под ранний скрябинский «романтизм», 
либо под усредненный «интеллектуализм» современной культуры интер-
претации? Едва ли нам удаст ся раскрыть сполна даже обозначенные здесь 
внешне исторические и имманентные свойства скрябинской фортепианной 
поэтики. Это не более чем попытка истолкования «поздности» Скрябина —   
одного из признаков (по Ницше) «современного художника par excellence».

Скрябинская воля к прорыву в «дальние зори» и влечение к не обыч-
ности фортепианных идей и форм являли «его великий дух, уводивший 
его от частного и личного в божественные просторы вселенского бытия. 
<…> он… находит в себе, за порогом малого я, беспредельный, как новое 
звездное не бо, микрокосм с его не человеческим гулом, с его первозданным, 
безгрешным хаосом и не земными гармониями» [30, 109]. Трудно определить 
точнее, чем сказано у Вяч. Иванова. И особенно вот это: «Скрябину в его 
борьбе с господствующим музы кальным гуманизмом нужно было вывести 
нас за ограду чувств, окружающую нынешнего человека, вложить в свою 
музыку звучности не человеческие, художественно реализовать не человече-
ские ощущения» [там же, 110]. И это еще один — ​для исследователя самый 
проблематичный — ​казус Скрябина: сама суть скрябинского фортепианно-
го  письма — ​этого «нового звездного не ба».

Когда Сабанеев называет Скрябина «единственным музыкантом-сим-
волистом, со всей характерной идеологией символизма» [50, 347], он под-
разумевает не ранние сочинения композитора (на них, со слов Сабанеева, 
еще лежит печать «не сомненной салонности»), а опусы позднего периода 
(1908–1914), названные им «малыми мистериями». Именно о них пойдет 
речь в нашей статье.

Но может быть, мы замкнем порочный круг в теме «Казус Скрябин» 
и придем к заключению о том, что Скрябин, подобно Вагнеру, «современ-
ный художник par excellence» со всеми не избежностями и превратностя-
ми этой современности, ее «великой усталости», «общего не домогания» 
и «поздности» эпохи, в которую жил Скрябин и выразителем которой он 
являл ся?..

Для начала нас интересуют два феномена, без обращения к которым 
поэтологический анализ фортепианного стиля Скрябина был бы затруд-
нителен. Ведь в одной эпохе русского раннего XX века сосуществовали, 
с одной стороны, уни кальная концепция символизма, отраженная в словес-
ном творчестве и теории Андрея Белого, Константина Бальмонта, Вячес-
лава Иванова, в живо писи Михаила Врубеля (аналогии, которые мы искали 
в связи с Александром Скрябиным, связаны в первую очередь именно с эти-
ми персонами), а с другой — ​реалии академической концертной жизни, едва 
ли имевшие точки соприкосновения с символистскими исканиями эпохи.
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Символистские универсалии: в поисках абсолюта

«Как определить точнее символическую поэзию? — ​задавал ся вопросом 
К. Бальмонт, выступавший перед парижской аудиторией в 1901 году. — ​Это 
поэзия, в которой органически, не насильственно, сливают ся два содержа-
ния: скрытая отвлеченность и очевидная красота» (курсив мой. — ​В. Ч.) 
[5, 248]. По поводу поэзии Федора Тютчева, которого он причислял к гени-
ям русского символизма, Бальмонт писал: «…Звуки сплетают ся в лучистую 
ткань, вы смотрите и видите за переменчивыми красками и за очевидными 
чертами еще что-то другое, красоту полураскрытую, целый мир намеков, 
понятных сердцу, но почти всецело убегающих от возможности быть вы-
раженными в словах» [там же, 259].

Вяч. Иванов ведет нас к более универсальным характеристикам, когда 
рассуждает о «двойной бездне» символистского художественного «внеш-
него, феноменального, и внутреннего, ноуменального постижения. Поэт 
хотел бы иметь другой, особенный язык, чтобы изъяснить это последнее», — ​
рассуждает он. Только при таком предусловии «внутреннего постижения» 
слово-символ обретает энергию «особенной интуиции» и «магического 
внушения», зовущего слушателя к «мистериям поэзии» — ​этой «тайно писи 
не изреченного», вбирающей в свой звук «многие не ведомо откуда отозвав-
шие ся эхо и как бы отзвуки родных подземных ключей — ​и служит, таким 
образом, вместе пределом и выходом в запредельное» (курсив мой. — ​В. Ч.) 
[29, 77, 83].

Именно этой ивановской формулой можно объяснить своеобразие «оче-
видной красоты»: ее особая суггестивность требует смысловой многомер-
ности художественного произведения, в котором присутствовали бы в ор-
ганичном единстве богатые аллюзии и аналогии, создающие своеобразную 
полифоничность ассоциативных смыслов; иными словами, символистская 
«очевидная красота» отмечена знаком художественного синкретизма. При-
чем — ​как это было и в вагнеровской идее Gesamtkunstwerk — ​иерархия син-
теза искусств, поэзии, литературы, как и природных стихий, отражавших 
глубины личностной духовности, вершилась музыкой, часто понимаемой 
иносказательно.

Лишь обозначим не которые грани символистского синтеза: поэзия, 
воспринимаемая Бальмонтом как «внутренняя Музыка, внешне выражен-
ная размерною речью», и «узорная многослитность» [4, 275] поэтической 
ритмики строф, родственная скорее законам музы кального, чем онтологи-
ческого линейного времени в его стихах; «орнаментальная» проза Андрея 
Белого, часто построенная по законам музы кальных форм с использовани-
ем своеобразных «лейт-мотивов» (см. [8, 754–756])1; изощренная техника 

1  Не случайно Белый ассоциирует процесс литературного или поэтического твор-
чества с поисками  музы кальных лейтмотивов, тем, интонаций и даже звука как тако-
вого: «Мои юношеские “Симфонии” начались за роялью в сложении мелодиек; образы 
пришли как иллюстрации к звукам. <…> Отсюда их интонационный, музы кальный 
смысл, отсюда и особенности их формы, и экспозиция сюжета, и язык. <…> …я стал 



37

И
з 

истории






 русской







 музыки





«КАЗУС СКРЯБИН»

«омузыкаленных» аллитераций и ассонансов, звучания слов и даже от-
дельных фонем («поющих букв», по образному выражению Бальмонта; 
см. [4, 296]), ассоциируемых с цветом, но также и с космическими стихиями, 
мифологическими архетипами у Бальмонта и того же Белого2; композици-
онные построения картин Чюрлёниса как субъективные визуализации со-
натных Allegro, Rondo, других музы кальных форм; живописная техника Вру-
беля уподобленная «фантастическим разводам — ​плавным и музы кальным», 
действующим своими «мертвенно-серыми или золотисто-коричневыми 
тонами, как музыка» (А. Бенуа) [21, 281–282], и в то же время родственная 
природным орнаментальным узорам, когда формы растений, раковин или 
горных ландшафтов носят «странное сходство то с кристаллами разноц-
ветных камней, то с многогранными зернами таинственно рдеющих гемм» 
(А. П. Иванов) [27, 201]. Это также скрябинский поиск подобий поэтических 
и музы кальных метра и ритма, взаимосвязей живописно-цветовых и звуко-
вых колоритов (когда — ​словами Скрябина — ​«звуки светят ся цве`тами»), его 
ремарки в нотных текстах, словно вышедшие из поэтического вокабуля-
ра Бальмонта или Верлена, наконец, его ассоциации музы кальных форм 
и процессов с субъективными видéниям мистериального Космоса… — ​все 
это суть поиски нового синкретического абсолюта, о котором чаяли рус-
ские символисты.

Андрей Белый находит художественный образ такого абсолюта в обоб-
щающей метафоре «арабески»: «Мы подходим к возможности: изображать 
звуки слова в орнаменте линий <…>. Орнамент есть плоть нашей мысли. 
Звук мы можем записывать в линиях, можем его танцевать, можем строить 
в не м образы» [7, 89–90].

Надо сказать, что мотив арабески в эпоху Art Nouveau вообще был важ-
нейшим стилевым компонентом «нового искусства»3. Однако идея орна-
мента, мыслимая как знаковый постулат стиля модерн с его влечением 
к самоценному украшательству и декоративизму, в символистском кон-
тексте обретет совсем иные значения. Само понятие арабески имело для 
символистов другую, более для нас существенную коннотацию: видимое, 

скорей композитором языка, ищущим личного исполнения своих произведений, чем 
писателем-беллетристом в обычном смысле этого слова» [15, 762–763].

2  Этому посвящены изыскания К. Бальмонта в работе «Поэзия как волшебство», 
А. Белого в труде «Глоссолалия. Поэма о звуке».

3  В начале ХХ века «арабеска» составляет часть художественного словаря француз-
ских художников и поэтов. Понятие арабески являет ся ключевым в эстетике группы 
«Наби», оно присутствует в дневнике Эдуара Вюийяра, как и у Мориса Дени; Стефан 
Малларме употре блял слово «арабеска» с особым предпочтением. Архитектор и де-
коратор Ван де Вельде, один из создателей «бельгийской линии», замечал в 1901 году: 
«Это была идея, согласно которой линии вступают во взаимодействие по тому же 
логическому и сущностному принципу, что и музы кальные длительности и звуки; эта 
идея направила меня к поиску действительно абстрактного орнамента, рождающего 
свою красоту из собственной согласованности и являющей ся результатом гармонич-
ной конструкции, преследующей регулярность и уравновешенность форм, из которых 
возникает орнамент» (цит. по [62, 134]).
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наслажденчески осязаемое на поверхностях «здешнего», встречает ся с обо-
стренным переживанием «запредельного». Новые смыслы требовали новой 
поэтики, адекватной «тайно писям не изреченного» — ​тем путеводным мая-
кам символизма, на которые ориентировались духовные единомышленники 
Скрябина.

Нам не избежать и того очевидного факта, что орнаментальная красота 
«малых мистерий» Скрябина, вызывающая не мало ассоциаций с «кружев-
ной» стихией поэзии Бальмонта или с «мозаичной» техникой живо писи 
Врубеля, в не малой степени была инспирирована стилем модерн. Отталки-
ваясь от этого факта, Л. Сабанеев рассуждал о духовном и художественном 
контрасте «грандиозного и изящного, космического и салонного, глубокого 
и скользящего по поверхности», расценивая это как диссонирующую двой-
ственность скрябинского стиля [51, 72]. Но это была не «двойственность», 
а  з а к о н о м е р н о с т ь символистского мирочувствования Скрябина и — ​
говоря шире — ​общекультурного феномена символизма.

Другое дело, что сама художественная категория арабески не сла в себе 
семантическую двойственность.

Если Фердинанд Ходлер в своих пейзажах повторял угловатые линии 
городских крыш в витиеватых узорах облаков, если Павел Кузнецов изо-
бражал на фоне пустынных пейзажей, заселенных вполне реальными об-
разами, белесые веера не бесных высот, в которых едва просматривались 
силуэты ангелов, если Микалоюс Чурлёнис рисовал волны, облака и гор-
ные ландшафты, которым вторили их фантастические прообразы в за-
предельных высях, этим они хотели показать, что за реальным миром есть 
еще другая реальность, насыщающая скрытыми глубинными смыслами 
данности бытия. Одилон Редон проникновенно писал: «Мое искусство… 
многим обязано эффектам абстрактной линии, этому посланнику глубо-
кого источника, воздействующему не посредственно на чувство. <…> Во-
образите арабески или различные извивы, распростертые не в плоскости, 
но в пространстве, исполненном всем тем, что предоставляют чувству 
глубокие и не постижимые просторы не ба; вообразите игру их линий, раз-
метавших ся и сплетенных с разнообразнейшими элементами» [64, 25, 27]; 
один из самых тонких и герметичных художников французского симво-
лизма искал особую экспрессию, которая выражала бы «двусмысленный 
мир не определенностей», по прихоти фантазии представший в игре ара-
бески [ibid., 26–27]. Извивы линий, не явные контуры, пунктиры на карти-
нах Редона становились смысловым ореолом, «подсказывающим» скрытые 
движения настроений или «тайны» реальных видимостей. Его арабески 
были теми силовыми линиями, которые подчиняли Красоту законам Узора. 
Как и Редон, Михаил Врубель также творил «легенду  бликов, линий и пло-
скостей»; как писал Сергей Маковский, «Он ломает обычную цельность 
зрительного восприятия, чтобы сообщить формам трепет как бы изнутри 
действующих сил» [44, 88].
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Содержание термина «арабеска» весьма значимо и для Андрея Белого. 
Для не го это особая категория искусства, привносящая в размеренность 
очевидного хода событий в словесных ли, музы кальных ли академических 
жанрах творчества «фантастический» элемент (см. [14, 305]). По верному 
на блюдению нашего современника, «для Андрея Белого, как и для роман-
тиков, например, Ф. Шлегеля, арабеска являет ся выражением мистического, 
абсолютно свободного предчувствия бесконечности, вечного движения, 
преображения самосознающей души, “зримой музыкой” и идеальной “чи-
стой формой”» [55, 494].

Как «чистые формы» могут воспринимать ся и звуковые арабески Скря-
бина; их самодостаточность, свободная от ассоциативно-смысловых рефе-
ренций, станет особенно характерной для последних его опусов. Кажет ся, 
что каллиграфия скрябинской звуко писи изначально предзадана игрой 
арабесковых узоров, сплетающих в звуковых пространствах самоценную 
сонорную красоту в разнообразии ее  бликов, искр, кружений, то скрытых 
в «звездотканной» звуковой стихии, то воспаряющих над не й биениями 
миражных звонов, яркими зигзагами молний, падающих звезд и не сущих ся 
в ночных пространствах метеоров. Моментные мелодические эмбрионы мо-
гут рассыпáть ся «нитями зыбкоцветных жемчужин» и тут же образовывать 
гибкие абрисы «легких и вьющих ся, как сте бли экзотических растений», 
фигурационных волн, «часто соединяющих ся вместе в причудливо-мер-
цающую ткань» [51, 198]. Эти узорные плетения растворяют ся в педаль-
ной дымке, тают в перламутровых разводах тембров, превращая краткие 
звуковые росчерки в плавно-выгнутые силуэты «не здешних» орнаментов, 
парящих в не реальных пространствах. Вместе с тем особого свойства «гео-
метризм» этих арабесок сообщает замысловатым, будто импровизируемым 
орнаментальным играм р е л ь е ф н о с т ь  м е р ы.  Ее трудно не заметить 
в строгой упорядоченности узоров, напоминающих аттические меандры4 
или даже кельтские трискелионы с их спиралевидными фигурами, собран-
ными в границах круга, символизирующего сферу Универсума5.

Но особенно впечатляют своеобразные контрапункты р а з н ы х орна-
ментальных узоров, образующих изысканно-сложное структурированное 
целое в сонатах Скрябина. Именно из такой полифонии фактурных ор-
наментов выплетают ся гигантские визионерские картины — ​«вездесущие 

4  Например, регулярные повторы мелодического рисунка в Поэмах ор. 59 № 1, 
ор. 52; не престанные кружения кратких фигураций в Прелюдии ор. 61 № 1, в Окры-
ленной поэме ор. 51 № 3, в Прелюдии ор. 67 № 1, в Поэме ор. 69 № 2.

5  К примеру, такова условная орнаментальная схема Девятой сонаты: это три спи-
рали, образованные из динамических регрессий и сжатий временны`х структур (т. 1–68; 
т. 69–180; т. 185–218) и сходящие ся в центре трискелиона — ​кульминационной «точке» 
сонаты (т. 181–184).
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арабески» (omniprésents arabesques), как определял Стефан Малларме одну 
из стилеобразующих констант символизма6.

В связи с последними сочинениями Скрябина у нас будет специальный 
повод рассмотрения феномена автономных, «чистых форм» арабесок. Ка-
зус? С точки зрения символистской эстетики многозначности, смысловых 
намеков и скрытых подтекстов — ​безусловно, да. Но пока ограничим ся сле-
дующей, важной для нас констатацией.

С одной стороны, игра «чистых форм» может расценивать ся как новый 
тип музы кальной «драматургии», в которой нарративная описательность 
вытеснена отвлеченностью чувствований не тривиальной красоты, а это 
значит, что идея арабески выражает искомый абсолют музыки, освобожден-
ной от литературно-программных подоплек, столь значимых для прошлой 
романтической эпохи. С другой стороны, именно эта «очевидная красота» 
(вспомним дихотомию Бальмонта) омывает рифы и берега «скрытой отвле-
ченности». И подобно тому, как в символистской живо писи за видимыми 
орнаментами форм и красочных сочетаний всегда существует не что иное, 
потаенное — ​другой универсум, звуковые арабески Скрябина суть не что 
иное, как п ог ра н и ч ь я между поверхностной декоративностью стиля мо-
дерн и глубинными тайнами Неизреченного, сокрытыми за арабесковыми 
узорами. Причем, такая семантическая двойственность очевидного и от-
влеченного образовывала напряженное поле взаимодействия. И не только 
в музыке Скрябина.

Творческие воплощения «не здешнего» микро- и  макрокосмоса, ис-
полненного богатыми и не ожиданными аналогиями и перекликаньями 
звучащих, версифицированных, живописных «дальних миров», — ​это не 
просто начала и основы культуры русского символизма, но и выражение 
той артистической «трансцендентной субъективности», которая имела 
одну и общую цель: «смешать различные “планы” вселенной, пронизать 
всю мощную повседневность лучами иного, не земного света» (В. Брюсов) 
[23, 307].

Однако «тайно писи» и  «не земной свет» символизма предполагали 
и свою оборотную сторону, кажущую ся на первый взгляд противореча-
щей самой идее Неизреченного, — р а ц и о н а л и з м  ф о р м о с т р о е н и я .  
Отказывая общедоступным приемам, поэт-символист заковывает свои 
«многострунные» образы «в блестящие цепи» формы, сообщая поэтиче-
ской нарративности силу сжатости и лаконизм суггестии. Об этом говорил 
Бальмонт [5, 255]. О своеобразном «культе формы» рассуждал и Андрей 
Белый. Как он считал, «художник формы» и «не сказанная глубина тво-
рящей души» суть понятия-синонимы, ведь уже сам материал стремит ся 
стать содержанием образа, из которого он построен: «Расположение ма-
териала, стиль, ритм, средства изобразительности не случайно подобраны 

6  В своей программной статье «Музыка и литература» Стефан Малларме в свя-
зи с  феноменом арабески дал, по сути, замечательное определение символизма 
(см. [58, 38]).
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художником; в соединении этих элементов отразилась сущность творческо-
го процесса; содержание дано в них, а не помимо их» (курсив мой. — ​В. Ч.) 
[11, 189–190].

Действительно, как мы увидим, за трансцендентной отвлеченностью 
и изысканностью символистских арабесок стоят и вполне конкретные 
творческие манифестации новых, раци онально осмысленных формально-
стилевых приемов.

У Белого это подчеркнутое внимание к «капризной игре цезур», к тем-
пу и ритмике строф, зависящих от краткости или многосложности слов 
[12, 196]; соответствия между звучанием слова и самоценной фонетической 
красотой его «скрытого» смысла призваны наполнять образы стихотво-
рения или «орнаментальной» прозы дополнительными эмоци ональными 
обертонами. В связи с четвертой «Симфонией» («Кубок метелей») Белый 
рассуждает о «структурных вычислениях» и специфическом характере «пе-
реживаний», облаченных в форму повторяющих ся тем, проходящих сквозь 
всю «Симфонию». Его интересуют конструктивный механизм формы, точ-
ность структуры, которые подчиняют фабулу технике; он поясняет: «часто 
приходилось удлинять “Симфонию” исключительно ради структурного 
интереса» [9, 201]. Мысль Белого о не расторжимом единстве многозначных, 
не всегда ясно уловимых образов и формальной логики «Симфонии» вос-
принимает ся едва ли не как парадокс, когда он пишет: «Смысл символов 
ее становит ся прозрачней от понимания структуры ее»; «переживает ся 
не форма, не содержание, а формосодержание» (курсив мой. — ​В. Ч.) [там 
же, 202; 8, 754–756].

Феномен такого «формосодержания», конечно, выходит за пределы 
поэтики единичного литературного факта. Как писали о Врубеле его со-
временники, «Всегда он твердо строил форму, <…> видел характер форм»; 
(К. Коровин) [39, 249]; по словам М. Волошина, «Врубель всегда и во всем 
видел кристаллическое строение вещества: его ткани, его деревья, его лица, 
его фигуры — ​все кристаллично, все подчинено каким-то скрытым геоме-
трическим законам, образующим и строящим материю» [25, 129]. Врубе-
левские «изломы тканей, мозаика светотени, мятежные не ясности цвета» 
определяли тонкие вибрации этих «геометрических законов». Характерно, 
что внешняя, раци онально сконструированная декоративность форм и ви-
зионерские «изнутри действующие силы» действительно образовывают 
у Врубеля не расторжимое единство «формосодержания» — ​это как два 
эмоци ональных камертона, отраженных друг в друге.

Врубель не мог знать музыку позднего Скрябина, нам не известны и суж-
дения Скрябина о Врубеле, хотя репродукцию «Демона поверженного» он 
у себя хранил. Но симптоматичны не чаянные с ближения их концепций 
«формосодержания», когда в глубинах рафинированных эмоци ональных 
состояний покоит ся раци ональный расчет. «У меня бывает всегда целое 
вычисление при сочинении, вычисление формы, — ​говорил Скрябин. — ​<…> 
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Это раци ональный момент в творчестве» [49, 123]7. Подобно врубелевским 
«геометрическим законам», скрябинский концепт «геометрического образа 
наибольшей завершенности» [там же], как мы увидим, трансформирует ся 
в звуковой материал, из которого творят ся — ​в не ких «не здешних» про-
странствах и времёнах — ​структурно ясные формы.

По характеристике Сабанеева, «в строгой архитектоничности Скрябин 
стоит особняком» [53, 87]. Вполне понятно, что в эпоху, когда растекаемость 
вздыхательных музицирований соседствовала с просто-таки пиршеством 
изнеженных силуэтов стиля модерн, скрябинский «конструктивный, ло-
гичный, геометрический» [49, 254] рационализм мог воспринимать ся как 
«странность» — ​именно как казус. И тем не менее «удесятеренность зор-
кости художественной мысли», которую Белый отождествлял с «вдохно-
вением» [8, 755], не отъемлема от формосодержания скрябинских «малых 
мистерий». В субъективно измышленных мирах Скрябина властвует синтез 
изощренного вкуса и ригористичности, изыска и точности, фантазийной 
свободы и архитектонической не преклонности.

Когда С. Маковский говорил об особом синтезе «мистической духовно-
сти» настроений и «жажды абсолюта» формальной красоты, он связывал 
этот феномен с поздними шедеврами Врубеля [44, 82], но можно утверж-
дать, что такой редкий сплав явлений составляет основы всего многоликого 
русского символизма. «Декоративные пророчества» [там же] манифести-
ровали ту «двойную бездну», о которой мыслил Вяч. Иванов. Скрябин дал 
этой закономерности афористически точное определение: «Высшая гран-
диозность есть высшая утонченность. Междупланетное пространство — ​вот 
синтез грандиозности с утончением, с предельной прозрачностью» [49, 119]. 
Собственно, формула Бальмонта — ​«скрытая отвлеченность и очевидная 
красота» — ​концентрирует в себе смысл именно этой символистской кон-
станты. Скрябинская концепция фортепианного звука, ритма, музы кальных 
времени и пространства проецирует яркий луч в сферу символистского 
абсолюта.

«Прекрасная ясность» vs «Малые мистерии»
Интересен уже сам феномен скрябинского пианизма, сочетавшего в се-

бе признаки традиционности, даже — ​для того времени — ​нормативности, 
и принципиально новую поэтику, если не опережавшую свое время, то 
во всяком случае пребывающую по ту сторону бытовавших тогда пред-
ставлений о стилевых границах фортепианной игры. Даже если Скря-
бин и  культивировал в  своем искусстве не кие общепринятые средства 

7  Эта мысль высказывалась Скрябиным в связи с Седьмой сонатой. Известен казус 
не достающих двух тактов, которые придали бы сочинению «форму шара»; без них 
автор считал свой опус не завершенным. Характерно, что такая же взыскательность 
к формальной законченности своих живописных и графических композиций была 
присуща и Врубелю: он доклеивал к полотну дополнительные листы с изображением 
композиционно не достающих фрагментов.
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выразительности (например, технику гибкого и  частого rubato, под- 
черкнутое внимание к звукокрасочной стороне исполнения), эти средства 
не сли в себе ради кально иную семантику, интегрирующую в себе многое 
из кодекса символизма.

Что касает ся исполнительского искусства начала века, в не м сохраняет ся 
стабильная привязанность к традициям. Для корифеев исполнительского 
искусства рубежа веков эталонами романтических традиций оставались 
заветы Листа, Антона Рубинштейна, Лешетицкого. Другой вопрос — ​чтó 
собой представляли эти традиции в лице тех, кто их продолжал в после-
романтическое время.

Для нас важна та общность, которую хотели найти и находили в игре 
Иосифа Гофмана, Анны Есиповой, Эмиля Зауэра, многих других форте-
пианных «звезд» новой эпохи. Это — ​настойчивое внимание к идее закон-
ченности, совершенной сделанности, к той самой «прекрасной ясности», 
которую в поэзии прокламировали акмеисты.

В  программной статье Михаила Кузмина читаем: «Есть художники, 
не сущие людям хаос, не доумевающий ужас и расщепленность своего духа, 
и есть другие — ​дающие миру свою стройность». Отталкиваясь от не при-
ятственного ему символизма («отсутствие контуров, не нужный туман 
и акробатский синтаксис» — ​вот, по Кузмину, его атрибуты), поэт говорит: 
«Мы видим, что периоды творчества, стремящего ся к ясности, не колебимо 
стоят <…> и напор разрушительного прибоя придает только новую глян-
цевитость вечным камням» [40, 413].

Именно здесь можно найти объяснение особой популярности в России 
искусства Иосифа Гофмана. Ведь он, по мнению большинства, представ-
лял «типическое в фортепианной игре — ​но в положительно идеальном 
совершенстве»8. Наряду с «безупречной музы кальностью» Есиповой крити-
ки в тех или иных выражениях также постоянно говорят об «уверенности, 
спокойствии [ее. — ​В. Ч.] поэтической игры»; эти есиповские качества, прида-
вавшие ее исполнениям ту самую «глянцевитость», мы слышим даже в пло-
хо сохранивших ся и не совершенных грамза писях. По воспоминаниям со-
временников, в ее интерпретациях «господствовали поразительная, трудно 
забываемая законченность, гармоничность пропорций» (курсив мой. — ​В. Ч.).  
Были, правда, и более хлесткие замечания, как, например, у Бернарда Шоу, 
когда он услышал у Есиповой вальс Шопена, исполненный в слишком бы-
стром темпе: «При таком темпе, пианистка не была, подобно Рубинштейну, 
взволнована или поглощена музыкой. Она оставалась холодной, как лед»; 
«страшная точность и крепкие не рвы» (цит. по [22, 46, 56, 43–44]). О Еси-
повой Ц. Кюи: «Ее филигранная, ажурная отделка пассажей орнаменти-
ки удивительна: ее чеканка всех мелочей превосходна, и общая концепция 

8  Впрочем, мы знаем и другие оценки: «блестящий causeur аристократического са-
лона»; «уж слишком все не оспоримо и правильно»; «творческого создания не т — ​есть 
академизм» (цит. по [36, 210, 209]).
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исполняемого верна, хотя не сколько легкая и поверхностная, с не которым 
преобладанием виртуоза над музыкантом» [41, 318].

По поводу игры Зауэра в начале 1900‑х годов Эдуард Ганслик писал: 
«Разве не прекрасно Зауэр исполнил Патетическую? Разумеет ся; но только 
слишком прекрасно. Это значит, что свойственные ему эксцентричная гра-
циозность, явившая себя во второстепенных пассажах и украшениях, и вир-
туозный лоск далеко не соответствовали патетическому характеру цело-
го» [60, 174–175]. А вот и другая реплика — ​В. Нимана. Отмечая достоинства 
игры Зауэра («аристократический», «благородный», «бархатисто-мягкий, 
закругленный звук» — ​вот лишь не которые эпитеты, которые, кстати, по-
дозрительно похожи на характеристики многих и многих других концер-
тировавших пианистов того времени), критик будто вскользь причисляет 
манеру Зауэра к искусству «космополитических салонов» и, напоминая нам 
о его бывшем учителе, заключает: «Поэтом фортепиано, каким был Лист, 
он не являет ся. К аристократу фортепиано присоединяет ся деликатный, 
грациозный, капризный болтун фортепиано» [63, 30].

Можно было бы привести еще множество характеристик других кла-
виатурных мастеров, чтобы прийти к выводу: легендарные традиции вы-
сокого романтического пианизма переживают свой закат. Первым среди 
пианистов, кто почувствовал признаки упадка в «элегантной» лирике или 
бравуре Гофмана и Есиповой, как и многих их проромантически настро-
енных современников, был Ферруччо Бузони. Именно он ощутил «под-
дельность этого “бесстильного” стиля... в котором творческие находки 
великих классиков и романтиков выродились в “не сколько ремесленных 
приемов”, стереотипных, штампованных оборотов, в мертвые “слепки” со 
значительных не когда чувств и дум» [37, 161–162]. И вот что интересно. Ког-
да Ницше описывал «типичного décadent», он подмечал среди прочего чув-
ство «не обходимости своего испорченного вкуса, который заявляет в не м 
притязание на высший вкус, который умеет заставить смотреть на свою 
испорченность как на закон, как на прогресс, как на завершение» [47, 534]. 
По Ницше, это было выражением «наивности decadence» и одновременно 
«его превосходством». Философ перечислял свойства «типичного декаден-
та»: «Упадок организующей силы, злоупотребление традиционными сред-
ствами без оправдывающей способности, способности к цели; фабрикация 
фальшивых монет в подражание великим формам, для которых нынче ни-
кто не являет ся достаточно сильным, гордым, самоуверенным, здоровым; 
чрезмерная жизненность в самом маленьком; аффект во что бы то ни стало; 
<…> и то и другое все более бросает ся в глаза, по мере того как восходишь 
к высшим формам организации. Целое вообще уже не живет более: оно 
являет ся составным, рассчитанным, искусственным, не ким артефактом» 
[там же, 551, 538].

Подмена подлинности чувства его «условным, мастерским представле-
нием, театральной копией», вызывающей в лучшем случае «катартический 
эффект психики», дает повод Сабанееву высказать суждение об «обычном» 
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восприятии музы кально-сценического искусства: «Путь к восприятию 
пу блики свободен от препятствий» (курсив мой. — ​В. Ч.) [51, 40, 179]. Но, 
если вникнуть, это ведь и есть та самая формула доступного «совершен-
ства» и желанной «прекрасной ясности» (пусть даже и внутренне полой), 
к которой пу блика испытывала особый пиетет хотя бы… в силу «беспрепят-
ственной» своей привычности к «глянцевитости вечных камней», ставших, 
тем не менее, «некими артефактами».

Подчеркнутое внимание к отделке внешнего, по сути, выдает очевид-
ное родство концертного псевдоромантизма с «картонными плоскостями 
бытия», о которых — вслед за Ницше — говорил Белый: «Всякая глубина 
исчезла с горизонта. Простиралась великая плоскость. Не стало вечных 
ценностей, открывавших перспективы. Все обесценилось» [19, 169, 175]. 
Вяч. Иванов называл это «пленением духа», когда «прежний уставный 
формализм оказал ся стеснительным: признак, что из внутреннего закона 
он превратил ся в устав внешний» [30, 108]. Реплики Белого и Иванова были 
адресованы, скорее, состоянию умов и, говоря шире, — ​конвенци ональному 
сознанию эпохи, но в не меньшей степени они имели отношение и к ака-
демическому исполнительскому искусству.

На таком фоне композиторский и исполнительский стиль Скрябина не 
мог не вызывать чувство не доумения со стороны многих его традиционно 
ориентированных коллег. «Гадость не вообразимая», — ​пишет в 1905 году 
М. Балакирев С. Ляпунову о новых фортепианных пьесах Скрябина (цит. 
по [42, 137]). Пресса об авторском исполнении Седьмой сонаты в 1913 году: 
«Отворачиваешь ся от самого духа этой музыки, в которой так много исте-
ричного, гашишного, которая и в своих сладостных langueur’ах, и в бурных 
vertige’ах слишком уж толчет ся вокруг одной и той же точки “volupté”» [там 
же, 216]. В то же время, по мнению другого критика, «тому, кто искушен 
богатством фортепианных звуковых возможностей, игра Скрябина кажет ся 
однотонной в своем островатом, звенящем mezzo piano» [там же, 235]. В игре 
Скрябина слышали «крайнюю отрывочность и не досказанность», «экстаз 
обнаженного надрыва», «болезненную не рвность», «судорожные порывы 
безвольной души к идеалам силы и сверхчеловечности». Хотя критики и не 
проходили мимо «утонченных и усложненных настроений» скрябинской 
музыки, но вместе с тем определяли его искусство как «оторвавшее ся от 
простых и здоровых настроений массы, от широкого благоуханного про-
стора полей, лугов и лесов» (sic!) [там же, 115]. А ведь среди авторов рецен-
зий на выступления Скрябина здесь фигурируют Ю. Энгель, С. Кругликов, 
А. Коптяев, В. Каратыгин…

Главным антагонистом Скрябину с присущим ему исполнительским 
стилем современники видели Сергея Рахманинова9. В 1910‑е годы Рахма-
нинов-пианист находил ся в зените едва ли не всеобщей популярности, в то 

9  О  чем можно судить по воспоминаниям его современников С.  А.  Сатиной, 
М. С. Шагинян, М. Л. Пресмана; см. [26, 42–43, 98–104, 174].
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время как игра Скрябина была «не для широкой массы: пу блика улавливала 
только внешние признаки, слабость тона, не рвную ритмику, большая часть 
которых квалифицировалась как не достатки» [49, 51]. Необычайную пла-
стику скрябинского ритма сравнивали с переменчивым и капризным пуль-
сом: «спазматические ритмы», и тут же — ​«железные до экстатичности» 
(Л. Сабанеев). И — ​полная противоположность у Рахманинова: «Мощная 
организующая сила ритма как оборона против душевного хаоса» (Б. Аса-
фьев) [26, 405]; «его ритм отличал ся той же декламационной выразитель-
ностью и рельефом, как и каждый отдельный звук его туше» (Н. Метнер) 
[там же, 358].

Звук Скрябина в pianissimo, по на блюдению Сабанеева, «открывал ему 
свое полное очарование, он касал ся клавиш словно поцелуями, и его вирту-
озная педаль обволакивала эти звуки слоями каких-то странных отзвуков» 
[49, 52]. У Рахманинова: звук «отличает ся от других звуков, как колокол от 
уличного шума своей не посредственной интенсивностью, пламенностью 
и насыщенной красотой» (Н. Метнер) [26, 357–358]; «Рахманинов не любил 
полутонов. У не го был здоровый и полный звук в piano, безграничная мощь 
в forte» (А. Гольденвейзер) [там же, 431].

Красноречива характеристика А. Оссовского, данная исполнениям Рах-
манинова скрябинской музыки: «Пьесы были те же, множество раз слышан-
ные от самого композитора, но смысл их, характер, экспрессия, стиль стали 
совсем иными. На хрупкие, трепетные, прозрачные, как бы из эфирных 
струй сотканные образы… стали наплывать новые, иные образы — ​плотные, 
прочные, резцом гравера четко очерченные… Стремительный полет в без-
брежность сменил ся решительной поступью по твердой земле. <…> Зыбкие 
формы оказались окованными стальным ритмом» [48, 370–371].

Надо признать: сфера изысканных ощущений, «потусторонняя прозрач-
ность» и еще многое, свойственное сочинениям и авторским исполнени-
ям Скрябина, словно преднамеренно элиминированы из рахманиновских 
интерпретаций. Если согласить ся с тем, что Рахманинов культивировал 
«музы кальные настроения из категории “общедоступных”, не сложных, по-
пулярных» [52, 390], его артистическая эстетика никак не могла «совпасть» 
со скрябинскими символистскими интенциями.

На отсутствие в игре Скрябина «внешней эффектности и импозантно-
сти, того эстрадного блеска, который обычно привлекает к пианисту серд-
ца толпы» [51, 181] обращал внимание, как мы увидим, не только Сабанеев. 
Но именно ему принадлежат меткие примечания об «исключительной 
тонкости оттенков, изысканной аристократичности, чуждающей ся всякого 
грубого проявления, выработке техники больше в направлении внутрен-
него, больше в сторону новых достижений нюансировки и педализации, 
звукового колорита, чем в сторону виртуозности, в грубую сравнительно 
область беглости» (курсив Сабанеева. — ​В. Ч.) [там же]. Точна мысль Саба-
неева о «малых мистериях» Скрябина: «Это — ​область тончайших ощуще-
ний, не бывалой, прежде не слыханной тонкости оттенков, изгибов ритма, 
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звуковых колористических нюансов. <…> Какая-то потусторонняя про-
зрачность грезит ся в этих моментах. <…> Эти caressant, languide, vague, 
mysterieux, avec une chaleur contenue, souffle misterieux, onde caressante, 
étrange, ailé и т. д., и т. д., для которых он так тщательно подбирает фран-
цузские слова в своих сочинениях… <…> эти слабые словесные контуры 
могут разлить ся в его игре в захватывающее, не уловимое и не сказуемое 
настроение. Но — ​только у не го» (курсив мой. — ​В. Ч.) [51, 182–183].

Магия звуков и при ближение к молчанию

Что касает ся пианистических приемов Скрябина, их следовало бы — ​
с точки зрения той же традиционности — ​расценивать как антипиани-
стические: отсутствие тяжести руки и свободного размаха в forte, редуци-
рованная динамическая шкала с преобладанием тихих «бесколоритных» 
звучностей, слишком прихотливая и  кажущая ся «алогичной» агогика, 
крайне ломкая, «судорожная» ритмика; наконец, отказ от доминирующе-
го над другими элементами фактуры мелоса, или «лирического пения под 
аккомпанемент» (прерогатива салонного романтического пианизма)10, 
с одной стороны, а с другой, избегание «оркестральной» трактовки фор-
тепиано (прерогатива пышной концертности листовского типа) — ​все это 
можно расценивать как очевидную оппозицию Скрябина проромантиче-
ской традиционности. Но надо понять и  с т и л е в у ю н е о б х од и м о с т ь, 
ц е л е н а п р а в л е н н у ю  и з б и р а т е л ь н о с т ь  скрябинских средств 
выразительности.

Разве не сообщала эта «островатость» (на самом деле, возможно, — ​
точная собранность пианистических жестов) ту самую «изумительную 
не рвность в сильных моментах», действующую, «как электрический ток» 
(Э. Метнер), а легкость туше (даже в специфическом скрябинском forte) — ​
обжигающую колкость и кристаллоподобную хрупкость фактуры? Из-
любленные Скрябиным volando и не могли предполагать погруженности 
в клавиатуру, напротив — ​здесь требовалось воспарение о т клавиатуры, 
о т «материи» — ​в сферическую бесплотность.

Когда автор исполнял свои поздние, особенно последние опусы, у слу-
шателей возникало впечатление, словно Скрябин «боит ся длительно проч-
но коснуть ся инструмента», играл он «чуть касаясь реальности, не ся в себе 
элемент какой-то сверхчувственной не жности» [51, 207].

В фортепианном  письме Скрябина мы найдем не мало подтверждений 
такой «боязни» по отношению к традиционной технике так называемого 
«опертого» звучания или глубокого погружения в клавиатуру. Этим можно 

10  В связи с поздними опусами автор говорил: «Просто ранее я отдавал, как и все 
писавшие в классическом плане, большой долг лирике, такому чувству… А теперь у ме-
ня лирики уже совсем не т — ​это примитивное ощущение, теперь у меня мистическое 
ощущение в мелодии (курсив Сабанеева. — ​В. Ч.) [49, 260]. Сабанеев по этому поводу 
замечал: «Мелодическая линия [у Скрябина. — ​В. Ч.] теряет элементы лиризма почти 
окончательно, делаясь составленной из каких-то отзвуков гармоний, из тематических 
фраз» [51, 207].
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объяснить фактурные формулы, в изобилии выписанные Скрябиным в его 
нотных текстах: quasi-глиссандирующие или гармонические (часто арпед-
жированные) пассажи — ​восходящие, нисходящие, перекрестные, как бы 
скользящие по не реальным бесплотным поверхностям; трели — ​то совсем 
краткие, то продленные, но всегда «истаивающие», «воспаряющие», словно 
ставящие многоточия на желанной не завершенности фраз, «чтобы каждый 
звук не успел материализовать ся, осесть на землю длительным прикосно-
вением к клавише» [там же]. Ту же цель преследует он и в использовании 
разных видов тремолирующей фактуры, в которой гармонические остовы 
вертикалей овевают ся педальной аурой. Уни кальная скрябинская техника 
«воздушной» педальной нюансировки в этих, как, впрочем, и в других ви-
дах фортепианного  письма, придавала его гибкой «переливчатой ткани» 
дополнительные тембровые обертоны11.

Легкие, окрыленные (ailé) секстоли, разомкнутые кратчайшими паузами, 
изогнутые силуэты ласкающих волн (onde caressante), полетно взмывающие 
каскады квинтолей тридцатьвторых — ​эти фигуры фактически пронизыва-
ют всю звуковую ткань Шестой сонаты. В Седьмой сонате сонорные круже-
ва даны как зарницы космического экстаза и далекие предвестия громовых 
раскатов и молний: сверкающие вспышки quasi-арпеджий, не бесная сла-
достность (céleste volupté) струящих ся квинтольных ниспаданий, радост-
ный полет (vol joyeux) кратчайших росчерков тридцатьвторых, мгновенно 
гаснущих в паузах, сладострастно-экстатичный восторг (volupté radieuse, 
extatique) кружащей ся, крайне сжатой во времени игры фигураций-тре-
лей, и все это в расцветках тихой, тишайшей динамики (pp — ​ppp). В Деся-
той сонате светозарный трепет (lumineux vibrant), радостная экзальтация 
(joyeuse exaltation), лучистость (radieux) орнаментов трелей и (словами 
автора) «лучезарных тремоло», окружающих тематизм светящими ся оре-
олами и бесплотными «взлетами» в сферы, где «ослепительный свет, точно 
солнце при близилось» [49, 263]. На эффектах тремоло построена поэма 
«К пламени»: тремолирующие вибрации буквально пронизывают фактуру 
поэмы от мрачной не явности  бликов пробуждающей ся «нижней бездны» 
к воспламенению и огненному пылу всеохватного «мирового пожара»…

Скрябинская «магия звука» (Сабанеев), действительно, не искала общ-
ности с концертными «полнокровными» кунстштюками его именитых со-
временников. «Только не значительная часть звуков имеет реальную “удар-
ную” внешность, а большая часть — ​призрачные отзвуки, уже начинающие 
исчезать как звуковая реальность — ​может быть это свойство придает этому 
стилю… какой-то не физический, ирреальный о блик», — ​пишет о звуковой 
атмосфере скрябинской игры Сабанеев [51, 201]. Специфика скрябинского 

11  Скрябин, по свидетельствам многих слушателей, владел богато нюансированной 
техникой педализации, которая становилась у не го «равной в значении технике удара… 
Важно отметить тот факт, что все гармонии Скрябина звучат “на педали”… При этом 
она должна окрашивать звук, она должна, задерживая звучание одних регистров, давать 
свободную жизнь мелодическим линиям и изгибам фигураций» [51, 201].
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звучания, надо полагать, была удивительна. Г. Прокофьев среди других, 
слышавших выступления Скрябина последних лет, говорит об особом 
свойстве его т и х о г о фортепианного звука: «…в этом жидком прозрачном 
звуке есть какая-то текучесть, и он, изначально слабый, распространяясь 
по зале, почти не тускнеет, почти не исчезает» (цит. по [42, 223]). Автор 
рецензии на последний концерт Скрябина в Москве (январь 1915; среди 
других сочинений звучали Окрыленная поэма ор. 51 № 3, Поэма-ноктюрн 
ор. 61, Поэма ор. 59 № 1, вторая Прелюдия из ор. 74) обращает внимание на 
«удивительный секрет: эти эфирные звуки обладают способностью совсем 
не распылять ся в зале» [там же, 235].

Эту странную привязанность Скрябина к палевому, не явному, истаива-
ющему, прозрачному звуку замечательно охарактеризовал Э. Метнер: «Его 
игра скорее указывает на то, как следует себе представить ту или иную 
вещь, чем осуществляет ее на самом деле»; звучность, которой добивает ся 
Скрябин, «есть не настоящая звучность. Скрябин играет будто не на со-
временном, богатом звуком рояле, а на каком-то ином, сверх-фортепиано, 
с какими-то призрачными звуками... Когда не ясны главные очертания... му-
зыка делает ся еще более призрачной, звучащей как бы издалека» (курсив 
мой. — ​В. Ч.) [46, 162–163]. О концерте в Харькове 1 марта 1915 года, где на-
ряду с поэмой «К пламени» ор. 72, Листком из альбома ор. 58, «Странно-
стью» ор. 63 № 2, «Желанием» ор. 57 № 1 звучала Девятая соната, Г. Коган 
вспоминал: «…звуки как-то “порхали”, взлетали какими-то гирляндами. Де-
вятая соната излучала не рояльные вовсе тембры, не ассоциировавшие ся ни 
с каким вообще знакомым музы кальным инструментом…» (цит. по [42, 238]).

Скрябинская «слабость тона» с едва различимыми, как дальнее эхо, от-
звуками, отсветами «призрачных» и угасающих на слуху тембров предна-
меренна: по сути, она манифестировала отрицательное отношение Скря-
бина к чувственной полноте (или, как он говорил, «материальности») звука. 
Скрябин хотел этой «слабости». Известна его любовь к приглушенным зву-
чаниям рояля; открытый, полногласный тон казал ся ему чем-то не сносным, 
в чем мы убеждаем ся хотя бы по реакции композитора на исполнения его 
музыки многими другими пианистами: «Ах, зачем они играют мои вещи 
этим материальным, этим лирическим звуком, как Чайковского или Рах-
манинова?! Тут должен быть минимум материи. Они не понимают этого 
ощущения, когда в звуке нужна такая опьяненность, когда звук меняет ся 
уже извлеченный раз, меняет ся от какого-то психического сдвига, ощу-
щения» (курсив Сабанеева. — ​В. Ч.) [49, 298]. По убеждению Скрябина, «все 
физическое ведь есть только отблеск духовного и происходящего в иных 
планах… Ведь это все… это символы внутреннего» (курсив мой. — В. Ч.) 
[там же, 179]. Автор предлагал представлять себе не кие дополнительные, 
воображаемые звучания — ​«как бы мнимые контрапункты» [там же, 219]. 
Звуки, которых не т, но которые надо себе представить... Какой надо бы-
ло обладать не ординарной фантазией, чтобы во время культа «поющего» 
фортепиано помыслить о нéзвуке.
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Но если в академической среде сценической концертности такой демарш 
являл ся случаем исключительным, чтобы не сказать — ​парадоксальным, 
скрябинская концепция фортепианной сонорности как «и с т о н ч е н и я 
ф и з и ч е с к о г о» (Сабанеев) находит иное толкование в символистском 
контексте, а  именно в  идее «двойной бездны», о  которой размышлял 
Вяч. Иванов: чем, как не игрой ума в ноуменальные «параллельные миры», 
были эти окрыленные взлеты в странную красоту, пребывающую за преде-
лами знакомой «материальной» чувственности? Это именно п р е д н а м е-
р е н н а я «не досказанность» зазывов и их теней, гласов-фраз и их дальних 
отсветов «в иных планах».

Не пройдем мимо того факта, что в большинстве пьес Скрябина доми-
нирующая динамическая окраска — ​от р до ррр. Именно т и х и е з в у ч-
н о с т и являют ся фоном, на котором возможны «молнийные» сполохи, 
«взблески» forte и fortissimo. В «Хрупкости» ор. 51 № 1, выдержанной в диа-
пазоне рiano — ​рianissimo, forte появит ся лишь на момент, в единственном 
такте — ​в смысловом центре пьесы с тем, чтобы тут же растаять в рianissimo. 
В Поэме ор. 52 № 1 mezzo forte — ​forte прозвучат только в двухтактной куль-
минации пьесы, но вслед за паузами, резко прерывающими краткое дина-
мическое восхождение, вновь вернет ся тишайшая звучность рianissimo. 
В «Поэме томления» ор. 52 № 3 piano лишь слегка «воспалит ся» в кратком 
последовании poco a poco animato e passionate (заметим, что динамика pp 
остает ся не изменной), но вскоре исчезнет в истаивающем pianissimo. «Же-
лание» oр. 57 полностью выдержано под знаком pianissimo, лишь не боль-
шие crescendo высветят аккордовые вертикали. В Листке из альбома ор. 58 
атмосфера тихого звучания, уходящего в ppp, слегка расцветет в не долго 
длящем ся crescendo, а Поэма ор. 59 № 1 в  с я выдержана в тонкости тихих, 
тишайших рр и ppp…

Подобных примеров множество, а если еще добавить, что столь часто 
встречающая ся у Скрябина ремарка doux в переводе с французского озна-
чает не только «не жно», но также — ​а в исполнительской практике п р е ж д е 
в с е г о — «тихо», то шкала тонко нюансированных истонченных звучаний 
станет еще богаче. Рискнем сказать, что эта привязанность Скрябина имен-
но к тихим, отдаленным, не редко миражным звучаниям часто попросту 
игнорирует ся большинством современных пианистов: предпочтение от-
дает ся умеренным, скажем точнее, благополучным концертно-фортепиан-
ным звуковым характеристикам, когда «красивое», всегда беспроигрышное 
звучание рояля берет верх над той самой загадочностью символистских 
«иных планов», которые искал Скрябин.

Скрябинская любовь к  тихим звучаниям продолжает ся в  его в о л е 
к  т и ш и н е,  к   м о лч а н и ю в  м у з ы к е.  Слегка озвученные, задержанные 
на педали, либо действительно молчащие лакуны пауз и фермат, прерыва-
ющие на краткие мгновения звуковую вязь, — ​одно из самых интригующих 
свойств скрябинской фортепианной поэтики.
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В символистском ареале Скрябин был не единственным, кто испытывал 
влечение к «не звучащему», сокрытому от очевидностей. В размышлениях 
Стефана Малларме «молчание» встречает ся очень и очень часто. Поэзию 
он именует «молчаливым полетом в абстрактное», ее текст — ​«угасанием», 
волшебством, впервые ощутимым, когда слова «снова уходят в молчаливый 
концерт, из которого они пришли». Идеальным стихотворением для не го 
было бы «молчаливое стихотворение из сонорной белизны» [56, 147]. В сим-
волизме нужно «слышать тишину. Символ рождает ся из молчания и в са-
мых сокровенных смыслах своей художественной жизни таит его глуби-
ну», — ​пишет наш современник в связи с живо писью В. Борисова-Мусатова 
[28, 53]. Сам же художник давал выразительное объяснение молчанию: «Все 
выражения наших желаний банальны, но на каком языке можно выразить 
свои чувства, и чтобы это вышло не банально? Когда я переживаю в сво-
ем сердце многое, то я молчу. И это молчание красноречивее всех фраз» 
[там же]. Для символистского миросозерцания тишина, молчание обретают 
значение не выразимой истины, о чем размышлял Морис Метерлинк. Мол-
чание есть «вестник не видимого», тайна и знак «другой жизни, которая 
скрывает ся в этой тайне». «Истинная жизнь, единственная, оставляющая 
какой-либо след, создана из молчания, — ​писал он в «Сокровище смирен-
ных». — ​<…> ибо только в молчании распускают ся не ожиданные и вечные 
цветы» [45, 13–18]. Известно, что во многих драматических сочинениях Ме-
терлинка реплики героев по воле автора рассредоточены долгими паузами.

В музыке категория молчания кажет ся нонсенсом. Казалась она тако-
вым и в эпоху проромантических звуковых роскошеств. Единственным, 
кто в начале XX века рассуждал о выразительности музы кальной тишины, 
был Ферруччо Бузони. Единственными, осознавшими красоту молчания 
в музыке, были, пожалуй, лишь два гения символизма — ​Скрябин и Дебюс-
си. В угасании звука, в тишине пауз и фермат они сумели — ​и каждый по-
своему — ​отразить тончайшие нюансы символистского Неизреченного12. 
Но если Дебюсси в «Прелюдиях» преимущественно статичен (в ся идея 

12  Конечно, мы не склонны ставить знак равенства между символистскими поэти-
ками Дебюсси и Скрябина. Тем не менее в отношении к интересующей нас категории 
параллель с творчеством Дебюсси любопытна. Слышавшие авторские интерпретации 
Дебюсси отмечали его не обычайное искусство приглушенной, не явной, не уловимой 
в очертаниях и при этом — ​точно организованной звуко писи; характерно, что Дебюс-
си, как и Скрябин, предпочитал играть свои сочинения при закрытой крышке рояля. 
Вот лишь не сколько характеристик современников Дебюсси: «Он почти всегда играл 
не полным звуком… Шкала его нюансировки поднималась от тройного piano до forte, 
никогда не переходя в не организованное звучание, в котором бы терялась тонкость 
гармоний» (М. Лонг) [43, 36]; «Дебюсси очень редко употре блял fortissimo. Крити-
ки отмечали в его игре... pianissimo, которое часто становилось совсем не слышным» 
(Р. Мейерс); Дебюсси была свойственна гибкая игра «на полутонах» тонко нюансиро-
ванных приглушенных тембров, «испаряющих ся в радужных туманах» (Э. Вюйермоз) 
(цит. по [59]). «Новый парадокс музыки, создающей своими средствами впечатление 
молчания», — ​замечала М. Лонг [43, 122]. О символистской идее тишины в музыке Де-
бюсси см. [58].
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его «молчащей» созерцательности покоит ся на этом принципе), то скря-
бинские моменты тишины суть тени экстатичных порывов, динамических 
вихрей и учащенных ритмических пульсаций в их сплетениях, столкнове-
ниях, противоборствах.

Раскрывая природу «молчащей» сонорности Дебюсси, французский 
философ весьма точно определил суть этого художественного феномена: 
«…тишина предшествующая и тишина последующая, как альфа и омега 
по отношению друг к другу. Тишина до и тишина после не более “симме-
тричны” между собой, чем начало и конец, рождение и смерть в не обра-
тимости времени, ведь симметрия как таковая — ​образ пространственный. 
<…> Двойная тишина омывает музыку Дебюсси, которая таким образом в ся 
пребывает в тихом океане всеохватного молчания <…> от тишины — ​к ти-
шине — ​сквозь тишину: таким мог бы быть девиз музыки, в которой тишина 
вездесуща»; у Дебюсси «музыка, скорее, возникает из тишины, являет ся 
музыкой, прерываемой или временно приостановленной тишиной. <…> 
“Остров радости” — ​звучащий остров в море тишины, остров песен, смеха 
и искрометных цимбал мог быть только дебюссистской химерой, так как 
для Дебюсси ликование есть анклав в чистом не бытии, скобки внутри ни-
что» [61, 164, 167–168].

Сентенция В. Янкелевича могла бы быть адресована и Скрябину. Не-
редко Скрябин ставит ферматы на паузах, и если предшествующие гармо-
нические вертикали взяты на педали, возникают те самые эффекты прод-
ленных, остановленных во времени сонорных гулов, обертонов, призвуков, 
о которых много и с восхищением говорили почитатели скрябинского ис-
кусства. Это могут быть целотактовые паузы, в которых музы кальный ток 
прерывает ся, словно зависая над бездной; часто такие лакуны «сонорной 
белизны» ведут к резким сменам динамики, к не ожиданным поворотам 
музы кального развития.

Известно, что Скрябин делал большие паузы между сочинениями, вклю-
чая тем самым «молчание в самую композицию». Как объяснял автор, «есть 
сочинения, которые требуют аплодисментов — ​эти аплодисменты входят 
в состав композиции. Например, разве можно себе представить какую-ни-
будь рапсодию Листа, оконченную без аплодисментов?! Это такая же часть 
сочинения, как кастаньеты в какой-нибудь “Арагонской хоте”. А в других 
сочинениях должно быть тихое, шелестящее молчание, которое их завер-
шает... И пауза должна быть разная: каждое сочинение имеет свою паузу. 
...Тишина есть тоже звучание... В тишине есть звук. И пауза звучит всегда... 
Я думаю, что может быть даже музы кальное произведение, состоящее из 
молчания» (курсив Сабанеева. — ​В. Ч.) [49, 219–220].

Тишина, омывающая звуковые острова, для Скрябина — ​символ «вне-
бытового бытия» (Б. Яворский). Потому событийность в «программном» 
понимании слова часто у не го как бы вытеснена тишиной или при ближе-
ниями к молчанию, в глубине которых сотворяют ся тихие таинства тем-
бров, блуждающих гармоний, исчезающих мелодических линий, свечений 
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разобщенных звуков... Тишина как бы выходит за пределы конкретной 
длительности пьес, обретая значение символистской метафоры молчащей 
вечности, о чем размышлял Вяч. Иванов: «…если не слышное обычному уху 
начинает звучать, если извещает ся уповаемое и о бличает ся не видимое, если 
сокровенное являет ся и бытие возможное переходит в действительное, — ​
это значит, что мы переступаем за порог естественного для нас круга яв-
лений и приникаем ухом к более глубоким покровам тайны, из-за которых, 
мнит ся, доносят ся до нас голоса самих сущностей» [30, 110].

Исчезновение, умолкание звука, его вытеснение тишиной, его пребы-
вание в тишине — ​это те символы отдаленного от реалий бытия, которых 
искал не только Скрябин. Сонорные образы «не мой белизны» (Бальмонт) 
имели свои аналогии в поэзии, прозе, живо писи, пластике. Мотивы закры-
тых глаз, погруженные в молчание силуэты и «не досказанность» призрач-
ной атмосферы в полотнах В. Борисова-Мусатова, Н. Милиоти, в ранних 
картинах П. Кузнецова и П. Уткина; смутные образы предсоний, снов, про-
буждений, тихих созерцаний, переданные в не уловимых переходах от фак-
турной реальности мрамора к его воздушной, текучей «не материальной» 
пластике в скульптурных композициях А. Матвеева, А. Голубкиной, С. Эрь-
зи; гибкие вибрации метафор молчащей верхней бездны в бытовых реалиях 
и коллизиях прозы, поэзии Ф. Сологуба, А. Белого, К. Бальмонта — ​все это 
не сло в себе общее для русских символистов устремление к художествен-
ному выражению м е т а ф и з и ч е с к о й Та й н ы, чьи излучения в мир пре-
ходящих чувств и ситуаций наполняли бы их особыми эмоци ональными 
тембрами.

«Борьба метра с ритмом»
Категория музы кального времени в исполнительском искусстве про-

романтически ориентированной тенденции, как правило, ограничивалась 
констатацией то «слишком быстрых», то «слишком медленных» темпов 
или же вольной (чаще спонтанной) нюансировкой исполнительского 
процесса, в котором капризная агогическая пластика rubato, accelerando, 
ritardando и т. п. выражала движения «вдохновенных» чувств (чаще, впро-
чем, расхожих и тривиальных). Но на поверку, как мы помним, эти «вдох-
новения» являлись не более чем имитациями таковых, ремесленной эмпи-
рикой, от которой не были свободны ни И. Лешетицкий, ни И. Фридман, 
ни А. Грюнфельд, ни В. де Пахман, ни А. Зилоти. Гипертрофия агогиче-
ских исполнительских средств в таких условиях вполне объяснима, ведь 
даже в «холодной как лед» игре Есиповой с ее «систематизированной 
чувствительностью» (выражение Листа) отмечали «преувеличенность 
оттенков», «чрезмерно затянутые ритардандо», «громадные ферматы», 
на что Есипова резонировала: «именно такая игра нравит ся пу блике» 
(цит. по [22, 25]).

Скрябин же как бы игнорирует концертно-прикладной характер этой 
категории, открывая для себя в не й особую образно-поэтическую перспек-
тиву. Среди других выразительных средств Скрябина ритмическая сторона 
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авторских исполнений казалась современникам наиболее парадоксальной. 
Его «техника не рвов» (по меткому определению Сабанеева) была действи-
тельно не обычна. Слышавшие Скрябина отмечали сложность ритмической 
жизни авторских исполнений. Изгибы темпа, порой трудно уловимого 
из-за особо нюансированных, сверхгибких, часто утрированных rubato, 
«…болезненно чувствительный, не рвный и порывистый ритм, знающий 
переходы от полной ритмической нирваны, от погружения в аритмиче-
скую стихию, до полного подъема к мощи и энергии», вызывали в слуша-
тельском воображении «самые причудливые грезы пластики…» [51, 188].

Как можно судить по за писям Скрябина, осуществленным в  1908 
и в 1910 годах на фирмах Вельте-Миньон и Л. Хупфельда, его не ожидан-
ные, будто спонтанные ускорения темпа (например, в Прелюдии ор. 11 № 1, 
в Мазурке ор. 40 № 2), краткие или длительные замедления (в Прелюдии 
ор. 11 № 13), либо ускорения внутри фраз (в Прелюдии ор. 11 № 2), интен-
сивные, словно импровизируемые сжатия-ускорения, рассредоточения вре-
мени (в Этюдах ор. 2 № 1, ор. 8 № 12, в Прелюдии ор. 11 № 14, в Поэме ор. 32 
№ 1); или «императивные ритмы», возникающие благодаря сокращению 
длительностей, когда, например, выписанные в нотном тексте шестнадца-
тые становились quasi-форшлагами к подчеркнуто акцентным ло кальным 
фразировочным вершинам, воспринимаемым «как молнии» (в Этюде ор. 8 
№ 12, Поэме ор. 32 № 2, в главной партии Allegro, в Финале Третьей сона-
ты); или почти остановленное — ​как в медитативной нирване — ​время и вне-
запные краткие вторжения «судорожно-сжатых» и кратких экстатичных 
прорывов ритма (в первой части Второй сонаты), или же время, «задыха-
ющее ся» в стремительном полете (во второй части этой же сонаты), — ​все 
это оставляло впечатление не уловимой фантастичности13.

Для Ницше подобная манера ритмической подачи материала несла бы в 
себе явные признаки декаданса:  «... утонченность, как выражение оскудев-
шей жизни: все более нервов вместо мяса» [47, 551]. Но «исключительный 
случай» Скрябина в ином. Инертное и пассивное онтологическое время 
становит ся у него временем м е т а ф и з и ч е с к и м  — субъективнейшим, 
измышленным, подвластным только своим внутренним законам. Причем 
ритмическая координата здесь — ​определяющая.

При обращении к нотным текстам Скрябина можно убедить ся в оче-
видной закономерности: ритмическая активность у Скрябина столь вели-
ка, что способна восполнить звуковую не полноту — ​истончающий ся звук, 
свободный от привычно-чувственной привлекательности, как бы вытесня-
ет ся изощренным ритмическим рисунком. Как считал Скрябин, функция 
ритма почти священна: ритм управляет временем, вызывает его из не бытия. 
«Ритм — ​заклинание времени», он «заколдовывает время, может его вовсе 

13  Можно полагать, что исполнительская поэтика Скрябина, связанная с симво-
листской концепцией его поздних сочинений, давала свою ретроспекцию и на испол-
нения более ранних опусов. В программах своих концертных выступлений Скрябин 
часто сочетал сочинения прежних лет с новейшими, «премьерными».
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остановить» [49, 57]. «Это почти уже не музыка, не мелодия, а разговор, это 
заклинание звуками, — ​говорил он про речитативную первую тему Девятой 
сонаты. — ​Это все не льзя так играть просто… тут надо колдовать играя» 
(курсив Сабанеева. — ​В. Ч.) [там же, 162]. По его мысли, «…за пись [в нотном 
тексте. — ​В. Ч.] не может ничего выразить точно, она только намекает всег-
да. За пись дает метр, а мы получаем ритм. Во всяком произведении борьба 
метра с ритмом: метр знаменует собою схему упорядоченности, а ритм 
живую ткань» (курсив мой. — ​В. Ч.) [там же, 171–172].

Ярким примером такой «борьбы» может служить один из малых скря-
бинских шедевров — ​Окрыленная поэма ор. 51 № 3. Однотипные краткие 
узорчатые зигзаги в монохромной динамике pianissimo составляют фак-
туру всей пьесы, однако темповые градации выписаны буквально потак-
тно: начальное ritardando сменит ся a tempo уже во втором такте, затем 
не престанная череда accel. — ​ritard. — ​a tempo — ​accel. — ​ritard. — ​lento — ​
meno vivo (т. 1–8) <…> и опять череда a tempo — ​accel. — ​ritard. — ​a tempo — ​
accel.; долгое шеститактовое ritenuto ведет к итоговому lento: после крат-
чайших росчерков тридцатьвторых, как бы зависающих в «воздушных» 
паузах (т. 30, 31), где-то вдали, словно зыбкий отзвук, возникнет аккорд, 
истаивающий на длительной фермате. Лишь в формальном центре пьесы 
(meno vivo, espressivo; т. 13–20) время, как огнистый знак кометы, обрета-
ет свою императивную явь forte с тем, чтобы вновь растворить ся в отда-
ленных и тишайших космических мерцаниях не престанно сменяющейся 
агогики…

Тот же принцип перманентных вибраций музы кального времени на 
фоне однотипных узоров фактуры мы находим в Поэме ор. 69 № 2. Огра-
ничим ся лишь одним примером, где автор в заключительных тактах пьесы 
требует резкого сжатия времени (accel. molto) в синтезе с сrescendo, ведуще-
го к «молнийному» forte (единственному во всей пьесе, в предпоследнем ее 
такте), но накал учащенного ритма и динамики вдруг прервет ся беззвучной 
ферматой, после которой — ​заключительный всплеск «астральной» гармо-
нической вертикали, распыленной в прозрачных обертонах продленного 
pianissimo.

Но не редко борьба метра с  ритмом «спровоцирована» автором ре-
льефными контрастами самогó метра, когда длительные смены темпов 
в довольно протяженных, замкнутых в себе эпизодах делают «не избеж-
ными» столкновения настроений целостной композиции. В Этюде ор. 65 
№ 1 это чередование подчеркнуто противопоставленных тематических 
блоков. Колкие стремительные взлеты и порывистые зигзаги тират в эпи-
зодах Allegro fantastico создают атмосферу интенсивных «не рвных» пуль-
саций времени, лишь изредка оттененных загадочными легкими нюансами 
poco rit., dolcissimo (в начальном эпизоде это т. 14 и 18); agitato и crescendo 
взмывающей тираты (в т. 21–22) обещают дальнейшее интенсивное сжатие 
ритма-времени, но это обманчивое предвкушение: тирата на высшем на-
кале взлета буквально врезает ся в эпизод Meno vivo, ради кально меняющий 
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настроение Allegro fantastico, — ​время «остановлено», в парениях не жной 
не ги (très doux avec langeuer) «ритм» отсутствует. Характерно, что автор не 
ищет «психологических» связок между чередой контрастирующих блоков, 
напротив — ​их сменность преподана по принципу subito, что придает на-
строениям всей пьесы, выдержанной к тому же в динамике pp — ​ppp с ред-
кими динамическими «сполохами», не реальный, «не здешний» о блик.

Аналогичный случай — ​в Поэме ор. 52 № 1. Начальная краткая тема и со-
провождающие ее триольные фигурации, снабженные ремаркой rubato, 
будут повторять ся не однократно. Однако, не смотря на не изменный темп 
Lento, уже начиная с т. 15 музы кальное время начинает «сжимать ся» — ​сна-
чала за счет переменного метра (размер длительностей меняет ся буквально 
потактно), затем за счет нового темпа Piú vivo (т. 21–24), в котором тема 
вовлечена в крайне стиснутый, едва ли не головокружительный вихрь вре-
мени. После ritenuto и возвращения в Tempo I (т. 25) эффект временнóго 
центростремительного сжатия повторит ся (т. 45–48) с тем, чтобы… не ожи-
данно загасить пыл времени на кратчайшем ritenuto (это только триоль 
восьмых), ведущем к завершающему аккорду, продленному ферматой…

Принцип «борьбы метра с ритмом» в представлении Скрябина имел 
прямую аналогию с поэтическим стихосложением. «Ведь в стихах же много 
значит распределение по строчкам, — ​рассуждает он. — ​Вот в последнее вре-
мя поэты стали уже пользовать ся тем психологическим намеком, который 
дает ся в этом распределении по строчкам» [49, 171–172]. Вроде бы частность. 
Однако, когда Андрей Белый говорит о «главном нашем требовании к по-
эту», он настаивает именно на сохранении «чистоты душевных волнений, 
запечатленных ритмом, дабы метр его слов <…> был бы лишь только мо-
ментом инерции ритма» [16, 13].

Действительно, можно найти определенное сродство между прихот-
ливой игрой музы кальных ритмов как «душевных волнений» у Скрябина 
и приемами версификации у Белого. Как и в конструктивной организации 
сочинений Скрябина, ритмика строф, освобожденная от инертной плав-
ности срифмованных строк, обретает у Белого новую экспрессию смысла. 
Поэтический ритм у не го, подобно скрябинской «сбивчивости» сжатого 
или рассредоточенного музы кального времени, часто характерен не регу-
лярностью протяжений строк, ограниченных порой лишь одним словом. 
Нарушения инерции метра, смещения рифм, даже внешне не обычный рису-
нок строфики, таким образом, сопряжены с живой пульсацией ритма «вол-
нений» и, говоря шире, наполняют стихотворение новыми узорами чувств, 
новыми акцентами смыслов — ​«намеками», которые запечатлевал в своих 
музы кальных «версификациях» и Скрябин. Для сравнения — ​не сколько 
фрагментов из поэтического сборника Андрея Белого «Золото в лазури»:

…Закатом блесну, 
​Горя в светомирных порфирах. 
​Опять утону 
​В эфиры.
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Вас будут терзать 
Вселенские бури, 
​Но буду я спать 
​В лазури.
……………………………………………………………..
Когда жемчуга  
​Прольют ся, —
Воздушным лицом 
Слечу я на братий, 
​И забудут ся сном 
Среди облачно-бледных объятий.

«Смерть» (фрагменты)

Дорогая, — 
О пусть 
​Стая белых, не мых лебедей 
​Меж росистых 
​Ветвей 
​На струях серебристых 
​Застыла: 
​Одинокая грусть их туманом 
покрыла.
От тоски 
​В жажде снов 
​Нежно крыльями плещут. 
​Меж цветов 
​Светляки 
​Изумрудами блещут.
Очерк белых грудей 
​На струях, точно льдина. 
​Это — ​семь лебедей, 
​Это — ​семь лебедей Лоэнгрина.
Лебедей — 
Лоэнгрина.

«Серенада» (фрагмент)

А в воздухе — ​
	 — плещут ся — 
 
синие стаи сапфиров...  
А в воздухе —  
	 — плещут ся — ​ 
 
		  стаи холодных зыбей... 
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А в воздухе — 
	 — рыбы мерцают —

дельфины...
А воздух — 
	 в них дышит, колышет —

 
все тише и тише... 

«Волшебный король» (фрагмент) [20, 61–62, 66, 73]

В приведенных фрагментах поэтическое время (его ритм) уже само по 
себе становит ся «образом», создающим витиеватый смысловой контра-
пункт с содержательным континуумом стихотворения. Если в первых двух 
случаях время к концу каждой строфы как бы сворачивает ся, устремляясь 
к ключевому слову-символу («эфиры», «лазурь», «лебеди»), то во фраг-
менте из «Волшебного короля» вольная ритмика строк акцентирует наше 
внимание на каждом поэтически самоценном миге стихотворения, словно 
расширяя его временны`е границы: именно ломкий и активный ритм строк 
здесь управляет временем, «заклинает» (сказал бы Скрябин) его — ​время как 
бы остановлено, и поэтический метр становит ся величиной эфемерной.

Разъятость и сжатость времени в «Кубке метелей» Белого, как и в скря-
бинских темпоральных структурах, придает повествовательному процессу 
особую суггестивность. Банальные «романные» ситуации, трансформиро-
ваны в состояния и положения сюрреального бытия:

Так тихо опускали глаза, так легко горели в яростном пламени страсти, —
точно распинала их крестная тайна, точно рвались с кипарисного дре-
ва, точно гортань пересохла от жажды, точно завеса срывалась с храма, 
точно мертвецы поднимались из гроба, точно глядели им, точно глядели 
им в души
свинцовые их, тупые зраки —
так тихо опускали глаза, так яростно сгорали в  страстном бархате. 
� [9, 285]

Здесь монотонные повторы фигур речи как бы с ближают ассоциатив-
но отдаленные «сгустки» настроений, картинных образов и одновременно 
рассредоточивают, почти останавливают пульс реально протекающего со-
бытия: бытовая сцена любовного свидания оборачивает ся чередой фантас-
магорических фрагментов разноплановых реальностей, застывших в пло-
скостях метафизического остановленного времени.

Во второй части «Кубка метелей» («Сквозные лики») Белый с помощью 
чрезвычайно активных временны`х трансформаций достигает не обычных 
для прозаического повествования эффектов сжатия и растяжения линей-
но-повествовательного времени. Благоустроенные «было — ​есть — ​будет» 
как бы стянуты в один узел времени, ужатого до одномоментности: прежде 
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рассредоточенные на больших интервалах текста многозначные образы-
символы с помощью интенсивно сжатого временнóго ритма «сгущают ся», 
дробят ся, образуют новые образно-смысловые нюансы в своих не ожидан-
ных и тесных с ближениях. Метафорические образы «пронесшей ся жизни»: 
«бледно-грустный и золотисто-атласный» гаснущий закат, «вино, проли-
тое на горизонте», «золотая паутина» и т. д. ретроспективно отсылают нас 
к конкретным, хотя и едва уловимым ситуативным положениям в памяти 
влюбленных, чья любовь угасает. Позже автор как бы намечает и перспек-
тиву этой «истории любви»:

Все, что было, не умерло: все, что было, плещет ся на поверхности. Еще 
не много. / ​Остановит ся время: мир перестанет мчать ся вперед. / ​И про-
шлое вернет ся» [там же, 256–270].

Но в центре (в «золотом сечении») сложной временной структуры главы 
повествовательный ритм учащен, прежде «разбросанные» метафорические 
образы как бы слились в игре одного мгновения, где припоминания, туман-
ные ассоциации образуют новое образно-поэтическое единство:

В воздухе тянулась золотая паутина. / ​Волосы ее, оттененные черным, чуть 
светились на вечерней заре. Закат становил ся бледно-грустен и золотисто-
атласен: гасло золотое, сияющее вино, пролитое на горизонте. / ​Точно его 
разводили водой [там же, 269].

Для Белого здесь (как, впрочем, и во всей «Симфонии») уже не важна по-
следовательность событий и мыслей героев, их настоящего «теперь», при-
поминаний давно бывшего или констатаций не давно прошедшего. Крайне 
не регулярная ритмика текста придает ходу времени искомую не опреде-
ленность, в итоге намекающую нам на то, что за спутанными временны`ми 
реалиями здесь-бытия, сокрыта еще и иная — ​«ноуменальная», как сказал бы 
Вяч. Иванов, — ​реальность, не подвластная мерам онтологического времени, 
полностью подчиненного структурным законам «орнаментальной» прозы.

Однако Ницше усмотрел бы в такой повествовательной манере не что 
иное, как типично декадентский стиль. «Чем характеризует ся всякий ли-
тературный décadence? — ​спрашивает он своего читателя. — ​Тем, что целое 
уже не проникнуто более жизнью. Слово становит ся суверенным и выпры-
гивает из предложения, предложение выдает ся вперед и затемняет смысл 
страницы, страница получает жизнь за счет целого — ​целое уже не являет ся 
больше целым. Но вот что являет ся образом и подобием для всякого стиля 
décadence: всякий раз анархия атомов, дисгрегация воли, “свобода инди-
видума”» [47, 538]. Если с этим согласить ся, то черты декадентского стиля 
присутствуют не только у Белого, но и у Скрябина.

Параллель с игрой ритмов в «орнаментальных» сочинений Скрябина 
кажет ся очевидной. Она может быть дополнена кратким рядом других при-
меров, в которых последования переменчивых настроений, выраженных 
в странностях музы кального «синтаксиса», кажут ся столь же «алогичны-
ми», как сочетания не сочетаемого в прозе Белого.
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Контрастная, «разбитая» большими паузами динамика f — ​pp в пределах 
трех тактов (т. 33–35) в Поэме ор. 52 № 1, как и целотактовые паузы в за-
ключительных тактах «Ласки в танце» ор. 57 № 2, нарушающие стройные 
рифмы фактурных узоров пьес, могут воспринимать ся как многоточия, как 
беззвучные «эквиваленты текста», словно указывающие на «не возмож-
ность» дальнейшего истончения чувства, угасающего в осколках началь-
ного мотива. Многократные возвращения к звуковым «пробелам» в Поэме-
ноктюрне ор. 61, «разбивающим» линейную связность не подготовленными 
динамическими контрастами, также провоцируют слушательское ощуще-
ние «не адекватности» музы кального синтаксиса. Большие динамические 
подъемы лучистых звучностей (de plus en plus radieux — ​molto cresc. — ​forte), 
резко и «алогично» прерываемых полетными  бликами piano в Десятой со-
нате (т. 148–158), или (в этой же сонате) — ​длительное разрастание динами-
ческого накала от piano к fortissimo, столь же резко прерванное тишайшим 
окрыленным трепетом (pp, frémissant, ailé) осколочных блесток (крутой 
поворот музы кального действия усугублен активным темповым сдвигом: 
Piu vivo после Allegro; т. 294–307 и далее). В этих и множестве других при-
мерах можно говорить о своеобразных инверсиях музы кального времени, 
а в более широком понимании — ​о принципиально новой организации му-
зы кально-формальных структур, обращающих ожидаемое в «странности» 
не ожиданного.

К таким «странностям» Скрябин испытывал особое пристрастие. В ком-
ментарии к эпизоду Molto meno vivo (т. 87–109) в Девятой сонате, он говорил 
Сабанееву о «любопытном изменении настроения и ощущения во время 
одной фразы» (курсив Сабанеева. — ​В. Ч.) [49, 162]. Речь шла о действитель-
но «странной» встречности «чистых и прозрачных» (pur, limpide) интона-
ций, моментально трансформируемых в «коварно-обманчивую, ядовитую 
изнеженную ласку» (perfide, une douceur caressante et empoisonnée; т. 95 
и далее). «Это — ​скачок настроения, как в музыке бывает скачок, движение 
не по ступеням. Так и в плане самих эмоций может быть движение не по 
ступеням. …совсем новое есть в этом скачке!» (курсив Сабанеева. — ​В. Ч.) 
[там же, 163]. Об аналогичных конфликтных и не подготовленных модуля-
циях настроений (Скрябин называл их «мистическими ощущениями») он 
говорил в связи с «Прометеем»: в цифре 25 партитуры фигурируют следую-
щие друг за другом ремарки «с душераздирающим криком» — ​«не ожиданно 
очень не жно» (dechirant, comme un cri — ​subitement tres doux). Тот же прием 
контрастного столкновения мы найдем в Прелюдии ор. 74 № 3 (forte, comme 
un cri — ​piano subito; т. 4–5), в Восьмой сонате, где перелом настроения во 
второй теме (в эпизоде Tragique, на стыке т. 100–101) автор комментировал: 
«Трагическое… а из не го рождает ся такая растворенность… сразу…» (пунк
туация сохранена Сабанеевым. — ​В. Ч.) [там же, 295].

Разве не подготовленные контрасты, паузы, прерывающие музы каль-
ный ток, резкие столкновения переменчивых образов-мигов, «скачки на-
строений» в сочинениях Скрябина не являют ся музы кальными аналогами 
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смещений смысловых последований рифм и фраз в поэзии и прозе Белого? 
И разве это не та «система символов», в которой Белый — ​вопреки инерт-
ной текучести «горизонтального времени» и традиционно понимаемой 
линейной связности — ​слышал иные голоса, отражающие в символист-
ских пространствах Вечного «разные стороны единого»? Именно: не метр, 
а ритм являет ся медиатором «душевных волнений», когда очевидные смыс-
лы насыщают ся дополнительными — ​а в символистском значении о с н о в-
н ы м и — эмоци ональными обертонами. Они определяют особую пластику 
едва уловимых или явных ускорений и длиннот «межстрочного» смысла 
в словесности Белого, сжатий и рассредоточений музы кального времени 
у Скрябина; даже в не временны`х искусствах эмоци ональная нюансиров-
ка настроений отмечена своеобразной «полиритмией» композиционных 
пустот и сгущений (например, в ряде живописных циклов Чюрлёниса, 
имитирующих гибкую и переменчивую пульсацию музы кальных ритмов) 
или «безритмием» пейзажа, служащего фоном для потаенных душевных 
движений образов (смысловые контрапункты остановленного времени 
и ускользающих мигов бытия на полотнах В. Борисова-Мусатова явились 
бы тут выразительным примером).

Да, здесь можно было бы подробнее остановить ся на декадентских 
мотивах в литературе Белого, музыке Скрябина, живо писи Борисова-Му-
сатова — ​к чему есть не мало оснований. Но наша цель иная: нам важнее 
сказать о рождении принципиально нового для послеромантической по-
этики понятия ф о р м о о б р а з у ю щ е г о р и т м а,  когда его активность от 
жизни деталей до структурирования композиционного целого управляет 
художественным временем и — ​говоря шире — ​становит ся одним из узловых 
средств символистского смыслообразования.

Мгновение — ​Пространство — ​Вечность

Но скрябинская концепция устремляет ся дальше — ​к амбивалентности 
музы кальных времени и пространства, к идее трансформации быстро-
проходящих мгновений в пространство Вечности. По представлениям 
Скрябина, «мгновенья прошлого и будущего рядом. Смешаны предчувствия 
и воспоминания, ужасы и радости»; «Глубокая Вечность и бесконечное 
пространство есть построение вокруг божественного экстаза, есть его 
излучение — ​момент, излучающий Вечность» (курсив мой. — ​В. Ч.) [54, 159].

Ощутить себя «в ином пространстве, поглотившем время и движение, — ​
в пространстве, как чистом субстрате красочно-переливающих ся форм» 
(Вяч. Иванов) [32, 153] — ​вот это-то и апологизировал символизм. О «власти 
мгновений» как «проводников Вечности» размышлял Белый [13, 303]. Сим-
волами головокружительно летящей Вечности он видел геометрические 
фигуры линии, круга, спирали, не сущие «вечную смену мгновений и жизнь 
во мгновении». Для не го ощущение «безвременности в миге» равновелико 
«свету соединения мгновенья с Вечностью. Этот свет наполняет все про-
странство» [10, 203–209]. О «Вечном, брызнувшем алмазным дождем молний 
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и радуг в наше текущее мгновение», писал и Бальмонт: «На циферблате но-
чей и дней не избежно должно быть движение, — ​замечал поэт. — ​Но фило-
софия мгновенья не есть философия земного маятника. Звон мгновенья… 
из области надземных звонов». Миссия художника — ​в том, чтобы замкнуть 
«живую игру мига, свет, отсвет, пересветы мгновенья, в не рукотворную 
оправу Вечности» [2; 3, 207–208]. Мысль Ницше, услышь он подобный сим-
волистский пафос, язвительно парировала бы: «Будем идеалистами! — ​Это 
если не самое умное, то все же самое мудрое, что мы можем сделать. Чтобы 
возвышать людей, надо быть самому возвышенным. Будем парить над обла-
ками, будем взывать к бесконечному, обставим себя великими символами!» 
[47, 537].

Что ж, надо признать: поэзия Бальмонта просто-таки овеяна «велики-
ми символами» этих мигов, мгновений, моментальностей, парящих в про-
странствах Вечности:

Я чувствую какие-то прозрачные пространства, 
Далеко в беспредельности, свободной от всего… 

Он устремлен За пределы предельного, / ​К безднам светлой Безбрежно-
сти!; Вглубь ускользающей дали...

Он парит В  прозрачных пространствах Эфира; В  пространствах 
безмерных:

Горящий атом, я лечу 
​В пространствах — ​сердцу лишь известных, 
<...> 
​Сверканье блесток молодых, 
​Огни для атомов мятежных, 
​Что мчат ся, так же, как и я, 
​В туманной мгле пустынь безбрежных, 
​В бездонных сферах Бытия.

Он вслушивает ся в звучания гаснущего звона, всматривает ся в распро-
стертость далеких пространств, в тайно пись не бес, где стал вырастать 
в вышину не босклон,

И взорам открылось при свете зарниц, 
Что в не бе есть тайны, но не т в не м границ…

Он зрит За далями новые дали и слышит новое эхо:
Кто услышал тайный ропот Вечности, 
​Для того беззвучен мир земной, 
​Чья душа коснулась бесконечности, 
​Тот навек проник ся тишиной.

Мне открылось, что Времени не т, 
​Что не движны узоры планет.

«Я отдаюсь мгновенью, и оно мне снова и снова открывает свежие по-
ляны», — ​писал Бальмонт в своем дневнике [3, 207].
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Мгновенье красоты 
​Бездонно по значенью;

Все, на чем печать мгновенья, 
​Брызжет светом откровенья…

Для не го Вечность мгновения — ​миг красоты14.
Каждый из этих поэтических образов мог бы стать эпиграфом ко мно-

гим и многим сочинениям Скрябина. Как чередования «мгновений», паря-
щих в акустическом пространстве, воспринимают ся процессы «надземных 
звонов» в его музыке. Мы словно погружены в  с о - с т о я н и я «мигов», 
выросших в вечность; тембрально окрашенные вертикали заполняют ся 
объемными звучаниями, обертоновыми отзвуками, далекими смутными 
эхо… Линейная нарративность музы кальных «сюжетов» в его поздних со-
чинениях элиминирует ся или, по крайней мере, утрачивает свою длящую ся 
протяженность и связность. Это ведь не предполагала и пианистическая 
ткань «послепрометеевского» скрябинского стиля, образованная преи-
мущественно из кратких и ломких тем и их эмбрионов — ​интонационных 
«мигов красоты».

На «редукцию мелоса», на дискретность «замкнутых в себе образов… 
кратких, мгновенных» и отсутствие «причинной связи между прошедшим 
и настоящим» во фрагментированных формах поздних сочинений Скряби-
на обращали внимание еще его современники. Так, по мнению Н. Брюсо-
вой, строения форм Скрябина «есть чистая периодичность, только длящая 
мотив орнамента», что делает не актуальными и условными «классические» 
формы с их связями между частями целого («исход», «вывод», «модуля-
ционные ходы» и т. д.) [24, 66–67]. Сабанеев, в свою очередь, фиксирует 
внимание на том, что Скрябин «отбрасывает старые гармонии, старые ме-
лодические формы», образ скрябинского мелоса — ​это скорее «зигзаг на 
фоне чередующих ся колоритов» [51, 23, 173]15. О новых приемах музы каль-
ного языка рассуждает и В. Каратыгин: «Принципы звуковой мозаики… тем 
полнее, чем менее скованы они цепями благонамеренно-академических 
“задержаний”, разрешений и последований, чем свободнее тяготеют друг 
к другу разрозненные музы кальные атомы на основе одного лишь внутрен-
него “химического” сродства аккордов, мотивов и т ональностей…» [35, 35].

Однако ни Сабанеев, ни Брюсова, ни Каратыгин не связывали эти черты 
новой стилистики с символистской поэтикой. Более проницательны заклю-
чения Белого, касающие ся универсалий символизма: «Если символ — ​окно 

14  Использованы поэтические фрагменты из стихотворений Бальмонта «Безвет
рие» «В безбрежности», «В пространствах эфира», «Звезда пустыни», «Прости!», 
«Снежные цветы», «Немолчные хвалы», «Зов», «Жизнь».

15  Как писал Сабанеев, «…для не го [Скрябина. — ​В. Ч.] смена гармоний часто была 
именно сменою тембров, переливами красок музыки, в которых он упускал или вре-
менно переставал интересовать ся мелодической стихией» [51, 173].
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в Вечность, то система символов не может казать ся не прерывной… Это ряд 
прерывных образов, раскрывающих разные стороны единого» (курсив Бе-
лого. — ​В. Ч.) [19, 176]. Такая «прерывность образов» характерна для «орна-
ментальной» прозы самого Белого, для декоративного — ​«мозаичного», как 
определяли современники, — ​стиля позднего Врубеля; но едва ли Белый 
подразумевал здесь и Скрябина. А между тем новации поэтики Скряби-
на имели самое не посредственное отношение к той «системе символов», 
о которой размышлял Андрей Белый. Подобно Малларме, который «рас-
правлял ся с горизонтальным временем, инвертируя синтаксис, останав-
ливая или смещая последования поэтического мгновения» [6, 349], Белый 
совершал прорыв к новым — ​символистским — ​измерениям словесной вы-
разительности, а Скрябин — ​выразительности музы кальной.

Эффекты сонорной пространственности не подчинены у Скрябина 
прихотям психологически-витального комфорта; он жертвует очевидной 
прямизной «жизненного переживания», устремляясь к абстрактным, пусть 
и субъективно понимаемым, законам вселенской тектоники. Мастер ар-
хитектурных интуиций, Скрябин как никто из композиторов его време-
ни владел техникой построений этих космистских звуковых пространств. 
Обвитое змеящими ся силуэтами, хрупкими рельефами, сжатое и разъятое, 
элегантно стиснутое снопами линий, клубящее ся теснотой не зримых воз-
душных струй или же рассредоточенное в расточительно свободных пу-
стотах — ​это именно «пространство», данное как созерцание красоты в ее 
остановленном миге.

Когда автор исполнял «Гирлянды» op. 73 № 1, он (по свидетельству Са-
банеева) представлял себе «хрустально-кристальные и в то же время радуж-
ные образования, которые росли, группировались и, тонкие и эфемерные, 
хрупкие и “стеклянные” рвались и бились, чтобы вновь расти и возникать» 
[49, 296]. Но ведь так можно было бы сказать и о многих других скрябинских 
«малых мистериях», в которых кристалличные пространственные струк-
туры как бы заданы игрой «бьющих ся», вновь возникающих элементов 
пианистической ткани. Ажурность фортепианной фактуры, где вертика-
ли и горизонтали образуют абсолютный синтез, создает ауру ирреальной 
бесплотности звучащих пространств в Поэме-ноктюрне, в «Гирляндах», 
«Желании», «Хрупкости», в Поэмах ор. 69, ор. 71…

Фантастическая аура пространственных моментальностей — ​повто-
ряющих ся, гаснущих, но и устремленных к сферическим центрам «кос-
мических» вертикалей — ​слышна и в авторском исполнении «Желания» 
op. 57 № 1. Характерно, что при подходе к кульминации пьесы (в т. 9–11) 
Скрябин делает большое accelerando (т. 12): линейное время как бы сво-
рачивает ся в пространственный «свиток» обертонового аккорда, охваты-
вающего четыре октавы. Прозрачность ткани «Гирлянд» соткана из раз-
розненных тембров, вспыхивающих и мгновенно угасающих интонаций, 
создающих завораживающую атмосферу. У нас на слуху возникают все 
новые и новые кристаллические образования. Мозаичные тембры, ломкая 
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артикуляционность, быстрая сменность или застывшие «стояния» изыскан-
ных гармоний словно подчинены ценности момента, множества моментов, 
пребывающих в пространственной статике целого — ​в вертикалях чистой 
поэзии. Моментные последования и переходы от одного краткого сегмента 
формы к другому, от одного состояния к его инверсии как бы уравнива-
ют их, сообщает им амбивалентные смысловые значения. Это именно те 
мгновения, которые «обесценивают одновременно и прошлое и будущее» 
[6, 350]. Игры скрябинских космических искр и их одномоментных отбле-
сков, их пересечений и исчезновений в прозрачных пространствах фактуры 
напоминают нам о замечательном образе «бриллиантовых узоров созвез-
дий» у Андрея Белого: «…золотые точки зажигают ся в не бесах; зажига-
ют ся, сгорают в эфирно-воздушных складках земной фаты. Зажигают ся, 
тухнут — ​и летят, и летят прочь от земли сквозь бездонные страны не бытия, 
чтобы снова через миллионы лет загореть ся» [19, 175].

По сути, речь здесь должна идти о времени-пространстве, или о п р о -
с т р а н с т в л е н н о м времени, которое не считает ся с реальным — ​одно-
мерным — ​временем жизненного потока. Г. Башляр, анализируя поэзию 
Малларме, называет этот феномен «по э т и че с к и м в р е ме не м», которое 
умеет порождать «эхо до звука и отречение вместе с признанием» [6, 349]. 
Но у Скрябина эти «отречения» столь кратки, что могут быть выражены 
едва ли не в симультанных гармонических — ​именно пространственных — ​
с ближениях, в утонченных и «странных» динамических контрастах «эха до 
звука». Пространственность — ​единственное, что сообщает этим не бесным 
росчеркам и осколкам объятость целостности.

В поэтике Скрябина звуковая пространственность — ​это еще и  с и м в о л 
д а л е й,  у х од я щ и х в   б е с к о н е ч н о с т ь г о р и з о н т о в,  за которыми — ​
как мыслили символисты — ​сокрыты сакраментальные тайны иномирного 
бытия. Идея Дальнего у Скрябина выражает себя в сопоставлениях явствен-
ных, «здешних» звучаний и их инобытия в отголосках, призвуках, свое
образных сонорных эхо.

Эффект, который присутствует у Скрябина особенно часто, — ​это о т -
р а ж е н н ы е з в у ч а н и я.  Ими преисполнены Шестая, Девятая и особенно 
Седьмая сонаты. Но уже в Пятой сонате мы вовлечены в захватывающий 
процесс экспрессивно изогнутых пространств и асимметричных конструк-
ций с их крутыми и часто не ожиданно резкими переходами от экстатич-
ной императивности временных мощных устремлений к тихой искристости 
«обездвиженных» дальних миров, от рельефнейших контрастов взрывчатой 
и обжигающей стихии forte, fortissimo до созерцательно-ласкающих отзву-
ков эха.

Рельефные мелодические рисунки и их «отраженные» трансформа-
ции в  регистровых, динамических, других фактурных преображениях 
не сут в себе смысловой подтекст д в о е м и р и я,  даже разъятости дольнего 
и горнего миров. Например, тема «дремлющей святыни», как ее называл 
Скрябин, в Девятой сонате (т. 39–42) и ее смысловые трансформации от 
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удаленной бесплотности эфирного эха (ppp; т. 43–46) до устрашающе  близ-
кой колокольной яви в кульминации (Alla marcia, forte pesante).

Седьмая соната фактически в ся построена на эхо-эффектах. «Эти ко-
локольные гармонии в Седьмой сонате были теми самыми “к не бу подве-
шенными» колоколами”, — ​вспоминал Сабанеев о скрябинской интерпрета-
ции. — ​Он очень любил эти колокольные отзвуки, звучавшие под его руками 
как бы в двух планах,  близком и удаленном, так что не все звуки гармонии 
были равно сильны, а часть звучала ярко и реально, другая была отзвуком, 
как бы ответом первой» [49, 157]. Но такая двуплановость характерна не 
только в упомянутом кульминационном эпизоде сонаты (т. 323–341). От-
даленные звучания не бесной не ги (céleste volupté), искристость струящих ся 
и окрыленных фигураций (etincelant; ondoyant; ailé), причем, как прави-
ло, в окраске pp и ppp, образуют не престанные смысловые контрапункты 
отраженных планов «верхней бездны» с мощно звучащим сатанинским 
образом мрачного величия и всевластия (sombre majesté; impérieux), при-
нявшим о бличие в раскатах грома, сверканиях молний (comme des éclairs; 
foudroyant), «растущих звонах» и в венчающем инфернальную макабру ко-
локольном набате, завершающим ся двадцатипятизвучным (!) обертоновым 
аккордом fortissimo — ​«нижняя бездна» охватила весь пространственный 
универсум. Но дальше — ​только последнее эфемерное эхо, замирающее 
в ускоряющих ся взлетах и призрачных трелях исчезающей вечности…

Для Скрябина важны эти символистские манифестации двоемирия. 
Эффекты эха, рождающие ощущение не объятных пленэрных просторов 
и дальних горизонтов, становят ся едва ли не главным принципом формо-
строения и — ​что важнее — ​образно-смысловой драматургии, точнее — ​кан-
вы, на которой Скрябин выплетает фрагментарные намеки не коего «сю-
жета», смысл которого едва улавливает ся, лишь предчувствует ся. Один 
из таковых — ​образ падшего ангела, принимающего различные о блики от 
устрашающей личины «ангела тьмы» до обманчивой обольстительной кра-
соты «ангела света».

Многоликость врубелевских Демонов часто напоминает о себе в Седь-
мой, Девятой сонатах, но особой силы суггестии мифологема падшего ан-
гела обретает в Шестой сонате, хотя сам Скрябин здесь не предпосылает 
какой-либо программы — ​скрябинские звуковые образы воспринимают ся 
нами как тот «мир намеков, понятных сердцу, но почти всецело убегаю-
щих от возможности быть выраженными в словах» (вспомним сентенцию 
Бальмонта, приводимую нами ранее).

Обратим внимание на авторские начальные многочисленные (в Шес
той сонате, как ни в какой другой) ремарки: «странно, окрыленно» (étrange, 
ailé), затаенный пыл (chaleur contenu), таинственное дуновение (souffle 
mystérieux), ласкающая волна (onde caressante), греза и чары (la rêve, charmes; 
причем, автор часто их отождествляет в симультанном изложении), таин-
ственный зов (appel mystérieux) и ужас (l’épouvante). Именно у ж а с ста-
новит ся центрирующим и, по сути, главенствующим настроением сонаты. 
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В синтезе своем эти ремарки — ​не что иное как устойчивые знаковые сим-
волы, каждый из которых имеет свои фигурационные, интонационные, 
ритмические характеристики, но одновременно это и ключи к зашифро-
ванному таинству; не трудно понять, что это также мифемы, сопутствую-
щие образу падшего ангела.

В ся музы кальная ткань построена на этих лейт-знаках (раци ональный ри-
горизм Скрябина здесь удивителен), которые в процессе музы кального раз-
вития ввергают ся в призрачную фантасмагорию заклинательного действа. 
«Крылья», «дуновения», «взвихрения», «волны», часто возникающие в раз-
ных регистрах, то воспаряют над тембровыми слитностями, то вплетают ся 
в сложные контрапункты общего фактурного рисунка; их конфигурации 
не престанно трансформируют ся (порой до не узнаваемости) в экстатично 
убыстренных stretto, в рассредоточенных мигах томления и не ги. Демони-
ческие «грезы», «зовы», «чары» обретают очертания обманчивых «ясности, 
не жности и чистоты» (la rêve prend form: clarté, douceur, pureté; т. 40–81); ласка 
эфирных волн, прозрачно-тишайшие взмахи крыльев в оперениях трелей 
парят в высях — ​и хрупкая «греза» заполняет всю синеву пространств, оку-
тывает чарами абрисы дольнего мира. Но не бесная визионерия обернет ся 
другим фантазмом: взвихренные ореолы крыльев (ailé, tourbillonnant) рас-
палят ся в молниях вспыхнувшего из тьмы внезапного ужаса — ​первого пред-
вестия вселенского катаклизма (l’épouvante surgit; т. 112–122).

Однако игры резко переменчивыми музы кальными ритмами, интенсив-
ными учащенностями метра, крутыми перепадами динамики, алогичными 
поворотами действия в целом сообщают звуковым событиям сонаты абсо-
лютную индетерминированность и полную свободу от какой бы то ни было 
«сюжетной» линейности. Моментальные сменности ракурсов словно пре-
ломляют ся в гигантской кристаллической призме вселенского простран-
ства, что лишь подчеркивает фантастичность демонических метаморфоз.

Поначалу исполненная чувственной, но затаенной пылкости (mf, avec 
une chaleur contenu; т. 11–14), главная тема, по комментарию автора, «разго-
рает ся, все больше, больше расцветает» (курсив Сабанеева. — ​В. Ч.; [49, 161]; 
она как бы материализует ся в своей сияющей победоносности (forte; joyeux, 
triumphant; т. 179–184). Но вселенский кристалл мгновенно блеснет своей 
новой гранью: снова отсветы, сполохи, дуновения — ​загадочные просветы 
иных миров; в волнах, в таинственных зовах, из мрака и шепота (sombre, 
piano, sotto voce) пробуждают ся потаенные силы (epanouissement de forces 
mystérieuses), странные очертания ангела угасают, на миг зависают над 
бездной (фермата; т. 196), чтобы полностью растворить ся в разуплотнен-
ной фактуре. Но призма Космоса вновь блеснет тонким лучом экзальти-
рованной радости (joie exaltée), и… внезапный, как излом светового луча, 
мгновенный провал в нижнюю бездну — ​это низвержение Демона, косми-
ческая катастрофа (effondrement subit)… В эпизоде, где снова «все стано-
вит ся чарой и не жностью» (tout devient charme et douceur, т. 244–296), из-
ломы крыльев, их колкие взвихрения, изогнутые линии и перекрестья волн, 
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иллюзорные грезы — ​все пребывает в далях pianissimo, ppp. Трудно уловить 
в этих не жных чарах предвестие гигантского и последнего космического 
катаклизма — ​пылкие краткие прорывы forte, mezzo forte как бы смещают 
не видимые границы между верхней и нижней бездной.

В смысловой кульминации сонаты Ужас явлен в смешении всех, теперь 
искаженных лейт-символов сонаты. Грезы, ставшие пламенными вспыш-
ками молний, затаенный мистический шелест окрыленных ниспаданий, 
зовы, теперь как удары колокола («бедовыми звонами» называл их Скря-
бин) — ​все охвачено головокружительным танцем последнего вселенского 
экстаза, раздирающего границы верхней и нижней бездн (l’épouvante surgit, 
elle se mêle á la danse délirante). В заключительных тактах, после краткой 
целотактовой люфт-паузы, лик Демона на мгновение заполнит фантасти-
ческие пространства Универсума — ​легкие взмахи его бесплотных крыльев 
сольют ся в аккордово-обертоновой вертикали Вечности…

Конечно, мы понимаем, что описательная иллюстративность в духе ли-
стовской «По прочтении Данте» принципиально далека от символистской 
эстетики, как далека она и для Скрябина. Его тонко колорированные зву-
ковые образы ажурно вспененной зыби волн, кружевных оперений кры-
льев или обжигающей колкости природных стихий — ​это символистские 
трансценденции запредельного, для которых «земные» аллюзии волн, спо-
лохов пламен, взмахов крыльев являют ся лишь метафорами космических 
катаклизмов, ввергающих в мрачные бездны и головокружительные выси 
Безбрежного. И все же нам трудно отказать ся от ассоциаций с видéниями 
врубелевских «Демонов» с их «сиянием радуг надмирных… и взорами, гроз-
ными жуткими, узревшими не сказанное» [44, 85].

Образ «Демона поверженного» (см. ил. 1 на цветной вкладке), его ги-
гантские надломленные крылья из павлиньих перьев, его лик, украшенный 
мерцающей золотисто-лиловой звездой диадемы, не отвязны — ​они словно 
су блимированы в звучания Шестой сонаты. Родственны и композицион-
ные приемы живописного и звукового полотен. Фрагментированные дета-
ли и диспропорции распластанных крыльев, образующих то острые углы 
и жесткие прямые линии, то гибкие и переплетенные между собой узорча-
тые кружева у Врубеля; капризные трансмутации крыльев, то «странных» 
(étrange) и шелестящих, то ядовито колких и молниеподобных, то утопа-
ющих в не явности тембров у Скрябина, воспринимают ся как диссонансы 
по отношению к изысканной красоте лилово-синей, золотящей ся цветовой 
гаммы полотна или гурманной утонченности общей тембровой атмосферы 
сонаты. Даже композиционно центрирующие ошеломленный «внезапный 
ужас» и сумрачное, выписанное в мертвенно-темной сгущенности колори-
та чело поверженного Демона с гневом его широко раскрытых глаз вносят 
тревожную дисгармонию в декоративное великолепие двух шедевров (см. 
ил. 2 на цветной вкладке).

Композиционные конфликты линеарных изломов, холодящих высвет-
лений и  мрачных «провалов» цвета у  Врубеля или резких вторжений 



Ил. 1. М. Врубель «Демон поверженный». 1902. Государственная Третьяковская галерея 

Иллюстрации к статье 
«"Казус Скрябин". Фортепианная поэтика Скрябина  

в контексте символистских аналогий»



Ил. 2. М. Врубель «Демон поверженный» (деталь)



Ил. 3. М. Врубель «Демон поверженный» (деталь)

Ил. 4. М. Врубель «Демон поверженный» (деталь)



Ил. 5. Подпись: М. Врубель «Демон поверженный» (деталь)

Ил. 6. М. Врубель «Демон поверженный» (деталь)



Ил. 7. Рисунок из серии «Раковина». Итальянский карандаш, уголь. 1904–1905.  
Государственная Третьяковская галерея

Ил. 8. М. Врубель. Рисунок из серии «Раковина». Итальянский карандаш, уголь. 1904–1905. 
Государственная Третьяковская галерея



69

И
з 

истории






 русской







 музыки





«КАЗУС СКРЯБИН»

динамических «взрывов» у Скрябина привносят в атмосферу декоратив-
ного изыска их композиций яркие осколочные акценты разрушительно-
го хаоса — ​может быть, как раз и с к о м о г о «мирового лабиринта Хаоса», 
в котором «ощущает ся говор стихий, отрывки из хоров… мыслимой нами 
Вселенной» (Бальмонт) [5, 266]. Эти «прерывные образы» суть, как гово-
рил Белый, «разные стороны единого», здесь — ​демонического космогенеза, 
сплетенного из голосов Хаоса (см. ил. 3–6 на цветной вкладке).

Но важно еще раз подчеркнуть, что головокружительные взлеты, вью-
щие ся линии и ломкие зигзаги «малых мистерий» — ​это те арабесковые ву-
али, за которыми сокрыто чаемое Неизреченное. Его можно лишь предчув-
ствовать, предощутить, интуитивно уловив смутные, далекие символы, для 
которых лишь намек возможен. Упоение пылкими и сжигающими огнен-
ными светами, томлением и не гой, экстазами, излучающими Вечность, — ​
для Скрябина это именно н а м е к и,  имманентные символистской поэти-
ке. Ведь, если вспомнить, «намек» составлял едва ли не главный концепт 
символистской доктрины в теории и практике Стефана Малларме, Жана 
Мореаса, Шарля Мориса, а позже — ​у русских символистов (первенство 
здесь принадлежит Константину Бальмонту).

Пламенно-слепительная яркость сонорности, излучения и мерцания 
тембров, звуковые отблески и ореолы отраженных звучаний при всех сво-
их разных смысловых контекстах являлись знаками Запредельного, как 
его предчувствовали символисты. Для Белого это был образ метели, для 
Бальмонта — ​стихия огня, для Врубеля — ​полет падшего ангела над холодом 
горных вершин, для Скрябина — ​космогония «фантастических звучащих 
миров, которых никогда не слышало фортепиано» [51, 200]. Музыка скря-
бинских космических пространств органично входила в этот ряд, и более — ​
была в этом ряду вершинной.

Образы Космоса воплотят ся и  в  последних сочинениях Скряби-
на, но здесь скрябинский космизм предстанет уже в  иных измерениях 
«смыслоформ».

От пространственных арабесок к черной черте на белом фоне

Пожалуй, было бы верным назвать одним из главных казусов Скряби-
на его стремительную — ​за каких-то двадцать с не большим лет — ​твор-
ческую эволюцию от ранних «прошопеновских» фортепианных опусов 
1890‑х — ​начала 1900‑х годов до 60–70‑х опусов. Сегодня мы можем лишь 
помыслить о том ради кальном повороте, который намечал ся в скрябин-
ском композиторском мышлении. За пределом 14 апреля 1915 года Скрябин 
оставил загадку своего будущего стиля, о котором мы можем судит лишь 
гипотетически. Однако его протуберанцы уже ощутимы в ряде сочинений 
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1911–1914‑х годов: в Поэме-ноктюрне ор. 61, в Восьмой сонате ор. 66 (за-
вершенной, как известно, последней в плеяде сонат ор. 62, 64, 68 и 7016), 
в 70‑х опусах.

Здесь мы обозначим лишь не которые черты стилевых предвестий «бу-
дущего» Скрябина. Характерно, что в Поэме-ноктюрне ор. 61, во второй 
и четвертой Прелюдиях ор. 74 медитативность вытесняет столь излюблен-
ные Скрябиным настроения окрыленной патетики. Но даже если проры-
вы полетности, экстатики и присутствуют в «Темном пламени» ор. 73 № 2, 
в поэме «К пламени» ор. 72, в третьей и пятой Прелюдиях ор. 74, они вос-
принимают ся скорее как интеллектуальные абстракции, обусловленные 
более «геометрической» структурой форм, не жели стихией экстатических 
чувствований.

Когда Скрябин сравнивал музы кальную форму с шаром, он подразумевал 
в первую очередь идею доск ональной законченности — ​«закругленности» — ​
формальной структуры. Хорошо известно его высказывание: «Шар — ​это 
геометрический образ наибольшей завершенности» [49, 123]. Современни-
ки Скрябина обращали внимание на безукоризненность его формальной 
архитектоники, отмечая в то же время внутренние «противоположности» 
стиля композитора17. Так, по мнению В. Коломийцева, музыка Скрябина 
«не обыкновенно причудлива и в то же время алгебраично-закономерна, ее 
крайняя чувственность совмещает ся с исключительной абстрактностью» 
[42, 222]. Это верно, если подразумевать те сочинения, в которых «причуд-
ливость» и «чувственность» действительно определяли доминанту обра-
зов и настроений, — ​преимущественно миниатюры сороковых и не которые 
пьесы пятидесятых опусов. Но в последних сочинениях верх берет именно 
«исключительная абстрактность».

Вполне вероятно, что Скрябин, работая над поэмой «К пламени» (к вес-
не 1913 года уже существовали эскизы пьесы, а в 1914 поэма вместе с «Тем-
ным пламенем» и Прелюдиями ор. 74 будет издана), знал статью Андрея 
Белого «Линия, круг, спираль — ​символизма», опу бликованную осенью 
1912 года в «Трудах и днях»18. Во всяком случае, концепция Белого, ут-
верждавшего новые — ​да, именно абстрактно-геометричные — ​ориентиры 
символизма, и устремления Скрябина в сторону все большей отвлеченности 
звуковых арабесок, все большей их отдаленности от «гуманистических» 
аллюзий, имели очевидные точки пересечений. Ведь уже сам факт заметной 
редукции или даже отказа от чувственно окрашенных или ассоциируемых 

16  Восьмая соната создавалась в течение 1913 года (завершена вместе с Девятой 
к концу мая), когда уже существовали эскизы Поэмы «К пламени».

17  «Форма и стиль идеальны», — ​писал Н. Жиляев А. Станчинскому о Пятой со-
нате Скрябина; Е. Гунст о Десятой сонате: «В ся она предстает как бы высеченной из 
одного куска гранита: в не й не льзя ни убавить, ни прибавить ни единого штриха, до 
такой степени здесь все строго и логично» (цит. по [42, 163, 224]. 

18  Выпуски программного периодического издания позднего символизма были 
в личной би блиотеке Скрябина.
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с эмоци ональными движениями ремарок19 свидетельствует об определенно 
наметившей ся тенденции к выходу (как, вспомним, говорил Вяч. Иванов) 
«за ограду чувств» и передачи «не человеческих ощущений». Образ шара, 
как известно, являл ся для Скрябина еще и абсолютным геометрическим 
символом Вселенной. И именно идея шара су блимирует ся у не го в «звуч-
ности не человеческие», теперь тяготеющие к абстрактным линиям, кругам, 
спиралям — ​теперь о н и символизируют пространства фантастического 
скрябинского Универсума.

Ремарки в поэме «К пламени» призваны передать все стадии возгора-
ющей ся стихии от «темной» (sombre) ее бездвижности, пробуждающе-
го ся волнения и приглушенного ликования (une émotion nessante; une joie 
voilée) до экстатичной, бурной радостности и светоносного сияния огня 
(une joie de plus en plus tumultueuse; éclatant, lumineux). В то же время без-
укоризненно выстроенная, устремленно сквозная форма поэмы, ее лапи-
дарный динамический план от начального pianissimo до кульминационного 
и итогового fortissimo вызывают явную аналогию с Архимедовой спиралью, 
чей образ безусловно лежит и в основе экстравагантно-метафорических 
сентенций Белого. «Мы увидим круг с точкою посредине; в точке — ​сжа-
тая линия эволюции», — ​пишет он. Это «точка первого мига, где Вечность 
и время соприкоснулись... на миг». Но ведь таким «мигом» звукового про-
странства, свернутого в световой луч, могла бы быть и начальная статич-
ность «спящей» стихии в Поэме. Краткие интонации темы поначалу взаи-
модействуют в сжатых звуковых объемах, но постепенно отдельные детали 
фактуры, повторяясь, начинают как бы высвечивать друг друга; осваивают ся 
все новые и новые регистры, возникают эффекты первых вращений вос-
пламеняющих ся спиральных витков; «круголиниями» называет их Белый. 
Взвихренность спиральных прирастаний, языки пламени в разнообразных 
тремоло, охватывающих все более разгорающее ся звуковое пространство, 
и первая гармоническая вертикаль — ​органный пункт и вместе с тем ось, как 
мощное излучение не здешнего света сквозь пылающие тремолирующие 
вибрации звуковой ткани, — ​разве это не та самая «линия», что «бегает на 
расширяющих ся кругах» и увеличивает от раза к разу охват спиралевидных 
вращений — ​«развития по окружности»? Заключительные пять тактов по-
эмы — ​движение «от мгновения к Вечности», торжествующее утверждение 
спиральной галактики: огнистая линия-стрела властно пронзает все зву-
ковое пространство пьесы, весь ее диапазон от звука «ми» контроктавы до 
«до-диез» четвертой октавы — ​«мы в последнем мгновении ощущаем всю 
линию времен. <…> Небосвод, опустивший ся в землю, и земля, ушедшая 

19  Например, в Восьмой сонате практически не т былых красочных ремарок за ис-
ключением только трех: Tragique (трагично), предпосланной единственной мелоди-
чески оформленной теме сонаты, haletant (задыхаясь) и doux, languissant (с не жной 
истомой) в заключительных пяти тактах; скупые обозначения темповов и агогики даны 
традиционно на итальянском языке. Во второй Прелюдии ор. 74 это заглавные Trés 
lent, contemplatif (очень медленно, созерцательно) в начале и dim. smorzando в двух 
последних тактах.
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в не босвод, соединились в реальность Символа — ​Самого» (курсив и знаки 
препинания Белого. — ​В. Ч.) [10, 203, 204, 207, 208].

В последних сочинениях Скрябин часто обращает ся к разнообразным 
фигурам circulatio — ​своеобразным эквивалентам «шара», определяющим 
формообразующий принцип его «пространственных» композиций. По су-
ти, все средства выразительности теперь главным образом сосредоточены 
на передаче эффектов круговых вращений, то как бы предполагающих 
perpetuum mobile, то размыкающих и расширяющих эти круги в спирале-
видных движениях. В третьей Прелюдии ор. 74 идея двойной замкнутой 
циркуляции выражена в стремительном освоении динамического и реги-
стрового звукового пространства. После подъема фигураций от начального 
piano к первой вершине (т. 1–4) и лапидарного стыка forte-«выкрика», затем 
его пространственного эха (f, comme un cri — ​p, subito) начнет ся стремитель-
ный регистровый и динамический спад (т. 8–12) — ​первый круг замкнул ся. 
Второй круг повторяет предшествующий фактурный рисунок вращатель-
ного движения, но регистр не сколько снижен, темброво «сгущен». Если бы 
не резюмирующий двутакт, повторяющий — ​после люфт-паузы — ​послед-
ние пять восьмых предшествующего ниспадающего каскада и собирающий 
в аккордовый сгусток всю звуковысотную структуру пьесы, цикл круговых 
вращений мог бы повторять ся еще и еще в вихрях звуковых галактик…

По аналогичному принципу действует геометрическая фигура круга 
в пятой Прелюдии этого же опуса. Но только здесь планетарные вращения 
расширяют ся, завоевывают новые звуковысотные вершины. Гордо-воин-
ственный (fier, belliqueux) дух пьесы привел бы расширяющую ся Вселенную 
к космическому взрыву, если бы не властный жест (imperieux), останавли-
вающий вращения светил…

В «Темном пламени» фигура circulatio находит удивительное по своему 
лаконизму решение. Иллюзия повторяющих ся и стремящих ся к бесконеч-
ности круговых движений достигнута здесь фактически только ускорением 
хода музы кального времени и целеустремленной активизацией динамики. 
Геометрическая прогрессия лишь намечена в экспозиции первого инто-
национного оборота (своеобразного мотто всей пьесы) и спада триолей 
(т. 5–6) — ​это как бы концентрация огромной кинетической энергии, про-
буждающей ся в т. 19–22 и вступающей в свои права в последующей репети-
тивности начального мотто при не уклонно возрастающем темпе (presto — ​
accel. poco a poco — ​prestissimo; т. 23–42), сжимающего спираль хроноса до 
предела. Длительное ritardando (т. 43–47) возвращает нас к истоку, и на-
чинает ся новый виток экспрессивного вращения времени. После «обрыва» 
prestissimo (лакуна молчания на целотактовой паузе; т. 80) вновь в темпе 
Lento звучит мотто: perpetuum mobile могло бы возобновить ся...

Надо думать, что своего рода «геометризм» был свойствен и авторским 
исполнениям последних лет. Например, в «Желании» op. 57 № 1 (за пись 
1910 года) динамикой, интонированием Скрябин буквально высвечивает 
формально-смысловой центр одной из самых кратких своих пьес, и мы едва 
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ли не осязаем «шаровидность» целостной звуковой конструкции, выткан-
ной лучами, исходящими из этого центра.

Если (как считал Белый) «символ, извне определяемый, есть напряжен-
ный до крайности афоризм», то последние пьесы малых форм Скрябина 
обладают именно таким свойством афористичности; если символистские 
образы это — ​«эмблематическая рос пись переживаний», то лаконичный 
«геометризм» скрябинских абстрактных арабесок — ​это уже действитель-
но эмблемы, символизирующие отражения «макрокосма — ​микрокосмом» 
[11, 30, 177; 18, 111].

Скрябинское устремление к аскетизму выразительных средств позво-
ляет провести аналогию с отказом Врубеля от цветовой палитры и его 
культивацией черно-белых тонов, которая, по его убеждению, в будущем 
вытеснит живописный цвет. Как считал художник в последние годы своего 
творческого пути, «краски вовсе не нужны для передачи цвета предмета» — ​
их заменит геометризм рисунка, тех его «мельчайших планов, из которых 
создает ся в нашем воображении форма, объем предмета и цвет» [27, 222]20.

Задолго до скрябинской идеи шара Врубель в серии рисунков ракови-
ны (1905), выполненных итальянским карандашом и углем, приходит к аб-
солютной условности геометрических форм. Овальная форма раковины 
с уходящими вглубь перламутровыми переливами и цветовыми модуляция-
ми передана крайне экономными графическими средствами: округлые ли-
нии, состоящие из мелких и более крупных зигзагов, их пересечений с пря-
мыми и согнутыми пунктирными штрихами, образуют эффекты дальних 
и  близких планов объемной природной формы. Вместе с тем, более густо 
прочерченные внизу и утончающие ся к верхнему композиционному плану 
пунктиры дуговых изгибов и полукружий как бы замыкают круг, создавая 
иллюзию вращения космической сферы. Как и у Скрябина в «Темном пла-
мени», здесь графическая условность плоскостного изображения словно 
выходит в другие измерения фантастических иллюзий: перед нами та же, 
сведенная до аскетичной условности эмблема, символизирующая вечные 
вращения галактик (см. ил. 7, 8 на цветной вкладке).

Но самое загадочное сочинение из последних опусов Скрябина — ​это 
Восьмая соната. Прежние стилистические приемы — ​временны`е сжатия, 
вторжения кратких динамических подъемов и спадов (чаще как «обрывов» 
и эхо), поэтика фермат и пауз, доминирующая окраска pp и ррр — ​присут-
ствуют и здесь, но семантика их иная. Словно в сонате «з а н е б о м р а з -
д в и н у л о с ь Не б о н е б е с » (Бальмонт). И это новое Небо — ​уже самодо-
статочные чистые звуковые абстракции, лишь напоминающие о переливах 
чувств и настроений, скажем, в той же Шестой сонате. Фортепианная 
ткань, как и мелодико-гармоническая работа здесь отличают ся редкой да-
же для Скрябина прозрачностью и экономностью средств, благодаря чему 

20  «Я уверен, что будущие художники совсем забросят краски, будут только ри-
совать итальянским карандашом и углем, — ​говорил Врубель, — ​и пу блика научит ся 
в конце концов видеть в этих рисунках краски, как я теперь их вижу» [там же].
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формальная структура приобретает особую ясность. Тематический матери-
ал, как это было характерно и в предшествующих опусах, претерпевает раз-
личные фактурные трансформации, из которых сплетает ся фактически в ся 
кружевная канва сонаты. Но предельная разуплотненность фактуры стала 
предусловием для не обычно легкой графики «Неба не бес»: краткие сегмен-
ты тематизма, регулярные рефрены ниспадающих гирлянд и прозрачных 
взлетов создают бесконфликтную субтильную звуковую среду абсолютной 
бесплотности; рельефные ритмические фигуры, кажет ся, лишь н а ме к а ю т 
на экстатичный танец — ​скорее, это именно абстрактные э м б л е м ы танца. 
Особенно показательны эпизоды Presto, Prestissimo в динамке pianissimo 
с их колкой, как правило, нонлегатной фактурой (т. 300–327 и особенно 
т. 393–405, в коде сонаты): это уже не живо пись красочных тембров, а без-
укоризненно отточенная черно-белая графика детальных зигзагов, росчер-
ков, пунктиров внутри отчетливо структурированного целого. Все хрупко, 
все на грани исчезновения в этой тончайшей атмосфере рр и leggerissimo.

Поэма-ноктюрн ор. 61 — ​одна из самых «дальних» и призрачных скря-
бинских арабесок. Созданная в 1911 году, она становит ся предвестником 
настроений второй и четвертой Прелюдий ор. 74. Парящие в простран-
ствах орнаменты кратких тем, как бы пригрезивших ся во сне (comme en un 
rêve), molto rit., ведущее к ферматам (т. 2, затем т. 5), будто останавливают 
время. Спящая не га (volupté dormante) отражает ся в смутных шепотах (un 
murmure confus), зыбких тенях (ombre mouvante), в кристально-жемчуж-
ных (cristallin, perlé) воспарениях, в ниспадающих фигурах томления (avec 
langueur)… Время может пробуждать ся, становясь пылкой субстанцией чув-
ства, но Скрябин будто не хочет дать ему развития, не однократно прерывая 
этот пыл: ход времени будет не однократно «зависать» в паузах молчания. 
В дальних пространствах, окрашенных «бесколоритным» тембром ppp, 
на фоне повторяющих ся бездвижных обертоновых вертикалей напомнят 
о себе знакомые интонации и силуэты тематического материала. Они тихо 
искрят ся, почти растворяют ся в ауре окутывающих «туманных» фонов. По-
сле репризы, где повторят ся все тонко прорисованные абрисы настроений, 
в заключительных тактах ноктюрна еще раз возникнут — ​уже как последние 
отзвуки гаснущего узора — ​аккордовые обертоны и возносящие ся россыпи 
кристаллов, словно преодолевшие законы земных тяготений… И все ис-
чезнет (pp, smorz.) в истаивающем беззвучии Вечности.

Тихая мистерия продолжит ся в Прелюдии op. 74 № 2 — ​одном из по-
следних шедевров Скрябина. Не пройдем мимо ремарки contemplatif (со-
зерцательно), которую автор использует в п е р в ы е в своем богатом образ-
ном лексиконе. Любопытны авторские комментарии. Атмосферу музыки 
Скрябин сравнивает с пустыней. «Это, конечно, не пустыня физическая, 
а астральная пустыня... Это — ​высшая примиренность, белое звучание… 
В этой прелюдии такое впечатление, точно она длит ся целые века, точно 
она вечно звучит, миллионы лет» (курсив мой. — В. Ч.) [49, 313]. Музыка об 
этом — ​о безмерности времени и бесконечности иллюзорного пространства 
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без границ. Скрябин призывает к отрешенному сосредоточению, чтобы 
«вкусить молчания мысли. Сделать ся таким пустым, пустым, как будто еще 
ничего не сотворено» [там же, 244]. Монохромная динамика (не изменное 
pp на протяжении всей прелюдии), «пустынная» бездвижность времени, 
приглушенная красота монотонно-палевого — ​все как отзвук молчащей Веч-
ности, все — ​созерцание «еще не сотворенного». Тембровая обесцвечен-
ность, смутность блеклых тонов, застывающих в пустотах космического 
вакуума — ​как погруженность в ничто, как вслушивание в ничто. Окончание 
пьесы — ​полная обесплоченность звука в вездесущей тишине, не йтрально-
сти бесцветно-дальнего, в беспредельях астральной пустыни. И туманный 
росчерк вопроса, загадки, замирающей в молчащих паузах, — ​взгляд, оста-
новленный перед бесконечностью «сонорной белизны» предбытия…

Миражно обманчивый свет, отраженный от субстанций, не существу-
ющих в мире реальностей, в Поэме-ноктюрне, в Прелюдии восприни-
мают ся как слуховые онирические виде`ния. В этой красоте транса, когда 
время отсутствует, статичные звуковые картины с их орнаментально по-
вторяющей ся симметрий форм уподоблены череде зер кальных отражений: 
«Зеркало в зеркале, и они углублены еще новым зеркалом, и многократная 
зер кальность, чаруя душу безгласной музыкой, уводит ее от предельного 
к бесконечному» (Бальмонт) [4, 316–317]. Но Ницше дал бы совсем иную ха-
рактеристику скрябинским абстракциям: «не что темное, не ведомое, смут-
ное». И подобно Вагнеру, Скрябин покорял «не музыкой, а идеей» — ​ска-
зал бы автор «Казуса Вагнер». «Богатство загадок в его искусстве, его игра 
в прятки под ста символами, его полихромия идеала… это гений… в созда-
вании облаков, его гоньба, блуждание и рысканье по воздуху, его “всюду” 
и “нигде”, великие символы звучат в его искусстве из туманной дали тихим 
громом» [47, 545]. Конечно, данная, полная сарказма и остракизма ницше-
анская сентенция адресована «декаденту» Вагнеру. Как и эта: «Утончен-
ность в соединении красоты и болезни заходит здесь так далеко, что как бы 
бросает тень на прежнее искусство Вагнера: оно кажет ся слишком светлым, 
слишком здоровым. Понимаете ли вы это? Здоровье, светлость, действую-
щие как тень?» [там же, 549]. Но не суть ли это и те последние проблески 
декаданса, проступающие сквозь скрябинские астральные пустыни?.. Или 
все же «казус Скрябин» не сет в себе не что иное — ​не кие смыслы уже п о 
т у с т о р о н у д е к а д а н с а?

Теме дематериализации звука, пронизанного молчанием, Скрябин в по-
следние два года жизни уделяет особое внимание. Он не однократно возвра-
щается к мысли о «шелестящем молчании», «белом» звуке. В ряде поздних его 
сочинений (Десятая соната, Поэма-ноктюрн, Прелюдии ор. 72 № 2 и 4 и др.) 
тишина беззвучия — ​«не мая белизна», как сказал бы Бальмонт, — ​входит в му-
зы кальный континуум и, более того, определяет его смысловую доминанту.

Из комментариев Скрябина. О связующей теме в начале Allegro Десятой 
сонаты: «Здесь звук истончает ся. Эти трели — ​это дематериализация звука. 
Все окрыляет ся, все становит ся взлетом». О финале сонаты: «Музыка совсем 
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истончает ся, ее почти не т. Остает ся один дематериализованный ритм». 
«Ведь эти звуки, наверное, — ​даже не те, что звучат на фортепиано» [49, 263].

Сабанеев писал о скрябинском стиле последних сочинений как «уже 
устремляющем ся от берегов искусства»: «Музыка его словно хотела… све-
сти до минимума, до граней тонкости свое физическое отображение. <…> 
призрачные звучности наполняли его последние творения — ​словно он со-
бирал ся улететь от мира вещей»; «…это какая-то полная опрозрачненность 
музыки, это какое-то полное обесплочение ее, отмирание даже того утон-
ченного эротизма, который был у не го ранее…» [51, 31, 34; 49, 327].

Однако за феноменами дематериализации музыки, ее «минималист-
ской» эмблематичности ощутимы уже другие эстетические величины. 
Ге о м е т р и е й к о с м о г е н е з а можно назвать скрябинские раци ональ-
но выстроенные композиции, в которых лапидарная афористичность аб-
страктных эмблем встречает ся — ​вне какой-либо противоречивости — ​с от-
влеченной медитативностью состояний. И важно: в скрябинском звуковом 
Космосе м е т а ф о р и ч е с к и й я з ы к с и м в о л и з м а с т а н о в и т с я в с е 
б о л е е у с л о в н о й и  э ф е м е р н о й х у д о ж е с т в е н н о й к а т е г о р и е й .

Конечно, Скрябин был не единственным, кто ощущал новые веяния вре-
мени, когда символистские концепции творчества уже утрачивали свою 
креативную способность. Поиски выходов в автономный и самодостаточ-
ный мир художественного творения как «вещи в себе» вне каких-либо свя-
зей с миром детерминированных явлений так или иначе уже предчувствова-
лись в символистских исканиях абсолюта, скрытого за играми иллюзорных 
«арабесковых» видимостей. В  ближайшей исторической перспективе идея 
арабески как не коего «стража порога», хранящего символистскую тайну 
Неизреченного, все более устремляет ся к обретению другого статуса — ​аб -
с т р а к т н о й с а м о ц е н н о с т и .

В искусство приходит иная художественная парадигма, свободная как от 
символистской многозначности «мира вещей», так и от предметной одно-
значности данностей этого мира. Обозначая ради кальный «духовный по-
ворот» как черту времени, Василий Кандинский в 1911 году высказывает 
мысль о не преложности отказа творцов «от телесного, чтобы служить ду-
ховному» (курсив Кандинского. — ​В. Ч.) [34, 108, 116]21. Как он пишет, «жизнь 
духовная, которой часть и  одно из могучих двигателей есть искусство, 
есть движение сложное, но определенное и способное принять выраже-
ние в простой формуле: вперед и вверх. Это движение есть путь познания. 
Оно может принимать разные формы. Но всегда в основе его остает ся тот 
же внутренний смысл, та же цель» (курсив мой. — ​В. Ч.) [там же, 107–108]. 
Формула Кандинского фактически стала выражением парадигмы «н о в о й 
д у х о в н о с т и » распредмеченного искусства, свободного от диктата (сло-
вами Вяч. Иванова) «гуманизма, понятого как утверждение человеческой, 
только человеческой сферы сознания» [30, 108].

21  В России концепция Кандинского была представлена Н. Кульбиным в 1911 году; 
первые фрагменты трактата на русском языке были опу бликованы в 1914 году.
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Однако задолго до трактата Василия Кандинского и его ранних аб-
страктных «Композиций», «Импровизаций», других беспредметных кар-
тин 1910–1913 годов22, первым вестником «новой духовности» стал светоч 
французского символизма Стефан Малларме. В  последнем сочинении 
поэта «Бросок игральных костей» (1897), этого «абсолютного текста» 
(понятие автора), вербальность бескомпромиссно удалена от смысловой 
эмпирики — ​распредмеченное слово постепенно нивелирует ся, оставляя 
не заполненные пространства бумажного листа… В 1915 году Клод Дебюсси 
создает сюиту для двух фортепиано «В белом и черном», цикл Этюдов — ​
шедевры чистой музыки как самоценной игры звуковых арабесок, теперь 
свободных от какой-либо «жизненной» образности, которая еще совсем 
не давно напоминала о себе в его «Парусах», «Шагах на снегу», «Фейервер-
ке», других прелюдиях… Нефигуративные картины 1914–1917 годов раннего 
Пауля Клее («Умеренно», «С красным флагом», «Высоко сияя, стоит луна», 
«“О”, широкий формат» и др.); декоративные панно «Кувшинок» и пейза-
жи, над которыми работал Клод Моне начиная с 1918 года, где отражения 
видимостей мира в водной глади представлены, скорее, как абстрактные 
вариации и «напоминания» этих видимостей… — ​всё это знаки выходов 
в автономные художественные миры, оставившие в прошлом «отблески», 
«не явности», «туманности» символистского Неизреченного.

Но есть здесь и другой аспект «новой духовности», имеющий не по-
средственное отношение к русскому художественному феномену космизма 
раннего ХХ века. Ведь формула «вперед и вверх» означала для Кандин-
ского не только отказ от приземленности искусства как «иллюстрации» 
к жизненным реалиям, но прежде всего «создание духовной пирамиды, 
которая поднимает ся до не бес» [34, 118]. Желание преодолеть психологи-
ческую оболочку «я» и «смотреть на себя как на не бо и вести точные за писи 
восхода и захода звезд своего духа» (В. Хлебников) [57, 9]; найти путь вы-
свобождения «я», чтобы в конце концов отождествить личностное с кос-
мическим абсолютом, понять «я» как «атом тела Индивидуума Вселенной» 
(А. Белый) [17, 91, 93]; обосновать освобождение искусства от «не нужного 
груза предметности» (К. Малевич; цит. по [1, 238]) — ​эти творческие лозунги 
можно трактовать именно как метафорический образ пирамиды, устрем-
ленной в выси «чистого искусства».

«Черный квадрат» и серия других супрематических работ Малевича, 
экспонировавших ся на выставке «0,10» в 1915 году, выражали авангардную 
идею «превосходства чистой чувствительности в искусстве. <…> Предмет-
ность, как таковая, не обозначает для супрематизма решительно ничего» 
[там же, 238–239]. Вслушаем ся в слова художника: «Больше не т изображе-
ний реальности, никаких представлений идеала, ничего, кроме пустыни! 
Но эта пустыня полна духовности и беспредметной чувствительности, 

22  Кроме упомянутых работ назовем «Картину с белой каймой», «Черные штрихи I»,  
«Мечтательное», иллюстрации для книги «Звуки», «Беспредметное», «Лирику», 
«Пейзаж с красными пятнами», «Светлую картину».
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которая происходит повсюду» [там же, 238]. Именно к такой «пустыне», 
раскрепощенной от пут салонных «чувств» и «переживаний», и устрем-
лялось искусство Скрябина: оно «миллионом нитей связано с космосом, 
оно — ​космическое по самой своей природе» (Сабанеев) [52, 394].

В скрябинской игре, как и в его поздних сочинениях, правда, еще не т 
того абсолютного а-эмоци онального пуризма, который свойствен супре-
матическим — ​«сверх-живописным» — ​полотнам Малевича. В музыку это 
придет вместе с фортепианными прелюдиями и поэмами Николая Рослав-
ца, с «Формами в воздухе» и «Синтезами» Артура Лурье, «астральными» 
композициями Николая Обухова — ​но это будет уже совсем другой, «кон-
структивистский» ХХ век.

Однако не казус ли? — ​В последних «малых мистериях» Скрябина симп
томы распредмеченного, «расчеловеченного» искусства становились все бо-
лее очевидными. Это был путь к достижению простоты, чистоты и ясности  
Абсолюта, уже не имеющего ничего общего с символизмом. И парадокс 
тут в том, что новаторская концепция звука и ритма, колорита и агогики, 
времени и пространства берет начало именно в символистской поэтике 
скрябинского «сверх-фортепиано». Именно здесь был совершен тот пер-
вый демарш, который позволил выразить в сфере музы кальной выразитель-
ности не что принципиально иное в сравнении со слишком привычными 
психологическими мотивациями прошлой эпохи. Вместе с тем, эволюция 
скрябинского стиля — ​от ранней колористической изнеженности к позд-
нему графизму, от экстатичности чувств к «молчанию мысли» и медита-
тивности — ​есть не что иное, как нахождение путей к постсимволистской 
«новой духовности». Его «сверх-фортепиано» преисполнено тех тонких 
речений (уже не былого романтического «пения»), тех хрупких звучаний 
и шепотов, которые складывают новые имена, — ​вот безошибочно узнава-
емые приметы этой духовности.

Вяч. Иванов замечательно определил содержание скрябинского твор-
чества как «стройную мысль, тройную страсть, тройной пафос: 1) пафос 
выхода из граней личного, частичного, малого я — ​музы кальный транс-
цендентализм; 2) пафос вселенского… слияния в единое Я всего человече-
ства — ​или макрокосмизм (универсализм) музы кального сознания; 3) пафос 
бурного прорыва в просторы свободного иного бытия — ​вселенский транс-
формизм» [31, 116]. Вот квинтэссенция уни кального и главного скрябин-
ского казуса, за которым стоит новая формула культуры. Мог ли ее пред-
видеть автор «Казуса Вагнер», для которого альтернативой европейскому 
декадансу стала, как известно, музыка Жоржа Бизе?..

*  *  *
Как-то Скрябин высказал мысль о сложном времени, о мучительном 

кипении страстей, которое сотрясает мир, и о той будущей эпохе, когда 
«все придет к простой формуле: черная черта на белом фоне, и все станет 
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просто, совсем просто» (курсив мой. — ​В. Ч.) [38, 126]23. Даже если это суж-
дение утопично с позиций грядущих исторических событий (при ближалась 
Первая мировая война), оно, тем не менее, не сло в себе провиденциальные 
зерна, которые дадут всходы в искусстве «новой духовности» будущего — ​
беспредметное, «дегуманизированное» (как характеризовал новые тенден-
ции искусства Х. Ортега-и-Гассет) искусство станет заметным вектором 
художественной культуры вплоть до наших дней.

Интуиции Скрябина в сфере музы кального языка отозвались во мно-
гих творческих движениях ХХ века: предчувствия додекафонной техни-
ки и ультрахроматизма, фактурный минимализм (последние скрябинские 
опусы можно классифицировать как первые эталоны в  этой области), 
предвидения «спектральной музыки»… В то же время связь скрябинских 
новаций с исполнительскими тенденциями XX — ​начала XXI века весьма 
опосредована. Значительно большее влияние на ход событий в истории пи-
анизма оказало искусство Рахманинова, учтем и продолжающую ся поныне 
академическую родословную апологетов псевдоромантического пианизма. 

И последнее. Еще раз из Ницше. «Глубокое отчуждение, охлаждение, 
отрезвление от всего временного, сообразного с духом времени: и, как выс-
шее желание, око Заратустры, око, озирающее из страшной дали весь факт 
“человек” — ​видящее его под собою... Для такой цели — ​какая жертва была 
бы не соответственной? какое “самопреодоление”! какое “самоотречение”»! 
(курсив мой. — ​В. Ч.) [47, 526] — ​восклицает философ. Так Ницше видит вы-
ход в иные искомые  эмпиреи. Выход через самоотречение. Кажет ся, «Казус 
Вагнер» с ближает ся с «Казусом Скрябин», и дело вроде бы лишь в нюансах. 
Но вслушаем ся в другие слова.

В «Переписке из двух углов» Вячеслав Иванов писал Михаилу Гершен-
зону: «…есть рутина мышления и рутина совести, есть рутина восприятий, 
трафареты чувств и бесчисленных клише речений. Они подстерегают са-
мое зачатие духовных зародышей, тотчас обволакивают их и как бы в лю-
бовных объятиях увлекают на избитые пути» [33, 36]. Речь тут ведь тоже 
идет о тенетах уставшей академической культуры и ее «мертвых идолах». 
Каков же т у т выход для художника, изжившего в себе декадентствующий 
романтизм, отринувшего символизм, обретающего первые знаки мистери-
альной «новой духовности»? Как проницательно замечает по поводу по-
слевагнеровской эпохи Вяч. Иванов, выход — ​в «перерождении личности», 
это и есть «вожделенное освобождение. Умой ся ключевой водой — ​и сгори. 
Это возможно всегда, в любое утро повседневно пробуждающего ся духа» 
(курсив мой. — В. Ч.) [там же, 24]. О блик Скрябина, композитора и пиани-
ста, знаменовал именно такое освобождение.

23  В начале 1913 года К. С. Станиславский устроил прием в честь Айседоры Дункан 
и Гордона Крэга. Среди присутствующих были также Скрябин, Балтрушайтис и Алиса 
Коонен, которая в своих воспоминания приводит высказывание Скрябина на этом 
вечере.
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Аннотация
Позиция Дж. М. Артузи в споре о второй практике: ценности и интересы
В статье подробно анализируют ся обвинения, которые Дж. М. Артузи предъявляет К. Монтевер-
ди и другим приверженцам «современной музыки» (musica moderna) в полемических трактах 1600 
и 1603 годов. Показывает ся, что представление о «консерватизме» или даже «ретроградстве» Ар-
тузи сильно преувеличено. В качестве основного побудительного мотива к полемике выдвигает ся 
стремление болонского теоретика к истине, его уверенность в том, что любая музы кальная практи-
ка (в том числе seconda pratica) должна быть строго обоснована математически. Кроме того, излага-
ет ся и аргументирует ся гипотеза, согласно которой пу бликация трактатов Артузи сыграла важную 
роль в конкуренции музыкантов при мантуанском дворе, и в частности в своеобразном соревнова-
нии мадригалов на текст монолога Миртилло «Жестокая Амарилли» из пасторальной трагикоме-
дии Дж. Б. Гварини «Верный пастух».

Ключевые слова: спор о второй практике, Дж. М. Артузи, К. Монтеверди, 
теория музыки, правила употребления диссонансов, музыка барокко, история 

мадригала, Пятая книга мадригалов Монтеверди, «Жестокая Амарилли»

Abstract
G. M. Artusi’s Attitude in the Controversy on Seconda Pratica: Values and Interests
This article closely examines the charges brought by Artusi in his polemic treatises (1600 and 1603) against 
Monteverdi and other proponents of modern music (musica moderna). It makes clear that the representation 
of Artusi as conservator if not retrograde is misleading image. The main incentive reason of the controversy 
is Artusi’s intention toward verity (verità), his conviction that music practices of all kinds including seconda 
pratica must have stringent mathematical argument. This article expounds and argues a hypothesis that 
publishing of the treatises written by Artusi was very important for the musical rivalry at the Mantuan 
court, in particular for some kind competition of the madrigals on the lyrics of Mirtillo’s monologue Cruda 
Amarilli from the pastoral tragicomedy Il pastor fido by G. B. Guarini.

Keywords: controversy on seconda pratica, G. M. Artusi, C. Monteverdi, 
music theory, treatment of dissonance, Baroque music, history of madrigal, 

Il Quinto Libro de Madrigali by Monteverdi, Cruda Amarilli



85

Позиция Артузи в споре о второй практике: ценности и интересы
Надежда Игнатьева, Роман Насонов

ПОЗИЦИЯ АРТУЗИ В СПОРЕ 
О ВТОРОЙ ПРАКТИКЕ:  
ЦЕННОСТИ И ИНТЕРЕСЫ

Спор о второй практике (seconda pratica) между болонским каноником 
Джованни Мария Артузи, с одной стороны, и братьями Монтеверди, Клау-
дио и Джулио Чезаре, — ​с другой, давно и прочно вошел в историю музыки 
как одно из ее эпохальных событий1. Тем не менее, мотивы, суть этой поле-
мики, а также позиции обеих ее сторон до сих пор остают ся вопросом дис-
куссионным, не смотря на наличие многочисленных исследований западных 
музыковедов2. Виной тому — ​сложность изучаемого материала, идеологизи-
рованность вопроса и накопившая ся инерция суждений. В литературе на 
русском языке ситуация усугу бляет ся отсутствием специальных научных 
трудов, что способствовало укоренению односторонних и тенденциозных 
представлений как о самóм споре, так и о его участниках.

Российский читатель вынужден довольствовать ся работами, в которых 
история полемики освещена в духе воззрений, получивших распростране-
ние еще в конце XIX века, — ​благодаря диссертации Ромена Роллана [15]. 
Знаменитый литератор нашел в лице Клаудио Монтеверди историческую 
параллель своему кумиру, Рихарду Вагнеру. В его интерпретации Монте-
верди предстает революционером музыки начала XVII века. Доходя в своей 
риторике до высокого пафоса, Роллан не гнушает ся откровенного мифот-
ворчества; в определенные моменты у читателя должно возникнуть ощуще-
ние, что два великих оперных новатора буквально сражают ся вместе, пле-
чом к плечу: «С каким исполненным достоинства презрением сокрушают 
они оба своих противников! Педанты преграждают им дорогу. Так пусть 

1  В частности, Манфред Букофцер, автор наиболее ясной и убедительной кон-
цепции барочной музыки, связывает с этим спором дезинтеграцию ренессансного 
единства музы кального стиля [9, 1]. В первой строке его знаменитой сравнительной 
та блицы музыки Возрождения и Барокко наличие «одной практики, одного стиля» 
в более раннюю эпоху противопоставляет ся существованию «двух практик и трех сти-
лей» в искусстве XVII — ​начала XVIII веков [ibid., 16]. Идея «второй практики» как раз 
и испытывалась на прочность в ходе обсуждаемой в данной статье полемики. Теория 
же трех стилей (церковного, камерного и театрального) была разработана, как из-
вестно, Марко Скакки в 1640‑е годы.

2  Их критический обзор см. в [12, 29–63].

ИЗ ИСТОРИИ  
ЗАПАДНОЕВРОПЕЙСКОЙ МУЗЫКИ
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их произведения оценит народ!» [6, 101]. «Враги» сего славного тандема 
(в случае с Монтеверди их персонификацией выступает многократно упо-
минаемый и цитируемый Артузи) удостаивают ся от Роллана также иных 
малопочетных титулов: «присяжные критики из избранного общества», 
«испуганные рутинеры» [там же].

Монография Роллана стала доступна русскому читателю достаточно 
поздно, в 1986 году3. Однако традиция изображать Монтеверди  близким 
к широким массам революционером искусства, Артузи же — ​представите-
лем лагеря реакции, прижилась в музы кальной мифологии советского пери-
ода. При этом в доказательство стало принято приводить не большой набор 
цитат болонского теоретика, содержащих наиболее резкие из его оценок 
творчества оппонента и других представителей «современной» музыки4. 
«Вот поистине манифест ограниченности и консерватизма! — ​восклицает, 
подводя итог подобному экскурсу в историю спора, Е. Ф. Бронфин. — ​Для 
Артузи в искусстве важно было следование предустановленным канонам, 
а не воплощение значительных идей, картин жизни, страстей человеческих. 
Еще дважды Артузи выступал в печати с аналогичными заявлениями, но 
критика его не получила громкого резонанса. Любители музыки, не уму-
дренные знанием правил, продолжали получать наслаждение, слушая про-
изведения Монтеверди» [1, 21].

В. Дж. Конен была уверена в том, что «жизнь давно решила спор в пользу 
Монтеверди и имя Артузи вошло в историю как олицетворение воинствую-
щей ограниченности (чуть ли не наравне с карикатурной фигурой бездар-
ного педанта Бекмессера из вагнеровских “Мейстерзингеров”)» [3, 60]5. «По 
существу, речь идет о вечной проблеме конфликта между старым и новым 

3  Перевод осуществлен по изданию 1931 года, для которого Роллан написал спе-
циальное предисловие.

4  Из знакомства с этими цитатами читатель получает минимум объективной ин-
формации о трактатах болонского ученого. «За кадром» остает ся даже то обстоятель-
ство, что свой первый выпад Артузи облек в форму диалога двух литературных пер-
сонажей, а во второй из критических трудов включил пу бликацию писем, возможно 
вымышленного лица.

5  В действительности вердикт в пользу Монтеверди вынесла не «жизнь». Авторами 
подобного вердикта скорее следовало бы назвать Ромена Роллана и его последовате-
лей. Для истории же музыки XVII столетия вопрос о безусловной правоте одной из 
сторон решал ся далеко не столь однозначно. К примеру, упомянутый Марко Скак-
ки, разрабатывая теорию «двух практик и трех стилей», синтезировал идеи Артузи 
и Монтеверди, будучи, в различных отношениях, последователем сразу обеих партий. 
Апелляции к «жизни», «народу», «любителям музыки» и тому подобным инстанци-
ям, мнение которых сегодня не так просто верифицировать, заменяют у названных 
авторов изучение реальной истории музыки первой половины XVII века, не уклады-
вающей ся в примитивные схемы противостояния «старого» и «нового». Впрочем, ни 
в коем случае не следует судить с излишней строгостью музыковедов, открывших со-
ветскому читателю фигуру Клаудио Монтеверди. Их труды носят, в той или иной мере, 
просветительский характер, что подтверждает ся и отсутствием в них ссылок на приво-
димые цитаты из трактатов Артузи (таковые имеют ся только в диссертации Роллана).
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Ил. 1. Дж. М. Артузи. Портрет работы не изв. художника, XVII в.  
(Болонья, Museo internazionale e biblioteca della musica)

в художественной психологии любого поколения, — ​продолжает классик 
советского музыковедения. — ​Суть дела заключает ся в том, что Артузи 
и Монтеверди жили в разных духовных мирах и разговаривали на разных 
языках» [там же, 60–61]6.

Отмеченная нами категоричность оценок лишь в не значительной мере 
преодолевает ся в работе более современной — ​концептуальном исследо-
вании музы кальной культуры барокко. Позицию Артузи М. Н. Лобанова 
воспроизводит на основе цитат из монографии Конен (в свою очередь, не 
указывающей цитируемый источник); в результате возникает следующая, 

6  Возвращаясь далее к спору в связи с характеристикой соответствующих книг 
мадригалов Монтеверди, исследовательница не удерживает ся от резких словесных 
выпадов в адрес того, кто посмел критиковать столь прекрасную музыку. Она допу-
скает мысль о «не суразной тупости почтенного каноника», который, по меньшей мере, 
«не принадлежал к наиболее светлым умам и тонким художественным натурам своего 
времени» [3, 124].
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довольно выразительная картина воззрений «представителей лагеря кон-
серваторов»: «Старое — ​это “совершенное искусство”, оно вечно; новое, на-
против, — ​упадок, катастрофа, измена идеалам прекрасного. <…> Сторон-
ники старины принимают только прошлое, они вычеркивают настоящее 
из культурного контекста. Будущее потому представляет ся как отрицание 
настоящего. В культуре актуализирует ся лишь один пласт — ​прошлое. Кон-
серваторы требуют возврата вспять, иначе, верят они, искусству грозит за-
кат, упадок, гибель» [5, 39–40].

В другом месте автор исследования, по-видимому, пытает ся уйти от по-
добной категоричности в оценке позиции Артузи, воспроизводя процити-
рованную нами выше мысль Конен о том, что стóроны полемики «жили 
в разных духовных мирах и разговаривали на разных языках»: «Конфликт 
Артузи и Монтеверди — ​это не спор ретрограда с прогрессивным худож-
ником, Артузи принадлежал к числу самых знающих и образованных, про-
свещенных музыкантов своего времени — ​здесь сталкивались два мира, 
две практики, два взгляда на старое и новое в искусстве, на „совершенство 
музыки”. Оба композитора апеллировали к древности, искали в не й обо-
снования истине» [5, 227]. Впрочем, в результате подобной корректировки 
возникает эффект не столько смягчения позиции, сколько ее размывания. 
Если у Конен «два мира» — ​это мир старого и мир нового, то как следует 
понимать означенное «двоемирие» в более современном труде, с учетом 
того, что полемика о второй практике не являлась, по словам его автора, 
спором ретрограда с прогрессивным художником? Чем именно она в таком 
случае была?

Очевидно, что дать более или менее объективную оценку позиций сто-
рон спора, и прежде всего точки зрения Дж. М. Артузи, не возможно, не 
рассмотрев конкретные претензии этого теоретика к сочинениям великого 
композитора, а также к мнениям прочих приверженцев «новой музыки». 
Наша  ближайшая задача состоит в том, чтобы изложить суть критики, со-
держащей ся на страницах двух трактатов: «Артузи, или О не совершен-
ствах современной музыки: два рассуждения»7 и «Вторая часть Артузи, или 
О не совершенствах современной музыки» [7; 8]8. Сверх того, мы попробуем 
выявить ее скрытые причины.

7  Фамилия автора вынесена в название труда с определенным артиклем: L’ARTUSI, 
то есть подает ся словно не кое понятие, а не как имя собственное; во втором томе 
Артузи дает разгадку этому написанию, трактуя свою фамилию как соединение двух 
слов: art (то есть искусство) и usi (то есть «правила», «обычаи»).

8  Вне рассмотрения останут ся еще два текста — ​«Рассуждения», опу бликованные 
под именем Антонио Браччино да Тоди. Первое, не сохранившее ся, было издано в про-
межутке между выходом в свет, соответственно, Пятой книги мадригалов Монтеверди 
(1605) и его же сборника Scherzi musicali (1607). Второе датировано 1608 годом и явля-
ет ся ответом на опу бликованное в сборнике «Разъяснение» Дж. Ч. Монтеверди. Со-
гласно общепринятому мнению, имя Антонио Браччино да Тоди — ​псевдоним, под 
которым скрывал ся продолживший полемику Артузи. Прямых доказательств этому 
предположению, тем не менее, не существует.



89

И
з 

истории






 западноевропейской




















 музыки





 

Позиция Артузи в споре о второй практике: ценности и интересы

Первый из трактатов написан в форме диалога двух благородных си-
ньоров — ​а именно: синьора Луки, который, как сообщает Артузи, учил ся 
в Болонье и общал ся со многими учеными, и синьора Варио из Аретино, 
состоящего на службе у кардинала Помпео Арригони и «в музыке весьма 
искушенного». Синьор Варио выступает в роли ментора и человека, при-
держивающего ся консервативных взглядов, в то время как синьор Лука 
задает вопросы, иногда подвергает сказанное сомнению, а иногда согла-
шает ся, приглашая развить мысль. Он пытает ся объяснять позицию совре-
менных композиторов, хотя не льзя сказать, что она ему  близка и что он ее 
отстаивает.

Был ли Лука вымышленным персонажем, или за этой фигурой скрыва-
лось не кое реальное лицо, с точностью установить не льзя. Однако в любом 
случае беседы Луки и Варио происходят во вполне реальных и конкретных 
исторических обстоятельствах. Частный показ мадригалов Монтеверди 
в Ферраре состоял ся ровно в то время, которое описывает Артузи, поэтому 
в принципе не льзя исключить того, что сам ученый присутствовал на кон-
церте, участвовал в обсуждении и делал те самые выписки, которые впо-
следствии привел в своем трактате. В этом случае, например, и Лука, и Ва-
рио вместе могли бы даже отражать противоречивость возникших у не го 
мыслей: вряд ли Артузи был способен хотя бы на минуту стать сторонником 
второй практики, но мотивация найти обоснование для поразившей его 
музыки могла возникнуть у не го хотя бы из азарта теоретика.

В любом случае, за изложением аргументов Луки в первом из трактатов 
видно не желание Артузи исказить разбираемое художественное явление 
и опорочить его эстетику, а стремление разобрать ся в не совершенствах со-
временного искусства и указать его представителям на их ошибки. Вероят-
но, будучи сам не уверен в том, что изучил доводы оппонентов доск онально, 
автор трактата излагает их от лица дилетанта, передающего чужие мнения 
опытному эксперту, знатоку истинных оснований музыки, каковым явля-
ет ся Варио.

Предметом спора, напомним, являют ся девять не больших отрывков из 
мадригалов Монтеверди на тексты «Верного пастуха». Семь из них извле-
чены из Cruda Amarilli («Жестокая Амарилли») — ​представлены, соответст
венно, такты 13–14, 19–20, 21–22, 35–36, 37–38, 41–42, 53–54: именно эти 
примеры и подвергают ся тщательному разбору. Два оставших ся фрагмен-
та — ​соответственно, из первой и из второй частей двухчастного мадригала 
Anima mia perdona («Душа моя, прости») — ​Che se tu se’ il cor mio («Если ты 
мое сердце…») — ​присутствуют скорее для создания более полной картины; 
собственно предметом обсуждения они не являют ся (см. ил. 2). 

Еще один мадригал Монтеверди на текст «Верного пастуха», монолог 
O, Mirtillo, только кратко упоминает ся и разбирательству также не подле-
жит. Таким образом, спор о «второй практике» у Артузи по сути сужает ся 
до обсуждения единственного мадригала, из которого делают ся поистине 
глобальные выводы.
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Ил. 2. Дж. М. Артузи «Артузи, или О не совершенствах  
современной музыки» (1600). Фрагменты мадригалов Монтеверди [7, 39v–40r]
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Но и это не всё. Хотя все семь отрывков из Cruda Amarilli не обойдены 
вниманием Варио и Луки, складывает ся впечатление, что именно первый из 
них (в тексте монолога Гварини ему соответствует восклицание ahi lasso!) 
выделяет ся особо. Уже одно лишь его обсуждение могло бы прояснить по-
зиции сторон и помочь им прийти к согласию.

На правах знатока теории «правила игры» определяет Варио. Он заявля-
ет основополагающий принцип всей музы кальной гармонии: «Высокое есть 
часть низкого, рождает ся из низкого и, будучи частью низкого, относит ся 
к не му как к своему началу» [7, 40v].

К тактам 13–14 мадригала Варио предъявляет сразу две претензии, и обе 
касают ся свободного употребления диссонансов в кантусе: сначала не при-
готовленной большой ноны, затем малой септимы, в которую нона пере-
ходит. Перед Лукой стоит не простая задача: он должен доказать, что оба 
диссонанса употреблены по правилам и согласованы с басом как с нижним 
голосом музы кальной ткани (пример 1).

1	 К. Монтеверди. Мадригал Cruda Amarilli т. 13–149

Для этого ему приходит ся прибегнуть к ухищрению: предложить Варио 
для обсуждения вариант кантуса, в котором требование плавного взятия 
диссонанса на слабое время со блюдено благодаря появлению двух допол-
нительных звуков на сильное время (tempo buono) (пример 2).

2	 Дж. М. Артузи «Артузи, или О не совершенствах  
	 современной музыки» (1600) [7, 40v]

9  Пример приведен по изданию: C. Monteverdi. Il Quinto libro de madrigali a cinque 
voci / ​a cura di G. F. Malipiero. Wien [u. a.]: Universal-Edition, 1927. (Tutte le opere di Claudio 
Monteverdi, 5).
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Но как можно оправдать отсутствие этих нот в реальном образце худо-
жественной музыки? Лука, вслед за не названными лицами, собравшими ся 
в доме Горетти10, приводит соответствующие аргументы. В первом случае 
пропущенную из-за паузы ноту g’’ в кантусе заменяет тот же звук, распо-
ложенный в другом голосе, только октавой ниже. Вторая пропущенная но-
та также подразумевает ся, хотя и не звучит и не заменяет ся, в отличие от 
первой, аналогичным тоном в другом голосе. Ее отсутствие объясняет ся 
желанием добавить звучанию не много резкости (a far sentir aliquanto più 
d’asprezza) [ibid.].

Варио с легкостью разбивает аргумент своих противников. Нельзя вос-
принять на слух того, чего не слышно, как не возможно судить разумом 
о том, что не было воспринято [ibid., 40v–41r]. Возразить этому, на первый 
взгляд, не чего (Лука воздерживает ся от дальнейшей полемики относи-
тельно первого отрывка). Сколько бы мы ни подразумевали консонансы 
в музы кальной ткани, это не поможет нам смягчить жесткость ее реаль-
ного звучания. Но если речь идет именно о доказательстве связи верхнего 
голоса с фундаментом фактуры, то не исключено, что Лука поторопил ся 
пасовать перед авторитетом собеседника. Подразумеваемое присутствие 
консонансов как не кой нормы доказывает наличие л о г и ч е с к о г о соот-
ношения кантуса с басом, которое композитор сознательно усложняет для 
того, чтобы придать своему сочинению соответствующий эффект, раздра-
жающий Варио.

Очевидно, что Лука настаивает именно на том, сколь важно достижение 
подобного эффекта для модернистов, когда, соглашаясь с Варио, говорит, 
что «всё это делает ся для придания изящества (gratia) и прихотливости 
мелодии (un modulare accentato)» [ibid., 41r]. С этого момента собеседники 
приступают к обстоятельному обсуждению понятия musica accentata — ​яв-
ления, которое воодушевляет не только убежденных сторонников нового 
искусства, но и самогό Луку, и которое, в то же самое время, не слишком 
хорошо известно Варио. Чтобы просветить последнего, Луке приходит ся 
привести серию примеров одного из украшений, которое Каччини в пре-
дисловии к Le Nuove Musiche (1602) именует esclamazione affetuoso (ил. 3, 
пример 3).

Понятие musica accentata, — ​вместе с представлением об «изяществе» 
как о не обходимом свойстве современной музыки — ​Лука и посетители кон-
церта в доме Горетти почерпнули, скорее всего, из учебника певческого 
искусства Лодовико Цаккони, вышедшего в свет в 1596 году. В отражении 
конкретных нападок на те выдержки из Cruda Amarilli Монтеверди, кото-
рые Лука представил на суд Варио, эта ссылка помогает мало. Как замечает 
Варио, в рассматриваемых фрагментах не т более или менее точного со-
ответствия тому украшению, о котором сообщает ему собеседник [ibid., 
41r–42r].

10  Подробнее об Антонио Горетти см. в [4].
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Ил. 3. Дж. М. Артузи «L’Artusi overo Delle imperfettioni della moderna musica»  
Venetia: Giacomo Vincenti, 1600, f. 41r

3	 Дж. М. Артузи «L’Artusi overo Delle imperfettioni della moderna musica» 
	 (транскрипция фрагмента, приведенного в ил. 3)
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Однако, возможно, в данном случае между персонажами диалога возни-
кает не допонимание. Лука не столько пытает ся показать Варио, что спорное 
своеобразие сочинений современных композиторов являет ся следствием 
попытки зафиксировать в нотах то искусство, которому учит певцов-вир-
туозов Цаккони вместе с не которыми другими своими коллегами по цеху, 
сколько, обращаясь к примеру виртуозного пения, хочет продемонстриро-
вать эстетику новой музыки. Естественно, что Варио не может его понять. 
Musica accentata не дает композитору раци ональных правил  письма уни-
версального характера и мало что может прояснить в отношении предмета 
спора — ​и это действительно так, если рассматривать предмет спора в том 
ракурсе, который задал в начале беседы Варио.

Наконец, Лука прибегает к последнему средству в споре и выкладывает 
на стол наиболее универсальное из контрапунктических правил современ-
ных ему композиторов: голос, диссонирующий с самым нижним на данный 
момент из голосов музы кальной ткани, должен образовывать правильное, 
с точки зрения гармонии, соотношение с тенором. В результате возникает 
«смесь» (mistura): самый нижний голос музы кальной ткани и голос, об-
разующий с ним диссонанс, должны в равной мере хорошо сочетать ся со 
всеми остальными входящими в фактуру голосами [ibid., 43r].
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По-видимому, Варио к этому решающему моменту спора изрядно уто-
мил ся от бессмысленного для не го обсуждения проблем певческой им-
провизации. Он не медленно соглашает ся с Лукой в том, что во всех фраг-
ментах, где количество голосов больше трех, это правило со блюдено (для 
трехголосной фактуры оно не имеет смысла). Однако, — ​торжествующе об-
наруживает он тут же, — ​в конце шестого примера, там, где движение идет 
фузами, это правило не со блюдает ся тоже [ibid.] — ​а значит, автор мадригала 
не руководствует ся ни одним универсальным, не пременным правилом, соз-
давая свою музыку как попало, по воле случая (a caso).

Появляющий ся на страницах трактата 1603 года академик Оттузо для 
большинства исследователей представляет интерес прежде всего как ли-
цо, впервые обнародовавшее само понятие второй практики11. Оттузо, 
как и Лука, дилетант, но при этом дилетант, много времени уделяющий 
занятию композицией и обладающий определенным авторитетом в этой 
области, по крайней мере среди коллег по его академии. Возникает во-
прос о том, был ли Оттузо реальным человеком. Поскольку его оппонен-
том выступает уже не литературный персонаж, вроде Варио, а Джованни 
Мария Артузи собственной персоной, возникает желание отождествить 
академика с одной из подлинных исторических личностей, которые могли 
быть причастны к полемике. Так, по авторитетному мнению Клода Палиски 

11  Было бы, однако, большим заблуждением полагать, что выступление Оттузо на 
страницах трактата являет ся чем-то вроде манифеста второй практики. Это совсем 
не так, и лишь очень внимательному и целеустремленному читателю дано самостоя-
тельно разыскать тот фрагмент «Второй части Артузи», в котором знаменитое понятие 
впервые являет ся миру. Подлинной страстью академика выступает иная категория — ​
новизны (novità). Оттузо пишет о «новизне модуляции» (novità della modulatione), 
«новизне гармонии» (novità di concento) и, соответственно, о «новой модуляции», 
«новой гармонии», «новом аффекте» и т. п. В этом контексте и возникает понятие 
«новой практики» (pratica nova): «Нет, однако, не обходимости в том, чтобы такая му-
зыка творила чудеса, пробуждая мертвых. Пусть новизна ее модуляции вызовет аф-
фект, то есть желание, слышать как можно чаще подобную гармонию — ​способную 
волновать нашу душу своей новизной в этой новой практике, [известной] в прошлом 
как та, что успешнее всего поражает чувство»; при этом маргиналия гласит: «новая 
практика воздействует на слух сильнее первой» [8, 17]. А что же собственно понятие 
«второй практики»? Как такового мы его в письме академика не обнаружим. Прилага-
тельное seconda появляет ся не много ранее не в самостоятельной роли, а как конкре-
тизация к nova (новая, то есть вторая): «Несмотря на это [на не естественный характер  
движений музыки. — ​Н. И., Р. Н.], такой вид модуляции постоянно использует ся всеми 
приверженцами современного искусства (tutti gli Moderni), прежде всего теми, кто 
воспринял эту новую, вторую практику...» [ibid., 16]. В то же время, для Артузи опре-
деление seconda к слову pratica оказывается более удобным и естественным, чем nova. 
В своей разгромной критике письма Оттузо он также не считает необходимым уде-
лять этому явлению много места, зато его описание весьма колоритно. «Эффекты», 
производимые композиторами второй практики, в понимании теоретика связаны не 
столько с жесткостью музыкальных созвучий, сколько с экспрессивными жестами 
и мимикой певцов — «метаморфозами, которые Овидию и в голову бы никогда не 
пришли» [ibid., 41].
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(который не исключает, впрочем, что Оттузо являет ся лишь марионеткой 
в руках автора трактата), на роль корреспондента Артузи могли бы пре-
тендовать такие известные исторические личности, как граф Альфонсо 
Фонтанелли или Антонио Горетти [14, 69].

На страницах трактата Оттузо представлен двумя  письмами: точнее, 
краткой выдержкой из первого  письма к Артузи в защиту не называемого 
автора мадригала, подвергнутого критике в 1600 году [8, 5], и простран-
ным  письмом, разъясняющим его позицию [ibid., 13–21], которое Арту-
зи, впрочем, разбирает даже с гораздо большей степенью подробности 
[ibid., 21–56].

Уже первый из фрагментов переписки не только обозначает цели акаде-
мика, но и выставляет его удобной мишенью для критики. Артузи сообщает:

«…находясь в  1599  году в  Ферраре, я получил  письмо без настоящего 
имени, однако с под писью гласившей: Тупица, академик. Я был хоро-
шо осведомлен о том, что имею дело с человеком влиятельным (huomo 
di molta autorità), и поскольку он также занимает ся музыкой, то написал 
мне не сколько вещей относительно кантилены этих современных разру-
шителей добрых правил, в похвалу сего способа сочинения. „Эта мелодия 
(modulatione) нова для того, чтобы с помощью ее новизны изобретать но-
вые созвучия (novi concenti) и новые страсти (novi affetti), и я утверждаю, 
что она ни в коей мере не погрешает против разума (ragione), хотя, воз-
можно, в известной мере и отходит от древних традиций не которых пре-
восходных (eccellenti) музыкантов“» [ibid., 5].

Как мы видим, академик живо реагирует на содержащее ся в диалоге 
1600 года противопоставление Монтеверди плеяде «выдающих ся музыкан-
тов» прошлого и настоящего. Он также претендует на то, чтобы доказать, 
что критикуемое искусство имеет под собой разумные основания. Однако 
его тезис легко уязвим для критики, и напрашивает ся мысль о том, что эта 
уязвимость создана автором трактата намеренно. Артузи допускает возмож-
ность того, что новые сочетания интервалов способны придавать музыке 
чувственную новизну, но идея изобретать новые созвучия представляет ся 
ему абсурдной.

Артузи вынужден объяснять своему оппоненту азбучные истины. Так, 
он сообщает о том, что, по мнению людей ученых, concento, то есть му-
зы кальная гармония, есть смесь (mescolanza) высоких и  низких звуков, 
перемежающих ся (tramezati) таким образом (di tal manera), чтобы воздей-
ствовать на слух, доставляя тому бесконечное наслаждение [ibid., 6]. Таким 
образом, concento имеет под собой объективные математические основа-
ния, которые не меняют ся с течением времени: изобрести не что принци-
пиально новое здесь не льзя. Чтобы посрамить оппонента, Артузи приводит 
ему в пример начальный фрагмент мадригала Монтеверди Era l’anima mia 
(см. ил. 4) и задает Оттузо ехидный вопрос: что же нового можно найти 
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в минорном трезвучии, на котором декламирует ся начальная поэтическая 
фраза [ibid., 7]?12

Продолжая своеобразный ликбез академика, возомнившего себя специ-
алистом в музыке, Артузи напоминает, что диссонансы в кантилене исполь-
зуют ся лишь по случаю (per accidente) и в иной манере, чем консонансы. 
С помощью диссонансов не льзя создать новый приятный concento, посколь-
ку по своей природе они не обладают приятностью (soavità) и сладостно-
стью (dolcezza), а лишь раздражают слух своей не выносимой резкостью 
(asprezza insoportabile) [ibid.].

В этот момент и обнажает ся коренное различие в представлениях Арту-
зи и Оттузо. По мнению последнего, употребление диссонансов способно 
породить новую гармонию: это полностью противоречит убеждению бо-
лонского ученого в том, что диссонансы не являют ся существенной частью 
музы кальной структуры и по своей природе не могут быть приравнены 
к консонансам. Представители молодого поколения композиторов гре-
шат против истины ровно тем, что, стремясь к сомнительной новизне, они 
якобы пытают ся использовать диссонансы с той же степенью свободы, что 

12  Любопытно, что первый разящий удар Артузи наносит Оттузо в той же ри-
торической манере, в которой Варио наносит последний, сокрушительный удар по 
аргументам Луки. В трактате 1600 года победитель с не меньшим торжеством вопро-
шает побежденного: «Итак, какое же правило лежит в основе окончания шестого 
примера?!».

Ил. 4. Дж. М. Артузи. «Вторая часть Артузи» (1603). 
Фрагмент мадригала Монтеверди Era l’anima mia
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и консонансы, а потому фактически смешивают обе категории созвучий, 
уравнивая их в правах. Неприязнь Артузи к таким мадригалам, как Cruda 
Amarilli Монтеверди, объясняет ся не только эстетическими причинами: его 
слух оскор бляет именно та самая диссонантность этой музыки, которая, на-
оборот, привлекает Оттузо и представляет ся ему новым словом в искусстве. 
Своими сочинениями Монтеверди также задел Артузи и в чисто интеллекту-
альном плане, легкомысленно посягнув на не зыблемые математические зако-
ны музыки, освященные многовековой традицией теоретических трактатов.

Чтобы вразумить оппонентов, Артузи приводит им математические 
основания собственной точки зрения. Concento возникает в тех случаях, 
когда консонирующий интервал внутренне подразделяет ся на два кон-
сонанса одним из четырех способов: арифметическим, геометрическим, 
гармоническим и контргармоническим. Если, однако, попытать ся разде-
лить (tramezata) подобным же образом диссонанс (например, септиму), то 
concento, который состоял бы из двух консонансов, не образует ся [ibid., 8]. 
Поэтому мнение Артузи о не пригодности диссонансов для того, чтобы соз-
давать novi concenti, основано на истине, в то время как претензии Оттузо 
и других композиторов обновить гармонию при помощи диссонансов на-
до расценивать как следствие заблуждения, если даже не безграмотности, 
в области музы кальной теории.

На этом спор можно было бы и прекратить. Однако Оттузо, с точки 
зрения Артузи, оказывает ся не только безграмотным, но и не обучаемым. 
Его второе  письмо свидетельствует лишь о том, что он не усвоил урок, 
преподанный ему болонским теоретиком. «Резкость» новой музыки до-
ставляет ему наслаждение, которое академик готов горячо отстаивать, но 
не способен, однако, обосновать теоретически (по убеждению Артузи, та-
кого обоснования и не может существовать). Поверхностность его суж-
дений проявляет ся не только в вопросе об употреблении септимы, вокруг 
которого идет спор и в первом, и во втором полемических трактатах. Так, 
в конце своего второго  письма он искренне не доумевает о том, какие про-
блемы с ладом мадригала Cruda Amarilli13 находит оппонент, если, судя по 
начальному и конечному созвучиям, это сочинение не сомненно написано 
в седьмом тоне [ibid., 20–21].

Окончательно дискредитируют Оттузо выдержки из его собственных 
мадригалов, которые Артузи якобы раздобыл у кого-то из членов Академии 
([ibid., 50–51]; см. ил. 5). Эти образцы творчества, подлинные или же сфа-
брикованные автором трактата в причудливой манере, призваны наглядно 
продемонстрировать любительский характер музы кальных увлечений ака-
демика. Вкладывая понятие второй практики в уста подобного персона-
жа (скорее выдуманного, чем реального), Артузи дискредитирует само это 
выражение. Не являет ся ли описанная им манера уделом малограмотных, 

13  Называя мадригал, ставший причиной разбирательства, Оттузо снимает один 
из двух запретов, наложенных Артузи в диалоге 1600 года: он прямо указывает на это 
произведение, уклоняясь, однако, от того, чтобы сообщить имя его автора.
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Ил. 5. Дж. М. Артузи. «Seconda parte del’Artusi, overo delle imperfettione della moderna musica» 
Venetia: Giacomo Vincenti, 1603. Р. 50
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но наделенных большим самомнением дилетантов? И прилично ли про-
фесси ональному композитору становить ся с ними в один ряд?

Не исключено, что опу бликованная переписка с Оттузо была хитроумной 
уловкой ученого из Болоньи. Монтеверди, возможно, обеспокоил ся не столь-
ко тем, что права на понятие «вторая практика» могут быть украдены у не го 
не кими лицами, сколько карикатурными очертаниями, которые это явление 
приобрело совместными усилиями Артузи и Оттузо. Навязываемая ему дис-
куссия всё больше становилась похожей на интригу, способную запятнать его 
не называемое имя. И здесь наступает время задумать ся о том, до какой степени 
спор о второй практике ограничивал ся рамками чисто теоретическими, а так-
же не заботили ли его участников не кие иные соображения, кроме поисков 
«чистой» музы кальной истины. И прежде всего, вспомнить уже отмеченное 
нами довольно странное (и вместе с тем, лежащее на поверхности)14 обстоя-
тельство: та часть спора, что изложена в трактате 1600 года, почти исключи-
тельно касает ся одного-единственного сочинения Монтеверди — ​мадригала 
«Жестокая Амарилли» на текст монолога Миртилло из пасторальной траги-
комедии Джованни Баттиста Гварини «Верный пастух».

В литературной среде, образовавшей ся при дворах Северной Италии на 
рубеже XVI–XVII веков, «Верный пастух» был произведением чрезвычайно 
модным; что же касает ся монолога Миртилло, то он более всего поразил 
воображение современников и стал своего рода символом всей пастораль-
ной трагикомедии, общепризнанным образцом ее поэтического стиля. На 
своеобразное «соревнование» североитальянских композиторов за право 
написать лучший пятиголосный мадригал на текст Cruda Amarilli первым 
из исследователей прошлого века обратил внимание Альфред Эйнштейн, 
отметивший интонационную  близость начальных фраз в соответствующих 
сочинениях Луки Маренцио, Бенедетто Паллавичино и Клаудио Монте-
верди [11, 852]. Лишь четверть столетия спустя Джеймс Чейтер установил 
полный состав «конкурсантов». Помимо названных композиторов, в не го 
вошли Жьяш де Верт (положивший начало состязанию), а также Сиджиз-
мондо д’Индия, которому досталось право выступить последним [10]. Труд-
но было не заметить при этом, что из названных пяти авторов четверо были 
связаны с Мантуей напрямую и лишь Маренцио — ​опосредованно.

С тех пор ни один из исследователей второй практики не обходил мол-
чанием это соревнование мадригалистов, причем пальма первенства тра-
диционно отдавалась Монтеверди — ​и не только из почтения перед именем 
великого музыканта. Как уже отмечалось выше, переняв мелодическую 
идею у старших коллег, он сумел объединить все три раздела композиции, 
придав своему детищу ту степень музы кального единства, которой не было 
у его соперников. И лишь Ульрих Зигеле внес новый ракурс в ставшее тра-
диционным сравнение пяти мадригалов на текст Cruda Amarilli, поместив 

14  В числе прочих его отмечает и Конен: «Главное жало критики было направлено 
на мадригал “Жестокая Амарилли”, которым открывает ся Пятый сборник» [5, 60].
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его в контекст первого из трактатов «О не совершенствах современной му-
зыки», а именно аргументации Луки и контраргументов Варио. По на блю-
дению Зигеле, начáла мадригалов обоих предшественников Монтеверди на 
посту мантуанского придворного капельмейстера, де Верта и Паллавичино, 
столь же уязвимы для критики, как и пробный камень спора о второй прак-
тике — ​восклицание Ahi lasso! из сочинения Монтеверди.

И у де Верта, и у Паллавичино (в отличие от Монтеверди) голоса всту-
пают имитационно. У де Верта первое проведение мелодии поручено альту, 
ему отвечает в приму квинтус, служащий в данном случае вторым кантусом 
(пример 4). При вступлении квинтус образует не приготовленный диссо-
нанс кварты, что и являет ся одним из тех грехов, в которых Артузи обвиня-
ет Монтеверди. Оправдать подобную вольность можно лишь тем же самым 
способом, который Лука предлагает в защиту не называемого Монтеверди.  
Первая ступень лада (c’’), с которой вступает альт, словно бы продолжает 
звучать в ушах слушателей и тем самым подготавливает (в другом голосе) 
диссонантное вступление квинтуса [16, 61].

4	 Ж. де Верт. Cruda Amarilli, т. 1–415

В мадригале Паллавичино «грех» лишь усугу бляет ся. Альт вступает со 
звука a’ (второй ступени лада), а имитирующий его тенор — ​в следующем же 
такте большой септимой ниже (пример 5). Подобная «жесткость» вполне со-
поставима с лучшими образцами диссонантного  письма Монтеверди. И вновь 
в теоретической литературе того времени трудно найти более убедительный 
аргумент в оправдание композитора, чем тот, который приводит Лука.

Почему же Артузи критикует в этом споре исключительно молодого, 
еще не успевшего прославить ся композитора, а не его более маститых 
мантуанских коллег? Ведь, нападая на Cruda Amarilli де Верта или Палла-
вичино, болонский теоретик мог указать на не совершенства современной 
музыки более эффектно. Вариантов ответа может быть всего три: либо Ар-
тузи не знал сочинения ни одного из названных авторов; либо он находил 
не кое не известное нам оправдание тому, кáк они употре бляли диссонансы; 
либо он был пристрастен.

15  Пример приведен по изданию: Giaches de Wert. L’Undecimo Libro de Madrigali  
a Cinque Voci / ​ed. by C. MacClintock. American Institute of Musicology, 1972.
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5	 Б. Паллавичино. Cruda Amarilli, т. 1–516

Разумеет ся, ничто не исключает возможности первых двух версий. Тем 
не менее, в пользу третьего варианта косвенно свидетельствует одно об-
стоятельство. Как отмечает Зигеле [ibid., 64], Артузи не только знал имена 
де Верта и Паллавичино, но и причислял этих композиторов к классикам 
современной музыки, чье творчество достойно подражания. На страницах 
трактата 1600 года он трижды приводит списки выдающих ся композиторов 
современности и сравнительно не давнего прошлого. В первом из них, по-
мещенном почти в самом начале основной части трактата, устами Варио 
перечисляют ся Musici eccelenti (как гласит маргиналия): «синьор Клаудио» 
[Меруло], Костанцо Порта, Андреа Габриели, Gianetto Palestina [sic], Джо-
ванни Джакомо Гастольди, Бенедетто Паллавичино, Руджьеро Джованел-
ли, Джованни Мария Нанино и прочие [7, 3r]. При следующих двух пере-
числениях имя Паллавичино не встречает ся. Во втором списке, который 
сопровождает маргиналия Musici valenti, Варио упоминает вместо не го 
Луццаско Луццаски [ibid., 8v]. Наконец, уже во второй беседе персонажей 
диалога, при обсуждении мадригалов не называемого по имени Монтевер-
ди, Варио приводит расширенный список выдающих ся музыкантов (Musici 
eccelenti): в не го входят, помимо фигурантов первой версии (всех семи, за 
исключением Паллавичино), Adriano [Вилларт] и Cipriano [де Роре], а также 
Орландо Лассо, Филиппо де Монте и Жьяш де Верт [ibid., 42r].

Превознесение мантуанских коллег и соперников Монтеверди в не объ-
явленном конкурсе на написание лучшего мадригала на текст Cruda Amarilli, 
особенно на фоне беспощадной критики в отношении самогό Клаудио, 
наводит на определенные мысли. Тем удивительнее, что версию о при-
страстности Артузи Зигеле даже не пытает ся рассматривать всерьез. Об-
ращение Монтеверди с диссонансами якобы было настолько уни кальным, 
единственным в своем роде, что чуткий Артузи распознал в его мадригале 
то, чтó мы позволили бы себе назвать «т ональной ересью», и обратил свое 
умелое критическое перо против вольнодумца.

Исторический контекст спора Зигеле настойчиво ищет в папском Ри-
ме, а не на той культурной почве, на которой выросла вторая практика17. 

16  Пример приведен по изданию: B. Pallavicino. Cruda Amarilli à cinq voix. [Source: 
B. Pallavicino. Il Sesto Libro de Madrigali a Cinque Voci. Venetia: Angelo Gardano, 1600]. 
(Collection musicale en format numérique. Anthologie vocale de la Renaissance en Italien). 
URL: http://petrucci.mus.auth.gr/imglnks/usimg/b/be/IMSLP415498‑PMLP673736‑
EN299‑05_-_Pallavicino_B_-_Cruda_Amarilli.pdf (дата обращения: 25.02.2016).

17  Зигеле пытает ся доказать связь Артузи с консервативными кругами римской 
Контрреформации (в частности, с кардиналом Аригони). Призывая Монтеверди рас-
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Между тем подобные случаи яростного вмешательства теоретической мыс-
ли в сугубо професси ональные и даже служебные отношения музыкантов 
не являют ся чем-то исключительным в истории искусства начáла Нового 
времени.

Позволим себе на время покинуть мантуанскую почву и мы, обратив-
шись к другому, тоже довольно знаменитому инциденту в музыке первой 
половины XVII столетия. Такое обращение не будет произвольным уже 
хотя бы потому, что спор о второй практике послужил моделью для опи-
сываемых далее событий сразу в не скольких отношениях. Один из его глав-
ных участников — ​уже не раз упоминавший ся в этой статье Марко Скакки. 
В 1643 году, занимая в Варшаве престижный пост придворного капельмей-
стера, он выпустил в свет большой трактат на латинском языке «Музы каль-
ное сито» (Cribrum musicum), в котором подверг разгромной критике сбор-
ник данцигского городского органиста Пауля Зиферта «Псалмы Давида». 
Скакки старал ся как можно точнее следовать в своих нападках примеру 
Артузи, атаковавшего Монтеверди в ходе спора о второй практике. Псалмы 
и мотеты своего оппонента он отнес к музыке первой практики и потому, 
вовсе не будучи ретроградом, счел не обходимым детально разобрать их 
с точки зрения правил контрапункта, изложенных у Артузи.

Выход трактата в свет положил начало ожесточенной полемике между 
Зифертом и Скакки, получившей резонанс не только в не мецких землях 
(о претензиях варшавского капельмейстера к Зиферту был информирован 
и Шютц, благожелательно воспринявший идеи итальянца), но даже в Риме. 
Однако был ли труд Скакки плодом его чистой любви к истине? Вовсе не т, 
и тому есть явные свидетельства: например, обращения Скакки к капель-
мейстеру церкви св. Марии — ​главной церкви Данцига — ​Каспару Фёрсте-
ру Старшему. Между Фёрстером и его коллегой-органистом долгие годы 
и десятилетия имела место жестокая и не примиримая вражда, начавшая ся 
в 1627 году — ​сразу после того, как на сáмом престижном посту «отцы го-
рода» предпочли Зиферту — ​опытному музыканту, ученику самогό Свелин-
ка, — ​бывшего местного книготорговца, притом даже не склонного к сочи-
нению музыки. Вмешательство Скакки должно было не только возвестить 

крыть свое композиторское кредо, предполагает он, Артузи провоцировал того со-
знать ся в музы кальной «ереси».

В рамках этой гипотезы Зигеле приводит многочисленные факты из жизни Мон-
теверди: в частности, пу бликацию знаменитого собрания, состоящего из Мессы и  
Вечерни (1610), и его посвящение римскому папе Павлу V (якобы в поисках более силь-
ного церковного покровительства, чем то, которым обладал Артузи), а также переезд 
Монтеверди в Венецию (где влияние Рима было ограниченным и «свободомыслящий» 
композитор мог чувствовать себя в безопасности). Даже  письмо Клаудио Монтеверди, 
адресованное Джованни Баттиста Дони, от 22 октября 1633 года, Зигеле встраивает 
в свою версию: прославленный ученый был тесно связан с правившим в Риме семей-
ством Барберини. Возможно, интерес Дони к трактату, который Монтеверди не когда 
обещал написать, был еще одной попыткой папства спровоцировать композитора на 
открытое изложение своих убеждений, от чего благоразумный Клаудио весьма ди-
пломатично уклонил ся [16, 98–102].
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миру «абсолютные музы кальные истины», но и поколебать позиции Зи-
ферта, усилившие ся после того, как тот издал собрание своих духовных 
произведений. Помимо личных дружеских отношений между данцигским 
церковным и варшавским придворным капельмейстерами, свою роль также 
сыграл трудный характер органиста, позволявшего себе не одобрительные 
высказывания о профессионализме итальянцев, захвативших ключевые 
музы кальные должности в резиденции польских королей18.

Прямыми свидетельствами связи нападок Артузи с конкуренцией сре-
ди мантуанских композиторов мы не обладаем. Поэтому в данном случае 
о подобной связи можно говорить только гипотетически. Тем не менее, 
поскольку более убедительные объяснения отсутствуют, можно предпо-
ложить, что критику Артузи вдохновляла борьба за пост мантуанского при-
дворного капельмейстера.

Одним из ключевых моментов в этой борьбе стал 1596 год, когда после 
смерти де Верта его преемником на престижной должности, вопреки ожи-
данию многих, стал не Монтеверди, подававший большие надежды и уже 
не раз отмеченный герцогом, а Паллавичино, отслуживший семейству Гон-
зага верой и правдой по меньшей мере тринадцать лет. Такой поворот стал 
серьезным ударом по самолюбию младшего выходца из Кремоны. Вполне 
возможно, что показ мадригалов Монтеверди, организованный любителем 
музыки Антонио Горетти в частном порядке, — ​событие, на котором при-
сутствовал Лука, имевший возможность сделать выписки из мадригалов 
мантуанского композитора, а также подробно расспросить присутствовав-
ших о правилах, по которым сочиняет ся подобная музыка, — ​был попыткой 
нащупать почву для будущего переезда Монтеверди в Феррару, признанный 
центр сáмой современной итальянской музыки.

Однако вместо успеха приватный концерт в доме Горетти навлек на ком-
позитора новые не приятности. Мы не знаем точно, предпринял ли Артузи 
нападки по собственной инициативе или кто-то умело подтолкнул к этому 
известного полемиста, но многолетнее молчание Монтеверди по поводу 
критики его Cruda Amarilli красноречиво само по себе. Причиной паузы, 
благоразумно выдержанной музыкантом, совсем не обязательно был страх 
перед возможными обвинениями в вольнодумстве. Артузи поставил под со-
мнение его профессионализм, фактически поместил Монтеверди на одну 
доску с дилетантами от музыки — ​такими, как доверчивый Лука или ака-
демик Тупица/Ottuso. Раскрывать инкогнито и доказывать обратное было 
бы, вероятно, не лучшей тактикой для музыканта, только восходящего на 
первую настоящую вершину большой карьеры.

Своего часа Монтеверди в конце концов дождал ся. Пу бликация Пятой 
книги мадригалов на тексты Гварини, с Cruda Amarilli на почетной пер-
вой позиции в качестве своеобразного теоретического и эстетического 
манифеста, стала подлинным триумфом композитора, при ближавшего ся 

18  Подробнее об этой полемике и о ее историческом контексте, а также литературу 
на иностранных языках по данному вопросу см. [2, 64–65].
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к своему сорокалетию. Можно теперь сказать, что триумф был тройным: 
Монтеверди не только получил долгожданный пост, но и одержал победу 
как в конкурсе на лучшую музыку к монологу Миртилло, так и, в известном 
смысле, в споре о второй практике.

Доверие и  твердое благорасположение герцогской семьи, которая 
и стала, в конечном итоге, судьей в этом споре, позволили ему ответить 
на обвинения Артузи в той мере, в какой он счел для себя не обходимым. 
Больше к этой теме Монтеверди возвращать ся не хотел. Тем профессио-
налам, кто был не в полной мере удовлетворен его собственными словами, 
пришлось довольствовать ся разъяснениями Джулио Чезаре.

Письмо к читателю, помещенное в качестве послесловия к пу блика-
ции 1605 года, хорошо известно, постоянно цитирует ся и разнообразно 
интерпретирует ся. Не столь известно посвящение в Пятой книге — ​до-
кумент не менее примечательный в историческом отношении. Монте-
верди не просто вручает себя и свое творчество покровительству герцога 
Винченцо, но и платит Артузи его же монетой, остроумно обыгрывая 
оппозицию «высокого» и «низкого». Нельзя назвать это добрым юмо-
ром, но в один из пиков своей професси ональной карьеры он имел на 
это полное право:

 

СИЯТЕЛЬНЕЙШЕМУ СИНЬОРУ 
ДОНУ ВИНЧЕНЦО ГОНЗАГЕ, 

ГЕРЦОГУ МАНТУИ И МОНФЕРАТА

Мой Господин,
Представляю Вашему сиятельнейшему Высочеству сей плод мой, Мадри-
галы, и умоляю Вас, поскольку Вы не брезговали слушать их множество 
раз в своих царских покоях, в то время как они писались пером, и, про-
слушав, дали знак Вашей особой к ним благосклонности, возложив на 
меня почетный груз забот о Вашей благородной музыке, — ​так пусть же 
теперь, напечатанные, они вновь будут Вам угодны, чтобы под защитой 
столь великого правителя жили они вечной жизнью, посрамляя те языки, 
что ищут, как бы предать смерти труды других. Знаю, что пред величием 
Ваших достоинств не велик дар. Но смотрите не на дар, а на чувство, с ко-
торым он преподносит ся: если первый и мал, то второе велико. И стоит 
только Вашей благосклонности напрячь слух, как услышите Вы в мало-
сти одного и величине второго гармонию Баса и Сопрано, которые, со-
стязаясь, воспевают Вам честь и славу. Горячо желаю, [чтобы эта песнь 
звучала] вечно. Засим кланяюсь.

Вашего сиятельнейшего Высочества
преданнейший слуга,

Клаудио Монтеверди19.

19  Перевод выполнен по [13]. Расположение текста и регистры букв воспроизводят 
оригинал.
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*  *  *

Представленная в этой статье история спора о второй практике дале-
ко не полна. В наших планах, в частности, — ​продолжить ее и попытать ся 
уточнить позицию братьев Монтеверди. Но и уже изложенного достаточно 
для того, чтобы сделать не которые выводы.

Схема борьбы старого и нового в музы кальном искусстве рубежа XVI–
XVII веков, в рамках которой так часто трактует ся знаменитая полемика, 
не то чтобы совсем к не й не приложима. Однако приложима она с суще-
ственными оговорками и являет ся не лучшим объяснением сути спора.

Артузи был умеренным консерватором; Монтеверди — ​новатором, но не 
ради кальным. Примечательно, что между перечнями «выдающих ся музы-
кантов» в трактате болонского теоретика и списком композиторов, пред-
ставителей второй практики, в «Разъяснении» Дж. Ч. Монтеверди име-
ет ся существенное пересечение: в обоих случаях фигурируют Ж. де Верт 
и Л. Луццаски. Да и прочие имена, к которым Артузи свидетельствует свое 
почтение, никак не указывают на его ограниченность или, например, на 
не приятие им настоящего и будущего музы кального искусства. В свою оче-
редь, сочинения Монтеверди, ставшие причиной дебатов, написаны хоть 
и смелым языком, но в жанре вполне традиционном. Композитор не кривит 
душой, рассматривая свое творчество как продолжение полувековой ли-
нии развития позднеренессансного мадригала на пять голосов, восходящей 
к «божественному Чиприано». К числу таких «новаторов», которые «при-
знают лишь настоящее время в искусстве» [5, 39], его никак не отнесешь.

Весьма вероятно, что не приятие мадригалов Монтеверди в чисто эсте-
тическом отношении — ​на слух, как слишком жестко звучащих, — ​у Артузи 
действительно имело место. Исключать это обстоятельство из числа мо-
тивов, побудивших его вступить в спор, было бы не правильно. Но основ-
ной пафос ученого связан с материями иными. Главным доказательством 
не совершенства современной музыки являет ся для не го не собственное 
субъективное слуховое впечатление, а тот факт, что приверженцы нового 
искусства н е в   с и л а х о б о с н о в а т ь с в о ю п р а к т и к у т е о р е т и ч е-
с к и.  Оба полемических трактата демонстрируют это положение, каж-
дый — ​в особом ракурсе. В диалоге 1600 года Лука оказывает ся не спосо-
бен предложить такие правила, которые бы объясняли все обсуждаемые 
с Варио фрагменты мадригалов Монтеверди. Рассуждения академика От-
тузо в  письмах, пу бликуемых во второй части «Артузи», в теоретическом 
плане не состоятельны, особенно по сравнению с математически строгой 
системой гармонии у его оппонента. Получает ся, что с чисто музы кальной 
точки зрения novi concenti, на создание которых претендуют модернисты, 
являют ся порождением лишь произвола, который в силу не ких причин 
приятен их ушам и вызывает у приверженцев второй практики novi affetti.

Вряд ли консерватор-Артузи на самом деле ожидал получить от своих 
оппонентов стройную теорию новой музыки. Но вероятно также, что ему 
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было действительно интересно, какие аргументы выдвинут ему в ответ 
противники. Не потому ли его памфлеты столь откровенно подталкивают 
Монтеверди и приверженцев его музыки к развернутому теоретическому 
высказыванию?

Возможно, мы не удивим читателя новизной и оригинальностью идеи, 
если возьмем ся утверждать, что спор о второй практике — ​это прежде всего 
столкновение выдающего ся музы кального теоретика своей эпохи с одним 
из величайших композиторов всех времен20. Тем не менее, именно такая 
формулировка, на наш взгляд, наиболее точно отражает суть конфликта.

Но даже самая чистая теория не существует в безвоздушном простран-
стве: вольно или не вольно любая полемика в конечном счете служит чьим-
то интересам. Нам не дано выяснить достоверно, исходил ли Артузи в своей 
критике не совершенств современной музыки из стремления к истине, или 
же он был сознательно вовлечен в интриги между музыкантами мантуан-
ского двора (одно другому, к тому же, не мешало). Так или иначе, его пе-
чатные выступления оказали большое влияние как на карьеру композитора, 
так и на дальнейший ход размышлений Монтеверди о поэтике музы каль-
ного искусства. Страсть к не погрешимому теоретическому обоснованию 
музы кальной практики оказалась заразительной и не оставляла Монтеверди 
уже никогда. А его не многочисленные высказывания на этот счет, хотя и не 
сложились в стройную не противоречивую систему, дали важные импульсы 
к развитию музы кальной теории барокко.
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Аннотация
«Клавирное упражнение»: к истории традиции
В статье исследует ся корпус инструментальных сборников, объединенных заглавием Clavierübung. 
Эти издания, написанные «во услаждение души» и предназначенные как для знатоков, так и для лю-
бителей музыки, представляют собой особый род нотопечатной и рукописной продукции в Австрии 
и Германии конца XVII — ​середины XVIII века. Они образуют широкий контекст к серии пу блика-
ций «Клавирных упражнений» И. С. Баха; в не которых заметно влияние этого композитора.
Анализ обсуждаемых изданий позволяет классифицировать «Клавирные упражнения» по количе-
ству частей (одиночные пу бликации и серии пу бликаций) и по составу (одножанровые и многожан-
ровые). Чаще всего сборники включают в себя танцы, объединенные в сюитные последовательно-
сти. В особых случаях в них встречают ся вариации, пьесы в таких жанрах, как соната, сонатина, 
прелюдия, хоральная обработка, а также увертюра и концерт.

Ключевые слова: клавирное упражнение, не мецкое музы кальное 
барокко, И. С. Бах, сборники для клавира

Abstract
Clavierübung: The Tradition and Its History
This paper studies the corpora of the instrumental collections under the common title Clavierübung. These 
editions, written “to delight the soul” (zur Gemüths Ergötzung) and meant for connoisseurs as well as for 
amateurs, are a special kind of music publishing products in Germany and Austria during the late 17th and 
first half of 18th century. They form a broader context for J. S. Bach’s series of Clavierübung; some of them 
show the influence of Bach’s work.
Studying editions under discussion let us classify “Clavierübung” by the number of parts (separate editions 
and series) and by its composition (collections of single-type pieces and miscellaneous collections). The 
collections consist mostly of dances combined to the suite sequences. Exceptionally variations and pieces 
of such genres as sonatas, sonatinas, chorale preludes, preambulum and preludes, as well as ouverture and 
concert also can be found in these collections.

Keywords: Keyboard Practice, the Baroque era in musical culture of 
Germany, J. S. Bach, collections of keyboard music
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«Клавирное упражнение»: К ИСТОРИИ ТРАДИЦИИ
Ирина Горохова, Алла Янкус

«КЛАВИРНОЕ УПРАЖНЕНИЕ»: 
К ИСТОРИИ ТРАДИЦИИ

Барокко — ​поистине эпоха сборников. Культура 
этого времени с ее тенденцией к каталогизации 
породила не мыслимое множество самых разно-
образных собраний — ​от не больших до гигант-
ских, включающих в себя порой по не сколько сот 
единиц.

А. П. Милка [5, 221]

К постановке проблемы

С 1726 года в Лейпциге и Нюрнберге пу бликовались сборники партит 
И. С. Баха под заглавием Clavier Übung. При этом вышедшее в 1731 году из-
дание, в котором были собраны все шесть партит, имело указание: Орus 11. 
Тем самым было положено начало серии из четырех частей, которая высту-
пает как весьма заметный и существенный факт биографии композитора, 
выпустившего в свет сравнительно не большое количество своих произведе-
ний2. Эта серия включает в себя как сборники, так и отдельные сочинения, 
обнаруживая тем самым одно из специфических свойств Clavier Übung.

Последующие издания баховских «Клавирных упражнений» приме-
чательны разнообразием содержания3: вторая часть (1735) состоит из двух 

1  Обращает на себя внимание, что титульные листы изданий — ​как отдельных пар-
тит, так и сборника — ​имеют сходную рубрикацию, вплоть до распределения текста 
по строкам. Исключение составляют год и порядковый номер, в издании 1731 года 
замененный на Орus 1.

2  В перечне оригинальных изданий И. С. Баха Кристоф Вольф приводит би бли-
ографическое описание 16 наименований, в их числе — ​и отдельные издания партит, 
и две версии «Искусства фуги» 1751 и 1752 годов [26, 18–20].

3  К настоящему времени сложилась традиция по отношению ко всем четырем ба-
ховским пу бликациям употре блять это выражение по-русски во множественном чис-
ле — ​«Клавирные упражнения». При обращении же к отдельным из них выразительно 
проступают весьма существенные разночтения в переводах, трактовках и способах 
именования: «Клавирное упражнение», «Клавирная практика» (под влиянием тру-
дов на английском языке, в результате двойного перевода), «Клавирная школа», а так-
же — ​Klavierübung или Clavierübung в современном не мецком и оригинальном (Clavier 
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контрастных по жанру произведений — ​Итальянского концерта (BWV 971) 
и Французской увертюры (BWV 831); третья включает хоральные обработ-
ки, предваряемые прелюдией и завершаемые фугой (BWV 552, 669–689, 
802–805); заключительное издание представляет собой Арию с вариаци-
ями (BWV 988)4.

В современных словарях, не только толковых, но и специализированных 
музы кальных, статьи о понятии Clavierübung встречают ся редко5. В пятом 
издании Словаря Гроува и в «Историческом словаре барочной музыки» 
данное выражение рассматривает ся как название серии баховских пу бли-
каций с указанием преемственности от И. Кунау; приводит ся англоязычный 
вариант — ​Keyboard Practice [11; 21, 76].

В современном не мецком «Клавирном словаре» отдельная статья по-
священа выражению Klavierüben, которое трактует ся как тренировка тех-
нических приемов и исполнительских навыков. Описывая бытование этого 
слова в различных исторических условиях, К. Вёльнер выделяет интересу-
ющий нас период: «В XVII и XVIII веках упражнение понималось в первую 
очередь как художественное ремесло: через целенаправленное изучение 
различных правил орнаментики, аппликатуры, генерал-баса или отдельных 
приемов обучающие ся должны были усовершенствовать исполнительское 
мастерство, что включало также элементы импровизации и композиции» 
[27, 426].

В разных источниках смысловой объем выражения колеблет ся — ​от чис
то инструктивного значения до весьма широкого, охватывающего разные 
стороны совершенствования мастерства музыканта. Раскрыть различные 
аспекты понятия «клавирное упражнение» позволяет анализ состава сбор-
ников конца XVII — ​XVIII века, объединенных этим заглавием, а также со-
провождающих их пу бликацию текстов (титульных листов и предисловий). 
Целью статьи являет ся систематизация изданий в  жанре Clavierübung 
и создание широкого контекста к баховской серии сборников.

В связи с описываемыми сочинениями И. С. Баха в монографии 1908 го-
да А. Швейцер трактовал Übung в характерном для своей эпохи ключе: 
«„Übung“ обозначает здесь, конечно, не упражнение, а скорее развлечение, 

Übung) написаниях соответственно. В настоящей работе мы придерживаем ся перевода 
заглавия, предложенного в статье К. Южак «О структуре титульного листа в разных 
исторических традициях»: «Клавирное упражнение (ед. ч.) — ​буквальный и правиль-
ный перевод названия Clavier Übung» [9, 17].

4  Ария с вариациями не содержала указания на номер части, как если бы это было 
сходно названное отдельное, а не продолжающее серию издание.

5  Форма за писи обсуждаемого выражения может быть различна. В настоящей ста-
тье она приводит ся согласно оригинальным изданиям и отражает весьма подвижную 
орфографическую практику того времени. Среди различных вариантов можно видеть: 
Clavier Ubung (Г. А. Зорге), Clavier-Ubung (И. Кригер и И. Л. Кребс), Clavier Uebung 
(В. Любек), Clavierübung (К. Кр. Хахмайстер, И. Ф. Кирнбергер, Кр. Граупнер), Clavier-
Übung (М. Шойенштуль, Сперонтес), Clavier Übung (И. С. Бах).
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времяпрепровождение» [8, 234]6. С одной стороны, речь идет здесь о на-
правленности изданий, формулируемой в том числе и на титульных листах 
баховских сборников («любителям во услаждение души» — ​I, II и IV части; 
«любителям и особенно знатокам подобных дел во услаждение души» — ​
III часть); с другой, такая характеристика содержания изданий с титульным 
заглавием «Клавирное упражнение» позволяет свести в едином смысло-
вом поле м у з и ц и р о в а н и е и о б у ч е н и е , у п р а ж н е н и е — ​в радости 
и удовольствии от музицирования в разных жанрах, в процессе тренировки 
разных навыков, в том числе для развлечения, хорошего времяпрепровож-
дения и услаждения души (zur Gemüths-Ergötzung).

У различных авторов, в каталогах издателей и исторических изданиях 
(в том числе критических) обнаруживают ся многочисленные сборники 
«клавирных упражнений», современные баховским, предшествующие 
им и созданные следующим поколением музыкантов. Сопоставление из-
даний И. С. Баха и других более или менее известных не мецких компо-
зиторов не изменно проводит ся в разных исследованиях и в критических 
изданиях соответствующих сочинений И. С. Баха. Так, Ф. Шпитта (1880) 
называет имена И. Кунау, В. Любека, Г. А. Зорге, Б. Шмида, Ф. Г. Фляйшера 
и И. Л. Кребса [20, 155]. В исследовании П. Уильямса упоминают ся пу блика-
ции И. Кунау, И. Кригера, В. Любека, Г. А. Зорге, Сперонтеса и И. Л. Кребса 
[24, 176–177], а в монографии «Гольдберг-вариации» того же автора к этому 
списку добавлены сочинения Кр. Граупнера и И. Кр. Баха7, имевшие хож-
дение только в руко писях [23, 15]. Кр. Вольф приводит сведения о сборни-
ках И. Кунау, В. Любека и И. Кригера, предшествовавших изданиям Баха, 
а также о подобных пу бликациях Д. Скарлатти и Г. Ф. Телемана, вышед-
ших в свет примерно в одно время с третьей частью «Клавирных упраж-
нений», но озаглавленных иначе, в том числе из-за особенностей лексики 
итальянских изданий Скарлатти [25, 190]. В более поздней монографии 
А. Клемента «Третья часть „Клавирных упражнений“ Иоганна Себастья-
на Баха: Музыка — ​текст — ​теология» (2010) список названных выше имен 
пополнен старшими современниками и учениками Иоганна Себастьяна, 
среди них — ​К. М. Шнайдер, М. Шойенштуль, Ф. Г. Фляйшер, И. Н. Тишер, 
М. Кенигспергер и И. Ф. Кирнбергер [12, 6–7].

Для конца XVII — ​середины XVIII века характерны многочисленные 
сборники сходного содержания, но называемые весьма разнообразно. Так, 
Б. Биллетер в монографии «Клавирная и органная музыка Баха» ссылает ся 
на собрания И. Кунау, И. Шпета, И. Кригера, И. Маттезона, Кр. Граупнера, 

6  Оригинал еще больше подчеркивает, что die Übung не имеет ничего общего 
с выполнением школьного задания: «Übung bedeutet natürlich hier nicht „Studienwerk“ 
sondern könnte am besten mit „Unterhaltung“ wiedergegeben werden» [19, 297]. Примеча-
тельно, что в русском издании Я. С. Друскин приводит это понятие по-не мецки, без 
перевода, чтобы не сужать сферу значения слова.

7  Имеет ся в виду «геренский кантор» Иоганн Кристоф Бах (1673–1727). К сожа-
лению, в каталогах, энциклопедических статьях и других исследованиях ссылки на 
манускрипт 1709 года, упоминаемый П. Уильямсом, обнаружить не удалось.
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Г. Ф. Генделя и Г. Ф. Телемана, предшествовавшие баховским пу бликациям 
и аналогичные им по составу, но не содержавшие в заголовке выражение 
Clavierübung [10, 618].

В диссертации А. Ю. Великовского «„Гольдберг-вариации” (Aria mit 
verschiedenen Verænderungen) в контексте позднего творчества И. С. Ба-
ха» [3, 19–20] представлен обширный список «клавирных упражнений» 
не мецких композиторов. При его составлении автор опирал ся, в частности, 
на ценнейший источник сведений из области издательской деятельности — ​
каталог изданий Б. Шмида, выпустившего не мало таких сборников. Этот 
каталог приводит ся в статье Х. Хойсснера [13, 353–362]8. В результате работа 
Великовского добавляет к уже описанным ранее сборникам и изданиям со-
чинения Г. Бёма, И. М. Николаи, К. Лоренцена, Г. И. Й. Хана.

Приводимые в названных трудах списки не совпадают; к тому же, авто-
ры исследований зачастую не конкретизируют, какие именно сочинения 
и издания они имеют в виду. Продолжают появлять ся всё новые сведения 
и пу бликации. Достаточно упомянуть статью Н. фон Олдерсхаузена «Карл 
Кристоф Хахмайстер — ​не известный последователь Баха в  Гамбурге», 
опу бликованную в 2013 году [17]. В не й описывает ся сборник Хахмайстера — ​
вариационный цикл, аналогичный Арии с вариациями Баха. Автор статьи 
соотносит тип варьирования и клавирную технику в обоих сочинениях, 
находя между ними не мало общего.

Партиты и сюиты в «клавирных упражнениях»
Обсуждение подобных изданий мы начнем со сборников партит и сю-

ит, поскольку именно издание партит положило начало серии «Клавирных 
упражнений» И. С. Баха.

Сюитный цикл мог раcполагать ся в центре сборника пьес различных 
жанров (например, у В. Любека), занимать отдельный сборник (напри-
мер, у  Б.  Шмида) или входить в  собрание из не скольких сюит (напри-
мер, у И. С. Баха). При этом в большинстве рассматриваемых «клавирных 
упражнений» действует принцип сюиты как собрания разнохарактерных 
и разножанровых пьес. Такие примеры можно найти в пу бликациях И. Ку-
нау, Дж. Кастелло, Кр. Граупнера, К. М. Шнайдера, Г. А. Зорге, И. Л. Креб-
са, М. Шойенштуля, И. М. Николаи, К. Лоренцена, И. Ф. Кирнбергера, то 
есть практически у всех авторов, использовавших обсуждаемое заглавие. 
Сведения о подобных сборниках содержит Та блица 19:

8  Напомним, что частично вторая, а затем третья (тоже частично) и четвертая 
части баховской серии гравировались именно Б. Шмидом. Имя этого музыканта 
как автора сборников с обсуждаемым заглавием не упоминалось со времени выхода 
в свет монографии Ф. Шпитты [20, 155]. Можно предположить, что причиной тому 
стала утрата самих экземпляров «Клавирных упражнений» композитора, издателя 
и по не которым сведениям ученика И. С. Баха [22].

9  В таблице приведен текст титульных листов сборников «Клавирных упраж-
нений», информация о которых упорядочена по датам их появления и сгруп-
пирована по авторам. Многоточие в цитируемых названиях означает, что текст 
приводится в сокращенном варианте и авторам настоящей статьи не удалось  
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«Клавирное упражнение»: К ИСТОРИИ ТРАДИЦИИ

На титульном листе Первой части «Клавирного упражнения» И. С. Ба-
ха (см.  ил. 1) обращает на себя внимание выражение andern Galanterien, 
которое, по мнению М. Рэдиса, включено именно для обозначения пьес, 
отличных от традиционных танцевальных, то есть собственно не танце-
вальных [18]. Напомним состав баховских партит (см. та бл. 2):

ознакомиться непосредственно с изданием или рукописью. В таком случае сведения 
приводятся по следующим источникам: Каталог изданий Б. Шмида (см.: [13]) — обо-
значен *; Международный каталог музыкальных источников (Répertoire International 
des Sources Musicales, или — сокращённо — RISM) — обозначен **.

Во многих случаях особой проблемой в описании являются датировки как публика-
ций, так и рукописей (в разделе, посвященном Кр. Граупнеру). Если год издания не указан 
на титульном листе, то он приводится в соответствии со сведениями каталога сочинений 
композитора [И. Л. Кребс], RISM и указанных библиотек, каталога изданий Б. Шмида [13], 
описаний изданий в источниках XVIII века (в соответствии со списком литературы).

Сравнение данных разных исследований и каталогов выявляет отличия в орфогра-
фии, формах записи, пунктуации разных записей, датировке изданий и рукописей, но 
эти проблемы в данной работе не подняты, поэтому сведения из разных источников 
в описании не комбинируются. Для отсылки к каталогам библиотек приняты следу-
ющие условные обозначения:

BNF — Gallica — Bibliothèquenationale de France; 
DDl — Dresden, Sächsische Landesbibliothek – Staats- und Universitätsbibliothek;
ULB Darmstadt — Darmstadt, Universitäts- und Landesbibliothek, Digitale Sammlungen; 
BLB — Karlsruhe, Badische Landesbibliothek; 
UDK-Berlin — Universität der Künste Berlin, Universitätsbibliothek.
.

Ил. 1. Иоганн Себастьян Бах. Клавирное упражнение, состоящее из прелюдий, аллеманд, 
курант, сарабанд, жиг, менуэтов и других пьес… опус 1 (титульный лист)

Источник: Die Sächsische Landesbibliothek — Staats- und Universitätsbibliothek Dresden (SLUB), Mus.2405-T-46. 
URL: http://digital.slub-dresden.de/id445478306/7 (дата обращения: 26.05.2016)
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I B-dur BWV 825 Praeludium–Allemande–Corrente–
Sarabande–Menuet–Giga

II c-moll BWV 826 Sinfonia–Allemande–Courante–
Sarabande–Rondeaux–Capriccio

III a-moll BWV 827 Fantasia–Allemande–Corrente–
Sarabande–Burlesca–Scherzo–Gigue

IV D-dur BWV 828 Ouverture–Allemande–Courante–
Aria–Sarabande–Gigue

V G-dur BWV 829 Praeambulum–Allemande– 
Corrente–Sarabande– 
Tempo di Minuetta–Passepied–Gigue

VI e-moll BWV 830 Toccata–Allemanda–Corrente–Air–
Sarabande–Tempo di Gavotta–Gigue

Та блица 2. Содержание I части «Клавирных упражнений» И. С. Баха

Сходное выражение использует М. Шойенштуль в заглавиях сборников, 
содержащих «галантные партиты в современном вкусе». Составы двух ча-
стей «Душу и слух услаждающих клавирных упражнений» Шойенштуля 
подобны друг другу. В первую входят шесть партит, включающих такие тан-
цевальные пьесы, как менуэт, полонез, сицилиана, гавот. Во второй части — ​
три партиты с еще меньшим разнообразием танцев (только менуэты и по-
лонезы, а в первой партите — ​жига в качестве финала). Интересно в этом 
отношении издание «Легких и приятных клавирных партит» И. Н. Тишера 
в пяти частях10, которые состоят в основном из четырех–шести пьес и име-
ют в качестве основных компонентов прелюдию (или интродукцию), ме-
нуэт и полонез, а дополнительными выступают различные харáктерные 
танцы (бурлеска, танец хорватов и т. д.). Отметим, что ни для одной серии 
своих пу бликаций, будь то сборники партит или концерты для клавира, 
И. Н. Тишер не использует заглавия «Клавирное упражнение»11. Так по-
ступает и И. Кригер при пу бликации «Шести музы кальных партит» (1697), 
хотя через пару лет он дает сборнику различных сочинений, среди которых 
не т танцевальных частей, заглавие: «Изящное клавирное упражнение, со-
стоящее из различных ричеркаров, прелюдий, фуг, чаконы и токкаты для 
инструмента с педалью...»12.

10  Название обсуждаемого издания содержит указание на адресат и предназначе-
ние сборников — «начинающим для упражнения» (Sechs Leichte und dabey angenehme 
Clavier-Partien. Jungen Anfängern zur Übung).

11  Так, например, ранее, в сороковые годы, выходит серия изданий из трех частей 
под названием «Услажденный слух и обновленный дух в шести галантных парти-
тах, сочиненных в легкой и удобной манере для клавирного упражнения дам Ио-
ганном Николаусом Тишером» (Das vergnügte Ohr, und der erquikte Geist, in Sechs 
Galanterie-Parthien zur Clavier-Ubung für das Frauenzimmer in einer leichten und applicablen 
Composition dargestellet von Johann Nicolaus Tischer. Nürnberg: Johann Ulrich Haffner, 
[1745?]; [1746?]; [1749?]).

12  «Anmuthige Clavier-Ubung bestehend in unterschiedlichen Ricercarien, Præludien, 
Fugen, einer Ciacona und einer auf das Pedal gerichteten Toccata...»
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«Клавирное упражнение»: К ИСТОРИИ ТРАДИЦИИ

Выбор языка для заголовков куранты, менуэта и  жиги в  сборниках 
И. С. Баха может свидетельствовать об обращении к разным наци ональ-
ным стилям. В аналогичных целях используют ся выражения «согласно 
современному вкусу» (nach heutigen Gusto), как, например, в  сборнике 
М. Шойенштуля, либо «в итальянском / французском стиле», «в итальян-
ском / французском вкусе» — ​последний вариант использует И. Л. Кребс. 
Наряду с пьесами в итальянской и французской манере в состав партит 
И. С. Баха входят различные вступительные части: Прелюдия, Синфония, 
Фантазия, Увертюра, Преамбула и Токката (об этом см.: [7, 108]).

Подобный прием встречает ся и в не опу бликованных «Легких клавир-
ных упражнениях» Кр. Граупнера, в которых соответственно первая, вторая 
и третья части (каждая содержит по одной сюитной последовательности 
аналогично баховским изданиям отдельных партит) включают в качестве 
начальных пьес Прелюдию, Фантазию и Увертюру13.

Сравнивая состав названных циклов Граупнера с его же опу бликован-
ным ранее сборником «Партит для клавира» (1718), можно отметить, что 
структура этих изданий, как правило, основывает ся на стандартной по-
следовательности танцев (аллеманда, куранта, сарабанда и жига), ставшей 
в не мецкой традиции нормативной уже к 1680–1690-м годам [1, 12].

13  В отличие от названных собраний, объединяющих пьесы в одной тональности, 
Четвертая тетрадь «Легких клавирных упражнений» Граупнера выглядит как коллек-
ция не связанных между собой миниатюр.

Ил. 2. Иоганн Людвиг Кребс. Клавирное упражнение, состоящее из хорошо устроенной, 
согласно современному вкусу, сюиты для особого услаждения души любителей клавира... 

вторая часть (титульный лист)
Источник: Bibliothèque nationale de France, département Musique, A-34540. URL: http://catalogue.bnf.fr/ark:/12148/

cb39787471s (дата обращения: 25.02.2015).
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В выходящем у того же Б. Шмида сборнике К. Лоренцена вступительная 
часть — ​Синфония — ​продолжает ся «различными галантными пьесами»14. 
Сведений о сохранивших ся экземплярах издания Лоренцена не т, но мож-
но предположить, что это «Клавирное упражнение» содержало разные 
галантные пьесы, объединенные в соответствии с сюитным принципом.

В серии пу бликаций «Клавирных упражнений» И. Л. Кребса партиты 
представлены двумя сборниками, Второй и Четвертой частями (титуль-
ный лист издания Второй части см. на ил. 2)15. Первый из них содержит 
Сюиту C-dur (Krebs-WV 800), в составе которой сочетают ся танцевальные 
и не танцевальные части: Prelude–Fuga a 3–Allemande–Courante–Sarabande–
Gavotte–Menuet I–Menuet II–Scherzo–Polonoise–Cantable–Gigue. Следующий 
сборник, Exercise Sur Le Clavessin, объединяет уже шесть партит (Krebs-
WV 807–812) с традиционными аллемандой, курантой, сарабандой и жигой. 
В первой и пятой партитах последовательность танцев предваряет прелю-
дия; в третьей — фантазия.

Добавим, что Вторая часть (1741) еще одной серии изданий И. Л. Креб-
са, выходившей у Б. Шмида под названием Piece16, содержала сюитную по-
следовательность танцев: Prelude–Fuga–Allemanda–Courrante–Sarabande–
Bourreé 1–Bourreé 2–Menuet 1–Menuet 2–Gavotte–Polonoise–Aria un poco 
Vivace–Gigue–Tempo di Menuet. В заглавии этого издания имелось указание 
на состав и описание предназначения: «легкая, в современном вкусе сюита 
хорошего качества, которую любителям благородной музыки, в особенно-
сти клавирной, во услаждение души и для приятного времяпрепровожде-
ния сочинил и представил Иоганн Людвиг Кребс, органист главной церкви 
Св. Марии в Цвиккау»17.

Остальные части Piece Кребса представляют собой сборник преамбул 
в мажорных и минорных т ональностях (Первая часть, Krebs-WV 813–818), 
и пу бликации отдельных произведений в циклических формах — ​Увертюры 
«на французский манер» и Концерта «в итальянском вкусе» (соответствен-
но Третья и Четвертая части, Krebs-WV 820 и Krebs-WV 821).

Подобными первой части «Клавирного упражнения» Кребса выгля-
дят сборники пьес одного жанра — ​такие, как «Клавирные упражнения» 
Г. А. Зорге — ​серия изданий «Сонатин в итальянском вкусе» (1738–1745) 
и четыре выпуска «Прелюдий в современном вкусе» (1739–1742). Кроме 
того, в 1733–1743/44 годах выходят в свет семь «Клавирных упражнений» 

14  Заметим, что в заголовке сборника Лоренцена предлагают ся варианты указания 
на инструмент — ​для клавира или панталеона (разновидности цимбал, изобретенной 
в конце XVIII века Панталеоном Хебенштрайтом).

15  Не менее трех сборников этого автора, выходивших соответственно с 1742 по 
1756 годы, в том числе не сколькими изданиями, определялись в заглавии как «Кла-
вирное упражнение».

16  То есть, по-французски, «опус»; четыре выпуска вышли в свет в 1740–1743 годах.
17  «Andere Piece, bestehend in einer leichten, und nach dem heutigen Gusto, wohleingerich-

teten Suite, denen Liebhabern der edlen Music, besonders des Claviers, zur Gemüths-Ergötzung, 
und angenehmen Zeit-Vertreib, componiret, und öffentlich heraus gegeben von Johann Ludwig 
Krebs, Organist bey der Haupt-Kirche zu St. Marien in Zwickau. Anno MDCCXLI».
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самогó издателя — ​Б. Шмида18, среди которых фигурируют и сюитные со-
брания, и увертюра — ​Третья часть.

Добавим, что «Клавирное упражнение» Ф. Г. Фляйшера (1745) содержало 
Сонату «в современном галантном вкусе», а «Спор пальцев, или Клавирное 
упражнение» М. (И. Э.) Кенигспергера (1760) представлял собой собрание 
прелюдий и фуг.

Концерты и увертюры в «клавирных упражнениях»
Как известно, Вторая часть Clavier Ubung И. С. Баха включает «Концерт 

в итальянском вкусе» и «Увертюру во французском стиле». Точно повторяют 
эти формулировки Третья (1741) и Четвертая части Piece И. Л. Кребса (1743)19.

Во всем многообразии ее претворений увертюра XVIII века рассмотре-
на в монографии Ю. С. Бочарова «Увертюра в эпоху барокко». В качестве 
одной из разновидностей автор исследования выделяет сюитные циклы 
для клавира, описывая их как «тип инструментальной увертюры-сюиты, 
практически не предполагающий какого-либо хореографического вопло-
щения и ориентирующий ся на бытовое музицирование, а впоследствии 
и концертное исполнение» [2, 66–67]. Подобную разновидность сюиты 
в рассматриваемом круге сочинений представляют собой и «Увертюра во 
французском стиле» из Второй части «Клавирного упражнения» И. С. Ба-
ха, и уже упомянутая «Увертюра на французский манер» И. Л. Кребса (тре-
тья часть Piece, 1743). 

Двухчастные увертюры (вступительная/первая медленная и оживленная 
фугированная вторая часть) имеют место в начальной части сюитного цикла 
(например, в четвертой партите И. С. Баха, D-dur, BWV 828) и в аналогичной 
по строению 16‑й вариации «Арии с различными вариациями» (BWV 988). 
К. М. Шнайдер использует двухчастную Увертюру и многочастный Концерт 
как начальные разделы сюитных циклов (второй и третий сборники «Кла-
вирных упражнений», выходившие между 1732 и 1741).

В  качестве автономных изданий Увертюры представлены в  третьем 
«Клавирном упражнении» Б. Шмида (1737) и «Клавирном упражнении» 
Г. Бёма (1744), экземпляры которых, вероятно, не сохранились, а следова-
тельно не т возможности точно определить их разновидности.

Сольные концерты выходят отдельными изданиями либо в  группе 
пу бликаций, не названных Clavierübung. Ф. Шпитта проводит параллель 
между Итальянским концертом И. С. Баха (1735) и Концертами для кла-
вира без сопровождения М. Шойенштуля (Концерт ре минор, 1738; Кон-
церт ля мажор, ок. 1739; Концерт соль мажор, ок. 1740) [20, 290]. Однако 

18  Сведения об этих сборниках даны в настоящей работе по каталогу, приведенному 
в статье Х. Хойсснера [13, 353–362]: сами издания не сохранились.

19  В Предисловии к изданию Dritte Piece Кребс пишет о «радости подобных клавир-
ных упражнений». Таким образом, мы имеем в этом случае прямую аналогию ко Второй 
части баховской серии пу бликаций — ​Концерт и Увертюру, представленные не под одной 
обложкой и в подчеркнуто контрастных строях, как у И. С. Баха (F-dur / h-moll), а в со-
седних выпусках одной серии изданий, в ином порядке и в одноименных G-dur и g-moll.
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Ф. Краутвурст ставит под сомнение это сходство, учитывая чрезмерную 
простоту изложения нотного материала у хофского органиста М. Шойен-
штуля [14].

Добавим также, что И. Н. Тишер, автор множества различных сборни-
ков, в том числе предназначенных «для упражнения на клавире», в период 
с 1742 по 1755 годы реализует отдельное семичастное издание под назва-
нием «Музы кальные  близнецы», каждый из выпусков которого (кроме по-
следнего) содержит по два концерта в одноименных т ональностях.

Увертюры и концерты, а также хоральные обработки и вариации, по-
являют ся в «Клавирных упражнениях» намного реже, чем сюиты.

Хоральные обработки и другие пьесы на хорал  
в «клавирных упражнениях»

Подготовка И.  С.  Бахом к  пу бликации Третьей части «Клавирных 
упражнений» (1739) и само ее оригинальное издание до сих пор остают ся 
интереснейшим объектом изучения. Одним из последних исследований, 
раскрывающих историю создания и композиционные особенности этого 
сборника, являет ся статья А. П. Милки [6].

Как особенность данного сборника обычно подчеркивает ся его пред-
назначение. Репертуаром для церковного органиста служит также Первая 
часть «Клавирных упражнений» И. Л. Кребса (1752), которого сам И. С. Бах 
рекомендовал наилучшим образом (см. [4, 330]). Сборник И. Л. Кребса со-
стоит из двенадцати хоральных обработок (Krebs-WV 500–512), каждая — ​из 
трех разделов: Preambulum–Choral–Choral alio modo (исключение составляет 
только первая пьеса: в не й между преамбулой и хоралом добавлена фугетта). 
Обработки использованных здесь лютеранских церковных песен встреча-
ют ся у многих композиторов, в том числе у Д. Букстехуде и у И. С. Баха.

Сюита и хоральная обработка в качестве заключительной пьесы соеди-
няют ся в «Клавирном упражнении» В. Любека. Этот сборник состоит из 
трех частей: Прелюдии и фуги a-moll (LübWV 16); Сюиты g-moll (Allemande–
Courante–Sarabande–Gique; LübWV 17) и Чаконы g-moll на рождественскую 
песнь Lobt Gott ihr Christen allzugleich (LübWV 18)20.

Четыре собрания «Клавирных упражнений» выпустил И. Ф. Кирнбергер 
в Берлине у Ф. В. Бирнштиля (1761–1766). В них представлены сочинения 
различных авторов, в том числе (во втором и третьем собрании) избранные 
пьесы из «Сюит для клавесина» (Suites de Pieces pour le Clavecin) Г. Ф. Ген-
деля, опу бликованные в Лондоне в 1720 и 1733 годах, а также Фуга Alla 
breve И. Д. Холланда (в третьем собрании) и произведения К. Ф. Э. Баха21. 

20  Чакона, занимающая лишь нижнюю половину последней страницы первого 
издания, имеет подзаголовок «Добавление» (Zugabe); можно предположить, что со-
чинение выполняет функцию виньетки.

21  Большинство авторов остальных пьес не указаны, что не льзя воспринимать 
как однозначное свидетельство в пользу авторства самогó И. Ф. Кирнбергера (худо-
жественные примеры в его трактатах также могут не иметь под писи). В этой серии 
пу бликаций И. Ф. Кирнбергер выступает как издатель и автор обширных коммен-
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Единственная хоральная прелюдия (Wer nur den lieben Gott läßt walten) по-
мещена в конце первой части.

Вариации в сборниках «клавирных упражнений»
Вариационные циклы содержат ся в  не большом числе «Клавирных 

упражнений». Помимо Четвертой части серии И. С. Баха, здесь надо на-
звать прежде всего пу бликацию К. Кр. Хахмайстера; вариации входят также 
в состав «Клавирного упражнения» Дж. Кастелло и в Третью часть серии 
И. Ф. Кирнбергера.

Информация о «Новом клавирном упражнении» Дж. Кастелло (1722) 
сохранилась лишь в документах того времени (в Critica Musica И. Мат-
тезона приводят ся полное название и предисловие, в котором отдельно 
отмечена Ария с вариациями из этого сборника; см. [16, 151]). Идею для 
упомянутого выше «Менуэта с 50 изысканными вариациями» К. Кр. Хах-
майстера дала баховская пу бликация. Полное название сборников И. С. Баха  
и  К.  Кр.  Хахмайстера, как, впрочем, и  оформление титульных листов  
(см. ил. 3, 4), явно свидетельствуют об их сходстве [17]. Оба автора обраща-
ют ся в вариациях к различным жанрам и используют множество специфи-
ческих приемов клавирной игры. Цикл Хахмайстера выстроен по принципу 
постепенного наращивания технической сложности. На титульном листе 
издания значит ся «Первая часть», а в конце вариаций — ​«Конец Первой 
части». В критическом разборе сочинения Ф. В. Марпург характеризует 
технику композиции следующим образом:

Появляющая ся время от времени в басу и средних голосах главная тема, 
различные краткие канонические имитации и не которые другие основы-
вающие ся на учении о контрапункте гармонические приемы отчетливо 
отражают как проницательность господина автора, так и его определен-
ные весьма благоприятные качества, а также его знакомство с современ-
ным изысканным вкусом <…> Пожелаем же господину автору вскоре про-
должить первую часть своего Clavierübung второю и представить тонкий 
мирового уровня вкус также и в не которых галантных сюитах [15, 54–55].

Данная статья являет ся отправной точкой для определения даты пу бли-
кации: около 1754 года. Судя по сообщению Марпурга, Вторая часть из-
дания Хахмайстера планировалась в виде «галантных сюит» — ​наиболее 
распространенного жанра «клавирного упражнения». Указание на совре-
менный изысканный вкус — ​традиционная деталь в описаниях подобных 
сборников, не сущая, в том числе, и рекламную функцию.

В «клавирных упражнениях» других авторов вариации присутствуют 
в качестве дублей к различным пьесам.

Впечатляющее множество сборников под названием «Клавирное 
упражнение», опу бликованных в не мецких и австрийских городах в конце 

тирующих предисловий, в которых он отмечает присутствие в сборниках различных 
по технике композиции сочинений и отстаивает не обходимость верной (следующей 
идеям К. Ф. Э. Баха) аппликатуры.
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Ил. 3. Иоганн Себастьян Бах. Клавирное упражнение,  
состоящее из арии с различными вариациями… (титульный лист)

Источник: Bibliothèque nationale de France, département Musique, MS-17669.  
URL: http://catalogue.bnf.fr/ark:/12148/cb39780493d (дата обращения: 26.01.2015)
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Ил. 4. Карл Кристоф Хахмайстер. Клавирное упражнение,  
состоящее из 50 изящных вариаций на менуэт… первая часть (титульный лист)

Источник: Stockholm: Statens musikverket. Musik- och teaterbiblioteket.  
URL: http://urn.kb.se/resolve?urn=urn:nbn:se:statensmusikverk-1808 (дата обращения: 22.01.2015).
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XVII — ​середине XVIII века, позволяет рассматривать «клавирное упраж-
нение» как типичную для своего времени разновидность изданий, пред-
назначенных «для услаждения души».

Анализ сборников, носящих заглавие «Клавирное упражнение», позво-
ляет подразделить их:

а) по количеству частей — ​на одиночные пу бликации и серии пу бликаций;
б) по составу сборников — ​на одножанровые и многожанровые.
Сборники пьес в одном жанре могут включать в себя:
— партиты, сюиты;
— вариационные циклы;
— в особых случаях — ​сонаты, сонатины, концерт, увертюру, хоральные 

обработки, преамбулы и прелюдии.
Встречают ся также не стандартные случаи — ​например, четыре серии сбор-

ников для пения и/или клавира Сперонтеса (С. Шольца), вышедшие под об-
щим заглавием «Поющая муза на Плейссе» (между 1736 и 1745)22. На титульном 
листе, который появлял ся практически без изменений в каждом выпуске, зна-
чит ся: «новейшие и лучшие музы кальные пьесы с соответствующими мелоди-
ями, для упражнения на клавире в излюбленной манере и услаждения духа»23.

Приведенные в настоящей статье сведения позволяют по-новому взгля-
нуть на сборники «Клавирных упражнений» И. С. Баха. При всей исклю-
чительности своих художественных достоинств, они принадлежали к до-
статочно широко распространенному жанру музы кальных изданий эпохи 
барокко. В свою очередь, пу бликации композитора оказали влияние на 
музыкантов следующего поколения, продолживших баховскую традицию.
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Аннотация
«Реквием» Э. Ллойда-Уэббера в свете исторических тенденций развития жанра
В статье дана характеристика «Реквиема» Э. Ллойда-Уэббера как сочинения, претворяющего не ко-
торые существенные тенденции в развитии жанра на протяжении 1960–1980‑х годов. Исследовате-
лем акцентирована роль социокультурных и художественно-эстетических процессов, благоприят-
ствующих формированию многогранного замысла «Реквиема». Освещает ся воздействие указанных 
процессов — ​«культурной сакрализации», тяготения к концепционной глобальности, стилистиче-
ской универсализации — ​на уэбберовское творчество в целом и трактовку рассматриваемого жан-
ра в частности. Автором последовательно раскрывает ся воплощение антивоенной («пoлитической») 
и «камерной» мемориальной («лирической») составляющих художественной концепции «Реквиема». 
Особое внимание уделено образной интерпретации сольных партий, драматургической мотивиро-
ванности индивидуальных композиционных решений в названном сочинении. Обозначены наибо-
лее существенные параллели «Реквиема» с не которыми выдающими ся произведениями XIX–XX ве-
ков, принадлежащими к данному жанру.

Ключевые слова: Эндрю Ллойд-Уэббер, «Реквием», заупокойная месса, 
программный замысел, авторская интерпретация жанра

Abstract
Andrew Lloyd-Webber’s “Requiem” in the Light of Historical Tendencies of the Genre Development
“Requiem” by Andrew Lloyd-Webber is characterized as work realizing some significant tendencies in the 
genre development during 1960–1980s. The researcher accentuated the role of social-cultural and aesthetic 
processes conducive to formation of the many-sided conception of “Requiem”. The influence of noted 
processes — ​“cultural sacralization”, attraction to global concepts, stylistic universalization — ​on Lloyd-
Webber’s creative works on the whole and especially his interpretation of the mentioned genre is elucidated. 
The author successively disclosed embodiment of the anti-war (“political”) and “chamber” memorial (“lyrical”) 
components of the artistic conception of the “Requiem”. Special attention is given to imaginative interpretation 
of solo parts, dramaturgic motivation of individual composition decisions in the named composition. The 
most important parallels between the “Requiem” and some outstanding 19th and 20th century works belonging 
to this genre are marked.

Keywords: Andrew Lloyd-Webber, “Requiem”, Burial mass, program 
conception, author’s interpretation of the genre
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« Р Е К В И Е М »  Э .   Л Л О Й Д А - У Э Б Б Е Р А  
В СВЕТЕ ИСТОРИЧЕСКИХ ТЕНДЕНЦИЙ РАЗВИТИЯ ЖАНРА
Елена Андрущенко

«РЕКВИЕМ» Э. ЛЛОЙДА-УЭББЕРА  
В СВЕТЕ ИСТОРИЧЕСКИХ 
ТЕНДЕНЦИЙ РАЗВИТИЯ ЖАНРА

Единственное к настоящему времени сочинение Э. Ллойда-Уэббера 
в сфере духовной музыки — ​«Реквием» для солистов, смешанного хора 
и симфонического оркестра (1984) — ​до сих пор оценивает ся музыковедами-
исследователями и музы кальной критикой как подчеркнуто дискуссионный 
опус [9, 345]. С одной стороны, многочисленные претензии к стилистике 
и драматургии, композиции и оркестровке «Реквиема», сопутствовавшие 
его премьерным исполнениям и более или менее явно иллюстрировавшие 
тезис о якобы не достаточной квалификации автора в области крупных 
академических форм и жанров, сегодня утратили прежнюю актуальность. 
С другой стороны, консервативно настроенные критики по-прежнему 
склонны упрекать Ллойда-Уэббера в эксплуатации заведомо «китчевых» 
приемов или чрезмерно «экстравагантной» трактовке «вечных тем» жиз-
ни и смерти, в кощунственном «экспериментаторстве» на манер эпатаж-
ной «Мессы» Л. Бернстайна, расчетливо «соединяющем не соединимое»… 
Исходя из этого, представляет ся не обходимым рассмотреть уэбберовский 
«Реквием» в контексте эволюции соответствующего жанра на протяжении 
1960–1980‑х годов.

Согласно оценкам современных исследователей, именно для упомяну-
того периода характерно (в отличие, скажем, от первой половины ХХ сто-
летия) обостренное внимание к авторским концепциям реквиема. «1960‑е 
годы знаменуют собой наступление нового этапа в истории реквиема, ко-
торый окончательно и бесповоротно осознает себя как художественный 
жанр, — ​указывает О. Лосева. — ​Интерес к не му отныне устойчив, прояв-
ляют его представители разных творческих направлений, разных поколе-
ний и наци ональностей. В иерархии жанров он вновь (как и в эпоху ро-
мантизма. — ​Е. А.) возносит ся на высшую ступень, и не случайно создание 
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реквиема, который еще в XIX веке стал сочинением не серийным, “штучным 
продуктом” художественного творчества, <…> у целого ряда композиторов 
совпадает с важным творческим рубежом» [3, 165]. Стремительно возрас-
тающая интенсивность композиторских «диалогов» с вышеназванным жан-
ром побуждает музыковедов и к более масштабным обобщениям: «…в наше 
время реквием являет ся уже не просто частью католической обрядности 
и даже не концертным ее вариантом. Реквием приобретает иную сакраль-
ность — ​культурную. Он становит ся культурным символом и вбирает в себя 
все возможные и не возможные смыслы. Он теряет свою пространственно-
временную принадлежность и становит ся полем для выражения самых раз-
нообразных идей автора. Реквием ХХ века — ​это много- и интертекстуаль-
ное произведение, где, как правило, уже лишь только название дает отсылку 
к католическому ритуалу, и эта отсылка — ​активизация интеллектуальной 
схемы, в рамках которой будут работать остальные составляющие произ-
ведения» [7, 617].

Развитию вышеотмеченной тенденции, не сомненно, благоприятствуют 
социокультурные процессы освещаемого периода. С начала 1960‑х годов 
политическая обстановка в мире заметно ухудшает ся: ситуация «холодной 
войны» периодически сменяет ся балансированием на грани глобального 
вооруженного конфликта (достаточно упомянуть «карибский кризис» или 
арабо-израильскую войну 1967 года), возрастает количество «ло кальных» 
столкновений на разных континентах, тысячекратно умножает ся мощь 
новейших средств разрушения, порождаемых милитаризованной наукой. 
Своеобразная «линия противодействия» связана с углубленным осмыс-
лением уроков Второй мировой войны, формированием мемориальных 
традиций (наци ональных и  международных), призванных запечатлеть 
в памяти новых поколений героические и трагические страницы не давно 
пережитого. По мнению Н. Моховой, «реквием в данном контексте ока-
зал ся не кой… универсальной формой (в отличие от доминировавшей на 
протяжении 1920–1940‑х годов мемориальной оратории и кантаты на со-
временные тексты. — Е. А.), так как позволил осмыслить трагедии человека 
наших дней и — ​шире — ​человечества с позиций извечно трагической про-
блематики. <…> Возникновение на основе средневекового реквиема анти-
военных музы кальных мемориалов — ​явление в высшей степени показатель-
ное для современного этапа эволюции жанра» [5, 11, 18]. К числу названных 
«мемориалов» принадлежат «Военный реквием» Б. Бриттена, «Польский 
реквием» Кш. Пендерецкого, сочинения С. Беринского («Памяти Януша 
Корчака»), В. Артёмова («Памяти жертв многострадальной России»), кол-
лективный «Реквием примирения» («Requiem der Versohnung», к 50‑летию 
окончания Второй мировой войны) и др.

Наряду с этим, в академической музыке 1960‑х годов происходит «смена 
вех», обусловленная «усталостью» Второго авангарда, который постепенно 
утрачивает лидирующие позиции. Триумфальные премьеры оперы «Сол-
даты» Б. А. Циммермана, «Симфонии» Л. Берио, «Мессы» Л. Бернстайна, 
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Первой симфонии А. Шнитке наглядно удостоверяют приоритетную роль 
постмодернистских идей и принципов высказывания в музы кальной куль-
туре последней трети ХХ века. Постмодернизм, тяготеющий к многооб-
разному претворению диалогичности, инспирирует возникновение цело-
го ряда «персонализованных» трактовок реквиема на основе творческих 
«сопряжений» с переосмысляемой традицией жанра. В частности, актуа-
лизирует ся романтическое по сути толкование реквиема как подчеркнуто 
субъективного (лирико-философского либо же лирико-драматического) 
высказывания о жизни и смерти, о личных утратах. Соответствующими 
примерами служат «Реквием для молодого поэта» Б. А. Циммермана, за-
упокойные мессы Д. Лигети, Дж. Раттера, К. Дженкинса и др.

В свете указанных тенденций представляет ся весьма симптоматичной 
устремленность 1960–1980‑х  годов к  с ближению и  взаимообогащению 
академической и массовой сфер музы кальной культуры. Так, на Западе 
в этот период приобретает впечатляющий размах «популярное течение» 
в области церковной и духовно-концертной музыки. Данный феномен, 
полагает Э. Уилсон-Диксон, лишь отчасти может быть объяснен «пагуб-
ными влияниями» со стороны коммерческого искусства и шоу-бизнеса: 
«Многих людей пугают опасности, подстерегающие их в жизни. Для них 
христианство — ​это защита от не известного, безопасное и знакомое место, 
в которое можно всегда вернуть ся. В то время как не которые композиторы 
выражают христианскую веру… с помощью новых и трудных для воспри-
ятия музы кальных средств, люди, которым нужна защита, будут предпо-
читать ту музыку, которая предсказуема и не выходит за рамки привычных 
форм» [6, 372].

Подобное восприятие литургических и духовно-концертных песнопе-
ний обретает, в частности, многочисленных сторонников на территории 
Великобритании — ​еще «в 1950‑х годах группа под названием “The Twentieth 
Century Music Group” начала вносить серьезные изменения в воскресное 
богослужение. Этой группой, состоящей из священников, капелланов, 
музыкантов и педагогов, была высказана мысль, что “не только великая 
и вечная музыка прошлого, но также и обыкновенная и преходящая музыка 
современности — ​которая служит фоном для жизни такого количества лю-
дей — ​имеет право звучать в богослужении”. <…> Несмотря на то, что наи-
более известная музыка представителей этой группы (сочиненная Джеф-
фри Бомонтом и Патриком Эпплфордом) в лучшем случае занимательна, 
она разрушила очень важный барьер, который обычно отпугивал многие 
церкви от светских музы кальных стилей. Когда в конце концов более сво-
бодная служба воскресной школы проникла в канонический ритуал утрени, 
это было встречено либо с облегчением, либо с ужасом» [6, 373]. Репер-
туарные богослужебные сборники, подготовленные и выпущенные в свет 
приверженцами «популярного течения» («Youth Praise», «Youth Praise II», 
«Psalm Praise», 1966–1970; «Mission Praise», «Songs of Fellowship», 1983–1985, 
и  др.), оказывают весьма существенное воздействие на литургическое 
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и концертное духовное творчество английских композиторов освещаемого 
периода, включая таких крупных мастеров, как Дж. Раттер и К. Дженкинс.

Близость Э. Ллойда-Уэббера к указанному направлению прослеживает ся 
в сочинениях раннего периода, особенно в «библейском» мюзикле «Иосиф 
и его удивительный разноцветный плащ мечты». Некоторые особенности 
«популярной» духовной музыки явственно ощущают ся в отдельных частях 
и разделах уэбберовского «Реквиема», связанных с молитвами к «Благому 
Господу Иисусу» о покровительстве и защите в Судный день («Pie Jesu», 
«Hosanna in excelsis»). Кроме того, индивидуальное толкование «жанра-
первоисточника» в указанном цикле обусловливает ся сложным взаимодей-
ствием различных тенденций. Композитор сам отметил данную особен-
ность в интервью, предшествовавшем исполнению «Реквиема» в Москве 
(январь 1989 года): «...хорошо, если бы это произведение звучало каждый 
раз по какому-то конкретному поводу. Ведь оно в равной мере и говорит 
о трагедии смерти, и воспевает радость бытия. Да, если хотите, это своего 
рода гимн жизни и смерти, ода человеческим радостям и страданиям. Это 
мой взгляд и на счастье, и на боль. Мое понимание, точнее, не понимание 
того, как все трагическое, что происходит с человеком сегодня, может с ним 
вообще происходить. Это боль за судьбу современного человека, отражен-
ная в музыке» [2, 4].

Действительно, размышлениям о смерти как своеобразной кульминации 
и закономерном итоге духовного пути, о воскресении и новой жизни как 
чаемой награде принадлежит центральное место в уэбберовском творче-
стве 1970–1990‑х годов. Напомним, что рассматриваемой заупокойной мессе 
предшествуют «Иисус Христос — ​Суперзвезда», «Эвита» и «Кошки», что 
вслед за «Реквиемом» создавались «Призрак Оперы», «Аспекты любви», 
«Бульвар Сансет», «Свистни по ветру» и «Прекрасная игра». По мнению 
отечественного исследователя, «обращение к данному ритуалу — ​пробный 
камень зрелости художника, провозгласившего поиск синтеза академиче-
ской музыки и современной субкультуры. <…> Это был… момент иници-
ации, взросления, перехода к более серьезной музыке и темам» [7, 625]. 
Самому композитору подобный процесс творческого роста, духовного 
«взросления» также представлял ся очень важным [2, 4].

Вместе с тем, на протяжении 1970‑х годов Ллойд-Уэббер не однократно 
задумывал ся о художественном воплощении остроактуальных коллизий 
войны и мира. Еще в юности одним из особенно ярких, не забываемых му-
зы кальных впечатлений для Эндрю явилась лондонская премьера «Воен-
ного реквиема» Б. Бриттена. Первые наброски будущей заупокойной мес-
сы появились в 1978 году, когда у руководства Би-Би-Си возникли планы 
создания и последующего исполнения духовного сочинения-«мемориала», 
призванного почтить память жертв межнаци онального и религиозного 
конфликта в Северной Ирландии. На рубеже 1980‑х Ллойд-Уэббер снова 
обратил ся к данной теме, узнав о гибели в Ольстере (после террористиче-
ского акта) талантливого журналиста Ф. Геддеса, весьма доброжелательно 
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относившего ся к уэбберовскому творчеству и опу бликовавшего интервью 
с композитором. Тогда же крупнейшие информационные агентства по-
ведали миру о кровавых преступлениях маоистской диктатуры в Камбод-
же (Кампучии); по словам Ллойда-Уэббера, его глубоко потрясли обна-
родованные факты массовых расправ над детьми. Стремление художника 
высказать ся по поводу происходящих трагических событий, запечатлеть 
глубинные мотивы подобных конфликтов реализовалось в конце 1990‑х на 
страницах уэбберовского мюзикла «Прекрасная игра». Сейчас же «полити-
ческий» замысел приобрел более сложные очертания, что мотивировалось 
личными обстоятельствами.

Осенью 1982 года ушел из жизни отец композитора — ​известный бри-
танский музыкант, директор Вестминстерского музы кального колледжа 
Уильям Ллойд Уэббер. Горестная утрата, фактически совпавшая с триум-
фальным успехом «Кошек» на Бродвее, ускорила процесс формирования 
авторской концепции «Реквиема». Многолетний опыт работы в качестве 
церковного органиста и руководителя хора, сочинявшего музыку для бого-
служения и духовных концертов, предопределил скептическое отношение 
Уэббера-старшего к всевозможным «экспериментам» в указанных сферах 
(см. [8, 5]). Он полагал (не без оснований), что современные мастера, пы-
тающие ся «актуализировать» и «дополнять» канонические тексты, зача-
стую поверхностно воспринимают наследие великих предшественников: 
традиция того или иного жанра духовного искусства хранит замечатель-
ные образцы, в которых индивидуальность художественного воплощения 
первоисточника уживает ся со строгим со блюдением установленных норм 
и правил.

Именно таким подходом руководствовал ся и Ллойд-Уэббер, сочиняя 
«Реквием» в память об умершем отце. Немногочисленные отступления от 
канона, допускаемые автором на протяжении цикла, как правило, вызывают 
ассоциации с творчеством композиторов-классиков — ​от В. А. Моцарта до 
Г. Форе и А. Дворжака. «Идея многоязычия… очень популярная в реквиеме 
второй половины ХХ столетия…» [3, 167], реализует ся Ллойдом-Уэббером 
только музы кальными средствами. «Личностный» аспект интерпретации 
данного жанра наиболее явно репрезентирует ся выбранным исполнитель-
ским составом. Например, традиционный квартет солистов — ​«миниатюр-
ная копия» звукового пространства, формируемого смешанным хором, — ​
в данном случае заменяет ся не обычным терцетом: лирическим сопрано, 
тенором и дискантом («boy soprano»). Образно-смысловая «персонифи-
кация» сольных партий, осуществляемая в «Реквиеме»,  близка духовной 
музыке Дж. Верди, однако уэбберовский замысел характеризует ся последо-
вательной и целенаправленной программностью — ​ее истоки обусловлены 
«конкретными поводами» [2, 4], о которых шла речь выше.

В  интервью, сопровождавших исполнения «Реквиема», композитор 
«…не однократно отмечал, какую смысловую нагрузку призваны не сти 
именно молодые голоса [солистов. — ​Е. А.]. Ему было не обходимо, чтобы 
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сопрано было как можно более юным, таким образом, что его отношения 
с дискантом были бы отношениями брата и сестры (явственная параллель 
к трагическим событиям в Камбодже. — ​Е. А.)… особенно большую роль это 
должно было играть в “Pie Jesu”. Итак, получалась следующая расстановка 
ролей: дискант — ​не винный ребенок, сопрано — ​юная девушка, тенор — ​зре-
лый мужчина» [7, 621]. Солирующему тенору, исходя из данной «расстанов-
ки», поручено исполнение экспрессивно-драматических либо проникну-
тых радостным воодушевлением эпизодов («Judex ergo», «Quid sum miser», 
«Ingemisco», «Hosanna in excelsis», «Libera me»). Эмоци ональный диапазон 
соответствующих фрагментов, исполняемых сопрано, связан прежде всего 
с элегическими настроениями («Lacrymosa») или возвышенной просветлен-
ностью («Pie Jesu»). Наименее же традиционным представляет ся авторское 
толкование партии детского голоса, о чем следует сказать более подробно.

В  английской духовной музыке второй половины ХХ  столетия (от 
Б. Бриттена до Дж. Тавенера) детскому хору и «вырастающим» из не го 
сольным партиям принадлежит весьма значительная роль, обусловленная 
как преломлением наци ональных традиций ренессансной и барочной эпох, 
так и развитием «школьной» ветви любительского музицирования. Вместе 
с тем, указанные сольные партии в новейших реквиемах встречают ся край-
не редко, и предложенная Ллойдом-Уэббером концептуальная трактовка 
«детского сопрано» заслуживает обстоятельного освещения. С одной сто-
роны, современными исследователями акцентируют ся новаторские черты 
упомянутого художественного замысла: «До этого в традиции заупокой-
ных и обычных месс… дети символизировали ангельское пение, ибо с чем 
еще может ассоциировать ся не винный ребенок? У Уэббера же… главный 
акцент делает ся на ребенке как на провозвестнике смерти. Это не привыч-
но и страшно, потому что именно о детях обычно думают как о символе 
жизни, будущего, надежды. А если будущее… говорит о смерти, то надежды 
уже не т…» ([7, 621]; ср. [10, 128]). В самом деле, столь безысходно мрачное 
восприятие «жанра-первоисточника» ассоциирует ся разве что с не кото-
рыми страницами творчества Г. Малера (Четвертая и Восьмая симфонии, 
«Песни об умерших детях») или А. Берга (финал «Воццека»), далекими от 
христианской обрядовости.

С другой стороны, предлагаемая «расстановка акцентов» упрощает 
и схематизирует художественную концепцию уэбберовского цикла — ​ведь 
образный смысл эпизодов, интерпретируемых дискантом в «Реквиеме», от-
нюдь не исчерпывает ся «провозвестием смерти». Дуэт «Pie Jesu», олице-
творение молитвенной сосредоточенности и духовной чистоты, обращен 
к «жизни вечной» и «блаженному покою». Ариозо дисканта «Mors stupebit», 
воссоздавая атмосферу мучительного ожидания в канун Страшного суда, 
напоминает о всеобщем «воскрешении из мертвых» («Смерть и жизнь за-
стынут, пораженные, / ​Когда воскреснет творение, / ​Чтобы отвечать Су-
дие»). Наконец, ряд фрагментов, исполняемых на единый мотив («Requiem 
aeternam», обрамляющий циклическую композицию, «Kyrie», «Christe» 
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и  «Rex tremendae» — ​завершение одноименного раздела), уподо бляет ся 
«музы кальному портрету» Вечности. Об этом свидетельствуют моно-
тонная ритмическая пульсация, не изменный темп Lento, «бесконечные» 
повторения чередующих ся квинт и октав, выдержанная динамика, под-
черкнутая разреженность оркестрового аккомпанемента. Особенно по-
казателен финальный эпизод цикла: итоговая фраза «et lux perpetua luceat 
eis» вновь и вновь проходит здесь в усеченном виде («et lux perpetua, perpetua, 
perpetua…»), тогда как инструментальные партии постепенно умолкают, 
оставляя солиста «наедине с Тишиной»… В сущности, Вечность, изобра-
женная музы кальными средствами, не таит смертельной угрозы человеку; 
ровный и бесстрастный «отсчет» уходящих мгновений скорее напоминает 
о холодно-высокомерном равнодушии к людским мольбам. Исходя из этого, 
авторская «группировка» перечисленных фрагментов (не изменяющий ся 
тематизм, интонируемый «детским сопрано») подразумевает более осно-
вательную аргументацию, чем «провозвестие смерти».

По нашему мнению, художественно-концептуальная параллель «ребе-
нок — ​Вечность» должна рассматривать ся в двух аспектах. Первый из них 
формирует ся еще в глубокой древности — ​задолго до возникновения хри-
стианства. Согласно античным мифам, не которые из умерших детей и юно-
шей могут быть вознесены богами на Олимп. Эти избранные счастливцы не 
ведают зрелой жизни и старческого увядания, оставаясь юными навсегда. 
Им, пребывающим в «дальней обители», бесконечно чужды земные упо-
вания и тяготы. Вероятно, с размышлениями об этом связан парадоксаль-
ный афоризм, принадлежащий Гераклиту Темному: «Вечность — ​ребенок, 
играющий в шашки». Справедливо и обратное, коль скоро умершее дитя 
оказывает ся причастным Вечности, в отдельных ситуациях выступая даже 
посланцем «вышнего мира».

Второй аспект свойственен христианской эпохе, на протяжении которой 
мотив вечной юности не изменно сопутствует мотиву праведности. В Еван-
гелии от Марка, обращаясь к апостолам, Иисус говорит: «…пустите детей 
приходить ко Мне и не препятствуйте им, ибо таковых есть Царствие Бо-
жие. Истинно говорю вам: кто не примет Царствия Божия, как дитя, тот 
не войдет в не го» (Мк 10, 14–15). Умершие дети, не отягощенные грехами 
и чистые душой, сразу же оказывают ся в раю, обретая безоговорочное пре-
восходство над взрослыми. «Блаженные младенцы», чья не долгая земная 
жизнь протекала в муках, после кончины могут быть призваны Иисусом на 
Страшный суд как свидетели обвинения. Они, вместе с другими «слугами 
Христовыми», без пристрастия или сожаления о бличат всех преступников 
(вплоть до собственных родителей), так или иначе способствовавших «по-
гублению душ праведных». Слова «Rex tremendae majestatis» («Царь, повер-
гающий в трепет своим величием»), интонируемые дискантом, призваны 
еще раз напомнить современной аудитории о не избежном «отмщении», 
которое ожидает «наследников царя Ирода» в конце времен.
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Указанное противопоставление земных «отцов и детей» образует не кую 
параллель к образной драматургии уэбберовского цикла. Речь идет о кон-
трастной сопряженности двух важнейших сфер, ассоциирующих ся с раз-
личными ипостасями Троицы: бестрепетным, не умолимым «Судией воз-
мездия» (Богом Отцом) и «благим Иисусом» — ​кротким, милосердным 
Сыном Божиим.

Оппозиция, намеченная еще в моцартовском «Реквиеме», приобре-
тает впечатляющий размах на протяжении XIX столетия. Так, реквиемы 
Г. Берлиоза, Дж. Верди, А. Дворжака в равной степени характеризуют ся 
последовательно выдерживаемой образной дифференциацией тематизма 
и драматургической мотивированностью индивидуальных композицион-
ных решений. Аналогичный подход к формированию цикла на блюдает ся 
и  в  «Реквиеме» Ллойда-Уэббера. Здесь большинство музы кальных тем 
вполне отчетливо соотносит ся с «милосердием Христовым» («Pie Jesu», 
«Ingemisco», «Judex ergo») и «прославлением Иисуса» («Hosanna in excelsis», 
«Quid sum miser», «Ante diem rationis») — ​либо с «грозным величием» Бога 
Отца («Rex tremendae» «Sanctus») и агрессивной поступью «не бесных вои-
нов» Апокалипсиса («Dies irae», «Quantus tremor», «Tuba mirum»). Тематизм 
же, наделяемый функцией «знака Вечности», как бы «не йтрален», отгра-
ничен от вышеупомянутых полюсов; благодаря этому в процессе интона-
ционного развития периодически возникают «островки» музы кального 
материала, двойственного по сути, изменчиво-зыбкого («Recordare», «Lux 
aeterna»), словно «балансирующего» на грани сопрягаемых контрастных 
сфер и запечатлевающего их скрытые связи. Иными словами, в рассматри-
ваемом сочинении ярко выраженная преемственность с эпохой романтизма 
служит исходным моментом для постмодернистской рефлексии.

Весьма показателен и авторский подход к избираемой композицион-
ной схеме «Реквиема». С одной стороны, общеизвестная театральность 
художественного мышления Ллойда-Уэббера предопределяет использо-
вание «кантатной» модели (ее классическим образцом служит «Реквием» 
В. А. Моцарта); с другой, — ​вслед за мастерами XIX столетия, тяготеющи-
ми к большей упорядоченности и завершенности отдельных частей цикла, 
наш современник стремит ся придать каждому номеру данной структуры 
значительные масштабы. «Укрупнению» последней способствует и актив-
но используемый лейтмотивный принцип — ​на протяжении «дробимых» 
разделов канонического ритуала и композиции в целом. Ллойд-Уэббер 
прибегает к общепринятым купюрам богослужебного текста (например, 
выпуская заключительные строки Graduale, весь Tractus, отдельные фраг-
менты Offertorium и т. п.), уклоняет ся от со блюдения обрядовых «формул» 
(в частности, троекратно возглашаемых Kyrie, Christe, Sanctus), — ​здесь так-
же на блюдает ся претворение романтических тенденций.

С другой стороны, заслуживают внимания «персонализованные» кор-
рективы в богослужебном тексте, позволяющие определить направленность 
авторской интерпретации. Прежде всего, «не каноническое» повторение 
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строфы «Pie Jesu» (из секвенции «Dies irae»), характерное для реквиемов 
Л. Керубини, А. Дворжака, Г. Форе, «совмещено» с обязательной частью 
«Agnus Dei», что придает упомянутому обращению к «Агнцу Божию» 
особую эмоци ональную окраску. Нетривиальная компоновка словесного 
текста обнаруживает ся в разделе «Sanctus. Benedictus»: сокращенный вари-
ант славословия, адресованного Богу Отцу, присоединен к «Offertorium»; 
двукратное возглашение «Hosanna» и «Benedictus» (евангельская хвала 
Иисусу) образуют самостоятельную часть —«жизнеутверждающую» куль-
минацию всего цикла. Разделы «Lux aeterna» и «Libera me» объединены 
композиционными и музы кально-тематическими средствами, что при-
дает заключительной молитве (она возглашает ся при отпущении грехов) 
далеко не оптимистический характер. Как видим, Ллойд-Уэббер склонен 
к подчеркнуто целенаправленному толкованию канонического первоис-
точника, что удостоверяет ся не только избирательностью в «диалогах» 
с художественными традициями прошлого, но и вполне оригинальными 
решениями, которые мотивируют ся «программным» замыслом автора (на-
ряду, естественно, с религиозным свободомыслием, вообще характерным 
для композитора и нашедшим отражение в рок-операх «Иисус Христос — ​
Суперзвезда», «Эвита» и мюзикле «Кошки»).

Музы кальная стилистика «Реквиема» также демонстрирует впечатляю-
щий размах авторских «сопряжений» с выдающими ся предшественниками 
и современниками. Оставляя без комментариев наиболее распространен-
ные «знаки» и «штампы» (к примеру, «изображение “трубы предвечного”…
воинственно-агрессивное или жуткое…», либо «напоминание об истори-
ческих стилях реквиема», в частности, барочной имитационно-полифо-
нической технике, — ​см.: [3, 167]), подчеркнем лишь не которые моменты. 
Во-первых, для уэбберовского цикла характерно последовательное прелом-
ление фольклорных мотивов («Hosanna in excelsis», «Lux aeterna», «Libera 
me») — ​без точного цитирования. Композитор склонен усматривать в этом 
воздействие прокофьевского творчества: «Мне кажет ся, что если бы это 
произведение писал Прокофьев, он поступил бы точно так же» [2, 4]. Од-
нако в истории жанра у Ллойда-Уэббера имелись и прямые предшественни-
ки — ​«Военный реквием» Б. Бриттена и «Кельтский реквием» Дж. Тавенера 
(на протяжении последнего цитирует ся наци ональный детский фольклор).

Во-вторых, инструментовка рассматриваемого сочинения тяготеет 
к своеобразному синтезу академических и «легкожанровых» элементов. 
Помимо «экзотических» ударных и дуэта саксофонов (инструментарий 
«двойного назначения», более распространенный все-таки в эстрадной 
и джазовой музыке), здесь представлен синтезатор, что обусловливает ся 
в  основном программно-изобразительными задачами — ​ведь картины 
«Апокалипсиса наших дней», интерпретируемые в «театральном» духе, 
востребуют не ких «фантастических» тембров, лишь отчасти воспроизво-
димых традиционными оркестровыми инструментами. Аналогичные «за-
имствования» из массовых жанров на блюдают ся в области ритмики («Dies 
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irae»), мелодики и гармонии («Pie Jesu»). Впрочем, и здесь Ллойд-Уэббер 
мог опирать ся на художественный прецедент: подразумевает ся широко  
известная к тому времени «Месса» Л. Бернстайна, именуемая критикой  
«самым роскошным по стилистическому составу примером… компози-
торской эклектики <…> синтезом черт оратории, мюзикла, балета, джа-
за и  блюза, фольклора и классики, молитвы и танца, старинных хоралов 
и мелодий современной Бернстайну улицы» (цит. по [1, 10]). Как отмечает 
современный исследователь, «Месса» была призвана «…стать американской 
версией “Военного реквиема” Бриттена. В этом произведении, написан-
ном во время войны во Вьетнаме и сразу после рок-фестиваля в Вудстоке,  
соединились актуальные темы и музы кальные приметы времени: ампли-
фицированные гитары и клавишные, магнитофонная за пись и голоса рок-
певцов. Местами текст Бернстайна и С. Шварца напоминает либретто 
мюзикла “Волосы” и рок-оперы “Иисус Христос — ​Суперзвезда”» [4, 532]. 
Таким образом, продолжение творческого «диалога» с Бернстайном пред-
ставлялось вполне естественным, а «Реквием» Ллойда-Уэббера в опреде-
ленной степени явил ся «откликом» на художественную концепцию аме-
риканского мастера.

Учитывая сказанное, представляет ся вполне закономерным, что и рас-
сматриваемое сочинение — ​по словам автора, «самое личное» из всего им 
написанного (цит. по [7, 622]) — ​побудило к аналогичным «диалогам» и дру-
гих современных композиторов. Уже в 1985 году был завершен «Реквием» 
Дж. Раттера, своеобразно преломивший черты «вербального многоязычия» 
(по образцу Б. Бриттена) и уэбберовской «эклектики». Двадцать лет спу-
стя состоялась премьера «Реквиема» К. Дженкинса, еще более свободно 
развивающего указанную тенденцию. Необходимо упомянуть и ораторию 
«Младенец Христос» Дж. Адамса, вызвавшую у специалистов целый шлейф 
ассоциаций — ​от «Carmina burana» К. Орфа до уэбберовских мюзиклов. 
Можно полагать, учитывая широкую известность вышеназванных произ-
ведений, что и  ближайшее будущее принесет новые плоды художественных 
сопряжений и взаимодействий с «Реквиемом» Ллойда-Уэббера как одним 
из примечательных образцов духовной музыки нашего времени.
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Аннотация
«Дополненная реальность» в работе педагога-музыканта
Статья посвящена новым методическим идеям в контексте «дополненной реальности» как мульти-
медийного сочетания живого звука (инструмента или голоса) с электронными источниками звука 
и изображения. В статье впервые комплексно показаны современные мультимедийные возможно-
сти (прежде всего, связанные с демонстрацией нотного материала в электронном виде), которые по-
могут музыкантам-педагогам эффективнее использовать традиционные формы аудиторной работы 
и создавать их новые варианты. Автор делится личным педагогическим опытом подбора, тестиро-
вания и использования цифровых аудио- и видеотехнологий последнего поколения (включая мало-
известные широкой аудитории) и разработкой новых, в том числе нетрадиционных, форм работы в 
процессе воспитания музыкального слуха.
Статья состоит из двух частей. В первой части акцент сделан на анализе и систематике современ-
ных электронных устройств (миракаст-приставок, мини-компьютеров, портативных видеопроекто-
ров, беспроводных картридеров-раздатчиков контента и др.), даны рекомендации по их приобрете-
нию с учетом факторов: простоты и мобильности в использовании, экономической доступности для 
бюджетных организаций. Во второй части работы освещаются психолого-методические аспекты ис-
пользования рассмотренных устройств и ряда мобильных приложений для смартфонов и планше-
тов (мобильных музыкальных редакторов, плееров с изменением скорости воспроизведения звука и 
приложений-музыкальных инструментов и др.), даются примеры авторских упражнений по чтению 
с листа видеонот, развитию тембрового слуха, ансамблевого исполнительства, чувства ритма и му-
зыкально-творческого мышления в целом.

Ключевые слова: развитие музыкального слуха, мультимедиа 
в презентациях, музыкальное образование

Abstract
Augmented Reality in Musician’s Pedagogical Activity
This article is devoted to methodological ideas and ways in the context of “Augmented Reality” as a multimedia 
combination of natural sounds (of music instruments or human voice) with electronic sound and video sources. 
The newest multimedia potentialities (mainly for the purposes of electronic sheets music demonstration) have 
been disclosed as a new complex approach. Such an approach can be of great help for teaching musicians 
to be more effective both in using traditional models of academic work and in creating their new variants. 
An author is sharing her personal experience in selection, testing, and application of digital auditory and 
video up-to-date technologies (including those which are little known for the general public) as well as in 
the creating of new original forms of modern ear training.
This article consists in two parts. The first part deals with analysis and systematization of the present-day 
devices (including Miracast-devices, mini-computers, portative video projectors, and wireless card readers with 
content distribution). Recommendations for their acquisition (taking into account such factors as simplicity 
and mobility in use, as well as economically moderateness for budget institutions) have been also proposed. 
In the second part some psychological and methodological aspects of using above mentioned devices plus 
some mobile applications for smartphones and tablet computers (including music note processors, players 
with speed modification and applications as models of music instruments) are demonstrated. Examples of 
author’s exercises: for sight reading (with music video-sheets), for timbre hearing, ensemble playing, for 
rhythmic training and for creative music thinking have been done in a practical way.

Keywords: ear training, multimedia in presentations, music education
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« Д О П О Л Н Е Н Н А Я  Р Е А Л Ь Н О С Т Ь »  В   Р А Б О Т Е 
ПЕДАГОГА-МУЗЫКАНТА
Марина Карасева

«ДОПОЛНЕННАЯ РЕАЛЬНОСТЬ» 
В РАБОТЕ ПЕДАГОГА-МУЗЫКАНТА

«Пока, пацаки.  
— ​Гражданочка! Подожди! Я умею! 

 — ​Играй! — ​Здесь? — ​Там! 
 — ​Подожди... Звук сделаю... Играй. И пой».

(к/ф «Кин-дза-дза»)

Одним из самых ярких впечатлений автора этих строк от первой поездки 
в Японию в 2001 году был увиденный в университете города Кобе пустой 
учебный класс. Длинный ряд столов, на каждом из которых стояло по од-
ному черному LCD-монитору1. Суровое «электронное самурайское войско» 
начала третьего тысячелетия. В России тогда по поводу внедрения таких 
мониторов еще дискутировали в духе «а надо ли нам это», тогда же шли бе-
седы и о будущем формата MP3 по отношению к формату WAV (адекватен 
ли сжатый звук не сжатому в слуховом восприятии), о пикселях цифровой 
фотографии в сравнении с фотопленкой. Чуть позднее возникли дебаты 
об электронных книгах и их возможностях относительно книг бумажных.

Сегодня, не смотря на то, что личные пристрастия могут быть любыми, 
в том числе совершенно не зависящими от веяний научно-технического 
прогресса, время показало и показывает нам, что цифровые электронные 
средства информации не только продолжают теснить традиционные, но, 
в ряде случаев, становят ся более востребованными, чем они. В области му-
зы кальной педагогики инновации наступают и программно-декларатив-
но, и фактически. Последнему, с одной стороны, способствует возросший 
уровень мобильности в образовании: поездки педагогов на мастер-классы, 

1  LCD (англ. liquid crystal display) — ​плоский жидкокристаллический монитор.

МУЗЫКАЛЬНАЯ ПЕДАГОГИКА
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доклады на научных и методических конференциях, с другой стороны — ​по-
степенное сокращение выпуска бумажных нотных изданий2 или возникшее 
по какой-либо причине ограничение доступа к ним3.

Если говорить об идеальной картинке, представляющей хорошо осна-
щенную аудиторию в музы кальных учебных заведениях, то она может быть 
примерно такой:

—— помещение, ключ от которого выдает ся определенным педагогам по 
списку;

—— внутри наличие сейфа или запирающего ся шкафа для хранения 
аппаратуры;

—— под потолком яркий, с большим разрешением стационарный мульти-
медийный проектор;

—— на стене большой качественный стационарный экран для проектора;
—— выведенные на преподавательский стол шнуры для подключения к про-
ектору ноутбука;

—— возможность подключения к проектору документ-камеры4 и / ​или USB-
флеш-накопителя («флешки»);

—— наличие в шаговом доступе электророзеток / ​мультимедийных розеток;
—— работающая сеть Wi-Fi со скоростным доступом в интернет (она да-
ет возможность не только иллюстрировать музы кальными примера-
ми спонтанно возникающие идеи и ассоциации — ​что часто бывает на 
творческих занятиях, — ​но и проводить сами занятия дистанционно);

—— комплект планшетов с соответствующим программным обеспечением 
для раздачи студентам на время занятия,

и многое другое, к чему мы уже начинаем привыкать как к должному 
в конференц-аудиториях и бизнес-кабинетах, но чего все еще не имеем 
(и, по понятным экономическим причинам, вряд ли будем в   ближайшее 
время иметь) в каждом классе каждого учебного заведения нашей страны.

Реальная же ситуация заставляет нас учитывать в своих «цифровых 
изысканиях» отсутствие «офисного» акцента в оборудовании помещений 
музы кальных школ, училищ и вузов, а также главенство исполнительского 
профиля над музы кально-теоретическим и лекционным. Картина сейчас 
примерно такова:

—— классы комплектуют ся прежде всего музы кальными инструмен-
тами, устанавливаемыми в  самом удобном для игры на них месте, 

2  Музы кальные издательства существенно сократили выпуск книжной и нотной 
продукции.

3  Как это происходит в  настоящее время в  Московской консерватории, где  
вследствие ремонтно-реставрационных работ временно закрыт основной фонд На-
учно-музы кальной би блиотеки им. С. И. Танеева.

4  Электронное устройство, предназначенное для отображения в увеличенном виде 
на специальном экране в реальном времени документов, предметов или процессов, 
находящих ся или происходящих перед его объективом.
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часто занимая ту самую стену в классе, которая наиболее выгодна для 
видеодемонстрации;

—— демонстрационное оборудование в классах если и имеет ся, то, как пра-
вило, достаточно устаревшее;

—— в условиях не хватки классов «владельцы» помещений постоянно ме-
няют ся — ​в течение не только не дели, но и одного учебного дня; 

—— в вечерние часы многие классы используют ся в качестве репетитория 
для самостоятельных занятий студентов — ​без контроля педагога; по-
следнее обстоятельство ставит эти помещения в ранг общественных 
мест, что делает не обходимым применение в аудиториях антивандаль-
ных мер (в частности, установки замков на аппаратуре, размещения ви-
деосредств, например, телевизора, высоко под потолком).

Все это говорит о том, что, планируя реальное (не бумажно-деклариру-
емое) эффективное внедрение цифровых технологий в учебные классы для 
музыкантов, нужно, как всегда, «исхитрить ся» и придумать не кие модели 
аппаратурных связок, которые должны удовлетворять, как минимум, трем 
основным требованиям.

Это:
1)	 мобильность,
2)	 эргономичность для глаз (условия исполнения, в частности пения, 

по нотам предполагают высокое разрешение изображения и не за-
темненность помещения),

3)	 бюджетный ценовой вариант комплектации.
Помимо объектных трудностей (связанных с традиционным типом по-

мещения), есть, естественно, и трудности субъектные. Педагоги-музыкан-
ты (особенно принадлежащие к среднему и старшему поколениям) в массе 
своей не являют ся продвинутыми пользователями электроники. Привычно 
фокусируя внимание прежде всего на музы кальных инструментах и обла-
дая лишь самыми общими представлениями о тех возможностях, которыми 
располагают новые электронные устройства, преподаватели даже теоре-
тически не представляют себе перспективы их использования в педагоги-
ческом процессе.

Предлагаемая вниманию читателей статья состоит из двух частей. В пер-
вой музыканты-педагоги смогут познакомить ся с появившей ся в продаже 
в последние годы аппаратурой, которая открывает возможность более 
эффективно использовать на групповых занятиях традиционные формы 
работы (в первую очередь, с нотным материалом).

Во второй части автор делит ся личным опытом использования в педа-
гогической практике устройств, показанных в первой части: с их помо-
щью разрабатывают ся новые, в том числе, не традиционные формы работы 
с группой в процессе воспитания музы кального слуха.
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Кратко поясним основные задачи каждой из частей.
Авторская установка в вопросе применения новых технологий в целом 

такова: при наличии у педагога методической смекалки и таланта в обще-
нии с учениками в ряде случаев в классе вполне достаточен материально-
технический «минимум» — ​музы кальный инструмент, нотная доска и мел. 
Однако уж если педагогу вступать на путь применения современных гадже-
тов, то тогда и учить ся пользовать ся их инструментарием нужно с удобством 
и реальной экономией (а не потерей) драгоценного урочного времени. Сам 
автор занимает ся применением различных цифровых аудио- и видеотехно-
логий на занятиях сольфеджио в течение последних пятнадцати лет. Для 
целей же данной статьи им была проделана специальная аналитическая 
и практическая работа по поиску5 и отбору подходящих аппаратурных ва-
риантов, исследованию особенностей их сопряжения между собой в соот-
ветствии с нуждами педагогов-музыкантов6. Автор опирает ся прежде всего 
на собственный опыт использования и тестирования этих устройств, ос-
нову которых составляют модели последних трех-четырех лет7. 

Первая часть работы — ​базовая, своего рода, «загрунтовочная». Она 
ориентирована на то, чтобы максимально сжато и в то же время доступно 
рассказать о существующих ныне возможностях использования новых (все 
возникающих и совершенствующих ся) гаджетов, найти пути решения, как 
их приобрести сравнительно не дорого8, и показать, что ничего особенно 
страшного в управлении ими (по сравнению с видеомагнитофоном) не т.

Основная задача второй части работы — ​осветить психолого-мето-
дические аспекты использования новых устройств показать конкрет-
ные авторские разработки, новые методические идеи и  пути в  кон-
тексте «дополненной реальности»9 как мультимедийного сочетания 

5  В частности, использовал ся метод направленной фантазии: автор предполагал, 
что такой гаджет должен быть придуман, начинал искать его в существующих пред-
ложениях рынка и научных разработках — ​и в не которых случаях находил. Это, напри-
мер, касает ся ряда новинок, которые только что появились в продаже на зарубежных 
рынках. О не которых из них речь пойдет в аналитической части статьи.

6  Настоящая статья появилась на свет во многом по просьбе коллег-музыковедов, 
все чаще и чаще сталкивающих ся с дигитальными вызовами времени, но не имеющими 
возможности (и большого желания) глубоко изучить предмет этих вызовов, достаточ-
но далекий от основных тем их научных исследований.

7  Понятно, что рынок электронных устройств стремительно обновляет ся каждый 
месяц, однако для «офисного типа» целей, обозначенных в настоящей статье, этот 
темп обновления не являет ся столь уж критичным.

8  В этой статье (а также в ее онлайн-версии) приводит ся ограниченный ряд назва-
ний устройств. Ссылки на обзоры этих устройств в интернете носят исключительно 
справочный характер и не являют ся рекламой какого-то конкретного производителя 
или продавца этих устройств.

9  Дополненная реальность (Augmented Reality, или AR). AR-технологии в настоя-
щий момент используют ся, прежде всего, в области визуального представления, в ви-
деоиграх и т. д. Так, дополненной реальностью могут быть разного рода визуальные 
наложения виртуальных элементов на реальные объекты: например, можно смотреть 
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живого звука инструмента и / ​или голоса с электронными источниками 
звука и изображения.

Часть первая 
«За г р у н т овк а» к а р т и н ы «допол н ен ной ре а л ьно с т и», 

и л и новы е возмож но с т и испол ьз ов а н и я эл ек т рон н ы х 
сре дс т в в  п ере д ач е но т ного кон т ен та

Интернет, конечно, содержит описания и  обзоры электронных 
устройств. Однако, во-первых, такие описания по большей части не си-
стематичны, разрознены по годам и разбросаны по различным сайтам; не 
всегда указывает ся дата обзора (следовательно, у читателя может сложить ся 
впечатление, что он получает информацию о новом продукте, чем послед-
ний давно уже не являет ся). Во-вторых, базовая ментально-коммерческая 
установка авторов подобных интернет-обзоров часто ориентирована на 
идею домашнего развлечения, прежде всего, компьютерных игр и просмо-
тра видеофильмов (в том числе в 3D) с наличием беспроводного интернета 
как не обсуждаемой данности. Крайне редко можно найти квалифициро-
ванный обзор образовательных возможностей того или иного устройства. 
Продавцы-консультанты же в магазине, как показывает практика, не доста-
точно детально знают этого типа товар, у них часто достаточно сложно 
получить адекватную информацию. В этих условиях особо важным ока-
зывает ся умение задать точные вопросы продавцу или руководителю ком-
пьютерного отдела в образовательном учреждении.

Поэтому для статьи отбирались и продумывались наиболее простые 
варианты решений: без углубления в технические детали, с рядом практи-
ческих советов и детализацией тех моментов, на которые обычно не об-
ращают внимания в интернет-обзорах10. Подобный комплексный анализ 
академических возможностей новых электронных «гаджетов и девайсов» 
в обозначенном разрезе, таким образом, проводит ся впервые.

Сформулируем для начала специфику использования электронных 
средств музыкантами-педагогами. В отличие от других преподавателей, 
им не нужны отображения графиков, сложных формул и большой объем 
объяснений. В связи с этим, в частности, интерактивные мультимедийные 
доски на деле могут оказать ся дорогим и не эффективным приобретени-
ем, которое в музы кальных заведениях часто выполняют функцию белого 
экрана. Подавляющее большинство визуальных демонстраций на музы каль-
но-теоретических предметах связано с нотным текстом. Детализируя ос-
новные задачи, получим следующий спектр базовых форм работы с ним 
в классе:

на реальную вывеску через специальные очки, в которых иностранный текст будет 
заменять ся на русский.

10  Авторы последних, обычно, по умолчанию, предполагают, что их читателя-
ми являют ся достаточно продвинутые пользователи (если не фанаты) электронных 
гаджетов.
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Форма работы с нотным текстом Требования к аппаратуре

Чтение и пение нот: 
— нотная иллюстрация лекции (на му-
зы кально-теоретических и исторических 
дисциплинах);
— пение по нотам (на сольфеджио).

Хорошая видимость, большой размер экра-
на, высокая четкость воспроизведения, воз-
можность укрупнения текста, способность 
медиаплеера (проектора / телевизора) вос-
производить текстовые форматы (прежде 
всего, PDF, в котором обычно сохраняют ся 
сканированные ноты и партитуры)12.

Игра / ​пение / ​пение с  игрой по но-
там на исполнительских дисциплинах 
и сольфеджио.

Возможность поставить электронные но-
ты на пульт или пюпитр (приоритет — ​за 
электронными книгами и планшетами).

Игра на музы кальном инструменте через 
программу планшета с выводом его клавиш 
на экран13 (для обучения музы кальной гра-
моте, теории музыки и сольфеджио).

Сенсорные экраны планшетов, ноутбу-
ков и смартфонов, программы отражения 
приложений на большом экране, звуковые 
колонки и устройства экранного вывода.

Написание нот на доске. Вместо мультимедийной доски (которая, 
напомним, требует докомплектации ее 
проектором14), интерактивной приставки 
к проектору15 или специальной интерак-
тивной музы кальной доски16 можно ис-
пользовать планшетные программы с нот-
ными блокнотами и нотными редакторами 
(см. подробнее далее в тексте статьи).

Упомянутые выше особенности классной работы в музы кальных учеб-
ных заведениях требуют сосредоточения внимания на следующих параме-
трах практического использования при выборе / ​приобретении электрон-
ных устройств. Желательными, а может быть и решающими, могут стать 
факторы:

●● минимального размера и малого веса — ​чтобы иметь возможность брать 
с собой из дома и уносить обратно либо само устройство, либо но-
ситель информации, вставляемый в стационарный аппарат в классе 
(USB-флешки или карты памяти SD / ​microSD);

11  Форматы фотографий  JPEG, а также программы просмотра видео есть во всех 
мультимедийных плеерах.

12  Существенно реже ноты сохраняют ся в формате DjVu и TIFF.
13  Об игре на разнотембровых музы кальных инструментах с помощью специальных 

программ на планшете или смартфоне с сенсорным экраном (тачскрином) будет идти 
речь во второй части статьи.       

14  Впрочем, на сегодня не все доски требуют проектора, такова, например, Prestigio 
MultiBoard, однако цена ее делает мало возможным широкое использование в бюджет-
ных образовательных заведениях.

15  Как, например, Classic Solution PID2: если ее прикрепить к потолку на расстоя-
нии до одного метра от обычного проекционного экрана, она превратит поверхность 
этого экрана в интерактивную.

16  Среди них доска Noteput. Она, однако, не имеет широкого распространения 
и удобна преимущественно для начального музы кального образования.
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●● компактности и удобства быстрой установки — ​чтобы устройство мож-
но было оставлять в запираемом шкафу, стоящем в аудитории, и с лег-
костью снова приводить в «боевую готовность» перед лекцией;

●● удобной и точной навигации по экрану (наличие легко управляемого 
пульта / ​указателя);

●● наличия двойного отображения (трансляция на большой экран плюс 
отображение на планшете) в классе, чтобы, во-первых, не оборачи-
вать ся на отображение нот на проекционном экране / ​дисплее теле-
визора, читая лекцию, а во-вторых, иметь возможность играть при этом 
на фортепиано, иллюстрируя игрой показываемые нотные фрагменты;

●● возможности показывать материал на экране без обязательного интер-
нет-подключения, иными словами, возможности передавать данные по 
сети Wi-Fi без посредства интернет-роутера — ​используя вместо не го 
устройства, которые сами способны создавать свою сеть Wi-Fi в любом 
помещении;

●● способности новых электронных устройств подключать ся к старым ап-
паратам отображения, в частности, к телевизорам, не имеющим портов 
USB и HDMI.

Покажем наиболее привычные варианты комбинаций аппаратуры:
1. На базе имеющего ся в помещении проектора с экраном: 

●● обычный проектор + ноутбук / ​перс ональный компьютер (для показа 
файлов в любых форматах, включая текстовые);

●● мультимедийный17 проектор + USB-флешка (в большинстве случаев — ​
для показа файлов в фото- и видеоформатах);

17  Со встроенным мультимедийным плеером, способным проигрывать видео и по-
казывать графические файлы с USB-флешки.

Ил. 1. Мультимедийный проектор Samsung со вставленной в не го USB-флешкой.
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●● проектор c портами USB и HDMI + мультимедийная приставка + (воз-
можно) планшет (для показа, в том числе, и текстовых файлов PDF).

Ил 2 б. Приставка Google Chromecast, вставленная в мультимедийный проектор Samsung 

Ил. 2 а. Приставка-медиастриммер Google Chromecast, которая позволяет (при наличии 
в помещении беспроводной интернет-связи) отражать на большом экране файлы из 
планшета и ноутбука, не подсоединяя их проводами к мультимедийному проектору
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2. На базе имеющего ся в помещении телевизора:
●● Blu-ray-проигрыватель + ТВ / ​LED-дисплеи18 со встроенным медиа-

плеером (с возможностью вставить в устройство CD / ​DVD или USB-
флешку — ​при этом опять же отобразят ся только фото- и видеофайлы, 
но не текстовые файлы);

●● ТВ с встроенной системой Wi-Fi Direct + планшет с той же опцией 
(показ ограничен определенным базовым для планшета плеером, не 
отображает документы и программы, установленные на планшете).

1.
Рассмотрим не которые аспекты удобства применения этих традицион-

ных на сегодня устройств вывода информации для воспроизведения нотных 
текстов.

Проекторы. Их основной плюс в том, что они, разумеет ся, способны 
дать наиболее крупное отображение нотного листа. Среди минусов есть 
и очевидные (высокая стоимость моделей с хорошим разрешением, малая 
мобильность даже наиболее компактных моделей), и менее очевидные. 
К последним относит ся возможное не удобство для педагога из-за того, 
что свет проектора «бьет» ему по глазам, поскольку педагог или лектор 
обычно находит ся напротив своей слушательской аудитории (в этом слу-
чае лучше подумать о приобретении короткофокусных моделей, которые 
могут крепить ся  близко к отражающему экрану). Кроме того, в моделях 
проекторов с USB крайне редко встречает ся возможность чтения форма-
та PDF19 (исключение составляют дорогие модели проекторов Epson20). 
Практическая сложность использования USB-флеш-накопителя с проек-
тором возникает тогда, когда проектор стационарно закреплен на потолке. 
Лишь не многие, опять же дорогие модели Epson имеют выносную панель, 
на которой крепит ся порт USB, избавляя пользователя от не обходимости 
тянуть ся к самому проектору (заметим, что в этом случае проектор теряет 
свойство мобильности). Понятно, что такой вариант крепления более удо-
бен в залах, но вряд ли может быть использован в каждом учебном классе.

Значительно большей мобильностью обладают так называемые пико-
проекторы, или карманные проекторы. Они имеют не большой вес (ме-
нее килограмма), поэтому их легко переносить из класса в класс и даже 

18  Называемые также професси ональными панелями. LED (англ. light-emitting 
diode) — ​светодиод. LED display (LED screen) — ​светодиодный экран, устройство ото-
бражения и передачи визуальной информации (дисплей, монитор, телевизор), в ко-
тором каждой точкой — ​пикселем — ​являет ся один или не сколько полупроводниковых 
светодиодов. Основные преимущества LED мониторов — ​высокая динамическая кон-
трастность, быстрое время отклика, низкое энергопотребление, малый вес и тонкий 
корпус. 

19  Конвертация же нотных партитур из PDF и  JPEG хотя и  возможна, одна-
ко существенно усложнит использование такого проектора вне подключения его 
к компьютеру.

20  Например, Epson EB-1420Wi, Epson EB-1430Wi.
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приносить с собой на занятие. Однако надо иметь в виду, что большинство 
из них не обладают достаточной яркостью, и скорее всего просмотр по-
требует зашторивания помещения — ​а это не удобно для чтения нот. Кроме 
того, пико-проекторы обладают не высоким разрешением, что также за-
трудняет процесс считывания мелких нотных знаков.

Среди пико-проекторов есть мультимедийные модели, которые могут 
отображать наряду с файлами изображений также и PDF-файлы при под-
ключении к ним USB-флешки (то есть без использования ноутбука). Такие 
модели есть в проекторах Vivitek21. 

Это удобство на практике оказывает ся относительным: быстродействие 
встроенного в проектор плеера очень не велико, он будет долго загружать 
крупные многостраничные ноты и с трудом их «перелистывать». 

Скажем не сколько слов о ноутбуках. Они хороши в том случае, если есть 
возможность оставлять их на столе в запирающем ся (под рос пись) поме-
щении. В ином случае их достаточно тяжело носить (в формате «всегда 
с собой»), к тому же они достаточно долго «грузят ся». Надо учитывать 
и не которые особенности подключения ноутбуков к большому экрану. 

21  См., например, LED-видеопроектор: мультимедийный Vivitek Qumi Q5.

Ил. 3. Мультимедийный пико-проектор Vivitek Qumi Q5 (на переднем плане) 
со вставленной USB-флешкой. Для сравнения: «большой» проектор Samsung 

и компьютерная мышь
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Подключение к ТВ через порт VGA (если таковой имеет ся в конкретном 
ТВ22) — ​позволяет отобразить лишь визуальную информацию (NB — ​без 
звука!) в не большом разрешении. Подключить ноутбук к ТВ через порт 
USB напрямую не льзя.

Одним из более редких вариантов подключения ноутбука к проектору 
или большому монитору являет ся внешняя видеокарта (другие ее названия: 
конвертер или адаптер) USB — ​VGA. Ее использование дает возможность 
подключать до шести устройств одновременно (про другие возможности 
«раздачи» контента разговор пойдет ниже).

Отметим, что не вполне подходят для целей показа нот SD-адаптеры со 
встроенным в карту Wi-Fi — ​эти обычные на вид SD-карты управляют ся че-
рез специальное приложение и опять же отображают только мультимедий-
ные файлы (то есть фото, аудио, видео, но не PDF и текстовые форматы).

Из описания перечисленных вариантов подключения понятно, что при 
приведении всех этих устройств в «боевую готовность» возникает ряд 
трудностей. Среди них трудности как организационного характера — ​к при-
меру, монтаж и демонтаж любого даже карманного проектора и ноутбука 
занимает достаточно много времени, что иногда критично для учебного 
расписания, в котором учебные пары сменяют друг друга почти без пере-
рыва, — ​так и психологического: не все педагоги захотят / ​сумеют каждый 
раз «возить ся» с подключением и отладкой аппаратуры. 

Все это сделало остро не обходимым поиск более мобильных, удобных, 
простых и дешевых вариантов сочетаний современных устройств для при-
менения в музы кально-педагогическом процессе. Перейдем к их подробно-
му рассмотрению, при этом введем не которое ограничение: будем исходить 
из того, что в учебном помещении не т сигнала беспроводного интернета, 
либо же он слишком слаб, для того чтобы удовлетворять целям качествен-
ной демонстрации визуальных и звуковых файлов23. 

Медиа-приставки. Одни из первых вариантов подобных приставок по-
явились в начале нашего века: таков был, например, мультимедийный жест-
кий диск Dvico TViX Mini с портами для подключения его к проектору 
или ТВ. В настоящий момент жесткими дисками приставки практически 
не комплектуют ся24. В связи с этим современные их разновидности стали 
легче, компактнее и безопаснее для переноски.

22  В ином случае надо будет прибегнуть к помощи переходников (VGA — SCART, 
HDMI — SCART).

23  Конечно, в ряде случаев можно вместо интернет-маршрутизатора (роутера) ис-
пользовать 3G/4G модем с SIM-картой, однако скорость передачи данных может быть 
не удовлетворительной (даже при «быстром» телефонном интернет-тарифе возможны 
помехи, связанные с местонахождением. Оператор Yota дает безлимитную высокоско-
ростную связь, однако месячная абонентская плата за не е достаточно высокая, к тому 
же Yota в России поддерживается далеко не повсеместно).

24  Пример современного устройства такого рода с жестким диском (за счет чего оно 
становит ся достаточно дорогим): мини-десктоп HP Pavilion Mini 300‑230ur N8W68EA.
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За последние годы рынок этих товаров (постоянно пополняемых, в том 
числе, новыми изобретениями из Китая) стремительно расширил ся — ​на-
столько, что это создало определенную терминологическую и классифи-
кационную путаницу в описаниях этих товаров. Так, например, под общим 
наименованием «приставки» ныне скрывает ся множество различных по 
структуре, форм-фактору и направленности устройств. В этой ситуации, 
есть большая вероятность того, что покупатель, находящий ся «не в те-
ме», может заблудить ся в этом море разнородных названий и приобрести 
устройство совсем не с теми параметрами, какие ему были не обходимы, 
а также и вовсе не узнать о существовании нужного ему гаджета. Поста-
раем ся облегчить такому покупателю муки выбора: сделаем не обходимые 
пояснения, для начала собрав и приведя основные варианты названий этих 
устройств в том виде, в каком их можно встретить в интернет-поисковиках 
и на Яндекс-маркете. Среди них в пространстве Рунета (с частым смешени-
ем английского и русского языков в одном названии) найдут ся: медиаплеер, 
HDMI-адаптер, СМАРТ ТВ-приставка, Android ПК, миникомпьютер, ТВ 
Dongle, системный блок, системный блок мини, моноблок, микрокомпью-
тер, не ттоп, платформа не ттоп, не ттоп с жестким диском, брелок, ме-
диа-стриммер. На англоязычных сайтах мы увидим названия: Mini Desktop, 
Compute Stick, Android Mini PC, Android TV Box, Android TV Stick, Miracast 
Adapter, Windows Mini PC, Wireless Display Dongle, а также варианты и ком-
бинации этих названий.

Не анализируя степень правомерности / ​рядоположности приведенных 
названий, в основу которых совершенно очевидно положены различные 
классификационные параметры (к примеру, форм-фактор не сопоставля-
ем с программной «начинкой»), попробуем разобрать ся в этом множестве 
не систематизированных (на сайтах интернет-магазинов) гаджетов. В целом 
медиаплеер / ​медиаприставка — ​это устройство (встроенное или отдель-
ное, внешнее), которое позволяет воспроизводить медиафайлы с внешних 
(для ТВ, проектора или монитора) носителей, а также с онлайн-ресурсов. 
Таким внешним носителем может быть ноутбук, планшет / ​смартфон, 
USB-флешка, карта памяти SD. Медиа-приставки, не смотря на то, что их 
рынок бурно развивает ся, не приобрели пока широкой известности в ака-
демических кругах. Так происходит, возможно, из-за множественности их 
названий, а также из-за того, что эти приставки входят в группу гадже-
тов преимущественно азиатского производства, продают ся, прежде всего, 
через интернет-магазины и, соответственно, ищут их, в первую очередь, 
информированные и прицельно настроенные пользователи.

Составим свою классификацию медиа-приставок, с ориентацией на 
професси ональные нужды музыкантов-педагогов.

По внешнему виду их можно разделить на боксы (не большие коробочки) 
и стики (иначе донглы), похожие на больших размеров USB-флешку.
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И те, и другие вполне удобно носить с собой на занятия, присоединяя 
их к носителям с большими экранами (стики25 компактнее боксов и весят 
меньше). Приставки обычно подключают ся к ТВ или проектору через порт 
HDMI. При этом большинство из них может получать питание от порта 
USB того же ТВ или проектора (в случае наличия у последних такого пор-
та). Для подключения к моделям ТВ и проекторам без портов USB исполь-
зует ся дополнительный прилагаемый адаптер питания от розетки26.

25  Примерами стиков являют ся Windows-приставки Intel Computer Stick, Beelink 
Pocket P2, Android-приставка Upvel UM-522TV, Miracast-приставка Tronsmart T2000 
Mirror2TV Wi-Fi медиаплеер.

26  Подключение через адаптер обеспечивает более качественное соединение, од-
нако в том случае, когда в классе ТВ или проектор висят высоко, удобен вариант под-
ключения питания без использования внешней розетки.

Ил. 4. Приставки Beelink P1 (в форме плоской коробочки) и Intel 
Compute Stick (в форме крупной флешки) —  

​в сравнении (по размеру) с сотовым телефоном



154

Марина Карасева

По программному наполнению можно выделить приставки-отража-
тели и мини-компьютеры.

Приставки-отражатели, иначе Miracast-приставки27 (чаще выполненные 
в форме большой флешки), в отличие от устройств со встроенным меди-
аплеером, способны отражать не только медиафайлы, но полное содер-
жимое планшетов и смартфонов (работающих под ОС Android начиная 
с версии 4.4, под iOS — ​начиная с версии 7.0), а также ноутбуков, поддержи-
вающих Miracast-подключение. Они транслируют его на большой экран так 
же, как это делает проектор, подключенный к ноутбуку. Для академических 
занятий важно, что есть возможность вывода на экран всех текстовых фор-
матов и презентаций (включая форматы PDF и PPT), а также планшетных 
приложений (нотных редакторов и музы кальных инструментов). Важно 
также, что такое сопряжение с большеэкранным устройством не требует 
наличия интернета — ​Miracast-приставка создает собственную ло кальную 
Wi-Fi-сеть.

Поддержка Miracast-трансляции аппаратно встраивает ся28 в не которые 
марки современных ТВ последних серий (Sony, Samsung, LG)29. Для ТВ 
и проекторов, не имеющих Miracast-поддержки, требует ся присоединение 
внешней Miracast-приставки.

Подчеркнем, что Miracast-приставки, будучи фактически адаптерами 
Miracast-связи, не содержат сами в себе операционных систем — ​они просто 
поддерживают основные из них (иногда не сколько в одном устройстве30): 
имеет ся множество моделей, поддерживающих систему Android, меньшее 
число, поддерживающее Windows и не большое число моделей с поддерж-
кой iOS31. 

Соответственно, для того, чтобы использовать эти Miracast-приставки 
на занятиях в классе, педагогу надо носить с собой устройство с исход-
ной информацией, в котором должна быть встроена технология передачи 

27  При использовании технологии Miracast — ​беспроводной передачи мультимедий-
ного сигнала между совместимыми устройствами на основе технологии Wi-Fi Direct 
(то есть без участия Wi-Fi-маршрутизатора) — ​транслируют ся не посредственно пакеты 
видеосигнала, то есть возможно прямое ду блирующее отображение экрана мобиль-
ного устройства на большом экране (и обратно).

28  Например, под названиями Sony Miracast и Samsung Smart View Screen Mirroring.
29  В  настоящее время все больше моделей ТВ имеют встроенную поддержку 

Miracast или получают ее в процессе обновления прошивки.
30  Среди приставок с  возможностью поддержки разных ОС можно назвать 

Tronsmart T1000 и T1000 Plus.
31  Для устройств на базе iOS (iPad, iPhone) роль приставки-отражателя выполняет 

прежде всего устройство Apple TV, поддерживающее технологию передачи данных 
Apple AirPlay. Ввиду достаточной закрытости самой системы iOS (для загрузки и копи-
рования данных), высокой ценовой категории продуктов Apple, а также не обходимости 
подключения планшета или смартфона Apple к общему роутеру с интернет-соедине-
нием для отзеркаливания содержимого их экрана, мы не будем подробно останавли-
вать ся на этом сегменте рынка приставок.
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Ил. 5 б. Miracast-медиаадаптер Tronsmart T1000 Elite: HDMI-соединение с ТВ

Ил. 5 а. Беспроводной Miracast-медиаадаптер Tronsmart T1000 Elite  
для вывода изображения с ПК и портативных устройств на большой 
экран ТВ. По размеру Tronsmart лишь не многим больше USB-флешки
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данных через Miracast-соединение. Наиболее удобный мобильный вариант 
носителя информации — ​не большого формата планшет или смартфон на 
основе операционной системы Android (NB: версии 4.4 и выше). Анало-
гом Miracast-технологии стала не давно появившая ся технология WiDi (Intel 
Wireless Display)32, которая встроена в операционную систему Windows 10. 
Соответственно, если, например, иметь планшет на базе этой ОС, то его 
также легко использовать в качестве «переносной нотной би блиотеки».

Возможно, наиболее известной приставкой с функцией «отражателя» 
(в силу маркетинга) являет ся Google Chromecast. Однако для обозначенных 
в статье целей именно ее использование как раз не вполне целесообразно, 
поскольку эта приставка, ориентированная в большей степени на онлайн-
трансляции, так же как и приставка Apple TV, имеет существенные для 
педагога ограничения в использовании: приставка работает только через 
роутер, требуя от помещения подключенного беспроводного интернета33, 
а от пользователя — ​обязательного наличия у не го аккаунта Google34.

Внутри программного наполнения Miracast-приставок есть и другие тон-
кости различий: одни приставки способны отражать контент через спе-
циальную бесплатную программу (которую надо предварительно скачать 
себе на устройство-источник информации), другие напрямую (чистый 
Miracast).

Среди устройств, отражающих контент через программу, назовем при-
ставки со встроенной технологией EZCast. Связь между приставкой и но-
сителем содержания осуществляет ся через предварительно установленную 
на ноутбуке / ​планшете / ​смартфоне программу EZCast. Плюсы исполь-
зования этой программы в том, что она позволит выводить информацию 
на большой экран с устройства, у которого есть Wi-Fi, но, например, не т 
поддержки Miracast. Небольшой минус (по сравнению с «чистым мирака-
стом» — ​в ступенчатом процессе вывода картинки на большой экран: снача-
ла надо запустить программу, затем выбрать в не й не обходимые параметры 
показа.

В качестве примера приведем приставки Rombica Smart Cast SC-A0001 
и Toucan Omnicast. 

Программа наряду с показом мультимедийного содержания имеет также 
возможность работать и в качестве зеркала экрана.

32  WiDi (Intel Wireless Display) — ​система беспроводной передачи контента с мобиль-
ного устройства (ноутбук, планшет) на телевизор (Smart TV), разработанная компа-
нией Intel. Технология базирует ся на стандарте Wi-Fi. Позволяет воспроизводить на 
совместимых мониторах 1080p HD-видео и 5.1 объемный звук. Начиная с версии 3.5, 
имеет полную совместимость с Miracast.

33  Через роутер работает и приставка Miracast-донгл Airtame Wireless HDMI Adapter, 
которая может ду блировать изображение на любое количество экранов.

34  Также для целей показа нот не подходят и устройства, использующие техноло-
гию передачи данных DLNA (англ. Digital Living Network Alliance), которая позволяет 
совместимым устройствам передавать и принимать по создаваемой сети только медиа-
контент, не поддерживая передачу текстовых файлов.
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Ил. 6. Программа EZCast, запущенная на ноутбуке  
(режим Miracast выбирает ся в левом верхнем квадрате)

Ил. 7 а. Беспроводная Miracast-приставка Rombica Smart Cast SC-A0001 
б. Подключенная к ТВ приставка Rombica Smart Cast SC-A0001. Питание от USB-порта ТВ  
(см. провода сбоку) позволяет приставке быть не зависимой от местоположения розеток
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Среди приставок, поддерживающих «чистый миракаст», назовем, на-
пример, Prestigio Miracast-приемник PMD 1 и Tronsmart T 1000 Elite. Пер-
вая модель — ​более простая и поддерживает только мобильные устройства 
Android. Вторая — ​более функци ональная, может поддерживать все основ-
ные ОС (даже iOS, однако только через программу EZAir), кроме того в не е 
можно также вставить флешку или SD-карту. Также у не е есть возможность 
трансляции звука и выбора качества видеопотока для работы в режиме 
внешнего экрана.

Выскажем ряд практических соображений и  советов относительно 
Miracast-приставок. Плюсы «чистого миракаста» в приставках в том, что их 
можно использовать без обязательного скачивания программы-коннектора 
и открывания ее каждый раз в исходном устройстве. Приставки со встроен-
ной программой, однако, удобны в тех случаях, когда планшет / ​смартфон / ​
ноутбук не имеет встроенной Miracast-технологии отображения контента.

Говоря о второй группе приставок, миникомпьютерах, остановим ся на 
вопросе выбора операционной системы в них для целей академического 
показа материала. Здесь надо учитывать не сколько обстоятельств: шире 
распространены (и лучше продают ся) приставки на базе ОС Android, пре-
жде всего потому, что эта система имеет больше приложений (в том числе 
игровых и бесплатных). Презентационные же программы, как и программы 
показа текстовых документов, есть в каждом таком устройстве. Суммарно 
говоря, если приобрести приставку на Android, то можно получить планшет, 

Ил. 8. Подключенный к ТВ беспроводной медиаадаптер Tronsmart T1000 Elite:  
соединение с интернетом для передачи содержимого планшета или ноутбука  

на большой экран возможно, но не обязательно
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экран которого многократно увеличен, но при этом лишен возможности 
сенсорного общения с ним. Если же купить приставку на Windows (по-
требуется версия 10), то образует ся полноценный компьютер с большим 
внешним монитором. При этом «мозги» такого компьютера уложат ся в на-
ладонный размер его корпуса (бокса или стика).

Есть приставки с  комбинированными операционными системами, 
а именно, с возможностью переключения ОС с Android на Windows. Сре-
ди них бокс Wintel CX W8, а также особый гибрид Pipo Х8 и Pipo Х9. На 
последней модели хотелось бы остановить ся подробнее, так как она имеет 
два параметра, делающих ее на сегодня уни кальной среди остального ряда 
приставок: 1) у не е есть сенсорный экран, 2) она имеет возможность под-
ключить ся к ТВ и проектору через порт HDMI.

Ил. 9 а. Приставка Pipo Х9, соединенная с ТВ шнуром HMDI, в режиме Android: образует ся 
планшет с огромным экраном и сенсорным управлением

б. ТВ-приставка мини-компьютер Pipo Х9
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Первый параметр делает из приставки крупноэкранный планшет без 
потери его сенсорного качества (можно, в частности, работать в нотных 
редакторах, показывая результат на большом экране). Второй параметр 
создает зеркало экрана при подключении к ТВ / ​проектору35 (без не об-
ходимости иметь встроенную систему Miracast-поддержки на последних 
и без установки специальных программ на первую). Просто подключили 
шнур и получили сразу два устройства: планшет и настольный компью-
тер. Этот вариант окажет ся не заменимым в том случае, если приходит ся 
проводить занятие или давать мастер-класс в помещении без проектора, 
оснащенном только ТВ (что в действительности часто и случает ся). При 
наличии у ТВ Miracast-приема (встроенного или в виде приставки-отра-
жателя), соединение возможно и без проводов (в частности, через WiDi 
на Pipo в режиме Windows). Такое соединение будет значительно удобнее 
для преподавателя, так как он сможет держать эту приставку на достаточ-
ном отдалении от ТВ и управлять ею на столе, так же, как ноутбуком (в то 

35  Чего, напомним, не может сделать ноутбук: он в этом случае сможет отразить 
лишь отдельные медиафайлы.

Ил. 10. Приставка Pipo Х9, соединенная с ТВ шнуром HMDI, в режиме Windows 10
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время как при использовании подключения через HDMI потребовал ся бы 
достаточно длинный шнур).

Pipo имеет также множество портов36 и слот для карты памяти microSD, 
которую можно использовать как общее хранилище для файлов обеих ОС. 
Эта приставка весит чуть более полукилограмма, она легче ноутбука. При 
этом, однако, есть одно ограничивающее обстоятельство: в отличие от 
ноутбука, приставка не имеет встроенного аккумулятора и требует под-
ключения к розетке.

Выскажем ряд практических суммирующих соображений, связанных 
с  особенностями подключения приставок к  ТВ / ​проектору в  аудито-
рии. Для этого условно разделим типы подключения на два вида: новый 
и старый.

Для нового типа подключения в принимающем устройстве обязательно 
должны быть порты HDMI и USB (оба, хотя бы по одному на устройство). 
Если есть возможность, лучше все же подключать приставку через порт 
HDMI, тогда не будет потери в качестве изображения (последнее для показа 
нот являет ся очень важным). Приставки-стики (отражатели или мини-ком-
пьютеры) удобны для вариантов с высоко расположенными устройствами 
приема. Предположим, если ТВ уже висит на стене и в не м есть порт USB, 
стоит обратить внимание на модели приставок, обходящих ся без внешнего 
питания. Однако если есть возможность, лучше все же подключить питание 
от сети для того, в частности, чтобы создаваемая приставкой сеть Wi-Fi бы-
ла прочнее. Впрочем, есть еще одно решение вопроса питания приставки 
в условиях отсутствия по близости электрической розетки: роль последней 
может успешно выполнить внешний аккумулятор питания (Power Bank)37.

Это же касает ся ситуаций, когда на ТВ имеет ся только порт HDMI, но 
не т порта USB). В редких случаях в приставку — ​мини-компьютер встра-
ивают собственный аккумулятор (такова, например приставка Beelink 
Pocket P1).

Под старым типом подключения нами понимает ся отсутствие в устрой-
стве воспроизведения портов HDMI и USB. Если таких портов не т, то 
нужно приобретать приставку, имеющую аналоговый выход («тюльпан-
ного» типа). Среди моделей такого типа назовем приставку Android TV Box 
DGMedia CS918/Q7. Из моделей с более быстрым процессором выделим 
приставки Beelink R68 и Android TV Box Zidoo X6 pro.

36  В не й не т порта VGA, который часто использует ся для соединения с проекто-
рами (особенно старых моделей). Это не удобство легко устраняет ся покупкой пере-
ходника HDMI — ​VGA.

37  В качестве достаточно емкой, но в то же время не тяжелой портативной зарядной 
батареи можно назвать KS-is (KS-230), 20000 мА/ч. Такие батареи можно использо-
вать в том случае, если на приставке имеет ся порт Micro-USB, через который и будет 
«подпитывать ся» приставка. Заметим, что к этим устройствам-зарядникам не льзя 
подключить приставки Pipo Х8 / ​Х9, поскольку их сетевое питание — ​12V, а не 5V, как 
у большинства USB-устройств.
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Ил. 11 б. Приставка Intel Compute Stick, подключенная к ТВ через HDMI-шнур 
и через USB — ​к внешнему аккумулятору питания (Power Bank KS-is KS-230).

Ил. 11 а. Приставка Intel Compute Stick
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Ил. 12 б. Приставка Beelink Pocket P1, работающая без подключения к электрической 
розетке или внешнему источнику питания, на собственном внутреннем аккумуляторе

Ил. 12 а. Приставка Beelink Pocket P1
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Итак, приставка принесена с собой из дома в классную комнату (или 
извлечена из шкафа, в котором она хранилась) и подключена. Что потре-
бует ся для того, чтобы комфортно управлять воспроизведением материала 
в условиях академической аудитории и лекционного процесса? Позволим 
себе дать не которые советы по использованию указателей и средств работы 
с текстом. Эти действия традиционно выполняют дистанционные пульты, 
проводные / ​беспроводные мышь и клавиатура38. Для педагога здесь важны 
три главных параметра: быстрота доступа, отсутствие не обходимости на-
ходить ся вплотную к большому экрану и точность самого указателя. К ста-
ционарным приставкам (боксам) обычно прилагают ся пульты управления 
(аналогичные ТВ-пультам), к приставкам-донглам — ​не т. Собственно, пульт 
для обозначенных в статье целей не очень нужен, более всего потребует ся 
быстрая беспроводная — ​Bluetooth (все приставки имеют Bluetooth-связь) 
или радиоуправляемая (с задействованием порта USB) — ​мышь. Компью-
терная клавиатура также не являет ся предметом первой не обходимости 
в условиях лекции / ​презентации. Если же она нужна, то при определен-
ных условиях (наличия сети Wi-Fi) «кочующий» педагог (с тем, чтобы не 
носить в кармане в придачу в донглу-приставке и мыши еще и клавиатуру) 
может использовать помимо виртуальной клавиатуры на экране специ-
альную программу Intel Remote Keyboard. Это приложение для планшетов 
и смартфонов на базе Android и iOS превращает эти устройства в вирту-
альную клавиатуру, которая связывает ся по беспроводной сети с компью-
терами и планшетами на базе Windows 8.1 / ​10.

2.
Завершив обзор основных типов устройств, ориентированных, в нашем 

ракурсе, прежде всего, на коллективное рассматривание / ​чтение нот, пе-
рейдем к устройствам, более приспособленным к исполнению / ​пению по 
нотам (индивидуальному или ансамблевому), а также к одновременному 
пению и игре (форме работы, часто встречающей ся на сольфеджио). В этих 
ситуациях исполнителю удобнее смотреть в свой планшет, стоящий на пю-
питре или на пульте. С позиций эргономичности, приоритет оказывает ся 
у планшетов с диагональю 10 и более дюймов. Так, например, планшеты 
экраном более 18 дюймов очень удобны для чтения (например, партитур) 
формата PDF, однако тяжеловаты и толстоваты для установки на фортепи-
анный пюпитр. Их удобнее использовать на прочных оркестровых пультах 
c ограничительной планкой39.

38  Для экономии USB-портов можно приобрести беспроводной набор, состоящий 
из клавиатуры и мыши с общим USB-приемником, либо набор, работающий через 
Bluetooth-соединение.

39  В начале июня 2016 г. в Японии анонсировали выход нового устройства «Dual-
screen E-paper Music Score Device», специально предназначенного для чтения нот. 
Подобно бумажным нотам, оно может стоять на пюпитре, в «нотах» можно делать 
пометки специальным стилусом. См. подробнее — ​10.
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Самый простой способ здесь, конечно, заранее закачать нужный файл 
и  открыть его в  нужный момент. Важно при этом, чтобы у  планшета / ​
смартфона помимо крупного экрана был бы достаточный уровень быстро-
действия, иначе страницы будут перелистывать ся с торможением, что для 
игры по таким нотам в ритме может стать серьезной помехой. На процесс 
игры по нотам также ориентированы специальные мобильные приложения 
для iOS и Android, которые, могут перелистывать страницы предварительно 
загруженного в них файла PDF. Для професси ональной работы с чтением 
с листа, на наш взгляд, эти программы не очень удобны, так как они, в част-
ности, требуют задавания изначально не изменяемого темпа исполнения.

Гораздо более интересным именно для работы в классе оказывают ся 
устройства, которые можно условно обозначить как Wi-Fi-раздатчики. Это 
не дорогие маленькие и легкие боксы, имеющие на рынке электронных то-
варов, так же как и приставки, самые разнородные названия: беспроводной 
картридер, беспроводной портативный накопитель, портативный марш-
рутизатор, Wi-Fi/Network-сервер, мультимедийный сервер, портативный 
беспроводной сервер с Wi-Fi40. В основном эти устройства не имеют в себе 

40  Такие устройства производят ся в  основном в  Китае: например, Apotop Wi-
Reader Pro, портативный маршрутизатор Wi-Fi/Network сервер AgeStar WLB6, карт
ридер AgeStar WPRS1. Среди брендовых вариантов можно назвать  беспроводной 

Ил. 13. Планшет ASUS Transformer AiO P1801 на пюпитре: смотреть удобно, задеть опасно
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жесткого диска41. Принцип работы этих устройств практически одинаков: 
само устройство в качестве сервера создает сеть Wi-Fi, к которой подклю-
чают ся планшеты / ​смартфоны (в том числе, с разными ОС). Далее работа 
происходит через заранее установленную на планшеты / ​смартфоны про-
грамму (бесплатно загружаемую из интернета). В раздатчик вставляет ся 
SD-карта или USB-флешка с не обходимым нотным содержимым (отсорти-
рованным по нужным педагогу папкам). «Видеть» содержимое этих папок 
могут до восьми планшетов / ​смартфонов (этого вполне хватает для заня-
тий с группой в 10‑15 человек). В этой технологии раздачи есть много плю-
сов для учебной работы. Во-первых, такая раздача удобна, если студенты 
и педагог играют и поют, находясь в разных местах аудитории (поскольку 
играющим на фортепиано не всегда удобно смотреть на экран проектора 
или ТВ). Во-вторых, всегда есть возможность моментальной «загрузки» на 
планшеты студентов любых нот и партитур без предварительной просьбы 
сделать это самим дома перед уроком. В-третьих, такая раздача позволяет 
читать с листа на уроке не знакомые до того момента музы кальные произ-
ведения. В-четвертых (и это иногда может быть самым важным обстоятель-
ством), при такой раздаче всегда есть возможность сохранить в не прикосно-
венности как содержимое источника данных, так и само авторское право: 
как только раздатчик выключает ся, весь раздававший ся контент с экранов 
студенческих планшетов и смартфонов пропадает. 

картридер Kingston MobileLite Wireless G2, портативный беспроводной сервер с Wi-Fi 
фирмы Sony, к слову, ничем не отличающие ся от азиатских изделий кроме, пожалуй, 
дизайна и чуть более высокой цены. Раздатчики обычно имеют встроенный аккумуля-
тор и могут также работать в качестве внешнего аккумулятора-накопителя для заряда 
планшетов и телефонов.

41  Изредка встречают ся устройства, обозначаемые как беспроводной внешний 
жесткий диск. Они, в отличие от устройств без жесткого диска, гораздо более доро-
гие. В качестве примера назовем беспроводной внешний жесткий диск Seagate Wireless 
Plus 2TB (STCV2000200).

Ил. 14 а. Apotop Wi-Reader Pro DW17 
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Добавим не сколько практических соображений по использованию на 
уроке Wi-Fi-раздатчиков. В отличие от Miracast-приставок, эти устройства 
не требуют от планшетов / ​смартфонов «продвинутых» версий: можно 
использовать самые старые и дешевые их модели. Надо иметь в виду, что 
в период сопряжения раздатчика с планшетом не льзя будет пользовать ся 
онлайн ресурсами: канал Wi-Fi будет занят. Для того чтобы экран не гас при 
пении с листа, в настройках планшетов имеет смысл временно отключить 
опцию «засыпания экрана».

В цикле музы кально-теоретических предметов, особенно на занятиях 
по элементарной теории музыки, гармонии и сольфеджио часто не обой-
тись без за писи нот на доске. Нередко возникает ситуация, когда в учебном 
классе не т не только интерактивной, но и самой обычной нотной доски. 
Вполне удобным и бюджетным решением здесь может стать сочетание: 
«Планшетное приложение — ​Стилус — ​Miracast-трансляция / ​приставка — ​
ТВ / ​проектор». Функцию Приложения в этой схеме могут быть выполнять 
как нотные редакторы (присутствующие ныне в большом количестве для 
работы с ними в планшетах) так и программы-блокноты, допускающие ри-
сование на экране.

В качестве простых и функци ональных примеров первого типа назовем 
приложения: NotateMe (с распознаванием рукописного ввода, для Android 

Ил. 14 б. Устройство Apotop создало свою собственную WI-Fi-сеть и раздает на подключенные 
к не му «разновозрастные» планшеты (на ОС Android и iOS, включая ранние их версии) 

содержимое вставленной в Apotop карты SD.
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и iOS), Music Notation, Music Score Pad-Free Notation (для Android), MuseScore, 
StaffPad (с распознаванием рукописного ввода), One Touch Composer (для 
Windows). В последнем приложении возможен набор нот прямо с вирту-
альной нотной клавиатуры, аналогичный способ для устройств Apple при-
менен в редакторе Notion для iOS.

В качестве примера удобного варианта второго типа отметим приложе-
ние-блокнот MyScript Smart Note на Android. В это приложение можно вста-
вить сделанную самостоятельно фотографию чистой нотной страницы / ​
партитурного листа. Внутри программы это фото можно проду блировать 
сколько-то раз в зависимости от не обходимости — ​и виртуальный нотный 
блокнот готов42.

Для большего удобства работы в нотных редакторах и нотных блокно-
тах целесообразно использовать стилус, который позволит более точно 
отобразить нотные знаки на не большой площади сенсорного экрана. Еще 
не сколько лет назад это было проблематично, однако современные техно-
логии ныне продвинулись и здесь. Последние модели стилусов Jot имеют 
достаточно тонкий наконечник, которым удобно выполнять любые тонкие 
рисовальные работы. Такова, например, модель стилуса Jot Dash — ​им легко 
писать ноты на любом сенсорном экране в пределах любой ОС.

3.
Обобщающие практические выводы и советы по приобретению 

и использованию описанных устройств демонстрации нотного текста.
• Рекомендации по приобретению описанных в статье устройств. Во-

прос покупки — ​совсем не праздный, здесь есть свои нюансы. В отличие 
от проекторов и ТВ, мелкие устройства и гаджеты «не широкого» спроса 
обычно можно найти не в крупных магазинах электроники (там, кстати, 
чаще можно встретить уже «сходящие» модели43), а в интернет-магазинах. 
При этом поисковик Яндекс-маркет, как правило, почти не отражает ин-
формации об этой продукции.

При выборе приставки не стоит экономить на объеме встроенной памя-
ти (и так не большой: 8–16–32–64 Гб). Часть заявленного объема памяти из-
начально будет занято самой системой, а после ее не избежных обновлений 
и установки программ этот объем сократит ся еще больше.

Для достижения оптимального быстродействия (в формате офисных 
целей) не плохим вариантом на сегодня будет объем оперативной памяти 
приставок 2 Гб при четырех-восьмиядерном процессоре.

42  Есть приложения уже с  готовым бэкграундом в  виде нотного стана (staff 
background), например  Squid, однако оно достаточно дорогое, притом требующее 
ежегодной подписки.

43  Редкие исключения здесь — ​приставки от крупных производителей (напри-
мер, приставки-миникомпьютеры Intel Computer Stick и Lenovo IdeaCentre Stick 300 
90ER000BRU).
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• Советы по примерному комплектованию учебных помещений в зави-
симости от имеющего ся их базового оснащения. 

Для класса-кабинета с единым «владельцем». При наличии в кабинете 
ТВ к не му подключают ся (попеременно или одновременно, в зависимости 
от наличия в ТВ нужных свободных портов):

1)	 Miracast-приставка (если в ТВ не т встроенной Miracast-системы);
2)	 донгл с миникомпьютером (на ОС Windows).
Miracast-устройство будет отражать любой планшетный контент, встав-

ленная же в донгл миникомпьютера USB-флешка покажет на ТВ любой 
файл посетителя или хозяина кабинета.

Для учебного класса с меняющими ся хозяевами. Об «идеальных» и доро-
гих вариантах оснащения учебных аудиторий мы говорили в самом начале 
статьи — ​сейчас же речь идет о варианте «налегке», без приноса в класс но-
утбука. При наличии в аудитории установленного мультимедийного про-
ектора преподаватель может показать нотные материалы одним из следу-
ющих вариантов:

1)	 вставив в проектор USB-флешку с нотными страницами в формате 
фотографий (JPEG);

2)	 подключив к проектору принесенный с собой мини-компьютер — ​
донгл (внутри которого уже вставлена карта памяти microSD с зара-
нее загруженным контентом), формат нотного показа при этом не 
ограничивает ся фотографическими файлами;

3)	 подключив к проектору принесенный с собой Miracast-донгл и от-
крыв через не го не обходимый файл на перс ональном планшете или 
смартфоне.

Необходимым условием для всех трех вариантов должно быть выведение 
проводов от висящего у потолка проектора (аналогичным образом, и от 
висящего на стене ТВ) вниз, например, на стол преподавателя или к специ-
альной мультимедийной розетке (с гнездами USB и HDMI) на стене.

Для не большого помещения, не оборудованного ни ТВ, ни проектором, 
но имеющего доступную электророзетку при наличии у преподавателя 
времени на установку и обратный демонтаж аппаратуры: использование 
принесенного с собой / ​вынутого из запирающего ся шкафа (если таковой 
имеет ся в аудитории) карманного проектора (типа Vivitek, с мультимедий-
ным плеером) со вставленной в не го USB-флешкой.

Для помещения, оборудованного ТВ без наличия других / ​свободных элек-
тророзеток. К ТВ подключает ся принесенная из дома приставка (Miracast 
или миникомпьютер), питающая ся либо от USB в ТВ (прежде всего, в слу-
чае Miracast-приставки), либо от внешнего аккумулятора (мини-компьюте-
ры могут «не потянуть» питание по USB).

Для помещения без всего того оборудования, которое обозначено вы-
ше (плюс при отсутствии запирающего ся шкафа и  с  малым временем 
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подготовки к началу занятия)44. Использует ся принесенная с собой коро-
бочка Wi-Fi-раздатчика (с предварительно заряженным в не й дома акку-
мулятором и со вставленной в не го SD-картой или USB-флешкой), кото-
рая моментально раздает не обходимые ноты на планшеты и смартфоны 
учащих ся.

Завершая эту часть статьи, добавим, что, к счастью, в запасе у нас оста-
ет ся старый-добрый вариант демонстрация нотных изданий — ​в их бумаж-
ной ипостаси. Однако теперь все чаще приходит ся добавлять к этому слова 
«пока» и даже «иногда».

*  *  *
В связи с тем, что во второй части статьи мы будем обращать ся к вопро-

сам звуковоспроизведения при чтении нот, в качестве «антракта» между 
частями рассмотрим устройства, которые могут помочь в этом процессе.

В классах Московской консерватории и сегодня стоят телефонные аппа-
раты для связи со студией звукоза писи, в которой по заранее составленной 
педагогом заявке в нужное время сотрудники подадут в указанный класс 
заказанную звукоза пись в выбранном исполнении. На сегодня эта схема 
являет ся скорее трогательным «винтажным» островком прошлого, чем 
основным вариантом воспроизведения звука в классе. Общая схема вос-
произведения звука в учебном классе имеет ныне два основных варианта:

1) традиционный, с меньшими возможностями управления за писью: 
с собою приносит ся CD / ​DVD или USB-флешка, которые вставляют ся 
в аудиомагнитолу / ​Blu-ray-проигрыватель, подающий звук на аудиоколонки;

2) более мобильный, со значительно бóльшими возможностями управ-
ления: принесенный с собою ноутбук / ​планшет / ​смартфон подключает ся 
к аудиоколонкам / ​аудиостереосистеме / ​ТВ / ​проектору (или проигрыва-
телю, с ними уже соединенному).

Понятно, что самый простой (и самый качественный) вариант — ​пере-
дача звука по проводам. Однако в учебных условиях, «при ближенных к по-
левым», часто такой вариант не возможен. Это происходит как в силу того, 
что другой звукоусиливающей аппаратуры в классе не т, так и потому что 
имеющая ся аудиоаппаратура часто висит очень высоко, что делает процесс 
постоянного присоединения / ​отсоединения шнуров достаточно сложным 
делом (если только не спрятать длинные свисающие провода в специаль-
ный короб, доходящий уровня рук человека).

Практических выходов из этой ситуации два: при наличии в классе ап-
паратуры (и при желании ее использовать) можно использовать Bluetooth-
соединение с  принесенным с  собою устройством (поддерживающим 
Bluetooth-аудиопередачу), при отсутствии такой аппаратуры — ​использо-
вать портативные колонки / ​колонку. Разберем ся в деталях соединения на 
примере базовых вариантов.

44  Есть не которое ощущение, что этот вариант может оказать ся наиболее распро-
страненным в учебных классах.
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В первом варианте не обходимо сначала к принимающему аудиоустрой-
ству (например, к колонкам) подключить внешний Bluetooth-приемник 
(иначе, Bluetooth-ресивер), если его там не т в качестве встроенного. Для 
этого к аудиовходу принимающего устройства подсоединяет ся специаль-
ный адаптер (NB: он требует подключения к электророзетке), после чего 
можно передавать звук, например, от планшета к колонкам без подклю-
чения аудиошнура (выбрав нужное имя Bluetooth-устройства в настрой-
ках планшета). Для сохранения качества звука важно, чтобы расстояние 
между двумя устройствами Bluetooth-связи (передающим и принимающим) 
не превышало десяти метров при прямой видимости. Примеры Bluetooth-
ресиверов такого типа: Sony Bluetooth Music Receiver BM10, Belkin Bluetooth 
Music Receiver F8Z492cw.

Ил. 15 б. Ресивер Belkin, подключенный к Sony Blu-ray плееру и к электрической розетке, 
позволяет подавать звук на висящие под потолком помещения колонки без обязательного 

проводного подключения к плееру планшета или ноутбука

Ил. 15 а. Belkin Bluetooth Music Receiver F8Z492cw
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Во втором варианте в учебную аудиторию приносит ся беспроводная 
акустика: портативная Bluetooth-колонка (на сегодняшний день мощности 
таких одиночных колонок вполне достаточно, чтобы не ставить пару). При 
этом если в помещении не т розеток или они не удобно расположены, стоит 
выбирать варианты колонок со встроенным аккумулятором. В качестве при-
мера легкой, компактной и достаточно ярко и глубоко звучащей колонки 
назовем Sony SRS-X11/LC, а в качестве примера чуть более тяжелой (свыше 
600 г), но более мощной портативной колонки — ​Bose SoundLink Mini.

В том случае, если почему-либо в устройстве — ​передатчике звука (на-
пример, портативном аудиоплеере) не т Bluetooth-интерфейса, то для под-
ключения такого устройства к аудио-динамикам / ​колонке можно использо-
вать Bluetooth-трансмиттер: маленький адаптер, подключающий ся к такому 
плееру через его аудиовыход45.

45  Устройства такого типа достаточно редко встречают ся в продаже. Их удобнее 
всего использовать для Bluetooth-соединения плееров и ТВ с беспроводными науш-
никами. Из примеров назовем трансмиттеры: Anker Aluminum Wireless Bluetooth Stereo 
Transmitter and Audio Receiver 2‑в-1, Avantree Saturn mini apt-x Bluetooth Receiver and 
Transmitter 2‑в-1, Transmisor / ​Receptor Bluetooth Beewi BBX200 Avenir Telecom.

Ил. 16. Беспроводная акустика Sony SRS-X11/LC (рядом, для 
сравнения размеров, — ​компьютерная мышь)
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Часть вторая

Зву ков а я к а р т и н а «допол н ен ной ре а л ьно с т и» 
в  м е т од и к е с ол ь фе д ж ио

В первой части статьи мы рассмотрели основные варианты использо-
вания современных технических устройств для удобного показа и озвучи-
вания нотных источников на занятиях по музыковедческим дисциплинам. 
Теперь отложим на время «технические» разговоры и вспомним название 
статьи: обратим ся к понятию «дополненная реальность», ставшему в по-
следнее время все более востребованным в связи с развитием новых, в пер-
вую очередь, визуальных мультимедийных технологий.

В аудиальной сфере понятие «дополненная реальность» встречает ся 
значительно реже. В контексте музы кального обучения мы предлагаем по-
нимать «дополненную реальность» как частичное использование медиа-
ресурсов, тем или иным способом соединяемых с живым музы кальным ис-
полнением. Соответственно, мы переходим к разговору об организации 
такого рода «дополненной реальности» при занятиях музыкой. И первым 
вопросом, который может настичь нас на этом пути, станет: «Зачем все это 
в академическом учебном процессе?». Позволим себе бросить короткий46 
социокультурный взгляд на эту проблему в целом.

В современной педагогике интерактивные формы занятий часто имеют 
первичной целью усиление мотивации к обучению: заинтересовать, что-
бы «зацепить». В этом плане интерактивная педагогика становит ся в один 
ряд с попытками привлечь внимание людей к живо писи через медиа тех-
нологии47, к киноискусству через экшн и компьютерные трюки, к музыке 
на концерте через добавление к не й визуального ряда и тому подобному. 
Глобальную идею «аттракциона» в искусстве и образовании можно объ-
яснять48, можно не принимать, игнорировать в процессе творческого и ме-
тодического поиска49, а можно — ​адаптировать под професси ональные за-
дачи, не делая «интерактив» самоцелью. В серьезном / ​професси ональном 
обучении — ​как в большом спорте: развлекательная мотивация не первосте-
пенна, первостепенна нацеленность на получение результата посредством 
интенсивной и эффективной работы. 

Соответственно, развитие форм «дополненной реальности» в музы каль-
ной педагогике проистекает не столько от не обходимости разнообразить 

46  Ввиду сложности темы и выхода ее за рамки настоящей статьи.
47  Выставки «интерактивной живо писи», где «ожившие полотна» (например, Ван 

Гога) создают эффект шоу, без которого значительная масса зрителей сегодня не 
представляет себе смысла «культпохода». «Водил меня Серега на выставку Ван Го-
га…» — ​этот сюжет из известной стёб-песни группы «Ленинград» достаточно точно 
передает специфику ситуации.

48  Например, борьбой за «выживание» в условиях гиперинформационной среды.
49  Во многих случаях (особенно, когда речь идет о простом «потрафлении» вкусам 

широкой пу блики, вспомним знаменитое «народу нравит ся» из того же фильма «Кин-
дза-дза») это стоило бы сделать.
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академическую атмосферу занятия и даже не столько от отсутствия нот 
бумажных при обилии нот, выложенных в интернет, сколько от стремления 
найти новые, более эффективные формы освоения учебного материала. 

Говоря о  сфере развития музы кального слуха, заметим, что поиски 
звуковой «дополненной реальности», как ни парадоксально, часто лежат 
в русле стремления к своеобразной компенсации самой этой дигитальной 
реальности. Чисто виртуальная, «не дополненная» музы кально-звуковая 
реальность традиционно отторгает ся професси ональными музыкантами. 
Речь здесь идет прежде всего об эстетическом не приятии искусственных 
«металлических» тембров синтезатора и «противного» безобертонового 
MIDI-звука. Традиционное стремление педагогов при близить ся на учебных 
занятиях к живой музыке, таким образом, можно успешно использовать, 
взращивая у них «новотрендовое» стремление к отработке на сольфед-
жио тех навыков, которые могут пригодить ся в современной, насыщенной 
«цифрой» музы кальной практике.

Понятно, что использовать электронные устройства описанными в этой 
статье способами в принципе можно на любых музы кальных дисциплинах 
любого уровня музы кального обучения. Различия в деталях использования 
могут касать ся подбора конкретной аппаратуры50 и параметров ее приме-
нения. Так, например, на занятиях по музы кальной литературе / ​истории 
музыки в большинстве случаев будет достаточно простого иллюстраци-
онного типа воспроизведения нотного текста одновременно со звучащей 
музыкой (всё что для этого надо — ​запустить CD или DVD диск / ​вставить 
USB-флешку, а потом остановить воспроизведение).

На занятиях сольфеджио уровень требований к ното- / ​звуковоспро-
изведению существенно возрастает. Гаджеты служат не столько иллю-
страцией к лекционному объяснению, сколько активным инструментом 
создания различных вариантов «дополненной реальности»: ведь на уроках 
сольфеджио, согласно специфике предмета, всегда предполагает ся поми-
мо слушания музыки использовать «живое пение». Вспомним также, что 
сольфеджио — ​это, в первую очередь, тренировка. В процессе становления 
какого-либо слухового навыка часто бывают не обходимыми такие модифи-
кации звуковоспроизведения, как изменение темпа (без изменения высоты 
звука)51, звуковысотное транспонирование (принудительное изменение вы-
соты звука при воспроизведении), закольцовывание музы кального фраг-
мента для циклического его повторения (в частности, при за писи диктан-
та52). Еще лет десять назад все названное было малодоступным на занятиях 

50  Например, при работе с детьми (особенно с маленькими) очень важно, чтобы 
визуальный источник нотного текста был крупным и четким.

51  То, что раньше было достижимо только с  не избежным эффектом «голоса 
Буратино».

52  Особенно важным оказывает ся использование такой закольцовки при «речевых 
диктантах» — ​нотировании речевой интонации. (См. видеоза пись фрагмента занятия 
с группой дирижеров-хоровиков, посвященного во кальной передаче речевой инто-
нации японского языка http://www.splayn.com/cgi-bin/show.pl?option=RecordInfo&user_



175

музыкальная











 
педагогика










«ДОПОЛНЕННАЯ РЕАЛЬНОСТЬ» В РАБОТЕ ПЕДАГОГА-МУЗЫКАНТА

сольфеджио. Сегодня же это легко достижимо с использованием специ-
альных устройств, компьютерных программ и мобильных приложений. 

В педагогическом «меню» автора статьи подобные комбинации с «до-
полненной реальностью» (в том числе с видеонотами53 на сольфеджио 
в курсах дирижеров-хоровиков, дирижеров-симфонистов и музыковедов) 
появились в последние три года54. Это связано, с одной стороны, с по-
всеместным распространением планшетов и смартфонов, а с другой сто-
роны — ​с не давним появлением на свет многих устройств (раздатчиков, 
Miracast-трансляторов и т. д.), о которых шла речь в первой части статьи.

Собственно, базовая схема сольфеджийной «дополненной реальности», 
в которой живой звук голоса соединяет ся с за писью игры на музы кальных 
инструментах, уже давно придумана уличными музыкантами и создателя-
ми караоке-клубов. Задача педагога по сольфеджио — ​наполнить этот тип 
музицирования целевым методическим содержанием. Выделим три базо-
вых варианта воплощения «дополненной реальности», которую достаточно 
не сложно организовать в процессе музы кального обучения и которая, по-
мимо аттрактивного начала, способна принести пользу самому процессу 
обучения.

1.	 На большом экране55 показывают ся видеоноты — ​видеофайл, в кото-
ром отображает ся нотный текст с синхронным его озвучиванием. 
Учащие ся поют по экранным нотам отдельные голоса из написан-
ного на экране нотного текста. Видео- и аудиосигнал идут из одного 
аппаратного источника.

2.	 На большом экране отображает ся аудиовидеоза пись оркестровой / ​
ансамблевой игры, управляемой дирижером. Учащие ся поют отдель-
ные голоса партитуры, следя за музы кальным текстом по нотам / ​
электронным нотам (в планшетах), и одновременно старают ся уло-
вить и выполнить основные (в первую очередь, агогические и дина-
мические) указания «виртуального» дирижера на большом экране. 
Видео-аудиосигнал и нотный текст передают ся из разных аппаратных 
источников.

3.	 Через приложение в планшете осуществляет ся игра на виртуаль-
ном музы кальном инструменте (для слухового освоения тембров), 
дополняемая живым пением в  классе и, в  случае надобности / ​

id=44&record_id=3176. Подробнее о созданной нами методике нотации «мелодики 
речи» см. в [6].)

53  В музы кальном образовании видеоноты применяют ся пока изредка, прежде все-
го, для инструментальной игры. В частности, есть примеры использования видеонот 
(с потактным показом исполнения по ним на инструменте) при обучении игре на ги-
таре (см., например, на сайте https://www.videonoty.ru).

54  Значительную часть видеообразцов авторского использования «дополненной 
реальности» на занятиях по сольфеджио можно посмотреть на нашей перс ональной 
странице в социальной сети для музыкантов Splayn: http://www.splayn.com/cgi-bin/show.
pl?user_id=44&option=UserMainPage.

55  ТВ или проекционный экран.
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целесообразности, аудиовоспроизведением (аудиосигнал и нотный 
текст передают ся из разных источников).

Возможны различные комбинации всех названных вариантов с при-
менением приема караоке, когда вместо ду блирования звучащего в за писи 
голоса учащие ся будут петь по нотам «не достающую» в звучании партию. 
Для этого, соответственно, не обходимо использование специальных аудио- 
или видеозаписей с «минусом».

В каждой из названных форм работы с аудиальной виртуальной реаль-
ностью есть свои нюансы и методические тонкости — ​каждая такая форма 
работы заслуживает того, чтобы рассмотреть ее в отдельном исследова-
нии.56 В задачу этой статьи входит, прежде всего, показ методических воз-
можностей использования современной аппаратуры и советы по ее при-
менению, поэтому, высказав представляющие ся нам наиболее важными 
информационные и концептуальные соображения, сосредоточим ся на той 
части темы, которая более всего связана с организацией учебного процесса 
с применением технологий «дополненной реальности». Далее — ​не которые 
практические рекомендации.

Как работать с изменением темпа звуковоспроизведения.
В работе с изменением темпа воспроизведения (чаще всего для отра-

ботки сложных моментов требует ся замедленный темп) на занятиях соль-
феджио особенно важна простота включения программы и управления ею. 
В этих целях на устройствах, работающих под ОС Windows, можно исполь-
зовать популярную программу для воспроизведения аудио- и видеофайлов 
VLC57. Для планшетов под ОС Android можно использовать приложения 
Music Speed Changer, Audipo, Video Slow Motion Player. Для планшетов под 
iOS — ​OPlayer, AnyPlayer. Основной совет в подборе оптимального варианта 
замедленной скорости: замедлять не более чем на 75% от общего темпа, так 
как с уменьшением этой цифры начинает (уже ощутимо) изменять ся каче-
ство тембрового воспроизведения (высота звука остает ся не изменной)58.

Как работать с видеонотами. 
Начнем с того, где их найти. Оптимальным источником видеонот разных 

жанров на сегодня являет ся интернет-ресурс YouTube. В качестве поисковых 
слов на не м можно использовать: для видеонот — ​название произведения + 
sheet, а также sheet music videos; для видеонот-караоке (с «минусом») — ​opera 
minus sheet и, отчасти, play-along.

56  По тематике выбора программ для тачскринов (сенсорных экранов) мобильных 
устройств см. статьи автора: [1; 2].

57  Выбрав в основном меню подпункты: Воспроизведение — ​Скорость.
58  См. сравнительные видеоза писи пения с  аккомпанементом песни Гершви-

на Fastinating Rhythm: 1) Занятие по сольфеджио с группой 3 курса студентов-хо-
ровых дирижеров МГК. 11.11.2015. Темп 100%: http://www.splayn.com/cgi-bin/show.
pl?option=RecordInfo&user_id=44&record_id=2793 ; 2) Занятие по сольфеджио с группой 
2 курса студентов-хоровых дирижеров МГК. 11.11.2015. Темп 75%: http://www.splayn.
com/cgi-bin/show.pl?option=RecordInfo&user_id=44&record_id=2792 .
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Несколько замечаний по специфике видеонот-караоке. На YouTube есть 
два типа файлов такого рода. Первый представляет собой «минусы» скорее 
технического плана: звук в таких файлах дает ся в формате midi — ​голоса 
озвучивают ся средствами программы нотного набора, курсор на экране 
постоянно перемещает ся, «отслеживая» передвижение нотного материа-
ла. Представляет ся, что такие видеоноты для професси ональных занятий 
в классе сольфеджио малопригодны. И дело здесь не только в пресловутой 
«противности» midi-тембра, но и (возможно, в большей мере) в механис
тичности самого компьютерного исполнения, в частности, не предпола-
гающего естественных люфтов, не отражающего динамические и артику-
ляционные нюансы исполнения.

К тренировочным роликам-«минусам», которые также не стоит исполь-
зовать на професси ональных занятиях по развитию музы кального слуха, 
можно отнести и встречающие ся в сети интернет «домашние» за писи пар-
тий фортепианного сопровождения (арий, романсов и т. д.). Эти ролики 
обычно имеют достаточно низкие показатели качества за писи звука и уров-
ня музы кальности исполнения.

Второй тип караоке-файлов на YouTube составляют специально запи-
санные оркестровые «минусы» оперных арий для разных типов голосов. 
Это прекрасный материал для занятий сольфеджио со студентами-вока-
листами, однако он репертуарно не достаточен для работы с музыковедами 
и дирижерами.

Конечно, можно сделать видеоноты (в особенности, редкие) и своими 
руками. Самый простой вариант — ​отснять нотные листы в формате видео, 
наложив на не го нужную музыку (с «переворачиванием» нотных страниц 
в соответствующих местах аудиозвучания)59.

Совет: даже если в аудитории есть беспроводной интернет, файлы с ви-
деонотами для показа лучше иметь в скачанном60 заранее и сохраненном 
виде, поскольку не исключен вариант прерывистой трансляции видео через 
Wi-Fi.

Переместим теперь фокус внимания на методический аспект исполь-
зования видеонот в курсе сольфеджио. В процессе работы с ними разви-
вают ся навыки и музы кально-слуховые / ​музы кально-исполнительские, 
и общепсихологические.

Среди навыков первого типа выделим: слежение за нотами, чтение пар-
титуры, чтение в различных ключах, транспонирование61. К этому можно 

59  Можно также «запустить» и обратный процесс — ​фотографирования страниц 
из видеонот для создания обычных бумажных нот (например, в том случае, если их 
не т в би блиотеке).

60  Для скачивания роликов с сайта YouTube есть достаточно много удобных сер-
висов, например, SaveFrom.net.

61  Иногда транспонирование при использовании видеонот может быть и вынуж-
денным, так как ряд роликов, особенно во кальных, записаны не в той т ональности, 
в которой они звучат.
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добавить развитие навыков ансамблевого исполнительства: практика по-
казывает, что при пении музыки с экрана видеонот наиболее сложным ока-
зывает ся уловить агогическую интенцию не видимого дирижера62. В этом 
контексте интересной и полезной, хотя не много «экзотической», формой 
работы, с ближающей сольфеджио с дисциплинами исполнительского цик-
ла, оказывает ся пение по нотам / ​планшетам с «видеодирижером»: каждый 
студент может ощутить себя в роли поющего артиста хора или оркестранта, 
следующего за указаниями дирижера на экране.

Говоря об общепсихологических навыках, отметим, что при работе с ви-
деонотами идет интенсивная тренировка ряда когнитивных и коммуника-
ционных умений. Среди них: быстрое принятие решений (выбор партии 
из партитуры), слухо-координационные навыки (умение подхватить ин-
тонацию «на ходу», переключение с одной партии на другую)63, активная 
артистическая позиция (преодоление робости при голосовом ду блирова-
нии партитурного голоса)64, умение работать в команде.

Суммируя, назовем не которые специфические виды работ на сольфед-
жио с использованием средств «дополненной реальности» путем привле-
чения видеонот / ​нот со звучащей музыкой (в MP3):

●● пение «по звуковому трафарету», с ду блированием исполняемой в ви-
деоролике партии. Такое пение оказывает ся особенно полезным для 
студентов с не достаточно развитым музы кальным слухом — ​им как раз 
надо «тянуть ся» за точной интонацией. Удобным оно будет и в услови-
ях малокомплектной группы: хор сможет звучать более сочно65;

●● пение по видеонотам с отключенным на них звуком при периодиче-
ском его включении. Среди тестовых задач — ​сохранение интонации 
и темпа исполнения;

62  В этом можно убедить ся, посмотрев рабочую за пись занятия по чтению с листа 
в таком формате. См.: А. Дворжак. Ария Русалки. Занятие по сольфеджио с группой 
1 курса студентов — ​хоровых дирижеров МГК. 02.2012. http://www.splayn.com/cgi-bin/
show.pl?option=RecordInfo&user_id=44&record_id=3175 .

63  Так, например, при пении с листа начальной песни из во кального цикла Хин-
демита «Житие Марии» (Хиндемит П. Житие Марии (№ 1). Чтение с листа на соль-
феджио в группе 1 курса студентов-теоретиков МГК. 06.11.2015. http://www.splayn.com/
cgi-bin/show.pl?option=RecordInfo&user_id=44&record_id=2780) студентам пришлось 
оперативно реагировать на то, что отдельные места в во кальной партии на их план-
шетах и в во кальной партии, исполняемой певицей в сопровождающей аудиоза писи 
вариативно расходились: ноты в планшете оказались в одной авторской редакции, а их 
MP3‑вопроизведение — ​в другой.

64  Часто можно на блюдать не которую «стеснительность» поющих при ду блиро-
вании ими голосом звучащей мелодической линии. В этом случае педагогу стоит ак-
тивизировать группу, про ся, чтобы они пели громче.

65  Пример такого хорового «усиления» в пении по видеонотам: Брамс И. Немецкий 
реквием, часть 2 (Denn alles Fleisch, es ist wie Gras). Фрагмент хорового чтения с листа 
с видеонот на сольфеджио в группе 1 курса студентов-теоретиков МГК. 13.11.2015.

http://www.splayn.com/cgi-bin/show.pl?option=RecordInfo&user_id=44&record_id=2796 .
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●● пение — ​звуковой «сёрфинг» с переключением с одного голос клавира / ​
партитуры на другой или подсоединение к разным партиям. Способ 
можно (или приходит ся) применять в том случае, когда голоса отдель-
ной партией не прописаны (как часто бывает в фортепианных нотах) 
или когда отслеживаемый голос партитуры переходит в не удобный для 
пения чисто инструментальный пассаж. Упражнение развивает навыки 
быстрой слуховой ориентации в звучащей вертикали;

●● ритмические упражнения. Одной из главных трудностей при рабо-
те с видеонотами являет ся сохранение темпа (иначе либо странич-
ка видеонот, либо голос «убегут» вперед). Для тренировки в чтении 
ритмических фигур можно исполнять партии ударных инструментов 
в партитуре;

●● пение с импровизацией. В ряде случаев (если стиль произведения это 
позволяет) можно в методических целях предложить учащим ся, глядя 
в ноты, «на ходу» создавать / ​добавлять интонационную или ритмиче-
скую партию. Особенно уместным это окажет ся при работе с произ-
ведениями джазового характера.

Как работать, используя игру на виртуальных музы кальных инструментах.
Работа с музы кальными инструментами — ​и с акустическими, и с циф-

ровыми — ​так или иначе, способствует развитию тембрового слуха. В этом 
процессе есть две важные и разнонаправленные психологические состав-
ляющие, которые не обходимо учитывать для успешного развития данного 
направления методики сольфеджио. Первая, наиболее очевидная — ​фокуси-
ровка внимания на освоении различных инструментальных тембров. Вто-
рая — ​попытка слуха адаптировать ся к условиям идентификации звуковой 
информации в ее высотном (горизонтальном и верти кальном) и ритмиче-
ском виде на материале любого не фортепианного тембра66. На занятиях 
сольфеджио к тембру фортепиано ученики привыкают с самого детства, 
научаясь слышать в не м не только звуки и их сочетания в разных регистрах, 
но и не редко абсолютную высоту тона (развивая в себе так называемый 
тембровый абсолютный слух). С исчезновением этой привычной тембро-
вой «точки опоры» даже достаточно простые и привычные задания ста-
новят ся в той или иной степени более трудозатратными / ​трудновыпол-
нимыми67. В этой связи, не оспаривая безусловную ценность натуральных 
акустических тембров, можно сказать, что свои эффективные стороны есть 

66  Подробнее о методической целесообразности и проблемных моментах исполь-
зования синтетических тембров для развития музы кального слуха см. в работах автора: 
[3; 4; 5].

67  Это хорошо видно на видеоза писи нашего занятия со студентами-музыковедами 
первого курса МГК, когда им было предложено определять звуки и интервалы в тембре 
челесты (см. видеоза пись: iЧелеста. Работа с тембром http://www.splayn.com/cgi-bin/
show.pl?option=RecordInfo&user_id=44&record_id=3201).
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и у использования на занятиях сольфеджио тембров синтетических, в том 
числе синтезатора68 и цифрового фортепиано.

Виртуальные музы кальные инструменты — ​специальные приложения 
для планшетов и смартфонов (и других устройств с сенсорным экраном) — ​
занимают в тембровом ряду «натуральное — ​синтетическое» не которую 
промежуточную нишу: процент «натуральности» тембрового звучания во 
многих таких приложениях значительно выше, чем у тембров синтезатора. 
При этом выигрышными оказывают ся и принципиально иные возможно-
сти игры на виртуальных инструментах относительно воспроизведения 
заранее записанных тембровых аудиозаписей. Во-первых, музыку на этих 
инструментах можно играть «здесь и сейчас», в режиме текущего време-
ни, это создает более гибкий подход к нуждам работы именно на данном 
уроке. Во-вторых, на виртуальных инструментах можно извлекать звуки 
тактильно, в ряде случаев с максимальным при ближением к оригинальному 
способу звуковоспроизведения (например, играть на гитаре и арфе щип-
ком, выбирая нужные виртуальные струны).

При подборе мобильных инструментов-приложений стоит учитывать 
три основных фактора: степень аутентичности виртуальных инструментов 
относительно акустических, качество тембров и ценовой уровень покупки. 
Наиболее  близким к оригинальному звучанию будут приложения с тем-
брами фортепиано, органа, струнных щипковых и ударных инструментов. 
Много удачных приложений можно встретить с этническими тембрами 
традиционных народных инструментов (африканских, индийских, япон-
ских, корейских69 и др.). По качеству передачи тембра и тактильных ощу-
щений пальму первенства в целом, пожалуй, надо отдать iOS-приложениям. 
Однако, отметим, что на базе Android полезных для занятий сольфеджио 
приложений значительно больше, причем, что не маловажно, в Google Play70 
эти Android-приложения в большинстве случаев бесплатны для скачивания 
и для дальнейшего пользования71.

68  Подробнее о качестве тембров и особенностях игры на виртуальных инстру-
ментах см. в статьях автора: [1; 2].

69  Так, например, в качестве сопровождения хорового исполнения творческой ра-
боты на тему «гемитонная пентатоника» был использован виртуальный корейский 
традиционный струнный щипковый инструмент «Gugak». См. сочинение А. Касимо-
вой (Касимова А. Мукаи Кёрай. На смерть младшей сестры. Занятие по сольфеджио 
с группой 1 курса студентов-теоретиков МГК. 23.10.2015. http://www.splayn.com/cgi-bin/
show.pl?option=RecordInfo&user_id=44&record_id=2766 ).

70  Поиск этих инструментальных программ можно вести, задавая в поисковой стро-
ке приложения название музы кального инструмента.

71  Это не однократно было проверено нами на практике занятий. Студенты с план-
шетами на базе iOS пытались в AppStore найти нужные или аналогичные приложения 
из числа тех, которые были рекомендованы для скачивания студентам-пользователям 
Android, и не находили их. В том случае, когда те же самые приложения в системе iOS 
обнаруживались, они оказывались платными, что, естественно, приводило к отказу 
студентов от дальнейшей загрузки.
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Способы использования виртуальных музы кальных инструментов на 
занятиях сольфеджио могут быть как вне «дополненной реальности», так 
и с созданием последней.

К первому типу относят ся:
●● за пись музы кального диктанта (тембровые диктанты — ​одноголосные 

и многоголосные; целесообразно понижение уровня интонационно-
ритмических трудностей в них по сравнению с диктантами в тембре 
фортепиано);

●● слуховой анализ интервалов, аккордов, аккордовых последователь
ностей;

●● ритмические упражнения (чтение с листа, отработка ритмических мо-
делей) на ударных и шумовых музы кальных инструментах. Примером 
может служить чтение с листа ритмической партитуры из «Словаря 
афро-латинских ритмов» [9], исполняемой студентами на заранее ска-
чанных ими африканских и латино-американских виртуальных ударных 
инструментах (согласно указанному в партитуре инструментальному 
составу — ​в Google Play нашлось все не обходимое)72.

Среди способов второго типа — ​сопровождение живого пения игрой 
(в том числе, импровизационной) на одном или не скольких виртуальных 
музы кальных инструментах. Варианты этой модели могут быть сколь угод-
но различными. Ее можно дополнить фоновым звучанием аудиоза писи73, 
игрой на музы кальном инструменте — ​тембре синтезатора74 и даже звуча-
нием натурального экзотического инструмента. Описанием одного тако-
го «интегративного» подхода к созданию (на базе конкретного учебного 
задания) картины звуковой «дополненной реальности» мы и завершим ее 
рассмотрение.

В рамках темы «Смешанные лады» студентам-музыковедам первого кур-
са МГК было дано домашнее задание: скачать Android-приложение Swaras, 
посвященное классификации индийских ладов, расшифровать на слух (но-
тировать) данные в не м звуковые образцы ладовых звукорядов75, выбрать 

72  Набор инструментов, согласно партитуре: сlave, maracas, cowbell, guiro, congo, 
timbales, drum set (см. видеоза пись: Румба. Ритмические инструментальные упражне-
ния на планшетах. Группа 2‑го курса дирижеров-хоровиков. МГК, 2015. http://www.
splayn.com/cgi-bin/show.pl?option=RecordInfo&user_id=44&record_id=2711 ).

73  Пример использования живого пения с аудиофайлом (записанным на синтезато-
ре интонационно-ритмическим сопровождением): Карасева М. Музыка на два голоса. 
№ 39. Занятие по сольфеджио с группой 2 курса студентов-хоровых дирижеров МГК. 
02.12.2015. http://www.splayn.com/cgi-bin/show.pl?option=RecordInfo&user_id=44&record_
id=2820 .

74  См. видеоза пись с использованием кото на синтезаторе в исполнении студенче-
ского сочинения А. Фоминой «Вброд идя через реку» (Хор на слова Цзя И): Занятие 
по сольфеджио с группой 1 курса студентов-теоретиков МГК. 16.10.2015. http://www.
splayn.com/cgi-bin/show.pl?option=RecordInfo&user_id=44&record_id=2748 .

75  Их звуковые оригиналы были даны в рамках равномерно-темперированного 
строя.
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наиболее интересные и попрактиковать ся в импровизации мелодий на ос-
нове их структур. Для «этнического музицирования» в классе было исполь-
зовано другое тембровое приложение, Tanpura Droid (дающее бурдонное 
фоновое звучание танпуры), плюс одной из студенток была принесена из 
дома аутентичная тибетская «поющая чаша». Антураж для большего про-
никновения в стиль решено было усилить облачением в настоящие индий-
ские одежды (для этого случая нашлись сари и палантины)76. Так обычная 
тренировка по освоению ладовых моделей одномоментно приобрела черты 
импровизационного сценического упражнения. Это усилило его привле-
кательность для студентов, что, вместе с тем, не отвлекло их от решения 
поставленных специфически сольфеджийных методических задач.

*  *  *
Воспоминания о сольфеджио. Они — ​о разном. У кого-то — ​о том, как, 

группируясь в полукруг, пели с листа по одному клавиру, стоящему у педа-
гога на пюпитре рояля... В конечном счете, при счастливом раскладе в па-
мяти останет ся картинка кружка творческих единомышленников. Плюс 
сама музыка. Цвет клавира или модель планшета забудут ся скорее.

Эпоха массового увлечениями инновациями в образовании, пережив 
свою бурную молодость, вероятно, вскоре придет к взвешенной зрелости. 
И — ​в будущем том — ​мысли, казавшие ся ранее банальными или устаревши-
ми, возможно, станут простым подтверждением этой обретенной зрелости. 

76  Доступна видеоза пись этой «индийской» импровизации: Коллективная импро-
визация в индийских ладах. Занятие по сольфеджио с группой 1 курса студентов-тео-
ретиков МГК. 13.03.2015 (http://www.splayn.com/cgi-bin/show.pl?option=RecordInfo&user_
id=44&record_id=2105 ).

Ил. 17. На занятии «Индийским сольфеджио в дополненной реальности».  
Группа музыковедов 1 курса МГК (2015)



183

музыкальная











 
педагогика










«ДОПОЛНЕННАЯ РЕАЛЬНОСТЬ» В РАБОТЕ ПЕДАГОГА-МУЗЫКАНТА

В словосочетании «дополненная реальность» — ​все-таки важнее второе 
слово. Любая технология в образовании лишь обслуживает реальные ме-
тодические задачи. Технология — ​это то, что делает их решение легче, при-
ятнее. И часто — ​быстрее. Много это или мало?
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Объем текста статьи — ​0,5–1,0 п. л. (от 20 до 40 тысяч знаков с учетом пробелов и текс
та би блиографических ссылок), количество нотных примеров и/или иллюстраций — ​не 
более 10. В связи со спецификой материала статьи по согласованию с редколлегией воз-
можно превышение указанного объема одного из компонентов (текст, нотные примеры, 
иллюстрации) за счет остальных.

Статья большего объема может быть принята в виде исключения по специальному ре-
шению редакционной коллегии.

К статье прилагает ся би блиографический список, включающий не менее 10 источников, 
из которых не менее 30 процентов — ​на основных европейских языках (отсутствие иност
ранных источников допустимо для статей, проблематика которых имеет реги онально 
локализованный характер).

Авторам не  обходимо также предоставить:
1.	 Сведения о себе: Ф.И.О., домашний адрес, контактный телефон, e-mail (будет опу бли-

кован), место работы (полное наименование на русском и английском языках, адрес), 
должность, ученая степень, ученое звание, а также фамилия и имя в английской 
транслитерации;

2.	 Краткую биографию (до 1000 знаков) на русском и английском языках, которая будет 
опу бликована;

3.	 Перевод названия статьи на английский язык;
4.	 Ключевые слова на русском и английском языках;
5.	 Аннотацию (до 300 слов на русском и английском языках). Изложение аннотации 

должно следовать изложению материала в статье, концентрированно передавать ее 
содержание и полученные выводы, не ограничиваясь общими указаниями на рас-
сматриваемый материал.

Статьи и сопровождающие материалы принимают ся по электронной почте (адрес ре-
дакции: journal@mosconsv.ru). Именем файла являет ся фамилия автора кириллицей или 
латиницей (например: Иванов.docx, Alexeev.doc, Солнцев.rtf).

Текст статьи и сопровождающие текстовые материалы присылают ся в одном файле. 
Нотные примеры и иллюстрации присылают ся в отдельных файлах (имя каждого файла 
состоит из фамилии автора и номера примера/иллюстрации, например: Иванов_При-
мер_1.mus, Alexeev_ill_4.jpg, Солнцев_Схема_3.xls).

Оформление рукописей

Компьютерный набор осуществляет ся в программе Microsoft Word (форматы .doc, .docx, 
.rtf). Шрифт Times New Roman (кегль 12 или 14). Межстрочный интервал — ​одинарный 
или полуторный. Абзацный отступ — ​1,25 см (использование табуляции или пробелов 
не  допустимо), интервал между абзацами — ​обычный. Выравнивание абзацев — ​по ширине, 
без переносов.

•	 Для выделения текста используют ся курсив и разрядка. Подчеркивание и полужир-
ный шрифт не допускают ся. Для отображения разрядки не  льзя применять пробелы 
между буквами!

•	 Для знака тире (—) использует ся комбинация клавиш [Ctrl+Alt+минус]; для «корот-
кого тире» (–), применяемого между цифрами, — ​комбинация [Ctrl+минус].

•	 Кавычки — ​«», внутри цитат — ​обычные “”.
•	 Названия произведений дают ся обычным шрифтом, с прописной буквы и в кавычках.



189•	 Жанровые названия — ​с прописной буквы, без кавычек.
•	 Порядковые номера симфоний, концертов, сонат дают ся словами.
•	 Обозначения опусов не отделяют ся от названия запятой.

Пример: Прелюдия h-moll op. 7 № 2, 
Второй фортепианный концерт ор. 29.

•	 Т ональности обозначают ся по-латыни обычным шрифтом (C-dur, g-moll), названия 
звуков — ​латинскими буквами курсивом: h, G.

•	 Даты обозначают ся цифрами: века — ​римскими, годы и десятилетия — ​арабскими. 
Использование русских букв «Х», «У», «Ш», «П» в написании римских цифр не 
допускает ся.

•	 Сноски, содержащие примечания, — ​постраничные, нумерация сквозная.
Ссылки на литературу — ​в тексте в виде цифр в квадратных скобках, указывающих 

номер источника по би блиографическому списку, который размещает ся после текста 
статьи. Издания в списке располагают ся в алфавитном порядке, первыми — ​издания на 
русском языке. Названия источников на языках, не использующих кириллический или 
латинский алфавит, дают ся в латинской транслитерации с указанием языка оригинала 
в конце ссылки.

Би блиографические ссылки оформляют ся в соответствии с нормами ГОСТ Р 7.0.5. — ​2008. 
Обязательно следует указывать издательство и общее количество страниц — ​для моно-
графий, номера страниц в сборниках и журналах — ​для статей.

Нотные примеры представляют ся в виде отдельных файлов в форматах .mus, .sib, .ly; 
иллюстрации — ​в форматах .tiff, .jpg (разрешение 300 dpi), .pdf, .eps. Та блицы и схемы так-
же целесообразно прилагать в виде отдельных файлов в форматах .doc, .docx, .xsl, .xslx.

Недопустимо представление иллюстраций в виде изображений, вставленных в файлы 
текстовых форматов (.doc, .docx)!

В случае затруднений с сохранением иллюстративных материалов из интернета пред-
почтительнее вместо скачивания файла прислать в редакцию ссылку на не  го.

Ссылка на пример/иллюстрацию в тексте статьи дает ся в круглых скобках отдельным 
абзацем:

(Пример 1)
(Иллюстрация 3)

В  случае не  соответствия присланных рукописей требованиям к  оформлению ста-
тей редколлегия оставляет за собой право отказа в  пу бликации без рассмотрения 
рецензентом.

Порядок рассмотрения и опу бликования статей

Присланные статьи поступают на предварительное рассмотрение в редколлегию жур-
нала. Срок рассмотрения — ​до 30 дней. Материал может быть не допущен к пу бликации до 
рецензирования — ​в случае выявления не  соответствия его тематики профилю журнала, 
не  достаточного или превышенного объема, не  со блюдения правил оформления, не  бреж-
ности или не  последовательности изложения, большого количества грамматических оши-
бок. Предварительно одобренные статьи передают ся на анонимное рецензирование не 
менее чем двоим специалистам максимально  близкого к проблематике пу бликации про-
филя. Срок прохождения рецензии — ​60 дней. Рецензенты дают заключение о целесо
образности пу бликации статьи — ​в существующем виде или после авторской доработки. 
Если требует ся внести в текст существенные изменения, то обновленная версия статьи 
направляет ся тем же специалистам на повторное рецензирование. При положительном 
решении автор и издатель заключают лицензионный договор. В случае отказа в пу бли-
кации автору направляет ся аргументированное заключение рецензентов.

•	 Статьи передают ся авторами в редакцию безвозмездно.
•	 Плата за пу бликацию не взимает ся.



190 TO THE AUTHORS
General requirements to the papers

The Scientific Bulletin of Moscow State Conservatory journal accepts for publication papers 
never published before (which includes being published in electronic form) as well as reviews of 
scientific, music and bibliographical editions.

The articles published in the Scientific Bulletin of Moscow State Conservatory journal cover 
all the fields of research concerning musicology.

The quantity of symbols in the text of the paper is to be from 20 to 40 thousand of symbols 
including spaces and bibliographical references; the quantity of music examples and illustrations 
is not to exceed 10. Due to the specifics of the matter in the paper it is possible to exceed the 
required amount of one of the components (text, music examples, illustrations) at the expense of 
the rest components.

The bibliographic list containing not less than 10 sources is to be attached to the paper.
The authors are also to present the following information:
1.	 Full name, residential address, e-mail (to be published), place of employment (full name and 

address), position, academic degree, academic title;
2.	 Сapsule biography (up to 1000 symbols);
3.	 Key words in Russian and in English;
4.	 Summary (up to 300 words).
The papers and the accompanying materials are accepted via e-mail (journal@mosconsv.ru). 

The file name is to consist of the author’s name (e. g. Ivanov.docx, Schultz.doc, Right.rtf).
The text of the paper as well as the accompanying text materials are to be sent in one file. The 

music examples, illustrations, diagrams are to be sent in separate files (the name of each file 
consists of the author’s name and the number of the illustration, e. g. Ivanov_1.mus, Schultz _4.jpg).

Execution of the manuscripts

The text is to be typed using Microsoft Word (file formats .doc, .docx, .rtf). The font is Times 
New Roman (type size 12 or 14). The line spacing is single or one-and-a-half. The paragraph 
indention is 1.25 cm. The paragraph alignment is across the width without division of words.

•	 For text highlighting italics and interspace are to be used. Underlining and semibold type are 
not allowed. Using of spacebar is not allowed for interspace!

•	 For dash (—) one should use [Ctrl+Alt+minus] key combination; for ‘short dash’ being placed 
between numerals one should use [Ctrl+minus] key combination.

•	 Footnotes containing annotations are to be paginal, numeration is to be through.
References to the sources are to be given in the text in the form of numerals enclosed in square 

parentheses which indicate the number of the source according to the bibliographic list given after  
the text of the paper. The editions in the bibliographic list are placed in alphabetical order. It is 
obligatory to indicate the publishing house as well as the total number of pages (for monographs), 
numbers of pages in collections and journals (for articles).

Music examples are to be sent in the form of separate file in .mus, .sib, .ly formats; illustrations 
are to be in .tiff, .jpg (300 dpi resolution), .pdf, .eps formats. Tables and diagrams are to be presented 
in the form of separate files in .doc, .docx, .xsl, .xsls formats.

The reference to an example/illustration in the text of the article is given in parentheses in 
separate paragraph.

(Example 1)
(Illustration 3)

In case that the presented paper is not to conform to the requirements, the editorial board retains 
the right of denying the publication without consideration by the reviewer.



191The sequence of considering and publishing of the papers

The presented papers are delivered to the editorial board for preliminary consideration. The time 
for consideration is up to 30 days. The paper may be not accepted to publication before reviewing in 
case of considering the subject of the paper not corresponding with the specialization of the journal, 
having insufficient or exceeded size, disregarding the rules of executing papers, carelessness, 
incoherency in representation, a quantity of grammar mistakes. The papers preliminary selected 
are delivered for anonymous reviewing to not less than two specialists whose profile is maximally 
close to the subject of the paper. The time for reviewing is 60 days. The reviewers give their 
conclusion on reasonability of publishing the paper — ​either in its current form or after the author’s 
refinement. If the required improvements are considerable, the renovated version of the paper 
is sent to the same specialists for repeated reviewing. After the positive conclusion the author 
makes a contract with the editor. In case of denying of publication the grounded conclusion of 
the reviewers is sent to the author. 

•	 The papers are presented to the editorial staff on a non-repayable basis.
•	 No payment is collected for publishing.
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