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Аннотация
«Несокрушимый триумфатор». Карл Таузиг в воспоминаниях Вильгельма фон Ленца
Первая пу бликация на русском языке главы из книги Вильгельма фон Ленца Die großen Pianoforte-
Virtuosen unserer Zeit aus persönlicher Bekanntschaft: Liszt, Chopin, Tausig, Henselt (Берлин, 1872). 
Она посвящена Карлу Таузигу (1841–1871), одному из самых выдающих ся фортепианных виртуозов 
XIX века, любимому ученику Ли ста, чье и сторическое значение в современных трудах о фортепи-
анном искус стве не дооценивает ся. В ступительная  статья содержит биографические сведения об обо-
их —Таузиге и Ленце (1809–1883), русском музы кальном критике, авторе изве стных книг о Бетховене.

Ключевые слова: Карл Таузиг, Вильгельм фон Ленц, и стория фортепианного искус ства

Abstract
“Infaillibler Triumphator”. Carl Tausig in the Recollections by Wilhelm von Lenz
The first Russian publication of the chapter from: Die großen Pianoforte-Virtuosen unserer Zeit aus persön-
licher Bekanntschaft: Liszt, Chopin, Tausig, Henselt (Berlin, 1872) by Wilhelm von Lenz. It is devoted to 
Carl Tausig (1841–71) — ​one of the most prominent 19th century piano virtuosos, Liszts favorite apprentice, 
whose historical significance is still neglected in modern publications on piano playing. The introducing ar-
ticle contains biographical information on both — ​Carl Tausig and Wilhelm von Lenz  (1809–83), Russian 
music critic, author of the notorious Beethoven studies.

Keywords: Carl Tausig, Wilhelm von Lenz, history of pianism
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НЕСОКРУШИМЫЙ ТРИУМФАТОР

Сергей Грохотов

«НЕСОКРУШИМЫЙ ТРИУМФАТОР»
КАРЛ ТАУЗИГ В ВОСПОМИНАНИЯХ 
ВИЛЬГЕЛЬМА ФОН ЛЕНЦА

В и стории исполнительского искус ства фигура Карла Таузига поныне 
о стает ся загадочной. Арти ст промелькнул как комета, о ставив после себя 
славу одного из величайших пиани стов, когда-либо живших — ​он не из-
менно упоминает ся в одном ряду с Ли стом и Антоном Рубинштейном. 
Смерть на стигла Таузига в 29 лет, когда арти стические карьеры не редко 
только начинают ся, и трудно пред ставить себе, как сложились бы судьбы 
фортепианного искус ства, проживи он дольше. (Попробуем только вооб-
разить наш сегодняшний «пиани стический ландшафт», если бы, к примеру, 
Игумнов покинул этот мир в 1904 году, Нейгауз — ​в 1917, Горовиц — ​в 1932, 
Рихтер — ​в 1945…)

Размышляя об особенно стях искус ства Таузига, каким оно пред ста-
ет в мемуарах (в том числе и в пу бликуемом очерке), не льзя не обратить 
внимание на черты, далеко опережавшие свое время и в полной мере про-
явившие ся в творче стве арти стов первой половины — ​середины ХХ  столе-
тия — ​Левина, Рахманинова, Гилельса, Рихтера и др. Черты эти — ​точно сть 
в прочтении авторского тек ста, идеальное совершен ство пиани стического 
воплощения,  строгая продуманно сть исполнительской концепции, покоря-
ющая ритмическая у стойчиво сть мощных нара станий — ​в эпоху романти-
ческих «безум ств», когда жил Таузиг, они воспринимались как не обычные, 
новаторские.

Поскольку в пу бликуемых воспоминаниях не нашел отражения жиз-
ненный путь арти ста, пред ставляет ся уме стным вкратце осветить его. Тем 
более, что парадоксальным образом Таузигу посвящено очень мало пу бли-
каций — ​лишь  статьи в энциклопедиях, отрывки из книг о Ли сте, Вагнере, 
Брамсе и две малодо ступных диссертация на английском — ​[2], [3]1.

1  Список использованной литературы см. после перевода, на с. 33.

МАТЕРИАЛЫ НАУЧНОЙ КОНФЕРЕНЦИИ  
«ИСТОЧНИКОВЕДЕНИЕ В ИСТОРИИ 
ИСПОЛНИТЕЛЬСКОГО ИСКУССТВА»

ИСТОЧНИКОВЕДЕНИЕ В ИСТОРИИ ИСПОЛНИТЕЛЬСКОГО ИСКУССТВА
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Сергей Грохотов

Карл Таузиг (Carl или Karol Tausig) родил ся в Варшаве 4 ноября 1841 года 
в семье пиани ста и фортепианного педагога, автора виртуозных пьес Ало-
иса Таузига (Aloys Tausig, 1820–1885), в прошлом ученика Сигизмунда Таль-
берга. У не го будущий виртуоз получил первоначальное музы кальное об-
разование. В июле 1855 года в 13‑летнем возра сте он был пред ставлен отцом 
Ли сту в Веймаре. В стреча эта произошла при забавных об стоятель ствах. 
Изве стно, что Ли ст с сомнением относил ся к вундеркиндам и отказывал ся 
их слушать. Таузиг- старший прибег к хитро сти… В тот вечер Ли ст с друзья-
ми и учениками проводили время в беседах за бутылкой вина. Отец усадил 
сына за рояль в соседней комнате. Исполнение мальчиком As-dur’ного По-
лонеза Шопена поразило не только Ли ста, но и всех го стей, о чем свиде-
тель ствовал присут ствовавший в тот момент Ханс фон Бюлов [1, 547]. Хотя 
Ли ст поначалу заявил, что  столь органично сформировавший ся талант не 
нуждает ся в на ставнике, после на стойчивых уговоров он согласил ся за-
нимать ся с юным Таузигом и даже поселил его у себя дома. Тот прожил 
у Ли ста около двух лет, не редко сопровождая на ставника в поездках. За это 
время им был пройден огромный репертуар, написан ряд фортепианных 
пьес и создано не сколько транскрипций, в том числе ше сти симфонических 
поэм Ли ста, симфоний «Данте» и «Фау ст».

В январе 1858 года Таузиг дебютировал в Берлине в одном из симфо-
нических концертов под руковод ством Бюлова, затем в Вене. Восхищаясь 
виртуозно стью исполнителя, критика одновременно порицала его «цы-
ганскую не обузданно сть» и «ли стианскую эксцентрично сть» — ​свой ства, 
вполне органичные для 16‑летнего арти ста, переживавшего период «бури 
и натиска».

Летом того же года по рекомендации Ли ста Таузиг поехал в Цюрих 
к Вагнеру. Несмотря на то, что юноша поглощал все печенье и сыр, имев-
шие ся в доме, доводил хозяина не прерывной игрой на рояле и курением 
крепчайших сигар, творец «Три стана» отнес ся к не му благосклонно. Тот, 
в свою очередь, на всю жизнь сделал ся пылким вагнерианцем. В дальней-
шем Таузиг давал концерты в пользу первого Байрейтского фе стиваля и да-
же не задолго до смерти организовал и возглавил Байрейтский Попечитель-
ский совет. На протяжении своей короткой жизни он создал множе ство 
транскрипций произведений Вагнера и по стоянно их исполнял.

После не скольких концертных турне по не мецким городам в  1859–
1860 годах Таузиг поселил ся на не которое время в Дрездене, а в 1862 году 
перебрал ся в Вену, где по примеру Бюлова продирижировал серией ор-
ке стровых концертов, в которых исполнялась новейшая музыка — ​в том 
числе Ли ста, Вагнера и его соб ственная. В то же время уничтожающая 
критика Ганслика в адрес Таузига-пиани ста сподвигла последнего пре-
кратить на время пу бличные вы ступления и пересмотреть свои подходы 
к фортепианной игре. Соб ственный новаторский исполнительский  стиль 
начал формировать ся именно в  эти годы. Тогда же Таузиг погрузил ся 
в изучение ино странных языков и философии в Венском университете. 
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В ав стрийской  столице тесные дружеские узы связали его с Брамсом. Ис-
следователи отмечают влияние таузиговского пианизма на созданные тогда 
Вариации на тему Паганини ор. 35 — ​Таузиг, наряду с автором, был первым 
исполнителем этого произведения. Изве стно также совме стное вы ступле-
ние обоих музыкантов с брамсовской Сонатой для двух фортепиано.

Летом 1864 года Таузиг в компании Брамса и Корнелиуса побывал в Пре-
сбурге (ныне Братислава), там разыграл ся его бурный роман ме стной пи-
ани сткой Серафиной фон Врабеи (Szerafina von Vrabely, 1840–1931). Осе-
нью молодые поженились (свидетелем на свадьбе был Брамс) и переехали 
в Берлин, давали там совме стные концерты, однако вскоре брак распал ся.

На протяжении первой половины 1860‑х годов вышеописанный ориги-
нальный  стиль игры Таузига окончательно сформировал ся. В его обширном 
репертуаре особенно выделялась музыка Шопена, которой он не редко по-
свящал монографические концерты (в те времена это было не обычным). 
Слава музыканта росла — ​он получил должно сть придворного пиани ста при 
прусском дворе. В 1866 году вме сте с пиани стом и музы кальным писателем 
Людвигом Элертом (Ludwig Ehlert, 1825–1884) он открыл в Берлине Высшую 
школу фортепианной игры. Авторитет Таузига привлек к не му талантли-
вых молодых музыкантов, хотя преподавание его было в высшей  степени 
суровым и авторитарным. Среди выдающих ся учеников Таузига — ​Рафаэль 
Йошеффи, Генрих Барт, Александр Михаловский, Софи Ментер и Вера Ти-
манова. Бесценными педагогическими памятниками  стали «Ежедневные 
упражнения» Таузига, опу бликованные после его смерти, и со ставленный 
им популярнейший сборник избранных этюдов Клементи.

Композиторское наследие музыканта со стоит почти исключительно из 
чрезвычайно искусно выполненных концертных обработок музыки разных 
эпох и  стилей. В этом смысле он являет ся прямым предше ственником Ле-
опольда Годовского. Оригинальных сочинений сравнительно не много — ​
2 концертных этюда, 10 прелюдий и не сколько не больших программных 
пьес. Одно из самых изве стных ныне его фортепианных произведений, 
созданная в 19‑летнем возра сте грандиозная Симфоническая баллада для 
фортепиано «Кора бль-призрак» ор. 1 (по одноименной поэме Морица 
фон Штрахвица), в оригинале была написана для орке стра, так что это 
тоже транскрипция. Многое написанное Таузигом о стает ся не изданным 
или считает ся утерянным. Значительную ча сть музыки, сочиненной им 
в юно сти, он позднее, снедаемый депресcией, уничтожил сам. Даже все 
до ступные ему печатные экземпляры «Кора бля-призрака» были им тогда 
выкуплены и сожжены.

В последние годы Таузиг переживал тяжелый душевный кризис — ​по-
добные на строения то и дело овладевают сознанием выдающих ся творцов, 
в том числе музыкантов-виртуозов (вспомним В. Горовица, не однократно 
прекращавшего концертную деятельно сть). Автор пу бликуемых воспоми-
наний ниже подробно пишет об этом… На то же указывает ученица Таузига 
Эми Фэй (Amy Fay, 1844–1928): «Это был  странный характер — ​совершенный 
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мизантроп. Никто  близко не знал его. Последний период своей жизни он 
провел в  строгом уединении, предаваясь глубокой меланхолии… Он был 
переутомлен, а его не рвная си стема была совершенно рас строена еще за-
долго до болезни. Он говорил, что сама мысль о пу бличных вы ступлениях 
ему не выносима: объявив в прессе о четырех своих концертах, он отме-
нил их под предлогом не здоровья. Он думал поехать в Италию и прове сти 
там зиму. Но доехав до Неаполя, он сказал себе: «Нет, ты здесь не о ста-
нешь ся» — ​и повернул обратно в Берлин. Похоже, он сам не знал, чего он 
хочет; его  странный дух был  стеснен, измучен, враждебен миру» [4, 155].

После триумфальных га стролей в России весной 1870 года Таузиг по 
приглашению Ли ста вы ступил в Веймаре с орке стром под его управлением 
на торже ственном фе стивале по случаю 100‑летия со дня рожденья Бетхо-
вена. Осенью он закрыл свою школу в Берлине. Но концерты продолжа-
лись. Неожиданная болезнь на стигла арти ста в Лейпциге на га стролях. Был 
диагно стирован тиф. Лечение оказалось бесполезным — ​спу стя не сколько 
дней, 17 июля 1871 года Таузиг скончал ся в клинике Св. Иакова. Тело было 
упокоено в Берлине. Во время похорон разразилась гроза, и Траурный марш 
из «Героической» симфонии Бетховена прозвучал тогда в сопровождении 
блеска молний и ударов грома...

О стает ся рассказать коротко об авторе пу бликуемых мемуаров. Он при-
надлежит к когорте тех просвещенных и фанатично увлеченных музыкой 
дилетантов, усилиями которых во многом творилась музы кальная жизнь Ев-
ропы в XIX веке. Они задавали тон в прессе, были критиками, меценатами, 
наперсниками великих музыкантов. Порой именно они  стояли у и стоков 
изучения творче ства композиторов (в России таким был, к примеру, ниже-
городский помещик Александр Улыбышев, автор первой в мире разверну-
той монографии о Моцарте). К числу подобных музы кальных энтузиа стов 
принадлежал и Кри стиан Вильгельм фон Ленц (Christian Wilhelm von Lenz, 
1808–1883). Наделенный не заурядными музы кальными и литературными 
способно стями, чрезвычайно общительным и живым характером, он был 
знаком и поддерживал дружеские отношения едва ли не со всеми великими 
музыкантами своего времени…

Сын рижского адвоката, Авгу ста Вильгельма фон Ленца, он после окон-
чания в 1827 году ме стной гимназии уехал в Женеву изучать ино странные 
языки. По дороге туда во Франкфурте-на-Майне юноша свел знаком ство 
с  учеником Бетховена Фердинандом Рисом, который увлек его на всю 
жизнь творче ством своего великого на ставника. В Женеве Ленц, помимо 
языков изучал также музы кальную теорию. Осенью 1828 года он направил ся 
в Париж, где познакомил ся с Ли стом и брал у не го уроки фортепианной 
игры. Весной 1829 года в Лондоне он в стречал ся с Мендельсоном и Мо-
шелесом. Осенью того же года по возвращении в Ригу, он по на стоянию 
отца был определен на юридический факультет Дерптского университета. 
Занятия музыкой, между тем, продолжались.
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В 1831 году Ленц направил ся в Москву изучать русский язык и россий-
ское право. Случайное знаком ство ввело его в круги русской ари стократии. 
В доме генерала фон Витте он познакомил ся с английским арфи стом и ком-
позитором Элиасом Пэришем Элварсом (Elias Parish Alvars, 1808–1849). 
С ним в мае 1832 года Ленц совершил поездку в Кон стантинополь, кото-
рая нашла отражение в опу бликованных позднее заметках «Tagebuch eines 
Livländers» (Wien, 1850)

Зиму 1832–1833 Ленц провел в Вене, изучая материалы о Бетховене, 
а весной 1833 года вернул ся в Петербург, где высокопо ставленные друзья вы-
хлопотали ему по ст чиновника по особым поручениям при Мини стер стве 
ино странных дел — ​этот по ст, предполагавший зарубежные поездки, по-
зволял Ленцу сочетать выполнение служебных обязанно стей со своими 
музы кальными при стра стиями и изысканиями. Будучи же в Петербурге, он 
имел возможно сть общать ся со всеми великими музыкантами, посещавши-
ми  столицу. Об этих в стречах он опу бликовал циклы  статей в газетах «St.-
Petersburgische Zeitung» (1878) и «Neue Berliner Musikzeitung» (1870–1875).

В  1842  году Ленц снова посетил Вену и  другие европейские города, 
собирая материалы для книги о Бетховене, а затем пять ме сяцев провел 
в Париже, где брал уроки фортепианной игры у Шопена. По возвраще-
нии на родину он занял ся обработкой бетховенских материалов. Однако 
летом 1845 года последовала новая поездка в Париж. Там Ленц познако-
мил ся с Берлиозом и тоже брал у не го уроки. После путеше ствия по Ис-
пании через Гибралтар и Рим он вернул ся в Петербург. Там в 1852 году вы-
шла на французском языке его двухтомная монография «Бетховен и его 
три  стиля…» («Beethoven et ses trois styles. Analyses des sonates de piano 
suivis de l’essai d’un catalogue critique, chronologique et anectodique de l’œuvre 
de Beethoven»). Однако больше он ценил написанный на не мецком пяти-
томный труд «Beethoven. Eine Kunststudie» (Bd. 1–2, Kassel, 1855; Bd. 3–5, 
Hamburg, 1860).

С 1868 года, выйдя в от ставку в чине дей ствительного  статского советни-
ка, Ленц полно стью отдал ся музы кальной журнали стике. Умер он 19 января 
1883 года в Петербурге.

Воспоминания о Карле Таузиге пу бликуют ся по изданию: [5] с не боль-
шими сокращениями (там, где Ленц рекламирует свои книги о Бетховене, 
а также в ступает в полемику с другими авторами; в этих ме стах сделаны 
купюры, отмеченные квадратными скобками). Курсив в тек сте принадле-
жит автору, по страничные сноски, если не указано иное, — ​переводчику. 
Переводчиком добавлены также нотные примеры.
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КАРЛ ТАУЗИГ

Кри стиан Вильгельм фон Ленц

ВЕЛИКИЕ ФОРТЕПИАННЫЕ ВИРТУОЗЫ 
СОВРЕМЕННО СТИ ПО ВПЕЧАТЛЕНИЯМ  
ОТ ЛИЧНОГО ЗНАКОМ СТВА.

КАРЛ ТАУЗИГ
Редко бывает, чтобы смерть пробудила такое всеобщее уча стие, как это 

случилось с кончиной Карла Таузига, на стигшей его, равно как и Шопена, 
исполненным арти стических сил, на вершинах творческого расцвета.

Люди, далекие от музыки, никогда не слышавшие его игру, но лишь слы-
шавшие о не м, скорбели об утрате, которая затронула всех — ​и тех, кто чтил 
в не м арти ста, и уважавших его как человека. В Петербурге, где Таузиг кон-
цертировал лишь однажды, все говорили об ужасной смерти в Лейпциге, 
как об уходе  близкого, родного по духу человека. Насколько о стрее это 
должно было воспринимать ся в Германии!

Вот каким единодушным было отношение к Таузигу! Даже среди за-
ви стников — ​к сожалению, таковые в стречают ся и среди нас, музыкантов — ​
чиркаем ли мы пером по бумаге, играем ли на  струнных, фортепиано или 
духовых. Лишь ударники2 (литаври сты) не повинны в таком грехе, и то не 
в Вене, где они — ​суть пиани сты-виртуозы.

Е сть люди, которые при первом своем появлении навсегда располагают 
к себе — ​к числу таких редких людей принадлежал и Таузиг.

Намерение послушать Таузига привело меня поздней осенью 1868 го-
да в твердыню европейского благоразумия — ​Берлин. Я приехал туда из 
Дрездена — ​этой искусной коробки для бабочек, где, словно в чемоданчике 

2  Здеь у Ленца игра слов: Schläger — ​исполнитель на ударных ин струментах. При-
мечания к пу бликации, за исключением имеющих пометку «примеч. автора», при-
надлежат переводчику.
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хирурга, можно найти всё что угодно — ​за исключением масштаба. В Дрез-
дене на меня нахлынули разрозненные мысли о величии создателя «Фрей-
шютца» в обла сти театральной и фортепианной музыки. Эти размышления 
сопровождали меня и во время поездки по железной дороге, так что я на-
прочь позабыл о мерах предо сторожно сти против дующего над жнивьем 
осеннего ветра. Я почув ствовал себя плохо уже на подъезде к Берлину, где 
цепочки фонарей после саксонских ночей показались мне праздничной 
иллюминацией в че сть приезда какой-нибудь принцессы. В Берлине сра-
зу  стал ощутим масштаб. Мой друг-меломан, генерал-интендант г-н фон 
Хюльзен3 у строил по моей просьбе пред ставление «Фрейшютца», оперы 
с которой я прожил, не рас ставаясь 40 лет. Господин фон Хюльзен, видимо, 
принял во внимание мою не большую полемику по поводу исполнения это-
го манифе ста не мецкого духа, когда заявил: «А ведь у нас во «Фрейшютце» 
не т даже четвертого тромбона». Туба при исполнении Вебера в Дрездене 
показалась мне ни к селу, ни к городу — ​каким-то анти-веберовским актом. 
Это была вовсе не «Tuba, mirum spargens sonum», как в Реквиеме Моцарта, 
с его идеальным а не реальным использованием духовых4.

Волею судьбы я оказал ся в ложе господина генерала-интенданта, лю-
безно им предо ставленной, задолго до начала пред ставления. Я припод-
нял зеленую занавеску и набрасывал ответное  письмо в Дрезден, где мои 
оппоненты все никак не могли успокоить ся. В полутьме орке стровой ямы 
подо мной виднелись лишь две фигуры — ​альти ст и кларнети ст. Альти ст 
говорил своему товарищу, показывая на меня, спрятанного за занавеской: 
«О сторожно! Задержись как следует на доминанте в увертюре, как там 
предписано; ведь он уже там». Вот это — ​масштаб! Учитывать, что из у ст 
авторитета может прозвучать правда.

Но случилось так, что я все-таки заболел и был вынужден безвылазно 
о ставать ся в го стиничном номере. Я написал Таузигу, с которым не был зна-
ком лично, сколь сожалею, что не могу его посетить. Через не сколько часов 
передо мной  стоял молодой человек чуть ниже среднего ро ста. Он любезно 
и про сто сказал: «Я — ​Таузиг. Поскольку вы не могли прийти ко мне, я при-
шел к вам. Я буду приходить ежедневно, а если получит ся, то дважды; вы из 
ли стовского дома, я тоже, значит мы товарищи; можете на меня положить ся 
в Берлине». Не таков был прием у Шопена5. Но тут был Берлин, а не Париж! 

3  Бото фон Хюльзен (Botho von Hülsen, 1815–1886) — ​генерал-интендант берлин-
ских королевских театров (с 1851). С 1866 год  стоял также во главе театров Висбадена, 
Ганновера и Касселя.

4  Ср. Signale für die musikalische Welt, 1868. Nr. 37–39, где музы кальная сове сть за ста-
вила меня поднять шпагу в защиту Вебера (примеч. автора).

5  «Шопен не предложил мне се сть, я  стоял перед ним, как перед знатным госпо-
дином. “Что Вам угодно? Вы ученик Ли ста? Арти ст?” — ​“Друг Ли ста. Я бы хотел иметь 
сча стье познакомить ся под вашим руковод ством с вашими мазурками, кои почитаю за 
прекрасную литературу; не которые из них я уже прошел с Ли стом…” Я почув ствовал, 
что попал впросак, но было поздно… “Ах вот оно что! — ​сказал Шопен ра стягивая сло-
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Это была не мецкая сердечно сть, а не формальная вежливо сть. Между тем, 
Таузиг для Берлина был тем же, кем Шопен для Парижа.

«Вам нужен ин струмент? — ​спросил он. — ​У меня е сть очень хорошие».
Вскоре я смог наве стить Таузига в его квартире на Таубенштрассе. Когда 

я пришел, его не было дома. Я сказал служанке, что подожду господина, 
и прошел sicut meus est mos6 прямо к книжным шкафам в первой комнате. 
На изящных переплетах в первом ряду я прочитал имена великих не мец-
ких философов. Это не  столько поразило, сколько приятно удивило меня. 
Я долго о ставал ся один, брал книги одну за другой и дошел до Шопенгау-
эра, когда Таузиг положил мне руку на плечо со словами: «Хорошие кни-
ги, не правда ли? Мои любимые. Они не про сто  стоят в шкафу, но многие 
прочитаны. А здесь внизу моя пища (Naturalien — ​так он в шутку называл 
и сториков природы Naturhistoriker). Но и Ваша книга  стоит тут. Не вери-
те? — ​вот она».

«Вы ее читали? Только че стно!»
Он замешкал ся с ответом, доверчиво посмотрел мне в глаза и промолвил: 

«Я читал издание на французском. Оно произвело тогда фурор у Ли ста».
«Оно никуда не годит ся, — ​ответил я. — ​прочтите не мецкое, но для вас 

будет интересен лишь последний том, разбор последних произведений, 
например, Сонаты A-dur ор. 101, о которой Хольц7 и другие сообщили мне 
из Вены новые сведения».

«Там говорит ся об A-dur’ной? Она моя любимица! Решено! Я прочитаю 
ее сегодня же». Он взял книгу и положил ее на  стол в салоне.

Мы вошли в соседнюю комнату, где  стояло фортепиано. На не м лежали 
открытые ноты Сонаты-фантазии cis-moll. «Это забыла ученица», — ​сказал 
Таузиг.

«А вы знаете, что ее можно играть только в комнате, занавешенной чер-
ным полотном?»

«Нет, не слышал ничего подобного!»
«Хольц написал мне об этом, а он-то знает. Бетховен признал ся ему, что 

сымпровизировал Adagio в комнате, занавешенной черной тканью у гроба 
усопшего друга».

«Прекрасно, — ​усмехнул ся Таузиг в своем характерном юмори стическом 
духе, — ​если ученица  станет меня мучить сонатой, я спрошу ее: А вы зана-
вешивали комнату черной-пречерной тканью? Ведь иначе никак не льзя!»8[…]

ва, но подчеркнуто вежливо, — ​тогда зачем Вам я? Будьте добры, сыграйте мне то, что 
вы изучали с Ли стом, у меня е сть еще не сколько минут…”» [5, 34].

6  «По своему обыкновению» (лат.) — ​цитата из 9‑й сатиры Горация.
7  Карл Хольц (Karl Holz, 1798–1858) — ​ав стрийский скрипач, играл партию второй 

скрипки в квартете Шуппанцига. С 1825 года был секретарем Бетховена.
8  Юмор, это благословенное арти стическое свой ство, отличает не мцев от пред ста-

вителей романских народов. Об этом специфическом различии газета «Times» выска-
залась так: «У французов не т юмора. Та жалкая убогая вещь, которую они называют 
шуткой, — ​это жидкий, кислый, голубоватый кларет, по сравнению с полным, богатым, 
благоухающим портвейном — ​напитком, любимым англичанами» (примеч. автора).
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В тот первый мой приход дело не дошло до фортепианных поединков — ​я 
сделал это умышленно. «Ну, вот мы и познакомились, — ​сказал Таузиг. — ​
Приходите каждый день. Если вы услышите фортепианные громыхания, — ​
то это ученики. Идите в мой кабинет — ​там  стоит лучший ин струмент, 
и вдобавок ноты, газеты и лучшие, на мой взгляд, берлинские сигары. Если 
и там до вас донесет ся гром, начните играть сами. Я сам так и по ступаю, 
потому что у меня и другие люди дают уроки. У меня коллективные заня-
тия. Да! Но долго я этого не выдержу. Еще лет пять, и я уйду в университет, 
буду отдыхать; я хочу изучать философию и е сте ственную и сторию и жить 
по возможно сти без фортепиано. Вы со ставите мне компанию? Что вы ду-
маете о Гейдельберге? Вообще где сейчас работают крупные философы? 
Берлин утомителен, вы не находите? Но я лю блю Берлин, я очень лю блю 
его. Но еще лет пять коллективных занятий, и я скажу: “Йоханна ушла, 
и больше никогда не вернет ся”»9. Вот каким он был. Как это отличалось 
от железных рамок парижского света!

Во время моего второго визита Таузиг сыграл мне A-dur’ную сонату 
ор. 101 так, как мне никогда не доводилось слышать ранее. Первая ча сть 
показалась идиллией, финал с  фугой в  его исполнении  стал для меня 
открытием.

«Вторую тему (в Финале) перед в ступлением фуги вы как бы распреде-
ляете между двумя духовыми ин струментами. Мне слышались гобои», — ​
сказал я.

«Как я рад! Дей ствительно, таков был мой замысел. Я никому не говорил 
об этом».

«Об этом говорят нюанс и туше», — ​ответил я.
Он, казалось, был обрадован.
«Первую ча сть можно исполнять quasi-гитара», — ​заметил я.
«Две гитары, четыре, если вам угодно!» Он сыграл ча сть так, что по-

слышались гитары. «Но наше legato все-таки лучше. О станем ся в рамках 
большого  стиля, Бетховену не свой ственна жанровая манерно сть».

«А сейчас я сыграю вам As-dur’ный Полонез Шопена. Это мой конек!»
Никогда не слышал я эту чрезвычайно трудную пьесу исполненной с та-

кой законченно стью, с таким легким преодолением, полнейшим исчезно-
вением всех технических сложно стей. Трио с нисходящими скользящими 

9  «Johanna ging und nimmer kehrt sie wieder» — ​Таузиг цитирует  строчку из трагедии 
Шиллера «Орлеанская дева».
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октавами в левой руке повергло меня в изумление, от коего я буквально 
потерял дар речи.

«Довольно! — ​воскликнул я. — ​Как вам удает ся штурмовать эти октавы так 
полнозвучно, в таком  стремительном темпе, шептать на pianissimo, греметь 
на fortissimo?»

«Я же говорил, что это мой конек. Смотрите, рука у меня маленькая, и я 
вдобавок ее собираю. У меня в левой руке, так сказать, е сте ственный пере-
пад от первого пальца к пятому (meine Linke hat, so zu sagen, einen natürlichen 
Absturz vom Daumen zum fünften Finger). Потому я так е сте ственно «качусь» 
по четырем  ступеням (e, dis, cis, h), это подобно игре природы (он улыб-
нул ся): я могу играть так сколь угодно долго, ничуть не напрягаясь. Это напи-
сано для меня! Если вы будете исполнять эти четыре звука обеими руками, 
у вас все равно не получит ся так сильно».

Мы попробовали соревновать ся.
«Смотрите-ка, хорошо, очень хорошо. Но не так сильно, как у меня. 

И  через не сколько тактов вы у стали, и  октавы ослабели. Мне кажет ся, 
в этих октавах никто не сможет мне подражать, но не многие это понима-
ют! Это топот копыт легкой польской кавалерии!

В сякий раз художе ственно самый значительный момент для меня — ​в сту-
пление главной темы — ​опьяненные победой поляки, увлекающие в танце 
своих прекрасных дам».

«За всю жизнь я слышал три гаммы — ​Таузига в этом Полонезе, Ли ста 
в Скерцо из ор. 106 и Гензельта в a-moll’ном Этюде Шопена. Это потоки 
Амазонки, заливающие все вокруг, они не подражаемы!»

Таузиг ответил: «С Ли стом никто из смертных не может равнять ся, он 
живет один на своей вершине».

«А вы играете Вебера?» — ​спросил я.
«Без особой охоты. Я не очень ценю свое внутреннее «я», а ведь это 

нужно для исполнения Вебера, не правда ли? Я играю для искус ства и ду-
маю, что если буду его до стоин, то и человек будет доволен! Впрочем, Кон-
цертштюк я ча стенько играл, но это не моя вещь, не то что, к примеру, 
Es-dur’ный концерт Бетховена — ​мой коронный номер. С ним я дебютирую 
в Петербурге. Мне написали “филармонические” — ​к стати, кто они такие? 
Я сыграю в их концерте и потом дам соб ственный».

«“Филармонические”, как вы выразились, это обще ство,  старое обще ство 
петербургских музыкантов, дающее концерты дважды в год в пользу своих 
вдов и сирот в Зале Дворянского собрания — ​это лучшее ме сто в городе».

«Я приеду, это решено. Я должен увидеть Петербург».
«Вы много играете Бетховена?»
«Не чаще, чем мне хочет ся пойти в церковь (Таузиг лукаво улыбнул ся), то 

е сть так, как бывает обычно, — ​умеренно. Его читают, много читают и пере-
читывают. Всегда современный Бетховен живет в орке стре.

Касательно Вебера, у меня е сть идеи по поводу «Приглашения». Я обра-
ботаю его для виртуозного исполнения — ​мы это еще обсудим. Но у меня то 
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и дело нам будут мешать — ​надо в стретить ся во время моих деловых поездок 
по городу — ​я вполне могу выкроить свободный час, если вы меня подо-
ждете. У нас тут е сть подходящие заведения».

Я предложил «Maison dorée» на Унтер-ден-Линден. Там мы в стретились 
и могли говорить без помех. Меня удивила скромно сть великого арти ста, 
его любознательно сть — ​он расспрашивал меня о Шопене, познакомить ся 
с которым у не го не было возможно сти, но чьи произведения он исполнял 
как никто. Тут я рассказал Таузигу, разумеет ся в самом доверительном тоне, 
об исполнении Шопеном знаменитого целомудренного ноктюрна Es-dur 
ор. 9 № 2.

«Это интересно, — ​заметил Таузиг, — ​я сам проиграю, пожалуй, аккомпа-
немент обеими руками. Тут уж точно подошла бы гитара». Но более все-
го его интересовало, сколь придирчив и щепетилен был Шопен в четырех 
первых тактах знаменитого с-moll’ного ноктюрна (ор. 48 № 1, Lento),  столь 
про стых с виду. Там во втором такте (4‑я четверть) е сть фигура ше стнадца-
тыми d, es, f, g. Задачей было связать эту g c нотой с в третьем такте. 

Шопен никак не был удовлетворен этим ме стом. Он сказал мне: «По-
скольку вы можете это сделать, то вы должны это сделать». Наконец, это 
мне удалось, но спу стя долгое время: то нота g была слишком короткой, 
а с в ступала слишком рано, то наоборот. «В этом должна быть заложена 
интенция», — ​говорил он. Столь же трудным было снятие ноты с перед вось-
мой паузой в группе ше стнадцатых es, c в четвертом такте: нота с была то 
слишком длинной, то слишком короткой. Я нашел выход в том, что  стал 
«причесывать» ноту с большим пальцем, то е сть скользил по клавише почти 
до самой кромки и лишь тогда отрывал палец от не е. Это наконец его удов-
летворило! Но  это было ничто по сравнению с тем, как он сам исполнял 
перечисленные ме ста.

«Я его вполне понимаю, — ​заметил Таузиг. — ​так оно и е сть».
Шопен хотел, чтобы на ходе от g к с был вопрос, а на с — ​ответ.
«Я так это себе и пред ставлял, — ​ответил Таузиг.
Столь же мало Шопен был удовлетворен четвертями g, as в первом такте 

с-moll’ного ноктюрна. Они должны были выделять ся, поскольку это тема, 
но оказывались то слишком сильными, то слишком слабыми.
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Шопен играл исключительно на «Плейеле» — ​ин струменте с легкой кла-
виатурой, лучше приспособленном к нюансировке, чем более полнозвучные.

Через не сколько дней Таузиг сыграл мне оба ноктюрна в высшей  степени 
законченно — ​в точно сти так, как сам Шопен. Довольный своим исполнени-
ем он сказал: «Вот с ним мне надо было бы познакомить ся». Пожалуй никто 
из великих виртуозов не относил ся к композитору  столь проникновенно 
и бережно, как Таузиг к Шопену.

Однажды Таузиг явил ся ко мне рано утром: «Супруга мини стра госпо-
жа баронесса Швайниц приглашает вас к себе на суаре. Она моя лучшая 
ученица, но не про сто ученица, а арти стка и очаровательнейшая особа. 
Вы найдете там соответ ствующее обще ство. Баронесса сожалеет, что ба-
рон не нанес вам визит лично».

«У  меня вовсе не т претензий, и  я не слишком ценю такие фомаль-
но сти», — ​ответил я.

«Тогда сегодня вечером ровно в 8 я буду у вас и мы поедем в комендатуру10».
Когда мы с парадной ле стницы переходили в большой полуосвещенный 

зал, отделанный алеба стром, я сказал: «У нас в Петербурге е сть подобные 
залы. Но их мало».

«Я ча сто здесь играл, — ​ответил Таузиг. — ​Мы давали здесь благотвори-
тельные концерты под эгидой баронессы».

Таузиг подошел к боковой богато позолоченной двери из красного де-
рева и открыл ее. Перед нами была анфилада из трех ярко освещенных 
салонов. В первом нас самым радушным образом привет ствовала баронес-
са. Обще ство со стояло из не скольких выдающих ся арти стов круга Таузи-
га и баронессы, ав стрийского посланника графа Вимпфельна с супругой, 
русского военного поверенного графа Кутузова и хозяина дома, мини стра 
двора фон Швайница.

Таузиг не преувеличивал. Баронесса играла как законченная арти стка — ​
Шумана и трудную бле стящую пьесу Таузига, чья манера ве сти себя в об-
ще стве мне особенно понравилась. Казалось, что он вообще не присут ство-
вал, но между тем, он был повсюду, был отправной точкой для оживленной 
беседы. Этот вечер живет в моих воспоминаниях как выдающий ся, в рав-
ной  степени проникнутый высоким духом и вкусом; память о не м освящена 
для меня смертью великого арти ста, любезно открывшего для меня двери 
этого дома! Если в высшем обще стве Петербурга заходит речь о Берлине, 
всегда говорят о  строгом этикете. Здесь же один из самых фешенебельных 
домов Берлина оказал ся отрытым для чужака, чьей един ственной заслугой 
было знаком ство с Таузигом.

Когда мы на извозчике ехали домой, Таузиг сказал: «Сегодня вы до ста-
вили мне исключительное удоволь ствие: вы сидели за ин струментом в точ-
но сти как Он!»

10  Имеет ся в виду дворец на Унтер-ден-Линден, так называемая «Старая коменда-
тура» (Alte Kommandatur).
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«Вы же не думаете, что я хотел подражать Ли сту?» — ​я был не сколько 
задет. Что, собственно говоря, имел в виду Таузиг?

«Вы меня не поняли. А если серьезно, то тут речь идет не о подражании, 
а о лишь мне понятном принципиальном род стве — ​о том, как вы сидели, 
довольно далеко от ин струмента. Обращаясь с роялем, вы совсем не дума-
ли об этом; но это было словно Его воплощение, и, скажу вам, лишь о Нем 
думал я целый вечер».

Пожалуй, никто из мастеров не был  столь глубоко почитаем своим уче-
ником, как Ли ст — ​Таузигом! У не го было такое верное любящее сердце! 
Такая благородная натура никогда не должна была бы омрачать ся жизнен-
ными не взгодами. Человеческое начало в Таузиге  стояло на той же высо-
те, что и арти стическое. Но, казалось, мрачные отсветы рано упали на эту 
жизнь, и он хотел укрыть ся от них в своем искус стве. Потому в его вирту-
озно сти человек от ступал в тень перед арти стом, иными словами его ис-
кус ство пред ставало в целом объективным. Он считал чи сто человеческой 
обязанно стью то, что другие почитали боже ственным даром. С глубочай-
шей серьезно стью, а не для того, чтобы  бли стать в обще стве, при ступил 
Таузиг к изучению философии. Он был чужд всего показного, не  стремил ся 
к овациям — ​они были ему безразличны, в чем я мог убедить ся во время его 
петербургских триумфов. Им владела меланхолия, какая-то погруженно сть 
в свои размышления, что производило впечатление рассеянно сти. Это свое 
общее меланхолическое на строение он тщательно прятал, однако оно было 
вполне различимо, и его юмори стическая манера общения была бег ством 
от черного призрака, горациевской «atra cura»11.

Ключ к его творческой сущно сти открыл ся для меня через Баркаролу 
Шопена. «Вы знаете Баркаролу?» — ​спросил меня Таузиг. — ​«Нет!» — ​«Я сы-
граю вам ее в воскресенье. Приходите только до того часа, когда в этот 
день собирают ся обычно мои друзья — ​господа Давидзон, К. Ф. Вейтцман, 
Клайдердач. Пу сть это о станет ся между нами — ​е сть вещи за которые не льзя 
принимать ся иначе как вдвоем. Я сыграю вам моего героя — ​я лю блю эту 
пьесу, но редко за не е берусь».

В тот же день я внимательно прочитал Баркаролу в нотном магазине. 
Пьеса мне совсем не понравилась — ​длинная, в  стиле ноктюрна, вычурная 
т онально сть (Fis-dur) и модуляции, на едва намеченном фундаменте целая 
башня фигураций, этакая витрина величайших технических трудно стей — ​
ну, последнее — ​это для Таузига!

Как же я ошибал ся! Таузиг так объяснял мне эту пьесу, которую он в по-
рядке исключения играл по нотам: «Тут речь идет о паре, о любовной сцене 
в затерянной гондоле, это, можно сказать, обобщенный символ любовного 
свидания. Терции и сек сты — ​дуализм двух нот (персонажей) — ​проходит 
через всю пьесу. Тут все двухголосно, парно. В этой модуляции в Cis-dur 

11  Лат. «черная забота». Цитата из III оды Горация: «Post equitem sedet atra cura». 
(«Позади всадника сидит черная забота»).
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(обозначенной dolce sfogato) мне чудят ся поцелуй и объятие! — ​это первое, 
что приходит в голову. 

После трех тактов в ступления появляет ся в басу эта слегка покачиваю-
щая ся тема, она, однако, оказывает ся лишь аккомпанементом, объединя-
ющим всю ткань пьесы, и на не м покоит ся кантилена двух голосов — ​этот 
долгий не жный разговор влюбленных. Начиная с цепочки двойных трелей, 
трудно рассказать словами дальнейшее развитие этой и стории — ​это уж моя 
задача пиани ста. Будьте любезны, переверните мне  страницы. Слушайте!»

Редко доводилось мне слышать на рояле что-то  столь не жное, субъек-
тивное, каждая нота словно говорила. Таузиг-арти ст играл Таузига-чело-
века — ​и как интересны были оба!

Как же это трудно, какое глубокое субъективное проникновение нужно 
для того, чтобы придать  столько интереса, движения, дей ствия довольно из-
нурительному однообразному ритму (12/8) на протяжении девяти  страниц, 
а ведь я пожалел, что пьеса не продолжалась еще дольше!

Тут Таузиг был живым воплощением Шопена — ​он играл, как Шопен, он 
чув ствовал, как Шопен, он был самим Шопеном за фортепиано.

Я без околично стей сказал ему об этом. В моих словах он почув ствовал 
силу убеждения. В принципе в подобных ситуациях он бывал очень о сто-
рожен, даже не доверчив, ибо никогда не был вполне радо стно и безоблачно 
на строен.

В то время Таузиг давал в Берлине «шопеновские» концерты, посвя-
щенные исключительно его произведениям. Это был, мне кажет ся, первый 
такой случай, за исключением вышеупомянутых ежегодных «интимных» 
концертов12 самого Шопена. Сколь же не благодарно бывают восприняты 
начинания такого рода! Сколь же признательны должны мы быть Таузигу, 
взявшему ся за такую инициативу в отношении Шопена, чье значение как 
фортепианного композитора долгое время не дооценивалось!

Еще одна глубокая, совершенно выдающая ся трактовка Таузига — ​Бал-
лады Шопена f-moll. Это произведение  ставит перед пиани стом три задачи: 
понимание программы в целом (ибо в основе произведений Шопена про-
граммы, осмысление тех или иных жизненных ситуаций); верная передача 
каждой из тем в отдельно сти; преодоление бесчисленных трудно стей, по-
рожденных сложными интригующими фигурациями, запутанными гармо-
ническими модуляциями, сложных ходами.

12  Ленц рассказывает о них в своих воспоминаниях: [5, 34].
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Таузиг решал эти задачи играючи, в полной мере воплощая смысл и зна-
чение произведения.

Баллада (Andante con moto, 6/8) начинает ся в т онально сти минорной до-
минанты. В 7‑м такте происходит о становка в C-dur на фермате.

Легко сть, с которой он исполнял эти семь тактов, Таузиг пояснил так: 
«Пьеса еще не началась». Строгое проведение главной темы — ​благородно-
выразительное, чуждое в сякой сентиментально сти (которая тут напраши-
вает ся) — ​сразу придавало музыке черты «большого  стиля».

Важное требование, предъявляемое виртуозу-ин струментали сту, это 
умение дышать, что в свою очередь позволяет дышать слушателю, а так-
же лучше понимать исполняемое. Под всем этим я разумею верно выбран-
ные членения, цезуры, ритм и пульсацию, ни в коем случае не мертвен-
ную. Легкие задержки в важных ме стах (взять дыхание — ​так называл это 
о строумный Таузиг) не возможно передать в за писи — ​не т условных знаков13 
для  столь минимальных значений.

Если персик лишить цвета и аромата, если смахнуть пыльцу с крыльев 
мотылька, то что о станет ся? То же и у Шопена. Цвет и аромат его Баллада 
получает благодаря исполнению Таузига.

Он подошел к первому пассажу, или, иначе говоря, к мотиву, спрятан-
ному среди цветов и ли стьев, — ​фигурированному проведению главной те-
мы, ее полифонизированному варианту. Мелодическая ниточка приводит 
к хорально изложенной второй теме, которая не ожиданно и даже может 
быть чересчур сильно модулирует. Саму эту «ниточку» Таузиг превращал 
в doppio movimento, а именно в двух-четвертные такты; однако таким об-
разом возникали сек столи, и тем е сте ственнее в ступала хоральная ча сть. 
Затем a Tempo следует раздел, в котором звучит спрятанная главная тема.

Как все  становилось ясным в таузиговском исполнении! Трудно сти были 
ему не ведомы; самые сложные и интригующие ме ста он передавал как будто 
они были легкими, я бы сказал — ​легче легких!

Меня приводили в восхищение короткие трели в левой руке, звучав-
шие  столь не принужденно, словно их играл второй исполнитель, парящая 
легко сть в Каденции (с ремаркой dolcissimo). Она взмывает в высокий ре-
ги стр и о станавливает ся на гармонии A-dur так же, как во в ступлении про-
исходила о становка на C-dur’ной гармонии. После того, как тема проходит 
еще раз в варьированной форме, начинает ся «толчея» коды, до предела на-
сыщенной фигурациями. Она требует от арти ста выучки, мощной мужской 
силы, одним словом, «крепкого фортепианного здоровья».

Таузиг побеждал эти обусловленные программой ужасающие труд-
но сти без в сякого напряжения, играючи. Коде предше ствует череда ар-
фо-подобных аккордов и о становка, как в тихой гавани, на доминантовой 
фермате, корреспондирующая с ранее появлявшими ся ферматами. Затем 

13  Мейербер говорил: «Разве можно давать точные  письменные предписания 
женщинам? Они принесут не сча стье, если выпу стить их из такта». См.: Berliner 
Bekanntschaften. In: Neue Berliner Musik-Zeitung. 1871, Nr. 37 (примеч. автора).
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разражает ся шабаш триольных терций. Восемнадцати страничная пьеса за-
канчивает ся высшей бравурой.

Левая рука Таузига была «второй правой». Казалось, он вовсе не замечал 
трудно сти! Антон Рубинштейн называл его не погрешимым, Ли ст описывал 
его пальцы как железные, Серов много лет говорил мне, когда речь заходила 
о пиани стах: «Слушать Таузига, послушайте Таузига!»

В первую очередь Таузига отличало то, что он никогда не играл ради 
эффекта, а лишь ради самого произведения, ему была присуща объектив-
но сть, не понятная широкой пу блике. Последняя хочет судить о спрятанных 
в музыке трудно стях и опасно стях по же стам и ужимкам исполнителя. Ши-
рокая пу блика считает: что легко преодолевает ся, то не пред ставляет труд-
но сти, и дома сын или дочка смогут сыграть так же! Но именно абсолютное 
внешнее спокой ствие и не поколебимо сть были венцом его виртуозно сти.

Он мог бы сказать словами то, что слышалось мне в его игре: «Я не ка-
мерный исполнитель, я исполнитель для больших залов. Лишь в них я мо-
гу полно стью раскрыть ся». Эксцентричные же сты, побочные движения, 
дей ствительно, могут произве сти впечатление на широкую пу блику, одна-
ко являют ся злом — ​элементом, враждебным искус ству. Таузиг, играя, был 
словно отлит из бронзы, и его трактовки были тоже подобны  статуям. Его 
исполнения восхитили бы Шопена, который сам играл легко, но у ступал 
ему в силе и уверенно сти при преодолении трудно стей.

В Берлине я попрощал ся с искус ством арти ста, прослушав Фантазию 
Ли ста на темы из «Дон-Жуана» — ​высшее испытание для первоклассного 
виртуоза. Таузиг сказал мне при этом с благородной скромно стью: «Я долго 
не мог овладеть этой пьесой; лишь после того, как я заново погрузил ся в Ба-
ха и поздние сонаты Бетховена, это мне удалось. Вы не будете упрекать 
меня за Фантазию «Дон-Жуан»? Но для себя самого я решил: я в не й  стою 
не над трудно стями но пребываю среди них; лишь Он  стоит над ними, лишь 
Он! В этом тайна производимого Им впечатления. В своей французской 
книге вы назвали его «Паганини фортепиано». Так оно и е сть, и это по-
нравилось ему. Но этого слишком мало. В Ли сте олицетворено безусловное 
господ ство над всей обла стью музы кального искус ства — ​он вообще ком-
позитор по призванию, во всех формах. Из этого великого целого родит ся 
и виртуоз. Поэтому его уровня не до стигает никакой Паганини, который 
о стает ся лишь в обла сти виртуозно сти!»

Дей ствительно, если понимать под задачами, которые Ли ст по ставил 
перед фортепианной техникой, до стижение одухотворенной техники, 
нового круга идей, как тропу, проложенную от Баха через Бетховена к на-
шему времени, то к сочинениям Ли ста следует относить ся как последнему 
выражению всех фортепианных возможно стей!

Можно сравнить фортепианных виртуозов с ча стями света или  стра-
нами. Ли ст, Шопен, Гензельт — ​это ча сти света; Таузиг, Рубинштейн, 
Бюлов — ​ страны.
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Тальберг был лишь корректный джентельмен-наездник, оседлавший 
фортепиано в 40‑е годы, но кажет ся, что с тех пор прошло  столетие! Сколь 
бы хорошо наездник ни сидел в седле, он должен время от времени спеши-
вать ся. Тальберг скакал не прерывно. Это называлось фантазией, например 
на «Моисея». Тальберг музицировал как трубач в дрезденском Музее Ка-
уфмана14 — ​механически, а не душой. Тальберг пред ставлял собой хорошо 
от струганное и отполированное фортепиано. Кто удовлетворит ся в наши 
времена хотя бы нотой Тальберга? Лишь один плод тальберговских ночных 
бдений организован музы кально, и то лишь в начале «бега рысью» — ​его 
Второй каприс (Es-dur), тема которого очаровательно «взнуздана» и к кон-
цу бесконечного «performance» (как англичане называют музы кальное ис-
полнение) в стречает ся с барьерами и преодолевает их скачками через две 
октавы.

Тальберг сказал, что берет ся играть с Ли стом параллельно, но Ли ст дол-
жен будет сидеть за ширмой — ​с тем, чтобы его не льзя было видеть. Имен-
но тогда Тальберг был впервые низвергнут, ибо душу не льзя спрятать за 
ширмой! «О не т, с тобою схож / ​Лишь дух, который сам ты познаешь, — ​Не 
я!» — ​мог бы сказать ему Ли ст15.

Тальберг был законченным светским человеком за фортепиано, c холе-
ным большим пальцем правой руки, которым он исполнял мелодии и тем 
снискал себе славу. Что касает ся перенесения аккомпанемента в средний 
реги стр и исполнения его той же рукой, что и мелодии, то это не находка 
Тальберга — ​этот прием впервые применил Бетховен16 (Первый концерт 
ор. 15, Largo, опу бликован в 1801 году), затем Вебер (Соната d-moll, Andante; 
Концерт Es-dur, Rondo; «Приглашение к танцу»).

Ча сто высказывает ся мнение, что Шопен и Ли ст завершили развитие 
фортепианной музыки. Каждое время вносит свои исправления, это каса-
ет ся и виртуозно сти, и Таузиг — ​лучшее тому подтверждение.

[…]
Таузиг умел находить разное в фортепианном Бетховене. Очарователь-

ными фортепианными красками передавал он A-dur’ную Сонату ор. 101; 
орке стрально — ​Сонату f-moll ор. 57, эту могучую орке стровую фантазию, 
названную когда-то «Аппассионатой» (как будто не все бетховенские сона-
ты — ​«аппассионаты»!) Краски помпейских эмалей чудились в речитативах 
Сонаты As-dur ор. 110. Последняя Соната ор. 111 кажет ся колоссом.

Нет ничего важнее для виртуоза, чем верное понимание композитора, 
чью музыку он интерпретирует. В этом отношении Таузигу помогали его 

14  Имеет ся в виду музы кальный автомат в виде трубача, по строенный в 1810–1812 
годах дрезденским механиком и ин струментальным ма стером Фридрихом Кауфманом 
(ныне хранит ся в Немецком музее в Мюнхене).

15  Ленц цитирует крылатое выражение из «Фау ста» Гёте: «Du gleichst dem geist den 
du begreifst, nicht mir!»

16  Я, кажет ся, указал на это впервые. См.: Beethoven. Eine Kunststudie. Bd. 3, S. 152 
(примеч. автора).
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высокое общее образование и замечательно тонкий вкус, сформированный 
его научными занятиями.

В этом (кто бы что ни говорил) решающем отношении Таузиг занимал 
исключительное ме сто (великого маэ стро Ли ста, как мерило масштаба, раз 
и навсегда объявим исключением).

Прежде чем рассказать о нашей следующей в стрече с Таузигом в Петер-
бурге, еще одно воспоминание о не м в Берлине поздней осенью 1868 го-
да — ​в стрече,  ставшей для меня не забываемой благодаря великодушной 
любезно сти арти ста.

Однажды, когда мы были одни, Таузиг усадил меня за фортепиано и ска-
зал: «Вот, сыграйте отсюда верхний голос. Вещь, возможно, еще вам не зна-
кома». Это были короткие, но значительные пьесы Шумана в четыре руки.

«Ого! Как вы сыграли, совсем как Он!»
Я посмотрел на не го в замешатель стве: с одной  стороны я не мог себе 

пред ставить, что Таузиг надо мной подтрунивает, с другой я попал в смеш-
ное положение.

«Я говорю это совершенно серьезно, — ​добавил Таузиг, — ​это было в Его 
духе и  стиле, повторяю, совсем как Он!»

«Но тут не чего играть, до статочно только понимать»
«Это одно и то же — ​этому не учат учениц. Но что меня дей ствительно 

поразило, так это ваши пешие скитания по Швейцарии»17. Таким юмо-
ри стом Таузиг был еще в 1868 году; в 1870 в Петербурге все это кануло 
в прошлое.

Через не сколько дней я явил ся к Таузигу с двумя нотными сборниками. 
«Ах, — ​воскликнул он, — ​вот и пришло отмщение за прошлый экзамен; но, 
должен сказать, это был совсем маленький экзамен. А в чем теперь должен 
экзаменовать ся я?»

«Посмотрите, Sonates progressives et agréables». Таузиг про стодушно рас-
смеял ся и спросил: «И зачем нам это?» «До ставить себе удоволь ствие, — ​та-
ков был мой ответ. — ​В них спрятаны маленькие оперы Вебера. Играйте бас 
и внимательно слушайте. Оригинал написан для фортепиано и скрипки, 
а это переложение Черни, как мне сказал издатель Кранц в Гамбурге, ко-
торого я наве стил ради этого издания. Соната 1, точнее Сонатина, F-dur, 
Allegro “Перед воротами. Весна”; Larghetto, “Рассказ бабушки у камина”, 
B-dur; Рондо, Amabile, F-dur “Почтовый рожок”. Это не написано в нотах, 
я это сыграю», — ​предупредил я о сторожно.

«Начнем с “Камина”, — ​промолвил Таузиг, — ​да, это дей ствительно очень 
интересно».

«Кажет ся, вам эта музыка хорошо знакома».
«Двадцатилетнее верное супруже ство»
«И до сих пор влюблены? Ну, пойдемте к “Воротам”», — ​продолжал шу-

тить Таузиг.
«Тоже очень интересно», — ​признал ся он.

17  Ленц в юно сти путеше ствовал по Швейцарии.
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«Но Amabile, “почтовая и стория” — ​это ерунда!»
«А маленький 8‑тактовый минорный фрагмент?»
«Да, тут снова виден ма стер».
«Соната 2, Moderato, Carattere Espagnuolo, G-Dur, “Немец в Севилье”; 

Adagio, c-moll “Из утерянной оперы: покинутая Дидона”; Рондо G-dur, Air 
polonaise, “В деревне. Троица”»

«Эта Испания, похоже, располагает ся где-то в Германии»
«По-моему в точно сти так же, как в “Дон-Жуане”»
«Вы считаете? Гм-гм… Пожалуй… Адажио интересное; Рондо очарова-

тельно; модуляция после буквы “В” в субдоминанту (С-dur) преле стна, так 
что Рондо еще раз. Как оно сокращено под конец — ​ого!»

 «Соната 3, Air Russe, d-moll, “Правда о России, не изве стная в Германии” 
(как про стодушно посмотрел на меня при этом Таузиг!); мажор очаровате-
лен, посмотрите, я надписал тут “amoroso” (он дружески улыбнул ся); Рондо, 
Presto 6/8, D-dur, “Танец эльфов”, не описуемо прекрасное!»

«Тогда сразу “эльфов”», — ​оживил ся Таузиг. — ​Да! Смотрите-ка — ​это 
дей ствительно серьезно! Рондо очень красиво, а как оно coupirt в конце! 
Так что Рондо еще раз!» — ​решительно заявил он.

«Обратите внимание на цветочные венки, начиная с 13‑го такта! Еще 
одно “совращение Гюона”18, но пожалуй ста, сыграйте верхнюю партию, 
ведь я так убого играю гаммы»

«Тут е сть одна в басу, она важнее, тут ведь в ступает весь орке стр; не 
обижайтесь, но я о станусь внизу».

Мы сыграли Рондо трижды. Оно не длинное, всего 84 такта, но сколько 
в не м всего! 

«Поме стье, не отягощенное долгами, и вдобавок с эльфами!»
«Может хватит? Или играем дальше?»
«Да, скорее продолжим!» — ​заторопил ся Таузиг.
«Итак, Соната 4, Es-dur. “Воскресенье, игра в кегли, подсолнухи на ке-

гельбане”. Что там за дей ствующие лица,  становит ся ясно в 9‑м и последу-
ющих тактах. Rondo vivace — ​слабо освещенный сад, но…»

«Но как же он мил!» — ​добавил Таузиг.
«Соната 5, A-dur, “В  театре”. Andante con moto, тема из оперы 

“Сильвана”19, 4/4».
«Ну, что? Поехали?»
«Сейчас! Вы знаете что это за тема? Она наверняка нравилась Веберу, 

он написал на не е вариации B-dur для солирующего кларнета с довольно 
развитой фортепианной партией, ор. 33. А эти — ​в A-dur под опусом 10. 
Кларнетовых вариаций больше. Какой из двух вариантов лучше?»

«Из-за этого, наверное, идет война городов, — ​подхватил Таузиг. — ​
Но обычно позднейшее произведение более совершенное».

18  Ленц намекает персонажа из оперы Вебера «Оберон».
19  «Сильвана» — ​опера К. М. Вебера (1810).
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«Да, но в нашем ор. 10 е сть эта дьявольская маршевая вариация, кото-
рую мог сочинить лишь законченный ма стер. Финальная сицилиана тоже 
восхитительна!»

«Эта Пятая соната слишком хороша! Знаете, у меня появилась идея! 
Из этих вещиц можно со ставить Фантазию на темы Вебера для салонного 
исполнения — ​я когда-нибудь ее напишу». (Эта мысль не должна потерять ся 
втуне, нужно только любить Вебера; Рубинштейн его любит!).

«Ше стая сонатка не важная: заключительный полонез слабый, но тут 
е сть милое виолончельное соло. Или это по-вашему фагот?»

«По-моему корнет, — ​сказал Таузиг, — ​такая скерцозная тут музыка»
…Так мы жили. Так было каждый день! Увы, только ше сть не дель!

Прошло два года. Изве стие о том, что Таузиг приезжает во время пас-
хального концертного сезона, вызвало волнение в сплоченной группе пе-
тербургских меломанов. Это был март 1870 года. Я сразу направил ся к Та-
узигу в го стиницу «Демут», где он о становил ся. Он привет ствовал меня 
самым дружеским образом, но внешне я нашел его переменившим ся. Слов-
но облако омрачало его черты, он не был больше веселым.

«Я вижу, вы не обижаетесь на меня за то, что я не пришел к вам. Я не де-
лаю визитов, я выхожу из отеля только для того, чтобы вы ступить в кон-
церте, когда там уже все готово, и мне надо только се сть за ин струмент».

Он протянул мне сигары.
«Вот, те самые! — ​добавил он с горькой усмешкой.
Я тотчас заговорил о каких-то пу стяках, мне казалось, что по-другому 

не льзя, хотя я и не мог сформулировать, почему. Видимо, ему это понра-
вилось, ибо он в стал со словами: «Я должен сыграть вам ваше “Приглаше-
ние”. Он сыграл лишь пассаж, в котором в его обработке добавил ся голос 
в противоположном движении. Я был потрясен этой, так сказать, свободно 
летящей в про стран стве виртуозно стью, причем на том материале, который 
мне был  столь хорошо знаком.

«Я могу и бы стрее, если хотите», — ​сказал он. Он сыграл двойной пассаж 
еще тише в сказочном темпе Prestissimo, улыбнул ся и в стал.

Такое поведение выглядело не е сте ственным, чудны`м, как говаривал 
май стер Крейслер-Гофман. Арти ст казал ся опечаленным. Между тем, по 
моей просьбе он сыграл всю пьесу со своими арабесками. «Приглашение», 
одно из самых популярных произведений фортепианного репертуара, было 
написано около 50 лет назад, но как же оно молодо! Мне оно кажет ся одной 
из самых значительных и эффектных пьес в форме рондо, какие только 
суще ствуют. Это глубоко сердечное, хотя и весьма бле стящее и вдохновен-
ное, сочинение живет в своей оригинальной форме в интимной атмосфере 
семейного или салонного музицирования. Если же оно должно появить ся 
перед не сколькими ты сячами слушателей, то е сте ственно облечь его в со-
временный бальный концертный наряд, выходящий далеко за рамки ве-
беровского фортепиано. Именно так Таузиг по ступил с «Приглашением» 
в своей обработке. Мелодию,  столь красноречиво обозначенную у Вебера 
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словом «wiegend» («покачиваясь»), сопровождение к которой помещено 
у Вебера в средний реги стр, Таузиг саму переносит в середину клавиату-
ры. Кажет ся, что это мужской голос — ​любовное признание танцора своей 
партнерше, в то время как у Вебера эта очаровательная кантилена как бы 
в целом характеризует все происходящее.

Высшим художе ственным до стижением Таузига в его обработке «При-
глашения» мне показал ся минорный эпизод, который он исполнял, как по-
явление какого-то мужлана.

Я сказал ему об этом. «Как мило, — ​промолвил он в ответ, — ​что вам это 
показалось уме стным, после того как вы всю жизнь пред ставляли все по-
другому. Вы напишете об этом?» 

«Обязательно! Я напишу о вашей обработке «Приглашения» то, что 
сейчас сказал. Что касает ся моих соб ственных взглядов, то они касают ся 
веберовского оригинального тек ста».

Он улыбнул ся, как в прежние времена: «Да! Это чертовски сложно! По-
смотрите, вот тут, где противосложение в пассаже затрагивает минор, пар-
кет в танцевальном зале должен о ставать ся зер кально чи стым и гладким.

Я ча сто думал о вас, когда сочинял эту обработку, сегодня вечером я 
сыграю ее еще лучше — ​на пу блике у меня выра стают крылья. Вы увидите. 
А теперь прощайте, и пожалуй ста никогда больше не приходите, ибо я  стал 
не выносимым человеком». Это были о статки его прежнего доброго бер-
линского юмора.

В концерты и в оперу я, если возможно, прихожу всегда довольно рано. 
Мне нравит ся разглядывать длинные шеи контрабасов, видеть как духовики 
роют ся в своих футлярах, как на страивают трубы и литавры, как обсуждают 
что-то скрипачи. Столько мыслей приходит в голову… Е сть что-то вели-
че ственное в орке стре как таковом. Это народ, демос, от которого все исхо-
дит и к которому все возвращает ся, это обобщающее понятие, орке стр — ​это 
своего рода церковь ин струментального начала.

Столь многочисленных представителей культурного населения не льзя 
собирать за скудным  столом, это должен быть «симпосион»!

В тот раз нам пред стояло услышать Es-dur’ный концерт Бетховена — ​
до стойное пирше ство!

Об стоятель ства моих поездок по городу (а в больших городах люди ез-
дят по стоянно) позволили мне прийти за час до начала. Полуосвещенные 
огромные про стран ства петербургского Дворянского собрания, казалось, 
были похожи на какие-то гробницы. Полуосвещенным был и сам зал, пол-
но стью заполненный пу бликой. Я не видел такого лет сорок! Я поспешил 
в арти стическую, чтобы рассказать об этом Таузигу, но его там не было, он 
появлял ся в сякий раз перед самым началом концерта.

Этот с 40‑х годов суще ствующий зал для официальных дворянских со-
браний один из самых красивых, если не красивейший в Европе. По бо-
кам располагают ся по двенадцать зер кально-гладких белых коринфских 
колонн, позади которых скрывает ся второй этаж (галерея). С передней 
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и задней  стороны колонны образуют три портала, через которые можно 
по не скольким  ступенькам спу стить ся в зал. Между колонн ви сят 28 лю стр, 
а над про стран ством зала восемь колоссальных. Если аку стика при таких 
об стоятель ствах не может быть отличной, то она во в сяком случае хороша. 
Зал одновременно использует ся как концертный, бальный и церемониаль-
ный. Подиум для орке стра в не го вкатывают при не обходимо сти.

На этом подиуме появлялись звезды всей музы кальной Европы — ​Франц 
Ли ст! Здесь вы ступали великие певицы — ​Па ста, Виардо, Зонтаг (графиня 
Росси), скрипачи — ​Вьетан, Эрн ст, Сивори, Уле-Буль. Здесь пел Рубини!

Все главные события государ ственной и музы кальной жизни Петер-
бурга происходили тут, направляемые обоими графами Виельгорски-
ми — ​их вкусом, верным пониманием, художе ственным превосход ством; 
они воздей ствовали морально, а не принуждением, и тем более глубоко. 
Ибо эти меценаты и арти сты, беспримерные в и стории музы кальной Ев-
ропы, никогда не занимали никаких официальных музы кальных по стов. 
Люди притягивались к ним органически, по свободному выбору.

А. Рубинштейн, одни из пред ставителей тех славных музы кальных вре-
мен, сказал мне как-то:

«Отныне все  стало свободным, до ступным».
 «Dat vincla libertas», — ​добавлю я от себя.
В любом случае, прежде всего само обще ство должно поднять ся до того 

культурного уровня, который позволяет внутренне признать гегемонию, 
выдающих ся лично стей.

На концертах Таузига заняты были все кресла — ​даже царская ложа 
и расположенная напротив ложа дипломатического корпуса; свободный 
балкон был за ставлен  стульями, а на галерее между капителями тесни-
лись людские толпы. Проходы между окнами и колоннами были заполне-
ны рядами  стоящей пу блики, последний из которых разме стил ся  стоя на 
подоконниках.

Так ждали Таузига!
Между тем, вы ступление арти ста было скромным по доходно сти, и вход-

ные билеты тоже дешевыми (хотя по не мецким меркам все равно дорогими): 
от 1 ру бля (на галерее) до 2, 3, и 5 рублей за нумерованные ме ста. Уже к утру 
дня концерта секретарь Таузига продал билетов на 3000 рублей. Доход был 
вдвое больше, и этот ажиотаж сохранял ся на протяжении всех трех концер-
тов. То же происходило и в Москве, где все билеты были распроданы еще 
до того, как арти ст приехал. Потому он не мог отказать ся дать еще один 
концерт после своего возвращения из Москвы в Петербург.

Таузиг появил ся на сцене за ин струментом, привезенным с собой из 
Берлина. Его привет ствовали бурей оваций, которые обычно до стают ся 
арти сту в исключительных случаях, словно он после долгого отсут ствия 
вернул ся на родину.

И зазвучал Es-dur’ный концерт…
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Я сразу заметил, что арти ст вы ступает лишь для того, чтобы служить 
своему повелителю — ​искус ству в одном из его благороднейших созданий.

Словно у страшающими ударами булавы он отвечал на орке стровый на-
тиск. Это был его ответ на же стоко сти жизни, ранившие его арти стиче-
скую душу.

Таузиг играл концерт наизу сть, как и всегда на пу блике. Исполненный 
огненного опьянения, он казал ся рапсодом бессмертного творца.

Пассажи взрывались как фейерверк! Никогда я не слышал  столь пламен-
ного и одновременно  столь муже ственного Рондо. Как оно обрушивалось 
в зал! В не жной второй теме Таузиг, казалось, говорил: «Всё это меня боль-
ше не касает ся! Все прошло! Прошло!»

Словно электрические искры, звучали скачки в букве С (в момент мо-
дуляции). «Вот он я!» — ​слышалось в этом ме сте, полном утонченнейшей 
и деликатнейшей элегантно сти. Мне вспомнились его слова, сказанные 
в Берлине: «Этот концерт — ​мой конек!»

Исполнению Таузига прекрасно (лучше, чем удалось мне20) соответ ству-
ет то описание, которое было опу бликовано в прессе по случаю торже ств 
к  столетию Бетховена в Бонне («Kölnische Zeitung», 1871): «Этот концерт — ​
вои стину рыцарская музы кальная поэма. Но для того, чтобы пред стать 
в своих роскошных  стальных латах, нужен исполнитель-рыцарь, а не тот, 
кто, сняв доспехи, вышагивает при дворе в шелковом камзоле и мягких туф-
лях с о стрыми носами».

Таким музыкантом-рыцарем был в Петербурге Таузиг, которому, увы, 
едва не довелось занять это почетное ме сто в Бонне! Там он играл бы pro 
Germania!»21

Сольные вы ступления Таузига в Петербурге охватывали весь фортепи-
анный репертуар: от Баха и Скарлатти до Моцарта и Бетховена, от Филь-
да через Вебера до Шопена, Шумана и Ли ста. Все  стили были равно  близки 
Таузигу, он мог соответ ствовать особенно стям самых разных натур.

Каковы же были каче ства безвременно ушедшего от нас арти ста? По-
пробуем подытожить…

Его вла сть над всеми музы кальными сред ствами была  столь велика, 
что само это свободное владение «материей» само по себе  становилось 
поэзией.

Его дарование при передаче музыки  строгого  стиля (фуга, имитацион-
ный  стиль) был един ственным в своем роде. Таузиг играл фуги и все что 
с ними связано с очарованием, присущим исполнению самой деликатной 
музыки галантного  стиля, или другими словами: чи стота его голосове-
дения, тонкая нюансированно сть туше делали эти жанры популярными, 
всем понятными. В фуге исполнитель в стречает ся с «буквами», в которых 

20  Ср. Beethoven, eine Kunststudie. 4. Theil. S. 159f.; там целая маленькая монография, 
но все равно не так точно […] (примеч. автора).

21  Таузиг умер до начала Бетховенских торже ств в Бонне, которые со стоялись в ав-
гу сте 1871 года.
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заключен дух искус ства, а не человека, художе ственная субъективно сть 
(а точнее субъектно сть) в прямом смысле слова. Если для Таузига в целом 
художник был важнее человека, художе ственная не обходимо сть — ​важнее 
жизни как таковой, то фугу можно назвать его и стинной духовной родиной.

В сочинениях Ли ста Таузиг владел всем новейшим арсеналом форте-
пианных сред ств.

Таузиг был законченным служителем шопеновской музы.
При этом всегда и везде Таузиг был одним из самых выдающих ся вирту-

озов, когда-либо живших, не сокрушимым триумфатором за роялем.
Have, anima pia! Te! Amicissimum sodalem — ​

moriturus salutat!22

22  «Слава тебе, о блаженная душа! Тебя, благосклонного собрата привет ствует 
обреченный смерти». (Лат.) Ленц перефразирует тут изве стное латинское изречение. 
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Аннотация
Дар ственная над пись как и сторический и сточник
Особую ценно сть Научной музы кальной би блиотеки имени С. И. Танеева Московской консервато-
рии пред ставляют экземпляры с дар ственными над пи сями. Эти автографы являют ся документаль-
ными свидетель ствами времени, дополнительным и сторическим и сточником, отражающим факты 
биографии отече ственных музыкантов и заслуживающим при стального внимания. Над писи позво-
ляют воскресить память о дарителях и адресатах дарений, а иногда ча стично рекон струировать лич-
ные би блиотеки. Из большого количе ства отобраны над писи, связанные с именами выдающих ся про-
фессоров и выпускников Московской консерватории с момента ее образования. Несмотря на то, что 
и стория би блиотечных фондов была не однократно отражена в различных пу бликациях, материал 
данной  статьи освещает ся впервые.

Ключевые слова: Московская консерватория, би блиотека, дар ственные 
над писи, личные музы кальные коллекции, и стория исполнитель ства, 

творческие связи отече ственных и зарубежных музыкантов

Abstract
Dedicatory Inscription as a Primary Source
Exemplars with dedicatory inscriptions which have been preserved in the funds of Research Musical Ta-
neev Library are of extrinsic value. These autographs present a documented evidence of time, they are ad-
ditional historical sources which reflect the life events of native musicians and deserve acute attention. Such 
inscriptions give the opportunity of recalling the reminiscence of donators and donees, and sometimes — ​
of partly reconstruction of private collections. From a large amount of the inscriptions the author selected 
those which are connected with the names of outstanding professors and graduates of Moscow Conserva-
tory since its foundation. Although the history of Taneev Library funds has been many a time reflected in 
different publications, the material of the present paper is highlighted for the first time ever. 

Keywords: Moscow Conservatory, library, dedicatory inscriptions, private music collections, 
the history of performing art, creative contacts of native and foreign musicians
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ДАРСТВЕННЫЕ НАДПИСИ  
КАК ИСТОРИЧЕСКИЙ ИСТОЧНИК

Дар ственные над писи, наряду с другими владельческими знаками (экс-
либрисами, штампами, под пи сями, пометами, владельческими перепле-
тами) являют ся одним из интереснейших и сточников изучения и стории 
бытования экземпляра, а также и стории возникновения самих надписей1. 
Ценно сть подобных экземпляров не оспорима. Поэтому, начиная со второй 
половины ХХ века би блиотека Московской консерватории  стала выделять 
их в само стоятельный раздел (фонд автографов), который сегодня насчи-
тывает около двух ты сяч единиц, не считая автографов в личных коллек-
циях2. Среди дарителей и адресатов не мало имен выдающих ся композито-
ров, исполнителей, ученых, как отече ственных, так и зарубежных. Ноты 
и книги дарили друг другу в знак уважения и благодарно сти, признания 
заслуг и личных каче ств. Чаще всего обращение к «глубокоуважаемому» 
или «дорогому» адресату выражает ся в не больших однотипных тек стах 
с пожеланиями «на память» от «преданного», «признательного», «ис-
кренне расположенного» лица. Развернутые над писи имеют, как правило, 
личные поводы и напоминают о прошедших событиях. Такие экземпля-
ры, хранящие воспоминание о дарителе, берегут,  старают ся не о ставлять 
в них пометок. Все над писи уни кальны как документальные свидетель ства 

1  В на стоящее время дар ственные над писи (или инскрипты) все чаще  становят ся 
объектом внимания и научного изучения. Авторы пу бликаций сделали не мало на блю-
дений над этим жанром, его социокультурной функцией,  стили стикой, этикетным 
характером надписей и т. д. Кроме того, для и сточниковедов инскрипт может являть ся 
образцом авторского почерка при отсут ствии других рукописных и сточников. Наша 
цель — ​из множе ства автографов выбрать примеры, отражающие эпизоды творческой 
жизни лиц, не посред ственно связанных с Московской консерваторией.

2  Дар ственная над пись, автограф, инскрипт употре бляют ся как синонимы.

ИЗ ИСТОРИИ МОСКОВСКОЙ КОНСЕРВАТОРИИ
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человеческих взаимосвязей и отношений — ​авторов и исполнителей, учи-
телей и учеников, коллег по консерватории и т. д. Большин ство пред став-
ленных автографов не изве стно читателям или почти забыто.

Символично, что один из двух автографов 1866 года, найденных на се-
годняшний день в би блиотеке, адресован Николаю Рубинштейну3. Москов-
ское издание своего полонеза для фортепиано ор. 21 подарил ему Йозеф 
Венявский с над писью: «Offert a son ami Nicolas Rubinstein par l’auteur Moscou 
12/2 1866»4 («С признательно стью моему другу Николаю Рубинштейну от 
автора Москва 12/2 1866»). Дружеским было и расположение к не му Н. Ру-
бинштейна. Еще в первые годы пребывания Венявского в Москве Н. Рубин-
штейн приглашал его уча ствовать в концертах и на свои «рубинштейнов-
ские субботы», включал в программы его сочинения, а затем предложил 
стать преподавателем только что открывшейся Московской консерватории.

Сохранилось еще не сколько изданий, подаренных Н. Рубинштейну от 
лиц, входящих в круг его общения, — ​В. Одоевского, А. Виллуана, Г. Бюлова, 
Ю. Арнольда, И. Котека, П. Бессонова и других5. Все над писи сделаны «на 
память» и говорят об уважении и почитании большого музыканта, дирек-
тора Московской консерватории. Они датированы периодом с 1860‑х годов 
по 1880 год. Одним из дарителей был М. Балакирев. 16 сентября 1869 года 
он надписывает только что вышедшую партитуру музы кальной картины 
«1000 лет»: «На память Николаю Григорьевичу Рубинштейну от автора 
<…>»6. Несмотря на кратко сть автографа, за ним  стоят уже сложившие ся 
творческие отношения музыкантов. Балакирев ценил талант Н. Рубин-
штейна. Рубинштейн тоже «чув ствовал к не му симпатию, как к дей стви-
тельно талантливому, умному арти сту, с которым приятно было ве сти заод-
но общее дело <…>» [4, 17]. Подарок не о стал ся без внимания. Изве стны два 
московских исполнения этого сочинения под управлением Рубинштейна: 
15 января 1871 года (8 концерт МО ИРМО) и 17 января 1875 года (7 концерт 
МО ИРМО). В би блиотеке хранят ся орке стровые голоса музыкальной кар-
тины Балакирева, и возможно, их также использовали в концертах ИРМО.

Другой автограф Балакирева, связанный с Москвой, обращен к «ми-
лейшему» Александру Ивановичу Дюбюку, к которому Балакирев на про-
тяжении всех лет сохранял теплые чув ства. На дар ственном экземпляре 
во сточной фантазии «Исламей» читаем: «Высокоуважаемому Александру 

3  Другая дар ственная над пись 1866  года от купца и  мецената Александра Ни-
колаевича Мамонтова  стоит на титульном ли сте рукописной оперной партитуры 
М. И. Глинки «Руслан и Людмила»: «Русскому Музы кальному Обще ству Александр 
Николаевич Мамонтов. 1866 года 3 Декабря Москва».

4  Издание — ​Москва: Гутхейль, б. г.
5  Среди них в стречают ся дар ственные экземпляры от Иосифа Рибы (J.  Ryba, 

1821–1895) — ​композитора, пианиста и педагога, органи ста церкви Св. Петра и Павла 
в Москве.

6  Балакирев М. А. 1000 лет: Музы кальная картина для орке стра на темы 3‑х русских 
песен. Партитура. СПб.: Ю. Иогансен, [1869].
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Ивановичу Дюбюку от преданного ему ученика. 16 марта 1884. Москва. 
М. Балакирев»7. В это время Балакирев приехал в Москву для проведения 
18 марта концерта в пользу фонда на сооружение памятника М. Глинке 
в Смоленске.

Как любой владельческий знак, дар ственная над пись помогает у стано-
вить принадлежно сть экземпляра, собрать фрагменты разрозненных лич-
ных би блиотек. Такая возможно сть появилась в отношении книг и нот, 
принадлежавших А. Аренскому, Г. Ларошу, В. Сафонову, М. Ипполитову-
Иванову и другим музыкантам8.

Сохранилось не мало автографов Аренского и Аренскому, датирован-
ных 1885–1905 годами. Ему дарили свои сочинения Г. Ларош, С. Танеев, 
А. Ка стальский, М. Ипполитов-Иванов, Н. Римский-Корсаков, А. Глазу-
нов, Н. Черепнин, В. Ребиков, его ученики по Московской консерватории — ​
Г. Конюс, А. Корещенко, С. Рахманинов.

Несколько изве стных нам экземпляров из би блиотеки Г. Лароша со-
держат дар ственные над писи, отно сящие ся к последнему петербургско-
му периоду его жизни (с 1893 по 1901 год). Дарителями были А. Глазунов, 
Л. Ше стакова, Л. Саккети. Но выделить хотелось бы клавир оперы Ц. Кюи 
«Вильям Ратклифф» (Лейпциг: Röder, [1869]) с над писью: «Г. А. Ларошу для 
ра стления его музы кального пуризма. Ц. Кюи. 12 Сентября 1871 г.». В при-
сущей ему ироничной манере Кюи выразил свое мнение о взглядах Ла-
роша, ярко проявивших ся уже в первых работах о Глинке и музы кальном 
образовании в России9.

Другой привлекающий внимание экземпляр из би блиотеки Лароша — ​
вышедшее в 1890 году в Милуоки первое издание учебника гармонии Юли-
уса Клаузера «Семь  ступеней и централизация т ональной си стемы» («The 
Septonate and the Centralization of the Tonal System»)10. Теоретический труд, 
дающий объяснение основных форм звуковысотной организации, укра-
шает автограф на английском языке: «T. Mr. Laroche with the complimento 
of Juluio Klauser. Milwaukee, Wis. U.S.A. Aug. 18th 1890» («Господину Ларошу 
с наилучшими пожеланиями от Юлиуса Клаузера г. Милуоки, штат Вискон-
син, США 18 авгу ста 1890 года»). В би блиотеке консерватории найден еще 

7  Балакирев М. А. Исламей. Во сточная фантазия для фортепиано. М.: П. Юргенсон, б. г.
8  Дар ственные над писи Чайковского и Чайковскому здесь не рассматривают ся. 

О них см. в  статье автора: [2, 337–344].
9  Ирония и самоирония придают автографам не повторимый оттенок. Так, в лич-

ной би блиотеке С. Танеева е сть клавир оперы «Кащей бессмертный» с автографом 
автора: «Глубокоуважаемому Сергею Ивановичу Танееву на память (мое декадент ство). 
Н. Римский-Корсаков 7 декабря 1902 г. СП-бург».

10  Юлиус Клаузер (1845–?) родил ся в Нью-Йорке. В 1871–74 годах учил ся в Лейп-
цигской консерватории. Был учителем музыки в Милуоки. Его отец и учитель, Карл 
Клаузер, родил ся в 1823 году в Петербурге, затем переехал в США. К. Клаузер был из-
ве стен своими фортепианными аранжировками орке стровых произведений, а также 
редакцией новых изданий знаменитых фортепианных сочинений для издательской 
фирмы Schuberth & Cº [5, 634–635].
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Ил. 1 а, б. Klauser J. The Septonate and the Centralization of the Tonal System. Milwaukee, 1890 
Дар ственные над писи автора Г. А. Ларошу и П. И. Чайковскому
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один экземпляр этой книги с точно такой же над писью и датой, но адре-
сованной П. И. Чайковскому. Каким путем книги нашли своих адресатов, 
пока не ясно11.

Дар ственные автографы, будь то этикетные или дружеские обращения, 
украшают практически все личные би блиотеки. Такой пред стает перед на-
ми личная би блиотека С. Танеева12. Композитор не только давал для заня-
тий ноты и книги из своей би блиотеки, но и щедро дарил издания своих 
сочинений коллегам и ученикам. В консерваторию вернулись четыре экзем-
пляра книги «Подвижной контрапункт  строгого  письма», подписанные им 
в мае 1909 года В. Булычеву, Э. Розанову, П. Ренчицкому и С. Рахманинову13.

В би блиотеке консерватории хранят ся также не сколько экземпляров-
подношений В. Сафонову, в том числе от Н. Римского-Корсакова, Р. Глиэра, 
А. Аренского. Один из них — ​клавир оперы М. Ипполитова-Иванова «Оле 
из Нордланда» (М.: П. Юргенсон, б. г.) — содержит красноречивую над пись 
автора, датированную 6 февраля 1917 года: «Лучшему из людей, дорогому 
и любимому другу Василию Ильичу Сафонову <…>». Автограф можно вос-
принимать как своего рода ответ Ипполитова-Иванова на слова Сафонова, 
высказанные в  письме 1916 года: «Обнимаю Тебя и благодарю за долголет-
нюю, верную дружбу, не омраченную ни единым облачком» [8, 613]. Этот 
клавир  стал одним из последних подарков, полученных Сафоновым перед 
окончательным отъездом из Москвы в 1917 году, и подытожившим долгие 
годы знаком ства и сотрудниче ства музыкантов14.

ХХ век не менее богат собранием и разнообразием автографов и зна-
чимых имен: Н. Мясковский и С. Прокофьев, Д. Шо стакович и А. Хачату-
рян, Т. Хренников и Г. Свиридов, М. Вайнберг и А. Эшпай. В дар ственных 
над пи сях в стречаем имена А. Гречанинова, А. Гедике, С. Василенко, Р. Гли-
эра, Д. Кабалевского, исполнителей — ​Ф. Ой страха, Л. Когана, А. Голь-
денвейзера, С. Фейнберга, Л. Собинова, К. Эрдели, Л. Ройзмана, дири-
жеров — ​В. Соколова, К. Птицы, К. Сараджева, Б. Хайкина, А. Хессина, 
Г. Рожде ственского, музыковедов-теоретиков — ​В. Цуккермана, В. Прото-
попова, Ю. Холопова и многих других изве стных музыкантов. Много ав-
тографов на  страницах изданий своих сочинений о ставили композиторы 
бывших союзных респу блик: В. Тормис и Г. Эрнесакс, Г. Няга и А. Стырча, 
А. Мачавариани и С. Цинцадзе, Ю. Мейтус и Э. Мирзоян. И это далеко не 
полный ряд имен.

11  В экземпляре Чайковского е сть не сколько карандашных отчеркиваний на полях 
в 4‑й, 5‑й, и 6‑й главах и единичные подчеркивания слов в предисловии и заключении. 
Но принадлежат ли они Чайковскому, не изве стно.

12  О би блиотеке Танеева см.: [1, 104–118].
13  За писи о том, когда и кому Танеев подписывал эту книгу, о стались в его днев-

нике: [11, 394, 462].
14  Сафонов не однократно исполнял его произведения в концертах. В 1906 году 

Ипполитов-Иванов  стал преемником Сафонова на по сту директора консерватории.
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В 2015 году от наследников А. Кузнецова15 в би блиотеку Московской 
консерватории по ступили ноты, принадлежавшие М. Юдиной, — ​первые 
издания во кальных сочинений М. Гнесина, созданных им в период работы 
в консерватории, — ​Страницы из «Песни песней» (1927), «На вы сях» (1929) 
и «Еврейские песни» (1930). На каждом из них  стоит дар ственный авто-
граф, посвященный Юдиной. Эти над писи отсылают нас к 1920–1930‑м 
годам, началу карьеры пиани стки, когда она увлеченно пропагандирова-
ла сочинения Гнесина — ​выступая соло и в ансамбле с Ксенией Дорлиак 
и Софьей Акимовой. Она с восхищением отзывалась о лично сти и твор-
че стве композитора, которого считала «не сомненно человеком крупным, 
ярким и правдивым»16. В одном из писем Гнесину от 22 января 1930 года 
она на стаивала: «Но пока Вы найдете большой замысел, до стойный себя, 
о, дарите, дарите нам песни, свои песни о чем угодно, ибо в них будете Вы 
сами <…>»17. В своих дар ственных над пи сях Гнесин отвечал ей признатель-
но стью и дружеской любовью:

«Марии Вениаминовне Юдиной — ​с любовью Мих. Гнесин. 9 февр. 1927»18.
«Дорогой Марии Вениаминовне в залог будущих произведений для фор-

тепиано Мих. Гнесин. 22 авг. 1929»19.
«В память прекраснейших исполнений дорогой Марии Вениаминовне 

М. Г. 30 мая 1930»20.
К этому же времени относит ся редкий для би блиотеки Московской 

консерватории автограф А. Лосева П. Ренчицкому на книге «Музыка как 
предмет логики», вышедшей в 1927 году: «Глубокоуважаемому Петру Ни-
колаевичу Ренчицкому на память от автора. 14 окт. 1927 г.»21.

15  Кузнецов Анатолий Михайлович (1935–2010) — ​литературовед, музыковед, ре-
дактор, биограф М. Юдиной.

16  Письмо М. Юдиной к М. М. и Е. А. Бахтиным  [9, 387].
17  Письмо М. Юдиной к М. Гнесину [10, 356].
18  Гнесин М. Страницы из «Песни песней»: для голоса с сопровождением фор-

тепиано. Соч. 33 / ​рус. тек ст Л. Ярошевского; [не м. пер. В. Рамм]. М.: Муз. сектор Гос. 
изд-ва, 1926.

19  Гнесин М. На вы сях = Laron, laron, velaron! = Auf der Hohe: эскиз к поэме: для 
голоса с фортепиано. Ор. 38 / ​ стих. А. Файерштейна; рус. тек ст М. Гнесина; [не м. тек ст 
Д. Усова]. М.: Музсектор Госиздата; Вена и др.: Универсальное изд-во, 1929.

20  Гнесин М. Еврейские песни: для голоса с фортепиано. Соч. 37. М.: Муз. сектор 
Гос. изд-ва, 1930.

21  Ренчицкий Петр Николаевич (1874–1941) — ​пиани ст, композитор, музыковед, пе-
дагог. В 1896 году окончил юридический факультет Московского университета. С 1904 
по 1906 год брал уроки композиции у С. Танеева. В 1910  стал членом обще ства «Му-
зы кально-теоретическая би блиотека». В 1920–1921 гг. Ренчицкий вошел в комиссию 
по реформе музы кального образования в РСФСР при музы кальном отделе Нарком-
проса. В 1921–1931 гг. был одним из учредителей и дей ствительным членом, а также 
заме стителем председателя Ученого совета ГИМН, в 1923 году дей ствительным членом 
ГАХН. В 1927–1928 гг. он преподавал в Московской консерватории на кафедре теории 
и и стории звуковых си стем. Ренчицкий вел переписку с С. Танеевым, А. Гречаниновым, 
М. Гнесиным, А. Гольденвейзером, Ю. Тюлиным. О его многочисленных контактах 
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Ил. 2. Гнесин М. На вы сях = Laron, laron, velaron! = Auf der Hohe. Москва; Вена, 1929 
Дар ственная над пись автора М. В. Юдиной
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Ил. 3. Лосев А. Ф. Музыка как предмет логики. М.: Издание автора, 1927 
Дар ственная над пись автора П. Н. Ренчицкому
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В это время оба преподают в Московской консерватории и одновре-
менно являют ся сотрудниками ГАХН и ГИМН. На научных заседаниях 
Лосев мог слышать доклады Ренчицкого и обсуждения его трудов, таких 
как «Музы кальные си стемы новейшей музыки», «Объективная природа 
и логическая  структура ритма, метра, темпа и продолжительно сти музы-
ки, как выражений временной ее координаты», «Общая теория по строения 
музы кальных си стем» и «Статика музы кального звучания» или «Учение 
о координатах мира музы кального воплощения» (многолетний труд, ча сти 
которого легли в основу разных научных работ). Его труды, которым он по-
святил свою жизнь, уйдя с композиторской  стези, в большей ча сти не изданы 
и о стались в тени теоретического музыкознания. Но в музы кальное окру-
жение А. Лосева можно вписать еще одного персонажа — ​П. Ренчицкого22.

Отдельная  страница и стории — ​зарубежные автографы. Особенно ши-
роко пред ставлены автографы ХХ века. Неизве стным до сих пор можно 
считать автограф В. Ландовской к Е. Тидебёль. Елена Максимилиановна 
Тидебёль (1847–1928) была членом обще ства «Музы кально-теоретическая 
би блиотека», вела в Москве музы кально-педагогическую деятельно сть, 
активно занималась музы кальной критикой. Благодаря прекрасному зна-
нию ино странных языков писала  статьи в зарубежные газеты о творче стве 
русских композиторов (П. Чайковском, Н. Римском-Корсакове, А. Скря-
бине). Она была знакома со А. Скрябиным, не сколько лет вела переписку 
с В. Сафоновым, поддерживая с ним дружеское общение. Свою музы каль-
ную би блиотеку она завещала Московской консерватории. Подтвержде-
нием этому служит пока лишь один экземпляр, свидетель ствующий о ее 
разнообразных контактах, — ​2‑е издание книги В. Ландовской «Musique 
ancienne» с дар ственной над писью: «A Mademoselle Ellen de Tideböhl souvenir 
sympathique Wanda Landowcka Moscou 1910» («Елене Тидебёль приятное 
воспоминание Ванда Ландовска Москва 1910»)23.

говорят автографы, полученные им от С. Танеева, Н. Гарбузова, Э. Гельмана, М. Ива-
нова-Борецкого, Л. Сабанеева, С. Ядассона.

22  Автографы профессоров не музы кальных дисциплин — ​большая редко сть для 
би блиотеки. Тем примечательнее обнаруженные в  фонде два оперных клавира, 
«Фау ст» Ш. Гуно и «Фра дьяволо» Д. Обера, с над писью: «В би блиотеку Московской 
консерватории из собрания Варвары Дмитриевны Цветаевой <…>». И. Цветаев чи-
тал лекции по античному искус ству и преподавал итальянский язык в Московской 
консерватории при директоре Танееве до сентября 1888 года. Позднее он продолжал 
общение с Танеевым, бывал у не го дома, приходил на «танеевские вторники». В 1896 
году И. Цветаев направил би блиотеке 12 изданий западноевропейских опер XIX века, 
о чем  письменно имел че сть покорнейше просить Сафонова принять их для би бли-
отеки Московской консерватории и получил в ответ благодар ственное  письмо от 
Дирекции Императорского Русского музы кального обще ства (РГАЛИ, ф. 2099, оп. 1, 
№ 163. Л. 31, 37).

23  Landowska W. Musique ancienne: le mepris pour les anciens — ​la force de la sonorite — ​le 
style — ​l'interpretation — ​les virtuoses — ​les mecenes et la musique / ​Avec la collaboration de 
M. Henri Lew-Landowski. 2‑me ed. Paris: Mercure de France, 1909.
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Ил. 4. Landowska W. Musique ancienne: le mepris pour les anciens — ​la force de la sonorite — ​
le style — ​l'interpretation — ​les virtuoses — ​les mecenes et la musique. Paris, 1909 

Дар ственная над пись автора Е. М. Тидебёль
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Несколько ценных зарубежных автографов дошли до нас благодаря 
В. Беляеву. Его обширная творческая деятельно сть, владение не сколькими 
ино странными языками открывали ему возможно сть контактов с зарубеж-
ными музыкантами, результатом которых  стали памятные над писи А. Берга 
(1924)24, А. Черепнина (1925), Д. Мийо (1929), П. Динева (1948, 1950), Б. Са-
больчи (1951) и З. Кодаи (1957)25.

Дарили и надписывали свои произведения В. Лютославский и П. Вла-
дигеров Ф. Караеву, З. Кодай А. Свешникову, П. Стоянов и А. Виеру друзьям 
в консерватории.

Особое ме сто принадлежит дарам К. Штокхаузена, адресованным кол-
легам из Московской консерватории — ​А. Любимову, В. Холоповой, М. Са-
понову. Но большин ство сочинений с автографами Штокхаузена в изданиях 
1990‑х-начала 2000‑х годов по ступило из личной би блиотеки Ю. Холопова.

Широкие контакты с зарубежными музыкантами были у исполнителей. 
Один из памятных экземпляров хранит ся среди личных нот В. Соколова — ​
клавир Реквиема памяти Л. Когана Франко Маннино. Композитор, восхи-
щавший ся талантом советского скрипача, тяжело воспринял внезапную 
кончину друга 17 декабря 1982 года и сразу же, в 1983, откликнул ся на пе-
чальное событие созданием Реквиема. «“Missa pro defunctis”, посвященная 
памяти Леонида Когана, — ​самое вы страданное мое произведение, — ​писал 
композитор в своих воспоминаниях, — ​которое по глубине отраженного 
в не й чув ства может сравнить ся с горечью человека, потерявшего свое-
го  близкого: отца, сына, брата» [7, 33]. С данным клавиром, напечатанным 
Музфондом с рукописной копии в феврале 1984 года тиражом 100 экзем-
пляров, В. Соколов работал над Реквиемом, на что указывают многочис-
ленные пометки. В знак признательно сти Соколову Маннино записал на 
репетиционном экземпляре: «Al grando amico, al grandissimo misicista Sokolof 
con grande grandissimo gratitudine e immense offetto Franco Mannino 23/V 84» 
(«Большому другу, великолепному музыканту Соколову с огромной-пре-
огромной благодарно стью и  с  безграничной привязанно стью Франко 
Маннино. 23 мая 1984 г.»). Такая дар ственная над пись характеризует обо-
их «дей ствующих лиц»: и прекрасного музыканта, и во сторженно-эмо-
ци онального, признательного автора.

24  Во время своей заграничной командировки 1924 года В. Беляев присут ствовал 
в Вене на исполнении Струнного квартета А. Берга Венским  струнным квартетом, 
и познакомившись с автором, получил в подарок партитуру с дар ственной над писью: 
«Herrn Professor Viktor Belaiev mit freundlichem Grüβ überreicht von Alban Berg 14/10 24.» 
(«Господину профессору Виктору Беляеву с дружеским приветом преподнесено Аль-
баном Бергом 14/10 24»). 

25  Отече ственные автографы В. Беляеву от Л. Сабанеева, А. Мосолова, Г. Литин-
ского, Б. Юргенсона, А. Дианова, хранящие ся в би блиотеке консерватории, отно сят ся 
к 1920–1930‑м годам. Процитируем один из них: «Виктору Михайловичу Беляеву в день 
его не бесного шефа от Е. В. и В. В. Держановских 13/II 31/I 1923 на Троицком подворье 
что в Москве». За пись сделана на партитуре симфонии № 3 А. Скрябина (Лейпциг: 
Беляев, 1922). 13 февраля (31 января по старому стилю) — ​день именин Виктора.
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Ил. 5. Маннино Ф. Месса памяти Л. Когана. Клавир. Москва: Музфонд СССР, б. г. 
Дар ственная над пись автора В. Г. Соколову
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Реквием прозвучал впервые 8–9 декабря 1984 года в Большом зале Ле-
нинградской филармонии при уча стии Филармонического орке стра под 
управлением Ф. Маннино и Государ ственного московского хора, руково-
дителем которого был В. Соколов26.

Дар ственная над пись на другом клавире из би блиотеки В. Соколова тоже 
связана с концертной деятельно стью: «Дорогому Владиславу Геннадьеви-
чу Соколову и его хору — ​первым исполнителям гениальной музыки Сергея 
Прокофьева оратории “Иван Грозный” от А. Стасевича Москва 7/I 63 г.». Как 
изве стно, Стасевич, осуще ствлявший за пись музыки Прокофьева для филь-
ма Эйзенштейна, после смерти композитора, в 1958 году создал по матери-
алам киномузыки свою исполнительскую редакцию — ​ораторию для хора, 
чтеца, соли стов и большого симфонического орке стра27. Стасевич много 
и активно исполнял произведения советских композиторов — ​Д. Шо стако-
вича, А. Хачатуряна, Д. Кабалевского, Н. Пейко, К. Караева, С. Гаджибекова, 
О. Тактакишвили. Но особенно горячим приверженцем он был музыки Про-
кофьева и Мясковского. В дневнике Мясковского о сталась за пись от 20 ноября 
1936 года: «Посещение во сторженного Стасевича, требующего для “дебю-
та” Ше стнадцатую симфонию» (цит. по: [6, 255]). Дебют со стоял ся в апре-
ле 1937 года, и видимо Стасевич дирижировал по рукописному экземпляру, 
поскольку только через два года вышло первое издание партитуры, которое 
он получил от автора с памятной над писью: «Дорогому Абраму Львови-
чу Стасевичу от искренне привязанного и признательного автора. Н. Мя-
сковский. 29/IV 1939 Москва». Изве стно, что в его репертуаре было де сять 
симфоний Мясковского, и он был первым исполнителем 22‑й симфонии. 
Несмотря на то, что  строгий Мясковский ча сто критически высказывал ся 
об исполнительских интерпретациях Стасевича, с конца 1930‑х по 1950 год 
он с благодарно стью подарил ему восемь своих симфонических партитур28.

Ча сть автографов на изданиях — ​это дар ственные над писи консерва-
тории и би блиотеке. Среди дарителей были Э. Направник, Л. Ше стакова, 
Д. Разумовский, А. Гедике, С. Василенко. А. Зилоти и А. Гречанинов при-
слали ноты в дар би блиотеке из Нью-Йорка. Свои сочинения не однократно 
дарили Э. Денисов, Р. Щедрин, С. Губайдулина, Ю. Буцко, Г. Рожде ствен-
ский, С. Слонимский. 

За чертой о сталось множе ство до стойных внимания, интересных и цен-
ных автографов, связанных как с Московской консерваторией, так и с му-
зы кальной культурой в целом. За каждым из них скрывает ся своя и стория, 
а порой судьбы людей, упомянутых в над пи сях. Неслучайно исследователи 
отно сят дар ственные над писи к особому жанру, считая их ча стью творческо-
го рукописного наследия, завещанного не только адресатам, но и потомкам.

26  Афиша концерта хранит ся во в Российском национальном музее музыки. Ф. 470 
№ 2950. Клавир Реквиема был издан в Риме в 1985, партитура там же в 1987.

27  Напоминанием о событии послужила вклеенная перед титульным ли стом про-
грамма первого исполнения, со стоявшего ся 25 апреля 1961 года в БЗК: дирижер А. Ста-
севич, в ступительное слово Т. Хренникова, слово о Прокофьеве И. Не стьева. Клавир 
вышел в 1962 году, партитура в 1972. 

28  Партитуры  6-й, 13-й, 14-й, 15-й, 16-й, 18-й, 22-й и 25-й симфоний.
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Но не сразу и не всегда не которые дар ственные над писи поддают ся 
расшифровке. Отсут ствие дат, полно стью выписанных фамилий, не раз-
борчиво сть почерков ведут к разного рода предположительным выводам 
и догадкам. Чем больше проходит времени, тем сложнее понять смысл над-
писей и  стоящих за ними событий. Особенно трудно, не имея докумен-
тальных свидетель ств, проследить путь книги от владельца к книгохрани-
лищу. Такие белые пятна о стают ся даже в самых изученных биографиях29. 
И большая удача, когда над писи находят подтверждение в других и сточни-
ках — ​ письмах, воспоминаниях, дневниках30.

Московская консерватория всегда славилась своими знаменитыми педа-
гогами и выпускниками. Их автографы,  ставшие и сторическими документа-
ми, заслуживают подробного описания, научного изучения и пу бликации.

Использованная литература:
1.	 Брежнева  И. О  личной би блиотеке композитора // ​Новое о  Танееве.  

М.: ООО Дека-ВС, 2007. С. 104–118.
2.	 Брежнева И. В. Рукописные материалы о Чайковском в би блиотеке Московской 

консерватории // ​П. И. Чайковский. Забытое и новое: альманах. Вып. 2 / ​со ст. 
П. Е. Вайдман, Г. И. Белонович. М., 2003. С. 337–344.

3.	 Гулинская З. К. Рейнгольд Морицевич Глиэр. М.: Музыка, 1986. 210 с.
4.	 Кашкин Н. Д. Статьи о русской музыке и музыкантах. М., 1953. 84 с.
5.	 Клаузер (Klauser) // ​Риман Г. Музы кальный словарь / ​перевод с 5‑го не м. издания 

Б. Юргенсона; перевод и все дополнения под ред. Ю. Энгеля. М.: П. Юргенсон, 
ценз. 1901. С. 634–635.

6.	 Ламм О. П. Страницы творческой биографии Мясковского. М.: Советский ком-
позитор, 1989. 365 с.

7.	 Леонид Коган. Воспоминания. Письма. Статьи. Интервью. М.: Советский ком-
позитор, 1987. 256 с.

8.	 Лето пись жизни и творче ства В. И. Сафонова / ​со ст. Л. Л. Тумаринсон, Б. М. Ро-
зенфельд. М.: Белый берег, 2009. 766 с.

9.	 Мария Юдина. Лучи Боже ственной любви. Литературное наследие. М.; СПб.: 
Университетская книга, 1999. 815 с. (Русские пропилеи).

10.	 Мария Вениаминовна Юдина. Статьи. Воспоминания. Материалы. М.: Советский 
композитор, 1978. 416 с.

11.	 Танеев С. Дневники: в трех кн. Книга третья. 1903–1909 / ​Ред. и коммент. Л. З. Ко-
рабельниковой. М.: Музыка, 1985. 559 с.

29  Так, не изве стными о стают ся об стоятель ства двух эпизодов дарения в биографии 
Чайковского: автограф композитора писателю и дипломату графу Артуру де Гобино 
на титульном ли сте одной из партий квартета № 1 (6 сентября 1876 года, Москва; на 
французском языке) и упомянутый выше автограф Ю. Клаузера.

30  Например, упоминания о дарениях делал в своих дневниках Танеев. Причиной 
появления на нотах Первого фортепианного концерта Прокофьева автографа, о став-
ленного композитором Глиэру, послужил их совме стный концерт в Киеве 18 ноября 
1916 года, о котором Глиэр писал жене (см.: [3, 93]).
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Аннотация
Степан Дегтярев: находка утраченных хоровых концертов
Статья посвящена находке хоровых концертов Степана Аникиевича Дегтярева. При разборке нот-
ницы архиерейского хора в Курске было найдено множе ство произведений композитора, в том чис-
ле два концерта, считавшие ся утерянными. При жизни крепо стного музыканта его сочинения ни-
когда не издавались, распро странялись в певческой среде исключительно в виде рукописных копий. 
Ноты найденного концерта «Кто взыдет на гору Господню» пу бликуют ся в приложении к   статье.

Ключевые слова: Дегтярев, хоровой концерт, би блиотека архиерейского хора г. Курска

Abstract
Stepan Degtyaryov: a Discovery of Lost Choral Concerts
The article is devoted to the discovery of choral concerts by Stepan Degtyarev.
During the census of the notes of the Bishop’s choir in Kursk, a number of works by the composer were 
discovered, including two concerts that were considered lost. During the life of a serf musician, his works 
were never published, spreading in the singing environment exclusively in the form of hand-written copies. 
The notes of the found concert Kto vzydet na goru Gospodnyu are published in the article.

Keywords: Degtyarev, choral concert, library of the Bishop’s Choir in Kursk
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С т е п а н  Д е г т я р е в :  
находка утраченных хоровых концертов

Марина Сидорова,  
Антонина Лебедева-Емелина

СТЕПАН ДЕГТЯРЕВ:  
НАХОДКА УТРАЧЕННЫХ 
ХОРОВЫХ КОНЦЕРТОВ

Недавно при разборке нотной би блиотеки курского архиерейского 
хора и нотницы Вознесенского храма г. Курска были найдены руко писи 
сорока четырех хоровых произведений Степана Дегтярева, среди них — ​33 
партитуры церковных концертов и одиннадцать одноча стных песнопений, 
в том числе три «Херувимские песни» (Es-dur, f-moll, c-moll); «Мило сть ми-
ра» (C-dur); «Тебе поем» (a-moll); по два песнопения «Отче наш» (Es-dur, 
D-dur) и «Свете тихий» (c-moll, G-dur); «Хвалите имя Господне» (c-moll); 
«Стихиры Пасхи» (C-dur). И хотя освоение музы кальных сокровищ про-
винциальных певческих би блиотек только началось, полученный «урожай» 
уже вдохновляет: наследие композитора пополнилось концертами, которые 
ранее считались утерянными: «Скажи ми, Господи, кончину мою», «Кто 
взыдет на гору Господню», «Господь вознесе ся на не беса». 

Творче ство Степана Аникиевича Дегтярева (1766—1813) являет ся одним 
из самых заметных в отече ственной музы кальной культуре второй полови-
ны XVIII — ​начала XIX века. С легкой руки русского и сторика, изве стно-
го мемуари ста Александра Ивановича Тургенева (1784–1846) Дегтярева за 
любовь к хоровым жанрам еще при жизни прозвали «русским Гайдном»1. 

1  Т. [Тургенев А. И.] Концерт г. Дехтярева // ​Журнал драматический на 1811 год, из-
даваемый любителем театра. 1811. Ч. 1. № 4. Апрель. С. 261.

ИЗ ИСТОРИИ РУССКОЙ МУЗЫКИ
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Дей ствительно, в отличие от своих  старших современников (Березовско-
го, Бортнянского, Пашкевича) этот композитор был более избирателен 
в жанровом отношении — ​практически все, что сохранилось, связано у не го 
с хоровой музыкой: оратория, кантаты, духовные концерты, музы кально-
литургические циклы, богослужебные песнопения.

Дегтяревым было написано больше церковных концертов, чем Бортнян-
ским: если в творче стве последнего насчитывает ся около 80 циклов для хора 
a cappella2, то у Дегтярева их свыше 150, из которых 92 сохранились до наших 
дней3. Пу бликовать музыку хорового ма стера начали лишь на рубеже XIX–
XX веков — ​П. И. Юргенсон, П. К. Селивер стов, П. М. Киреев и М. А. Голь-
тисон (вышло около 55 сочинений), но не все печатные версии ныне могут 
считать ся до стоверными в плане соответ ствия их авторскому тексту. В на-
чале 1990‑х годов выдающими ся хормей стерами П. П. Левандо, Б. Г. Тевли-
ным было осуще ствлено переиздание не скольких концертов композитора, 
украшавших концертные программы, по дореволюционным нотам. В те же 
1990‑е годы одним из авторов  статьи совме стно с Н. И. Тетериной впервые 
были задей ствованы архивные и сточники для пу бликации 12 дегтяревских 
концертов4. В на стоящее время по манускриптам рубежа XVIII–XIX веков 
А. О. Висковым подготовлены к пу бликации еще 7 концертов Дегтярева5. 

2  При жизни Д. С. Бортнянского были изданы 35 концертов для 4‑голосного хора, 
10 — ​для двойного хора, 14 хвалебных песен; концерт «Богоотец убо Давид» опу бли-
кован в 1913 году, 10 рекон струированных концертов были изданы в 2009 году под ре-
дакцией А. В. Лебедевой-Емелиной, 3 концерта сохранились не полно стью и вос ста-
новлению не подлежат; 2 концерта перед пу бликацией нуждают ся в дополнительных 
изысканиях, 20 концертов не сохранились вообще, сведения о них приводят ся в «Мо-
сковских» и «Санкт-Петербургских ведомо стях», различных музы кальных каталогах 
и рее страх. См. подробнее в изд.: [7, 63–153].

3  В двух номерах журнала «Искус ство музыки: теория и и стория» (электронное 
издание Отдела музыки Государ ственного ин ститута искус ствознания) в 2018 и 2019 
годах планирует ся пу бликация Каталога церковных концертов Дегтярева с инципи-
тами. Параллельно планирует ся пу бликация восьми хоровых концертов по курским 
нотным и сточникам.

4  Степан Дегтярев. Хоровые концерты. К 225‑летию со дня рождения / ​Пу бли-
кация, со ставление, научная рекон струкция, редакция, фортепианное переложение 
и комментарии к концертам № 1–8 А. В. Лебедевой-Емелиной. К концертам № 9–12 
Н. И. Тетериной. М.: ГЦММК, множит. апп., 1991. 225 с. Переизд.: Степан Дегтярев. 
Двенадцать духовных концертов. Для хора без сопровождения: монографическое нот-
ное издание / ​Предисловие, комментарии и научная рекон струкция концертов № 1–8 
А. В. Лебедевой-Емелиной, № 9–12 Н. И. Тетериной. М.: Живоносный и сточник, 2006. 
199 с.

5  Хоровые концерты эпохи классицизма, не всегда автор ства Дегтярева, были 
воссозданы Антоном Олеговичем Висковым по ярославским певческим книгам 1790–
1809 годов. Первый выпуск вышел в свет: Ше стнадцать духовных концертов аноним-
ных авторов из рукописного сборника конца XVIII — ​начала XIX веков. Из собрания 
Всероссийского музейного объединения музы кальной культуры имени М. И. Глинки / ​
Рекон струкция и редакция Антона Вискова. М.: ВМОМК, 2015.
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Ныне в Киеве идет подготовка к изданию всего хорового наследия Дегтя-
рева: проект воплощает в жизнь Николай Гобдич, руководитель камерного 
хора «Київ»; научную редакцию осуще ствляет Андрей Кутасевич6.

Сделав краткий обзор печатных изданий духовно-музы кальных сочи-
нений выдающего ся композитора эпохи русского классицизма, мы  стре-
мились привлечь внимание читателей к проблеме воссоздания подлинных 
тек стов того времени в современных пу бликациях.

2018 год являет ся юбилейным для дегтяревской оратории «Минин и По-
жарский», первого наци онального сочинения в ораториальном жанре: 
200 лет назад, 20 февраля 1818 года, на Красной площади в Москве со стоя-
лась торже ственная церемония открытия памятника Минину и Пожарско-
му работы скульптора Ивана Мартоса (пьеде стал работы Самсона Сухано-
ва). Церемония была проведена в присут ствии императора Александра I, 
членов императорской фамилии, московского дворян ства, купече ства 
и большого числа про столюдинов. Вечером того же дня в Колонном зале 
московского Благородного собрания силами придворных певчих, музы-
кантов императорского орке стра и гвардейских полков была исполнена 
оратория Дегтярева «Минин и Пожарский». Но автора музыки уже пять 
лет как не было в живых.

Сведения о биографии С. А. Дегтярева не многочисленны7. Родил ся бу-
дущий композитор в селе Борисовка Курской губернии (ныне это поселок 
городского типа в Белгородской обла сти). Жители Борисовки являлись 
крепо стными Шереметевых, летом в эти края приезжали учителя из граф-
ской капеллы и отбирали голоси стых мальчиков и девочек. В семилетнем 
возра сте были замечены выдающие ся музы кальные способно сти маленько-
го Степана, ребенка зачислили в крепо стную капеллу и перевезли в граф-
ское имение Кусково под Москвой. В разные годы в шереметевской капелле 
трудились брат и се стра композитора — ​Степанида и Евдоким Дегтяревы.

Привезенные дети получали образование в певческой школе при театре 
Шереметевых. Занятия проводились как по общим предметам, характер-
ным для школьного обучения того времени, так и по музы кальному и теа-
тральному ма стер ству. Маленький Степан, помимо уроков сольного пения 
и нотной грамоты, обучал ся игре на скрипке, на фортепиано и даже на 
гуслях. После ломки голоса он продолжал числить ся в со ставе крепо стной 
труппы, занимаясь репетиционной работой с хором и орке стром. Желая 
придать таланту своего холопа не обходимую «огранку», граф Николай 
Петрович Шереметев направил его учить ся в Московский университет 
(посещать лекции по русской словесно сти и ино странным языкам), при-
гласил для обучения знаменитого итальянца, маэ стро Дж. Сарти. Домашняя 
легенда гласит, что в 1790 году Сарти возил Степана с собой в Италию. Внук 

6  О найденных произведениях Дегтярева в Киеве см.: [4].
7  Подробнее о жизни и творче стве С. А. Дегтярева см.: [1], [2], [8].
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владельца капеллы С. Д. Шереметев в своих воспоминаниях даже упоми-
нал, что их крепо стной учил ся не которое время в Миланской консервато-
рии (см.: [14]), но документов, подтверждающих эту и сторию, обнаружить 
не удалось. Официальное звание первого капельмей стера театра Шереме-
тевых композитор получил в 1802 году8.

Именно для шереметевского хора Дегтярев и  создавал свои произ-
ведения. Помимо сочинения не обходимой музыки, он заботил ся о про-
фесси ональном уровне музыкантов, вероятно, давал уроки малолетним 
певчим, вел хоровые и орке стровые репетиции, дирижировал концертами 
и спектаклями. В обязанно сти Дегтярева входило также редактирование 
и адаптирование для труппы ино странных опер, кантат, симфоний, увер-
тюр и дивертисментов.

Период с 1797 по 1809 год в жизни Дегтярева был связан с Петербургом: 
после воцарения императора Павла I граф со всем двором переехал в сто-
лицу и поселил ся в соб ственном дворце на Фонтанке. В 1805 году в Петер-
бурге вышел в свет музы кальный трактат Винченцо Манфредини «Прави-
ла гармонические и мелодические для обучения всей музыке» в переводе 
и с дополнениями Дегтярева [9].

Женить ся композитору было дозволено после 40 лет: в 1808 году он об-
венчал ся с 23‑летней Аграфеной Григорьевной Кохановской, дочерью ак-
тера Шереметевых. Жена родила Дегтяреву трех сыновей — ​Иосифа (1809), 
Дмитрия (1812) и Александра (1813), последний появил ся на свет уже после 
кончины отца. 2 января 1809 года скончал ся граф Николай Петрович Шере-
метев, и семья Дегтяревых получила разрешение вернуть ся в Москву. Тогда 
композитору назначили не большую пенсию, выдали временный паспорт, 
позволявший само стоятельно у страивать ся на работу. Сохранились объ-
явления, которые Дегтярев помещал в «Московских ведомо стях», пытаясь 
у строить ся на службу:

Имею че сть объявить Почтеннейшим Любителям Музыки, что я имею 
намерение взять на себя должно сть у кого-либо Господ управлять хором 
певчих и обучать их особенно, или с музыкою ин струментальною, а для 
удоволь ствия того, кому угодно будет поручить мне сию должно сть, буду 
сочинять для певчих его и музыкантов новые пиэсы. <…> При сем осме-
ливаюсь сказать, что сочинения моего концерты <…> заслужили ле стную 
для меня похвалу не только от всей Российской Пу блики, но и от многих 
ино странных знаменитейших музыкосочинителей9.

В связи с наше ствием наполеоновских войск семья на какое-то время 
уехала из Москвы в Борисовку. Дегтярев у строил ся учителем певчих к не ко-
ему помещику в имение Кудинцево Льговского уезда Курской губернии, 

8  Рее стр на выдачу жалованья на 1802 год [8, 189]. 
9  Московские ведомо сти. 1809. 11 авгу ста.
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в 80 вер стах от Борисовки10. После изгнания французов семья вернулась 
в Москву. У композитора обнаружилась чахотка и его поме стили в Стран-
ноприимный дом на Сухаревке — ​благотворительное заведение, вы строен-
ное Шереметевым для больных и не мощных города. Находясь на лечении, 
Дегтярев продолжал сочинять концерты.

Стремление само стоятельно распоряжать ся сочиненной музыкой было 
характерно для композитора и в более раннее время: его сочинения, скорее 
всего без ведома графа, продавались в нотно-книжных магазинах либо ано-
нимно, либо под фамилиями, образованными от отче ства — ​как сочинения 
Никеева (в Москве) и Аникеева (в Петербурге)11. Любопытно, что одной 
из «точек» продажи служил музы кальный магазин Нодара Николаева, рас-
полагавший ся в доме А. Талызина на Воздвиженке12 — ​это был двухэтажный 
особняк напротив шереметевской усадьбы, на углу Воздвиженки и Никит-
ского (Романова) переулка (ныне в доме Талызиных находит ся Музей ар-
хитектуры им. А. В. Щусева).

Ранее, еще при жизни графа, «утечку» произведений крепо стного пыта-
лись предотвратить, в архиве Шереметевых сохранились приказания графа 
управляющему капеллой: 

Петру Петрову  старать ся на блюдать, чтобы Степан Дехтярев музыки 
Загряжскому и другим давать не отваживал ся и наказать всем, чтоб смо-
трели за тем прилежнее13.

У учителя Степана Дехтярева за давание им по сторонним людям кон-
цертов выче сть из жалования 5 рублей и отдать певчему Чапову за объ-
явление об оном (цит. по: [3, 339]).

Оратория «Минин и Пожарский, или Освобождение Москвы» Степа-
на Аникиевича Дегтярева на тек ст Николая Дмитриевича Горчакова  стала 
самым значительным произведением в творче стве композитора. Ее премье-
ра в 1811 году вызвала бурный интерес у пу блики — ​россияне готовились 
торже ственно отметить двухсотлетний юбилей победы русского воин ства 
в Смутное время (1612). В «Ве стнике Европы» появилась весьма благоже-
лательная рецензия Гавриила Державина:

Знавшие талант г-на Дехтярева давно ожидали от не го какого-нибудь 
важного произведения для полного хора музыки; ожидание исполнилось: 
г-н Дехтярев своею ораториею доказал, что он может по ставить имя свое 
наряду с первейшими композиторами в Европе <…> Орке стр со стоял 

10  Ранее в биографии музыканта упоминалась служба у помещика Кудинцева, что 
не верно. Кудинцево — ​крупное село Льговского уезда, в 1812 году в не м была открыта 
каменная церковь Рожде ства Хри стова. Ча сть земель села и определенное число кре-
по стных душ принадлежали помещикам Ржевским, другая ча сть — ​помещикам Ярошам.

11  См. об этом также: [12, 183–189].
12  Московские ведомо сти. 1805. № 94.
13  РГАДА. Ф. 1287. Оп. 1. Ед. хр. 4819. Л. 27. 1793 год. Цит. по: [8, 189–190] 
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почти из 200 един ственно русских музыкантов и певцов под управлением 
самого г-на Дехтярева. Величе ственные хоры с музыкою роговою, пре-
краснейшие арии, гармонические переходы тонов и ма стерские фуги, из 
коих со ставлена оратория, утвердят навсегда славу г-на Дехтярева между 
его соотече ственниками и даже в других государ ствах; ибо оратория пере-
ведена уже одним ученым мужем на италианский язык и полная партитура 
музыки с италианскими словами отправлена будет в Неаполь. В сем по-
хвальном предприятии более всех уча ствует один почтенный любитель 
отече ственных произведений музыки (Его Превосх. Н. П. В.)14.

Упомянутый Державиным перевод на итальянский язык тек ста оратории 
и якобы отправленный в Италию экземпляр партитуры наводят на мысль, 
что где-то в архивах Милана, Болоньи, Неаполя или других городов Европы 
могут находить ся материалы, которые в будущем смогут пополнить наши 
знания о жизни композитора. Если же уда ст ся расшифровать инициалы 
почитателя его таланта — ​Его Превосходитель ства Н. П. В., — ​то обнару-
женные в фондах этого семей ства материалы также смогут помочь в даль-
нейших музыковедческих разысканиях.

Умер С. А. Дегтярев 23 апреля 1813 года. Официальная вольная была 
получена им и его семьей лишь 4 авгу ста 1815 года, через два года после ухо-
да из жизни кормильца. В не крологе, помещенном осенью в «Московских 
ведомо стях», был отмечен талант Дегтярева, названного композитором,

образовавшим вкус и методику новейшей музыки во кальной или певче-
ской <…>;

упомянута его знаменито сть:

Кому не изве стны превосходные его концерты церковные, которые для 
певческих хоров сделались, так сказать, классическими?15

Скупые биографические сведения сообщают читателю, что с Курской 
губернией Дегтярев никогда не терял связей — ​возможно, с дозволения гра-
фа, он навещал родных, во время наполеоновского наше ствия жил и тру-
дил ся в селе Борисовке и Кудинцеве. Найденные в курских церковных 
нотных собраниях руко писи дегтяревских концертов важны и ценны — ​они 
свидетель ствуют, что его песнопения были включены в церковный репер-
туар, переписывались от руки и распро странялись среди клириков и при-
хожан на протяжении XIX–ХХ  столетий16.

14  Г. Д. [Державин Г. Р.] Московские записки // ​Ве стник Европы. 1811. Ч. 56. Апрель. 
№ 7. [О первом исполнении оратории Дегтярева «Минин и Пожарский»].

15  Московские ведомо сти. 1813. 6 сентября.
16  Интересные варианты концертов Дегтярева были опу бликованы в 1901 году 

в рамках создания «Духовно-музы кальной би блиотеки Воронежской семинарии» 
священником Т. И. Донецким.



57

из
 

истории






 русской







 музыки





Степан Дегтярев: находка утраченных хоровых концертов 

*  *  *

Би блиотека курского архиерейского хора являет ся вос становленной 
«версией» нотного архива конца XIX — ​начала XX века. Архив был уте-
рян в  1932  году в  ходе ликвидации Знаменского собора17, при котором 
находились архиерейская кафедра и архиерейский хор — ​мужской со став 
более сорока человек. До 1917 года архиерейский хор был одним из про-
фесси ональных коллективов Курской губернии, обладал высокой хоровой 
исполнительской культурой, богатыми певческими традициями. Являясь 
своего рода «законодателем  стиля» в богослужебном пении, он во многом 
определил особенно сти церковно-певческой культуры курской провинции. 
Разнообразная исполнительская палитра коллектива отразилась в репер-
туарных списках приходских и ча стных нотных би блиотек.

Возрождение в Курске архиерейской кафедры при Сергиево-Казанском 
соборе в первой половине 1940‑х годов повлекло за собой и возобновление 
богослужебной практики архиерейского хора, но уже в новом со ставе сме-
шанного типа. Возникла не обходимо сть и в нотной би блиотеке. Собира-
лась би блиотека для архиерейского хора буквально «всем миром», не толь-
ко в первые годы суще ствования коллектива, но и в течение последующих 
де сятилетий. Приходские храмы, коллекционеры и любители церковного 
пения отдавали часть своих нотных собраний в библиотеку архиерейского 
хора. Основу восстановленного нотного архива со ставили разрозненные 
печатные издания, рукописные сборники и отдельные хоровые партиту-
ры, датированные 1885–1959 годами. О ставляя в  стороне печатную ча сть 
коллекции, отметим главное: именно рукописные сборники и певческие 
списки в определенной  степени отражают стилистику певческого реперту-
ара и уровень исполнительского ма стер ства курского архиерейского хора, 
свидетель ствуют о преем ственно сти традиций богослужебного пения двух 
разных и сторических эпох — ​царской и советской России.

В 2017 году при си стематизации нотной би блиотеки курского архие-
рейского хора одним из авторов этой  статьи были выделены в отдельную 
группу сохранившие ся дореволюционные рукописные партитуры, а также 
певческие списки песнопений, отно сящие ся к советскому периоду. Пробле-
ма сохранно сти «у старевших»  рукописей, со ставлявших основу клиросной 
богослужебной практики на протяжении почти двух веков, в современной 
реально сти  становит ся все более актуальной. Рукописные нотные фонды 
приходских би блиотек чаще всего пылят ся на полках, в силу своей ветхо сти 

17  Кафедральный собор Иконы Божией Матери «Знамение» (Знаменский собор) 
города Курска был по строен в 1826 году в че сть победы в Отече ственной войне 1812 
года. Храм пред ставляет собой сооружение в   стиле классицизма с традиционной 
кре стово-купольной кон струкцией. С 1937 по 1992 год в Знаменском соборе распола-
гал ся кинотеатр «Октябрь». Подробнее см.: [13, 158–163].
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не используют ся в богослужебной практике, а зача стую про сто сжигают ся 
как вышедшие из употребления.

Рукописный фонд архиерейского нотного архива  стал кладезем исследо-
вательских находок. В не м были обнаружены считавшиеся ранее утерянны-
ми сочинения Б. Галуппи и Д. Г. Вигилева, нотные автографы композиторов 
Г. А. Дмитриева, В. Краснощека, Л. В. Ладыженского, М. Ю. Скрипникова, 
В. Стрижака, регента Елоховского Богоявленского Патриаршего собора 
Г. Н. Харитонова. Найдены авторские богослужебные песнопения, ранее не 
упоминавшие ся в перечне произведений церковных композиторов. Но наи-
больший интерес с исследовательской точки зрения со ставили концерт-
ные и разножанровые сочинения С. А. Дегтярева. Партитуры песнопений 
крепо стного композитора были обнаружены как раз в « старых», внешне 
бесси стемных и разнородных, потрепанных временем рукописных сбор-
никах и тетрадях, удивительной каллиграфической изысканно стью своих 
партитур сохранивших не только атмосферу ярких богослужений и духов-
ных концертов начала XX века, но и «роскоше ство церковное»18 в сложной, 
по-на стоящему исповеднической жизни Церкви в условиях антирелигиоз-
ной диктатуры государ ства.

Богослужебная практика курского архиерейского хора в советский пе-
риод была не обычайно разнообразна.  В репертуарном списке нотного 
архива представлены 264 композиторские персоналии. Наибольшей по-
пулярностью пользовались композиции А. А. Архангельского, П. Г. Чес-
нокова и С. А. Дегтярева. Если лидирующие позиции Архангельского и 
Чеснокова обеспечиваются по большей части богослужебными сочине-
ниями, то Дегтярев свой «удельный вес» набирает за счет концертных 
песнопений.

Повторим, певческие списки концертов Дегтярева, как и большин ство 
композиций архиерейского нотного архива, ранее были ча стью регент-
ских и любительских би блиотек. Среди разнообразных нотных собраний, 
в результате «миграции»  ставших соб ственно стью Сергиево-Казанского 
собора, следует выделить две ча стные курские коллекции — ​Ивана Пе-
тровича Бурова и братьев Федора Антоновича и Дмитрия Антоновича 
Шараповых. Коллекции — ​до статочно разные по содержанию и спосо-
бам компоновки материала. Объединяет их одна отличительная особен-
но сть — ​по количе ству сохранивших ся произведений С. А. Дегтярева нот-
ные собрания И. П. Бурого и братьев Шараповых можно назвать курской 
«хре стоматией» композитора.

Нотная коллекция братьев Шараповых (Федора Антоновича и Дмитрия 
Антоновича) отличает ся прежде всего любительской направленно стью. 
Собрание не предназначалось для регентской деятельно сти. Шараповы 
были певчими Введенской церкви, в би блиотеку вносили понравившие ся 

18  Об особенно стях церковно-певческой жизни в советскую эпоху см.: [10], [11].
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песнопения. Это предположение подтверждает ся не которой бесси стем-
но стью расположения духовных сочинений в коллекции Шараповых. Во-
первых, следует отметить, что партитуры переписывались в громоздкие по 
величине и объему нотные сборники, больше подходящие для хранения, 
не жели чем для исполнения на клиросе. При со ставлении не учитывал ся 
порядок богослужебного употребления переписываемых композиций. 
В ряд, друг за другом, вносились песнопения из различных чинов. Так, 
к примеру, после «Херувимской песни» располагалось «Хвалите имя Го-
сподне», за ним — ​партитура «Разбойника благоразумного» и так далее, 
в зависимо сти от очередно сти полученных музы кальных впечатлений. 
Коллекция Шараповых датирует ся 1910–1927 годами.

Иван Петрович Бурый был активным и дисциплинированным коллек-
ционером. Внутреннее чув ство порядка прослеживает ся в организации 
его нотного собрания. Хоровые партитуры Бурого написаны каллигра-
фическим почерком, коллекционер отмечал дату со ставления руко писи 
и обозначал первои сточник певческого списка (что очень ценно). Боль-
шей ча стью песнопения записывались на отдельные нотные ли сты или 
в не большие нотные тетради. Коллекция предназначалась для богослу-
жебного употребления (Бурый регентовал в Михайловской церкви г. Кур-
ска). Выписанные на отдельных ли стах и хорошо читаемые партитуры 
и хоровые партии можно было легко собирать в не обходимый реперту-
арный список — ​в зависимо сти от празднуемого события. Соборный вари-
ант коллекции Бурого датирует ся периодом с 1949 по 1959 год. Наиболее 
активно его би блиотека пополнялась в 1959 году. Видимо, начало хрущев-
ских гонений не о ставило желаемого вла стями «отпечатка» в сознании 
православных людей; напротив, оно определило их отношение к проис-
ходящему как  стремление запечатлеть и сохранить церковно-певческое 
наследие гонимой Церкви.

Отдельно следует упомянуть курского певчего и  коллекционера 
И. В. Про сяника, с которым И. П. Бурый, видимо, был хорошо знаком. 
Факт их  близкого знаком ства отча сти подтверждает ся за писью: «Из нот 
И. В. Про сяника, через год после его смерти 4.12.51, И. Бурый 20.12.52» 
в конце партитуры «О Тебе радует ся» В. А. Фатеева (обычно Бурый ни-
когда не о ставлял помет личного характера на полях переписанных пес-
нопений). В нотном архиве архиерейского хора сохранил ся рукописный 
сборник, принадлежащий ранее И. В. Про сянику. Это  страницы обычной 
бумаги альбомного формата, само стоятельно разлинованные переписчи-
ком для нотного  письма и собранные в твердый переплет. 

Про сяник внес в сборник более тридцати композиций: не сколько не из-
меняемых песнопений Всенощного бдения и  Литургии, ряд духовных 
концертов. Четко стью и каллиграфией сборник производит впечатление 
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печатного издания. В каче стве по стскриптума со ставитель указал (см. фак-
симиле , ил. 1):

Пу сть эти труды нотописания о станут ся для памяти моей и воспоминания 
в будущем… Музыка и пение е сть искус ство самое высокое, больше чем в ся 
наука и философия. Про сяник, 31 марта 1947 года.

Сборник И. В. Про сяника как своеобразный веще ственный «отзвук» 
разнообразного «многоголосия» церковно-певческой культуры содержит 
в себе произведения всех изве стных композиторских школ церковного 
пения, в том числе хоровые концерты эпохи классицизма. Среди них мы 
обнаружили композицию «Богоотец убо Давид» С. А. Дегтярева, видимо 
переписанную с «И сторической хре стоматии церковного пения» под ре-
дакцией М. А. Гольтисона (вып. XI).

Но одной би блиотекой курского архиерейского хора наши находки не 
ограничились. В начале 2018 года были изучены сохранившие ся нотницы 
двух  старейших церквей города Курска — ​храма Вознесения Господня и хра-
ма Введения во храм Пресвятой Богородицы19. В первые де сятилетия совет-
ской вла сти эти церкви по стигла одинаковая со многими российскими хра-
мами уча сть — ​они были закрыты и ча стично разрушены. По становлением 
от 19.07.1939 года был ликвидирован Введенский приход20, через год, в июне 
1940 года, закрыли и Вознесенский храм21. Если Вознесенскую церковь пы-
тались защитить от дальнейшего разрушения и расхищения сами прихожа-
не, то Введенский храм после закрытия подверг ся серьезным испытаниям: 
были снесены колокольня, иконо стас, расхищены внутреннее убран ство 
и богослужебная утварь, уничтожены на стенные рос писи. В 1939 году во 
Введенском храме разме стили производ ственный рынок, а в его алтаре — ​
хлебный магазин. Говорить о сохранно сти нотных би блиотек в подобных 
реалиях советской дей ствительно сти очень сложно. Возобновилось бого-
служение в храмах лишь в 1941 году.

Курским храмам в  советский период богослужебной практики 
свой ственна регентская, певческая, а вме сте с ними и нотная миграция. 
Рамки  статьи не предполагают подробного обзора данного явления, ска-
жем только, что мы выявили не которую однородно сть репертуарного со-
держания и идентично сть первои сточников рукописных партитур при со-
ставлении нотных библиотек двух названных курских храмов советского 

19  Выражаем благодарно сть ключарю Архиерейского подворья Введенской церкви 
города Курска, регенту архиерейского хора протоиерею Александру Лобанову, а также 
регенту Вознесенского храма города Курска, руководителю детско-юношеского хора 
«Вознесение» Светлане Николаевне Ко стиной за предо ставленные нотные материалы.

20  Списки церквей, закрытых по решению О блисполкома в 1939—1940—1941 гг. // ​
ГАКО (Государ ственный архив Курской обла сти). Оп. 4. Д. 10. Л. 3 об.

21  Списки церквей, закрытых по решению О блисполкома в 1939–1940–1941 гг. // ​
ГАКО. Оп. 4. Д. 35. Л. 6.
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периода. Един ственным «дополнением» к архиерейскому списку песно-
пений С. А. Дегтярева  стали три концертные партитуры из нотницы Воз-
несенского храма: «К тебе, Господи, воздвигох душу мою», «Приклони, 
Господи, ухо Твое», «Сей нареченный и святый день».

Перечислим найденные в курских церковных нотных собраниях руко-
писные партитуры концертов Дегтярева.

Из би блиотеки Курского архиерейского хора:
1.	 «Благословлю Господа, вразумившего мя», D-dur,
2.	 «Блажен муж, иже не иде на совет не че стивых», B-dur,
3.	 «Блажени вси, боящии ся Господа», G-dur,
4.	 «Богоотец убо Давид», C-dur,
5.	 «Боже, во имя Твое спаси мя», Es-dur,
6.	 «Боже мой, вонми ми, вскую о ставил мя еси», e-moll,
7.	 «В началех Ты, Господи, землю основал еси», B-dur,
8.	 «Велий Господь и хвален зело», D-dur,
9.	 «Взыде Бог в воскликновении», D-dur,
10.	«Всемирную славу», C-dur,
11.	«Высшую не бес», F-dur,
12.	«Господи, Боже мой, на Тя уповах», B-dur,
13.	«Господь вознесе ся на не беса», C-dur,
14.	«Господи, во свете лица Твоего пойдем», B-dur,
15.	«Гряди, гряди от Ливана, не ве сто», C-dur,
16.	«Днесь Хри стос на Иордан прииде кре стите ся», C-dur,
17.	«Доколе, Господи, забудеши мя до конца», f-moll,
18.	«Изми мя от враг моих, Боже», f-moll,
19.	«Кто взыдет на гору Господню», Es-dur, 
20.	«Небо и земля пророчески да возвеселят ся», C-dur,
21.	«Помилуй мя, Боже, по велицей мило сти Твоей», c-moll,
22.	«Преславная днесь», концерт на день св. Троицы, C-dur,
23.	«Приидите, вернии, со ставим лик», концерт Николаю Чудотворцу, 

C-dur,
24.	«Приклони, Господи, ухо Твое», c-moll,
25.	«С не бесных кругов слетев Гавриил», концерт Благовещению, C-dur,
26.	«Сей день Господень», концерт Введению Пресвятой Богородицы, 

C-dur,
27.	«Скажи ми, Господи, кончину мою», c-moll, 
28.	«Слыши, дщи, и виждь», D-dur, 
29.	«Царю Небесный», C-dur.
Из нотницы Вознесенского храма г. Курска:
1.	 «К Тебе, Господи, воздвигох душу мою», g-moll,
2.	 «Приклони, Господи, ухо Твое», c-moll,
3.	 «Сей нареченный и святый день», C-dur.
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Перу Дегтяреву ошибочно была приписана также принадлежность хоро-
вого концерта «Помилуй мя, Господи, яко не мощен есмь» (a-moll), который 
изве стен как сочинение Веделя22.

Обратим внимание на не сколько деталей, важных, на наш взгляд, при 
датировке не изве стных певческих рукописей рубежа XIX—XX веков. В кол-
лекции Шараповых сохранились два нотных сборника, в них записаны 
песнопения, начиная с 1880‑х годов и кончая 1918‑м. Шараповы для за писи 
богослужебных и концертных песнопений использовали, судя по внешне-
му виду, объемные нотные тетради фабричного изготовления. Назовем их 
условно сборник № 1 и сборник № 2 и охарактеризуем подробнее.

В сборнике № 1 (25 x 32 см, 201 л.) отсут ствует датировка. Твердый кар-
тонный переплет темно-вишневого цвета с годами потерял свой интен-
сивный оттенок, бумага пожелтела от времени, черные чернила не много 
выцвели. Рукописные партитуры, расположенные в первой ча сти сборни-
ка, записаны на четырех строчных нотоносцах в певческих ключах, соот-
вет ствующих тесситуре каждого из голосов (сопрановом, альтовом, тено-
ровом, басовом), содержат дореформенную орфографию23 (буквы «ять», 
«и де сятиричное», твердый знак в конце слов), итальянскую терминологию, 
динамические оттенки, двойные тактовые черты, зрительно разграничи-
вающие ча сти произведения. К примеру, в концерте «Преславная днесь» 
С. А. Дегтярева пять ча стей обозначены темпами: Allegro, 4/4; Adagio, 3/4; 
Allegro, 2/4; Adagio, 4/4; Allegro, 2/4. Употребление итальянской терминоло-
гии говорит о том, что песнопения были списаны с более ранних партитур, 
отно сящих ся ко второй половине XIX века. Тенденция заменять итальян-
ские слова русскими аналогами была характерна для хоровой литературы 
последней четверти XIX  столетия, именно так пу бликовал хоровые пар-
титуры Юргенсон, в том числе — ​Полное собрание духовных сочинений 
Д. Бортнянского в редакции Петра Ильича Чайковского (1880‑е годы). 
Продвигаясь вглубь сборника, мы отметили исчезновение обозначений 
темпов, из дореформенной орфографии сохранил ся лишь твердый знак 
в конце слов, слово Tutti сменилось на «Все», обозначение пения соли стов 
(solo) о сталось без изменений. Последние  страницы сборника содержат 
песнопения уже на двух строчных нотоносцах, записанные в скрипичном 
и басовом ключах. В партитурах обозначения темпов выписаны по-русски 
или знаками метронома, твердый знак в конце слов про ставлен не везде.

Сборник № 2 (25 x 37 см, 251 л.) содержит руко писи с датировкой. Твер-
дый светло-коричневый переплет приобрел со временем серый оттенок. 
На титульном ли сте синими чернилами написано заглавие «Партитура», 

22  Нотный тек ст концерта «Помилуй мя, Господи, яко не мощен есмь» в стречает ся 
в автографе Веделя из коллекции Киевской духовной академии (НБУВ. Ин ститут ру-
кописей. Шифр ДА П. 326).

23  Реформа русской орфографии подготавливалась Императорской академией наук 
в течение первых де сятилетий XX века, официально реформа была объявлена в мае 1917 го-
да, но повсеме стно новое правописание вошло в употребление только в конце 1918 года.
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внизу  стоит аббревиатура «Д. А. Ш.» — ​то е сть Дмитрий Анатольевич Ша-
рапов. Первые ноты датированы 1910 годом. По  стилю оформления и орфо-
графии тек ста они в точно сти повторяют начальные номера сборника № 1. 
Далее партитуры, датированные 1910–1917 годами, являют «калейдоскоп» 
в орфографии и в способах оформления нотных тек стов. К примеру, песно-
пение «Мило сть мира» D-dur не изве стного автора переписчик записывает на 
четырех строчном нотном  стане в певческих ключах, про ставляет темп Allegro 
Moderato, хоровые ансам бли и в ступления полного со става хора обозначает 
как «solo» и «tutti»; орфография тек ста содержит буквы «ять», «и де сятирич-
ное», твердый знак в конце слов. Следом коллекционер вносит «Херувим-
скую песнь» Г. Я. Ломакина, также на четырех нотных  станах и в певческих 
ключах, но уже с темпами, записанными по-русски; из элементов дорефор-
менной орфографии имеет ся только твердый знак в конце слов. Обе за писи 
датированы 1910 годом. К этому же году относит ся и ча сть партитур, перепи-
санных Федором Булатниковым: «Ныне отпущаеши» В. Галичникова c-moll, 
«Отче наш» Des-dur Ф. Иванова и «Благослови, душе моя, Господа» E-dur 
Ф. Мясникова. Примечательно, что при смене четырех строчного нотоносца 
и певческих ключей на двух строчную партитуру со скрипичным ключом для 
за писи женских голосов переписчик сохранил дорефоменную орфографию 
в тек сте песнопения и в инициалах авторов — ​имена «Федор» в обоих случаях 
записаны через «фиту». Последние песнопения в сборнике № 2, датирован-
ные 1920‑ми годами, следуют на двух строчном нотоносце в басовом и скри-
пичном ключах, итальянская терминология использует ся наряду с русскими 
темповыми аналогами, в тек сте отсут ствует дореформенная орфография.

В целом рукописные партитуры конца XIX — ​начала XX века демон стри-
руют различные способы оформления нотного тек ста: двух- и  четы-
рех строчные нотоносцы (трех строчные использовались большей ча стью 
для за писи песнопений с солирующими голосами); басовый, теноровый, 
альтовый, сопрановый и скрипичный ключи, итальянскую терминологию 
и русские обозначения, дореформенную орфографию в полном или ча стич-
ном употреблении. Это помогает датировать подобные манускрипты про-
межутком времени от 1880‑х годов до 1918 года. По этому признаку ча сть нот 
концертов Дегтярева из архиерейского архива («Блажени вси, боящии ся Го-
спода», «Взыде Бог в воскликновении», «Гряди, гряди от Ливана, не ве сто», 
«Преславная днесь») мы отнесли к рубежу XIX–XX  столетия (см. ил. 2).

С начала 1920‑х годов руко писи приобретают иной вид: записывают ся 
на двух строчном нотоносце, тек ст оформляет ся в соответ ствии с новыми 
правилами правописания, итальянская терминология использует ся наря-
ду с русской, певческие ключи выходят из употребления. Значительно об-
легчили исследовательскую работу пометы на полях с датой со ставления 
певческих списков: в архиерейском архиве не которые концерты Дегтярева 
датированы 1925 и 1928 годами («Боже мой, вонми ми, вскую о ставил мя 
еси», «Велий Господь и хвален зело», «В началех Ты, Господи, землю ос-
новал еси», «Господи, Боже мой, на Тя уповах», «Днесь Хри стос на Иордан 



65

из
 

истории






 русской







 музыки





Степан Дегтярев: находка утраченных хоровых концертов 

Ил
. 2



66

Научный вестник Московской консерватории 2018 4 (35)

Марина Сидорова, Антонина Лебедева-Емелина 

прииде кре стите ся»), концерты из нотницы Вознесенского храма — ​1947 
годом («К Тебе, Господи, воздвигох душу мою», «Приклони, Господи, ухо 
Твое», «Сей нареченный и святый день»; см. ил. 3).

Основную ча сть курского архива со ставляют до статочно «молодые» 
руко писи — ​на светлой нотной бумаге, записанные шариковой ручкой. 
Их можно датировать периодом начиная с середины 1960‑х годов («Блажен 
муж, иже не иде на совет не че стивых», «Кто взыдет на гору Господню», 
«Помилуй мя, Боже, по велицей мило сти Твоей», «Царю Небесный» и др.). 
Следует отметить, что концерты Дегтярева были широко во стребованы 
в курской регентской среде, не которые партитуры не однократно перепи-
сывались коллекционерами, в архиве е сть копии одинаковых концертов, но 
отно сящие ся к разным периодам: дореволюционному (1917), довоенному 
(1941) и позднему советскому (1960–1985).

Анализ найденных в Курске певческих списков концертов Дегтяре-
ва, сравнение их с изданиями, выявление сход ства или различия нотных 
тек стов позволили сделать важные выводы:

1)	сочинения Дегтярева были во стребованы в церковных богослужениях 
на всем протяжении XIX и ХХ веков;

2)	при отсут ствии в советский период регулярного церковного нотно-
го и книжного издатель ства24 партитуры концертов в професси ональной 
регентской и любительской среде переписывались от руки;

3)	основными и сточниками для копирования являлись издания П. М. Ки-
реева, чуть меньше — ​«И сторические хре стоматии»;

4)	нотные тек сты ча сто являют ся укороченными и измененными по срав-
нению с рукописными и сточниками концертов Дегтярева прижизненного 
времени.

Курская коллекция предо ставила нам утерянные образцы хорового 
творче ства Дегтярева («Кто взыдет на гору Господню», «Скажи ми, Госпо-
ди, кончину мою»), интересные варианты нотного тек ста, выгодно отлича-
ющие ся от изданий рубежа XIX–XX веков («Взыде Бог»), продемон стриро-
вала, сколь любима была музыка Дегтярева в российской провинции.

Изучение вновь обретенных нот не облегчило процесс атрибуции не ко-
торых концертов. В курских манускриптах в стречают ся:

1)	сочинения, автор ство Дегтярева в которых подтверждает ся другими 
и сточниками;

2)	произведения со спорным обозначением автор ства: Дегтярев — ​Ведель, 
Дегтярев — ​Грибович, Дегтярев — ​Сапиенца («В началех Ты, Господи, землю 
основал еси», «Царю Небесный», «Боже, во имя Твое спаси мя», «Тебе 

24  В 1931 году с разрешения НКВД возобновилось издание «Журнала Московской 
Патриархии», но уже в 1935 году оно было о становлено; во время Великой отече ствен-
ной войны запрет на издательскую деятельно сть Русской Православной Церкви вновь 
снимает ся, однако подлинное возрождение книгоиздания начинает ся только в 1980‑е 
годы. Подробнее см.: Издатель ство Московской Патриархии. URL: https://www.rop.ru/
istoriya (дата обращения: 19.09.2018).
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Бога хвалим», «Слыши, дщи и виждь») — ​в перечисленных произведениях 
автор ство до сих пор не возможно определить однозначно;

3)	сочинения с не верно атрибутированным автор ством. В курской кол-
лекции, как и во многих других рукописных собраниях, веделевский кон-
церт «Помилуй мя, Господи, яко не мощен есмь» (a-moll) отнесен к твор-
че ству Дегтярева. Традиция приписывать дегтяревские композиции Веделю 
и, наоборот, веделевские — ​Дегтяреву имеет давнюю и сторию25. Музы каль-
ная  стили стика этих авторов схожа: она подчиняет ся нормативам музы каль-
ного языка периода сентиментализма и ампира — ​главен ствующих  стилевых 
течений своей эпохи;

4)	произведения с сомнительным автор ством. К этой группе мы отнес-
ли концерт «Господь вознесе ся на не беса». Его название не в стречает ся 
ни в одном из списков сочинений Дегтярева: ни в рее страх музы кальных 
магазинов, ни в рее страх би блиотеки Шереметева. Найденный в Курске  
певческий список относит ся к ХХ веку. За автор ство Дегтярева говорит 
многое: професси ональная композиторская техника в финале, яркие уни-
сонные ходы по звукам трезвучий и протяженная педаль у басов в начале26, 
характерный повтор первого по строения в доминантовой т онально сти, ин-
тересные распевы в басовой партии. Вме сте с тем в тактах 70–77 в стречает ся 
не умелая гармоническая последовательно сть аккордов, что выглядит подо-
зрительно для творче ства искусного хорового ма стера. Не исключено, что 
подобная последовательно сть появилась в результате сокращения музыки, 
но возможно также, что этот концерт принадлежит не Дегтяреву27.

В виде приложения к на стоящей  статье мы пу бликуем ноты концерта 
«Кто взыдет на гору Господню». Сочинение продавалось в Москве в му-
зы кальном магазине Карла Ленгольда на Ильинке в 1806 году под автор ством 
Никеева («Московские ведомо сти». 1806. № 83), позднее считалось утерян-
ным. Концерт по музы кальным до стоин ствам может быть причислен к кру-
гу лучших в творче стве Дегтярева: ма стерское владение полифонической 
техникой в имитациях, фугато и фуге свидетель ствует о крепкой профес-
си ональной выучке автора. Благодаря находке нотного тек ста в би блиотеке 
курского архиерейского хора сочинение вновь украшает список концертов 
композитора, его можно вве сти в богослужебную и концертную практику.

Посвятив  статью описанию найденных в последнее время и сточников не из-
ве стных и малоизве стных церковных концертов Степана Аникиевича Дегтяре-
ва, мы  стремились вновь привлечь внимание исследователей к проблемам  сти-
ли стики и атрибуции музыки конца XVIII — ​начала XIX веков. Это было время, 

25  Андрей Кутасевич посвятил проблеме атрибуции сочинений Веделя и Дегтярева 
диссертацию [6]; см. также его  статью [5].

26  Эти приемы, назвав их правилом tasto solo и двух октав, Дегтярев описал в своей 
дополнительной восьмой главе к трактату В. Манфредини «Правила гармонические». 
Их характери стику см. подробнее в книге: [8, 190–191, 200–201].

27  Пу бликация малоизве стных концертов Дегтярева планирует ся на  страницах 
электронного журнала «Искус ство музыки: теория и и стория».
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когда хоровое творче ство убедительно демон стрировало музы кальные идеи 
классицизма и ампира, славило Господа «новейшим» музы кальным языком, 
что не всегда гармонировало с древней хоровой традицией и послужило в даль-
нейшем поводом для упреков в «светско сти» песнопений. Однако то об сто-
ятель ство, что сочинения Березовского, Бортнянского, Дегтярева, Веделя не 
исчезли с клироса за прошедшие 200 лет, говорит о художе ственной ценно сти 
и об эмоци ональном воздей ствии подобных композиций на молящих ся.
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Аннотация
Оперы Эллы фон Шульц-Адаевской (К и стории музы кального театра в России 1870‑х годов)
На основе сохранивших ся нотных рукописей впервые рассматривают ся оперы Эллы фон Шульц-
Адаевской «Непригожая, или Дочь боярина» (1873) и «Заря свободы» (1877). Находясь в русле тен-
денций развития оперного театра в России 1870‑х годов, они, вме сте с тем, являют ся первыми круп-
ными до стижениями на пути самоутверждения Шульц-Адаевской как женщины-композитора и не сут 
черты присущего ее творческому о блику симбиоза русской и не мецкой культур.

Ключевые слова: музыка российских не мцев, женщина-
композитор, опера, Элла фон Шульц-Адаевская

Abstract
Ella von Schultz-Adaiewsky’s Operas (On the History of Russian Music Theatre in the 1870s)
For the first time, Ella von Schultz-Adaiewsky’s operas Die Hässliche, oder Die Tochter des Boajren (The 
Ugly  Girl, or The Boayr’s Daughter, 1873) and Morgenröte der Freiheit (The Dawn of Freedom, 1877) are 
analyzed on the basis of preserved musical manuscripts of her works. They correspond to the general his-
torical development of the Russian opera in the 1870s, however, they also exhibit the characteristics of Rus-
sian-German cultural symbiosis in the composer’s oeuvre. In addition, both operas confirm Schultz-Adaiews-
ky’s self-assertion as a female composer.

Keywords: music of Russian Germans, female composer, opera, Ella von Schultz-Adaïewsky
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Оперы Эллы фон Шульц-Адаевской

Денис Ломтев

ОПЕРЫ  
ЭЛЛЫ ФОН ШУЛЬЦ-АДАЕВСКОЙ
(К И СТОРИИ МУЗЫ КАЛЬНОГО ТЕАТРА 
В РОССИИ 1870‑Х ГОДОВ)

«Как композитору ей приходит ся упорно бороть ся и с зави стью му-
зыкантов, раздраженных тем, что женщина вообще способна сочинять, 
и с не доброжелательными юными дамами, обиженными на ее красоту и та-
лант» [5, 111]. Таковы, по мнению Георга Юлиуса фон Шульца, были усло-
вия, в которых его двадцативосьмилетняя дочь Элла пыталась осуще ствить 
венскую по становку своей оперы «Непригожая» в 1874 году. Подобное 
не приязненное отношение со  стороны коллег случалось в ее жизни ча сто 
и суще ственно препят ствовало амбициозным планам завоевать признание 
как композитор. Впрочем, как концертирующая пиани стка Элла (или Эли-
забет) фон Шульц добилась значительных успехов еще в раннем возра сте.

Она родилась 10 февраля 1846 года в Санкт-Петербурге в семье врача 
и пу блици ста Георга Юлиуса фон Шульца (1808–1875)1 и его супруги Ио-
ганны Катарины Теодоры, урожденной фон Унцер (1821–1899), ученицы 

1  Георг Юлиус (Егор Хри стианович) фон Шульц (Georg Julius von Schultz) получил 
медицинское образование в Дерптском университете, там же защитив диссертацию 
о ринопла стике (1836). Операции по методике, разработанной им в этом труде, успеш-
но проводил его друг и коллега Н. И. Пирогов. С начала 1850‑х годов Шульц увлек ся 
изучением э стонского фольклора, а также переводческой и литературной деятель-
но стью, пу бликуясь под псевдонимом Dr. Bertram.
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и впослед ствии асси стентки знаменитого фортепианного педагога Адоль-
фа Гензельта (1814–1889). Именно он, будучи ча стым го стем в доме Шульцев, 
обратил внимание на не обыкновенное музы кальное дарование их дочери 
и взял ее в число своих воспитанниц.

В 1861 году пятнадцатилетняя Элла впервые вы ступила перед широкой 
пу бликой в Петербурге, исполнив Пятый фортепианный концерт Л. ван 
Бетховена и Концертные вариации на тему из оперы Г. Доницетти «Лю-
бовный напиток» op. 1 ее учителя Гензельта. Затем последовал ряд вы сту-
плений в ари стократических салонах Северной  столицы, о стзейских про-
винциях и продолжительные га строли в крупных городах Европы.

По возвращении в Россию в 1864 году она продолжила музы кальное об-
разование в Петербургской консерватории у А. Дрейшока (фортепиано), 
Н. И. Зарембы, И. К. Воячека (теория музыки и композиция), А. С. Фамин-
цына (и стория музыки) и А. Г. Рубинштейна (ин струментовка), через пять 
лет закончив курс обучения с дипломом свободного художника. О том, как 
проходил последний у стный экзамен, Элла фон Шульц подробно расска-
зала в  письме к се стре Лидии от 19 мая 1869 года:

«Когда я доказала, что уверенно держусь в седле при выполнении всех, 
даже самых сложных заданий, они [члены экзаменационной комиссии] 
уже не так свиреп ствовали. Потом я должна была ответить на один во-
прос по ин струментовке о сущно сти и характере тенорового тромбона 
и еще о не скольких интересных вещах. В конце концов они решили, что 
с меня до статочно. Директор [Н. И. Заремба] поздравил меня, пожав руку, 
хотя, соб ственно говоря, ему следовало поздравить самого себя, ведь всё, 
что я знаю, я знаю от не го. Я была жутко у ставшая и жутко довольная. Се-
кретарь шепнул мне, что я от всех получила одни пятерки, и это, конечно, 
превзошло все мои ожидания. Он также сказал, что я — ​един ственная жен-
щина, получившая со дня основания консерватории высший балл по теории 
[музыки] и композиции» [6, 58].

1870‑е годы отмечены интенсивной композиторской работой Эллы фон 
Шульц и ча стыми концертными вы ступлениями как пиани стки. Сольная 
исполнительская карьера складывалась вполне удачно и в России, и в евро-
пейском зарубежье, чего не льзя было сказать о популярно сти ее музы каль-
ных сочинений. Не помог в этом и псевдоним Adaïewsky (в русском вари-
анте — ​Адаевская), выбранный, очевидно, как более запоминающий ся для 
пу блики, не жели распро страненная не мецкая фамилия Шульц. Неча стое 
пу бличное исполнение ее музыки не обходилось без помощи друзей и по-
клонников (особенно поклонниц), вдохновленных тем, с каким упор ством 
она от стаивала свои позиции как композитор в музы кальном социуме и как 
она в целом декларировала всем своим е сте ством новый тогда эмансипи-
рованный тип женщины.

В 1882 году Шульц-Адаевская (псевдоним со временем  стал ча стью ее 
двойной фамилии) переехала в Венецию, где занялась изучением музы каль-
ного искус ства антично сти, песенного фольклора славянских народов 
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и русского церковного пения. Результаты ее работы нашли отражение в мно-
гочисленных научных  статьях и обработках народных песен и танцев [7, 625].

В Венеции Шульц-Адаевская познакомилась с баронессой Франци-
ской фон Лоэ и ее дочерью Маргаритой (1866–1943) и по их приглашению 
в 1911 году переехала в Нойвид, расположенный на берегу Рейна не далеко 
от Кобленца. Там она поселилась в замке Зегенхаус, который по распоря-
жению тогдашней владелицы, королевы Румынии Елизаветы (1843–1916), 
изве стной своими литературными сочинениями под псевдонимом Кармен 
Сильва,  стал своеобразной творческой обителью для деятелей искус ства 
со всего мира [10, 21]. Последние ме сяцы жизни Шульц-Адаевской прошли 
в Бонне, где она умерла 26 июля 1926 года.

Судьба ее многочисленных нотных рукописей сложилась по-разному. 
Одна их ча сть рассредоточена у род ственников, а другая, сменив не скольких 
владельцев, в конце концов оказалась в Ин ституте и сторических исследо-
ваний Центральной и Во сточной Европы имени И. Г. Гердера в Марбурге2. 
Именно на эти, ранее не исследованные и сточники опирает ся предлагаемый 
впервые в данной  статье анализ двух опер Шульц-Адаевской. Созданные 
в семидесятых годах XIX века, они позволяют расширить пред ставление 
о репертуаре музы кального театра в России соответ ствующего де сятилетия.

Одноактная комическая опера с разговорными диалогами в тринадцати 
сценах «Непригожая, или Дочь боярина» / ​Die Hässliche, oder Die Tochter 
des Bojaren датирована 1873 годом. В автографе партитуры с тек стами на 
не мецком языке она также обозначена как «романтическая опера», а в со-
брании  стихотворных тек стов музы кальных номеров на русском языке, 
со ставленных самой Шульц-Адаевской, — ​как «народная музы кальная 
картина XVI-го  столетия». Взятая в каче стве литературной основы пьеса 
Рудольфа фон Минцлова (1811–1883), изве стного прежде всего своей дея-
тельно стью в Императорской Пу бличной би блиотеке, была переработана 
отцом Эллы, Георгом фон Шульцем, и переведена им на не мецкий язык при 
уча стии ав стрийского драматурга Франца Хёльригля (1836–1907). А к работе 
над русской версией был привлечен автор и переводчик оперных либрет-
то Петр Иванович Калашников (1828–1897). Обе версии либретто изданы 
в преддверии запланированных, но так и не со стоявших ся премьер [4], [9].

В основу романтической и стории с комедийно-бытовыми элемента-
ми положен и сторический факт женитьбы царя Василия III на Соломо-
нии Сабуровой (ок. 1490–1542), которой было отдано предпочтение среди 
полуты сячи не ве ст на смотринах в конце лета 1505 года [2, 67]. Лично сть 
его избранницы послужила прототипом для главной героини Софьи 
(в не мецкой версии она названа Соломонидой). Сам царь в русскоязычном 
либретто обозначен как князь Василий Ро стовский, в не мецком же перево-
де — ​как не знакомец Василий, царский титул которого проясняет ся только 

2  Musiksammlung der Forschungsbibliothek des Herder-Instituts Marburg. Sammlung 
Schultz-Adaïewsky. Инвентарные номера документам фонда Шульц-Адаевской 
не присвоены.
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в развязке сюжета. Имена отца не ве сты, боярина Юрия Сабурова (ум. 1512), 
и соответ ствующего ему оперного персонажа во всех вариантах либретто 
полно стью совпадают.

Хоромы боярина Сабурова под Новгородом. В горнице ветхая мебель 
и повсюду кривые зеркала, обезображивающие о блик в них смотряще-
го ся. Причины этого проясняют ся в диалоге боярских слуг Фени и Васи. 
Ше стнадцать лет назад го стивший у Сабурова польский посол влюбил ся 
в его супругу Марфу, но был ею решительно отвергнут. Козни посла с це-
лью оговорить боярыню в не верно сти привели к побегу последней, а сам 
он, на стигнутый жаждущим ме сти Сабуровым, умер со словами прокля-
тья женской красоты, которая в будущем сгубит дочь боярина Софью. 
С тех пор домашняя об становка должна не про сто поддерживать в де-
вушке смирение и праведно сть, но и скрывать от не е самой ее и стинную 
привлекательно сть.
Сабуров опасает ся не званых го стей — ​купцов, о станавливающих ся в  близ-
лежащих селениях предложить свой товар по пути в Новгород. Но как 
только боярин, в стревоженный лаем дворовых псов, покидает покои до-
чери, через открытое окно к не й влезают Василий и его помощник Иван 
с тюком, полным женских украшений и нарядов. Пред ставившись куп-
цами, они предлагают ей товар. Василий восхищен красотой и скром-
но стью Софьи, но еще больше удивлен ее убежденно стью в соб ственной 
не пригоже сти. Заметив в руках девушки кривое зеркало, он предлагает 
посмотреть ся в свое.
В покои возвращает ся Сабуров. Видя в ее руках нормальное зеркало, он по-
нимает, что правда вскрылась, и уже собирает ся прогнать не званых го стей. 
Но тут выясняет ся, что Василий — ​на самом деле переодетый в купеческие 
одежды царь (в русском варианте либретто — ​князь Ро стовский). В поис-
ках не ве сты он узнал о скромно сти и праведно сти Софьи, пожелал лично 
убедить ся в этом и теперь берет ее в жены. Больше того, Василий предъяв-
ляет доказатель ства не виновно сти супруги Сабурова Марфы, которая всё 
это время жила в мона стыре по близо сти. Она возвращает ся к сча стливому 
боярину во время пирше ства по случаю помолвки Василия и Софьи.

Драматургия спектакля основана на чередовании сцен, преисполнен-
ных возвышенной отрешенно сти, печали, меланхолической задумчиво сти, 
и контра стирующих им комедийно-бытовых3. Открывающий дей ствие хор 
монахинь «Вера лечит сердца раны» / ​Glaube und du wirst gefunden! (№ 1), 
голоса которых доно сят ся из  близлежащего мона стыря, принадлежит как 
раз к первой из названных категорий. Последующий же монолог служанки 
Фени переключает развитие сюжета в комедийно-бытовой план: она всё 
это время прислушивалась у открытого окна горницы к пению монахинь, 
а теперь не доумевает, как можно не впа сть в уныние от мрачной домашней 
об становки с обилием кривых зеркал. Первая песня Фени в духе же стокого 

3  Основным и сточником при анализе оперы послужила рукописная партитура 
с тек стами на не мецком языке и со ставленное Э. Шульц-Адаевской собрание  сти-
хотворных тек стов музы кальных номеров на русском языке. Musiksammlung der 
Forschungsbibliothek des Herder-Instituts Marburg. Sammlung Schultz-Adaïewsky.
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романса «Закатилась звезда моя светлая» / ​Ach, mein Stern sank dahin (№ 2), 
по ее словам, ча сто слышанная ею от боярина, как раз под  стать угнета-
ющей атмосфере хоро`м. Но мысль о пред стоящем свидании с боярским 
слугой Васей поднимает служанке на строение, что отражено в следующей 
ее песне «Уж как утром поднималась» / ​Früh am Tag der Morgenwind (№ 3). 
Комедийно-бытовая линия находит продолжение в шутливой перепалке 
Фени с зашедшим проведать ее возлюбленным и их дуэте «Что же мучишь, 
если любишь?» / ​Wozu führen soll das Zieren? (№ 4).

Следующий контра стный поворот в ходе спектакля знаменует ся появле-
нием Софьи, которая, втайне от отца посетив в мона стыре мать, опечалена 
ее судьбой. Этим со стоянием главной героини проникнуты разговорные 
сцены и ансам бли с ее уча стием — ​терцет Софьи, Фени и Васи «Про сти, 
родная!» / ​Leb’ wohl, du teure! (№ 5) и дуэт Фени и Софьи «Что так горю от-
давать ся?» / ​Warum trauern, warum weinen? (№ 6). Сгущением меланхоличе-
ских красок отмечены монолог и ария Сабурова «Не красна  стала жизнь» / ​
Alle Lust ist dahin (№ 7), полные тяжких размышлений по поводу разлуки 
с лю`бой супругой Марфой.

Кульминация же этой линии приходит ся на сольный номер Софьи «Вы-
сота, высота поднебесная» / ​Weit im blauen, wellenschlagenden Meer (№ 8), 
в рукописной партитуре и не мецкоязычном либретто обозначенный как 
Legende («Легенда»), а в русскоязычном либретто — ​как «Баллада». Желая 
утешить отца, Софья исполняет былину о князе Владимире и подарен-
ном ему чудо-камне. Аналогичный драматургический прием «песни под 
на строение» уже использовал ся в начале оперы. Однако, в противопо-
ложно сть гротескному контек сту же стокого романса Фени (№ 2), звучание 
«Легенды» сопровождает мимическая сцена Сабурова, «изображающая 
внутреннее борение надежды, скорби и сожаления» [4, 32], как гласит со-
ответ ствующая ремарка в либретто. И его реакция вполне понятна, ведь 
фабула «Легенды» иносказательно повторяет события ше стнадцатилет-
ней давно сти из жизни самого Сабурова: князь Владимир, поверив клевете, 
соб ственноручно разрушил свое сча стье и «с той поры потерял покой, не 
знавал часов больше радо стных» [4, 32].

Данный ключевой фрагмент пове ствования оформлен как певучий речи-
татив, причем об одном из его тематических элементов  стоит сказать особо. 
Это начальная мелодическая фраза из былины о Соловье Будимировиче, по-
черпнутая, вероятнее всего, из второго издания «Древних российских  сти-
хотворений, собранных Киршею Даниловым» [1]. Но в опере она пред став-
лена не в мажорном варианте, как в упомянутом сборнике, а в минорном. 
Первое ее появление в во кальной партии («Ровно год и день носил камень 
князь», такты 174–177) отмечено ремаркой Шульц-Адаевской, вписанной на 
не мецком языке в партитуру: «Мотив  старославянской былины (легенды) 
о Соловье Будимировиче». Прозвучав в во кальной партии, тот же темати-
ческий элемент не однократно появляет ся в орке стровом сопровождении 
в разном метроритмическом и гармоническом оформлении — ​у флейты 
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(такты 177–179), гобоя (такты 184–185, 217–218), валторны и кларнетов (так-
ты 227–228), кларнетов и гобоев (такты 231–232).

Особая драматургическая нагрузка этого номера подчеркнута исполь-
зованием его материала в увертюре, медленное в ступление которой за-
им ствовано из орке стрового в ступления «Легенды», а тема главной партии 
и разработка основаны на начальном мотиве из мелодии былины о Соловье 
Будимировиче.
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Статично сть психологического со стояния «Легенды» сменяет ся чере-
дой контра стных ей динамичных комедийно-бытовых сцен. Василий и его 
спутник Иван, проникнув через окно в горницу, под видом заезжих купцов 
знакомят ся с Софьей и ее служанкой Феней (№ 9), а затем наперебой пред-
лагают свой товар (№ 10). Софья восхищена нарядами и в конце концов 
решает ся примерить не которые из них. Всеобщее восхищение ее красотой 
побуждают боярышню посмотреть ся в зеркальце, поданное ей Василием.

Именно на этот кульминационный момент в драматургии спектакля 
приходит ся развернутый квартет Софьи, Фени, Василия и Ивана «Ужели 
не лжешь ты,  стекло?» / ​Wie, täuschest du, Spiegel, mich nicht? (№ 11). Его раз-
делы отражают сменяющие ся со стояния главной героини, начиная с ра сте-
рянно сти при виде не искаженного отражения и заканчивая осознанием 
соб ственной привлекательно сти, доселе тщательно скрываемой от не е по 
приказу отца. О стальные уча стники квартета «вписывают ся» своими пар-
тиями в ее переживания, что удачно передает ся имитационной техникой.

Среди последующих разговорных сцен, образующих развязку сюжет-
ных линий, своеобразным интермеццо вы ступает романс Василия «Много 
звезд прекрасных на не бе полночи» / ​Hoch am Himmel ferne leuchten goldne 
Sterne (№ 12) с признанием в любви Софье. Бо`льшая ча сть этой музыки ис-
пользована в каче стве побочной партии увертюры, где в рамках драматур-
гии сонатной формы вы ступает антагони стом главной партии, основанной 
на мотивах из «Легенды».
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Примечательно, что романс Василия имеет тот же со став ин струментов 
в орке стровом сопровождении, что и песня Фени «Закатилась звезда моя 
светлая» (№ 2), а начальные  строки в  стихотворном тек сте обоих номеров, 
как не трудно заметить по приведенным выше инципитам, содержат срав-
нение с не бесным светилами. Так вы страивает ся не кая арка между «же сто-
ким романсом» Фени и романсом Василия, или же, в контек сте  структуры 
оперы, между ее первым и последним сольными музы кальными номерами.

Наметившая ся таким образом репризно сть обретает вполне конкрет-
ные очертания в следующей разговорной сцене выяснения не виновно сти 
супруги Сабурова Марфы. В партитуре названная мелодрамой, сцена эта 
разворачивает ся на фоне женского хора а капелла за сценой (№ 13), воспро-
изводящего в сокращенном варианте хор монахинь (№ 1) из начала спекта-
кля. А само воссоединение Сабурова и Марфы происходит в финале (№ 14) 
на пирше стве по случаю помолвки Василия и Софьи.

С начала 1873 года, сразу по завершении оперы, разные театры в течение 
трех последующих лет включали ее в свой репертуарный план, и каждый 
раз дело не доходило до премьеры.

Первая из намеченных по становок должна была осуще ствить ся на сцене 
Мариинского театра, чему поспособ ствовал тогдашний директор импера-
торских театров С. А. Гедеонов. С марта по сентябрь 1873 года проводились 
репетиции, не которыми из которых руководила сама Шульц-Адаевская. 
Однако в отсут ствие Гедеонова главный дирижер Э. Ф. Направник, глав-
ный режиссер Г. П. Кондратьев и певица В. Рааб в сячески препят ствовали 
дальнейшим репетициям, что привело к отмене намеченной премьеры.

В следующем году за по становку «Непригожей» взялась Венская коми-
ческая опера, назначив премьеру на 23 мая. Но и в этот раз подготовка, 
начавшая ся в марте, через не сколько ме сяцев прервалась, поскольку театр 
обанкротил ся, даже не смотря на выделенный по личному распоряжению 
кайзера Франца Иосифа кредит. Попытка перене сти по становку в Венскую 
придворную оперу в июне-сентябре того же 1874 года также не увенчалась 
успехом.

В марте 1875 года благодаря рекомендации Ференца Ли ста «Неприго-
жая» была включена в репертуар Наци онального театра в Пеште. Подго-
товка велась полным ходом, когда в Вене 16 мая скоропо стижно умирает 
отец Эллы Георг Юлиус фон Шульц. Взяв на себя уход за матерью, забо-
левшей вслед ствие не рвного потрясения, Шульц-Адаевская сама отменила 
премьеру и больше к идее по становки оперы никогда не возвращалась.

Однако избранные номера из «Непригожей» все-таки прозвучали в кон-
цертном исполнении. Увертюра, две песни Фени, романс Василия, «Леген-
да» и финал, суммарно со ставляющие чуть более одной трети всей оперы, 
значат ся в программе прошедшего 23 апреля 1877 года музы кально-драма-
тического вечера в парижском Théâtre-Italien [8, 27].

Неблагоприятные об стоятель ства, в результате которых «Непригожая» 
так и не увидела свет рампы, тем не менее, не отняли желания сочинить 
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Ил. 2. Страница программы музы кально-драматического вечера,  
со стоявшего ся 23 апреля 1877 года в парижском Théâtre-Italien
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следующую оперу, причем даже бóльшую по объему, не жели предыдущая. 
В начале 1877 года была завершена «Заря свободы» / ​Morgenröte der Freiheit, 
«народная опера», как ее определила сама автор, в четырех дей ствиях с па-
раллельным тек стом на русском и не мецком языках. Для русскоязычной 
версии Шульц-Адаевская сама перевела тек ст Р. Жене4, подключив к ра-
боте либретти ста П. И. Калашникова (принимавшего уча стие в создании 
русскоязычной версии «Непригожей») и поэта А. Н. Майкова (1821–1897). 
Посвящение оперы императору Александру  II, удо стоенному эпитета 
«Освободитель» в связи отменой крепо стного права, не случайно. Сюжет 
разворачивает ся в 1762 году после восше ствия на пре стол Екатерины II, 
а в годы ее правления, как изве стно, положение крепо стных суще ственно 
ухудшилось. Именно это и  стало подоплекой в развертывании трагической 
коллизии «Зари свободы».

Бал в имении графа. Среди присут ствующих — ​Петр, только что возвратив-
ший ся после многолетней учебы из Парижа. Будучи крепо стным, он вырос 
в семье графа и воспитывал ся им как приемный сын. Петр и Ольга, внучка 
соседа графа, влюблены друг в друга. Чтобы их союз  стал возможен, граф 
намерен официально объявить Петра своим наследником. Однако из-за 
внезапной смерти графа он так и о стает ся крепо стным, вынужден теперь 
покинуть дворец и ютить ся в родительской лачуге.
Наследником графа  становит ся его род ственник Нырков. Много лет он 
безуспешно добивает ся расположения Ольги. Наткнувшись во время охо-
ты на Петра, Нырков унижает его в присут ствии свиты, однако, не в стре-
тив должной покорно сти последнего, в назидание поджигает его лачугу.
Ольга умоляет Ныркова дать Петру вольную. Нырков готов у ступить, но 
при условии, если Ольга выйдет за не го замуж. Ради свободы возлюблен-
ного она идет на эту жертву. Начинает ся подготовка к свадьбе. Когда Петр, 
к тому времени уже вольный, узнаёт об и стинной причине будущего за-
муже ства возлюбленной, он закалывает себя не посред ственно перед на-
чалом венчания и, тем самым, освобождает Ольгу от обязатель ств брака 
с не нави стным ей человеком. Ольга снимает венок не ве сты и кладет его на 
тело Петра в знак верно сти ему. Разгневанный Нырков в сопровождении 
свиты покидает церемонию. Словно в забытьи, Ольга провидчески воз-
вещает о скором освобождении всех крепо стных.

19 января 1879 года, после доработки не которых тек стов, либретто было 
дозволено цензурой. Ради кальному изменению, по-видимому, подверг ся 
заключительный хор (№ 17)5. В окончательной редакции он повторяет 

4  Ав стрийский композитор и  либретти ст Франц Фридрих Рихард Жене 
(Genée,  1823–1895) наиболее изве стен сотрудниче ством с  И.  Штраусом (сыном), 
в ча стно сти, как соавтор либретто «Карнавала в Риме» и «Летучей мыши».

5  Основным и сточником при анализе послужил автограф клавира оперы из му-
зы кального собрания марбургского Ин ститута имени И. Г. Гердера. Его первое издание 
осуще ствлено под редакцией автора  статьи. См.: Schultz-Adaïewsky E. von. Morgenröte 
der Freiheit. Volksoper in vier Akten. Klavierauszug. Nach dem Autograf bearbeitet und hrsg. 
von Denis Lomtev. Lage (Westf.): BMV Robert Burau, 2015. 194 S.
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эпизод кре стьянской молитвы из второго акта (№ 7), но в каче стве фина-
ла, учитывая концепцию оперы, пред стает не убедительно и даже ском-
канно. Вероятно, это было вынужденным компромиссом ради успешного 
прохождения оперы через цензурные препоны. Но на более ради кальные 
изменения Шульц-Адаевская не согласилась, хотя в цензурном комитете 
ей ясно давали понять, что перенос сюжета в другую  страну, к примеру, 
в Белуджи стан или Турке стан, суще ственно ускорил бы по становку [5, 115].

Череда трагических событий,  стоящих на пути любви Петра и Ольги, 
берет начало в развернутой сцене на балу у графа (№ 6) первого акта. Ныр-
ков повсюду преследует Ольгу с любовными признаниями, в очередной 
раз получает ее решительный отказ и разгневанно грозит ме стью. Узнав 
об этом, Петр вызывает его на дуэль. Но ве сть о внезапной смерти графа 
делает поединок не возможным, на что со злорад ством обращает внимание 
Нырков («Несча стный случай все изменит, с холопом драть ся не могу!»).

Сцена разворачивает ся, соответ ственно, сначала как дуэт Ныркова 
и Ольги, а с появлением Петра — ​как терцет. Характерное для обоих во каль-
ных ансамблей драматическое напряжение дважды прерывает ся в терцете 
своеобразным лирическим интермеццо — ​соло Ольги, в котором она кля-
нет ся Петру в вечной любви. В третий раз это же соло в стречает ся в финале 
второго акта (№ 9), когда Ольга пытает ся утешить униженного Нырковым 
Петра (пример 3).

Наци ональный колорит оперы ощутим уже в  интродукции  (№ 1), 
в ча стно сти, в «русской пляске», исполняемой приглашенными во дворец 
кре стьянами (Allegro molto moderato, 2/4). Еще раз этот танец звучит в мо-
мент изве стия о внезапной смерти графа (№ 6) как сред ство единовремен-
ного контра ста, сопровождая реплики ра стерянных го стей.

Радо стные чув ства Петра в связи с возвращением на Родину после дол-
гих лет по стижения наук в Париже кульминируют в цитируемых им словах 
«Уж ты, поле мое, поле чи стое / ​Ты раздолье мое,  степь широкая», которые 
он по сюжету припоминает в беседе с Графом (№ 3) как услышанные им по 
дороге домой. Сама же «припоминаемая» мелодия при этом весьма далека 
от изве стной народной песни и, вероятно, задумывалась как не кая аллюзия 
на не е.

Имеют ся и мелодические заим ствования. Изве стная свадебная обря-
довая песня, исполняемая на девичнике, «Что от терема, да до терема», 
использует ся в первой сцене четвертого акта (№ 15). Она звучит сначала 
в трехголосной гармонизации у хора подружек не ве сты, а затем в партии 
первых скрипок, контрапунктируя к теме мужского хора калик перехожих 
«Из  стран далеких мы идем». Еще раз тема песни на девичнике появляет ся 
в орке стровом сопровождении реплик подружек не ве сты в финале оперы 
(«Глядите, вот бедный Петр наш! Злою долей он убит»).

К  стили стике русских народных песен свадебного обряда примыкает 
и женский хор из третьего акта «Милая не ве ста, что ты слезы льешь?» (№ 12). 
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Его фрагмент также воспроизводит ся в финале оперы в момент прибытия 
Ольги на церемонию венчания.

4

В марбургском рукописном собрании Шульц-Адаевской сохранились 
эскизы придуманных ею ко стюмов для уча стниц хора и описание их танце-
вальных движений во время пения, подготовленные на случай по становки. 
И хотя таковой, не смотря на не однократные попытки предложить «Зарю 
свободы» разным театрам в 1879, 1881, 1882, 1885, 1911 и 1913 годах [5, 115], 
не суждено было осуще ствить ся, хор этот в числе не многих фрагментов 
оперы все-таки удо стоил ся пу бличного исполнения.

Впервые его сыграла сама автор в соб ственной фортепианной транс-
крипции 23 апреля 1877 года на уже упомянутом музы кально-драматиче-
ском вечере в парижском Théâtre-Italien. И это был не един ственный номер 
из оперы, сочиненной на тот момент буквально пару ме сяцев назад. В афи-
ше также значит ся интродукция в орке стровом исполнении [8, 26].

11 лет спу стя, 26 марта 1886 года, пред ставилась возможно сть включить 
в программу вы ступления академического орке стра и хора Дерптского уни-
верситета четыре фрагмента из «Зари свободы»: интродукцию (№ 1), в сту-
пительный хор кре стьян из второго акта (№ 7), романс Петра (№ 8) и хор 
подружек не ве сты (№ 12) [5, 313–314].

Среди прочих сочинений Шульц-Адаевской в этом же концерте про-
звучала «Китайская любовная песня» (Chinesisches Liebeslied) для голоса 
и фортепиано на  стихи Фридриха Рюккерта6. Эта же музыка, но с другим 

6  Впервые издана под редакцией автора  статьи. См.: Schultz-Adaïewsky E. von. 
Ausgewählte Lieder für Singstimme und Klavier. Nach dem Autograf hrsg. von Denis Lomtev. 
Lage (Westf.): BMV Robert Burau, 2013. S. 8–11.
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тек стом, использована и в песне Ольги  (№ 5) из первого дей ствия оперы. 
До стоверно определить, какая из версий появилась раньше, не пред ставля-
ет ся возможным ввиду отсут ствия датировки в автографе «Китайской лю-
бовной песни». Однако мелодико-гармонические обороты фортепианной 
партии (в оперной версии — ​орке стрового сопровождения), призванные, 
по всей видимо сти, отобразить не кий во сточноазиатский колорит, скорее 
подходят именно «китайскому»  стихотворению Рюккерта, чем тек сту арии 
русской девушки Ольги. Это позволяет предположить, что «Китайская лю-
бовная песня» сочинена раньше и была переработана для оперы, получив 
уже вполне «европейское» продолжение.

Политическая подоплека либретто препят ствовала по становке оперы 
в царской России, но вполне отвечала целям и задачам культурного  стро-
итель ства в ГДР. Потому интродукция к «Заре свободы» была исполнена 
5 мая 1953 года в Зальфельде на концерте, организованном ме стным ру-
ковод ством Социали стической единой партии Германии (СЕПГ) в рамках 
празднования года Карла Маркса [5, 314].

Обе оперы Шульц-Адаевской сочинены в  наиболее плодотворные 
для не е в композиторском отношении 1870‑е годы. В и стории русского 
музы кального театра данное де сятилетие до статочно хорошо изучено. 
В пу бликациях на эту тему, в том числе обобщающего характера, отмеча-
ет ся характерный для отече ственной оперы тех лет широкий жанровый ох-
ват, включающий, помимо и сторико-эпических, лирико-психологические 

Ил. 3. Эскизы костюмов для участниц  
хора подружек невесты из оперы «Заря свободы»
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и комедийные спектакли, и подчеркивает ся ча стое обращение к сюжетам из 
народной жизни в ее и сторическом, нрав ственном и социальном аспектах 
[3, 247]. И комедийно-романтическая «Непригожая», и лирико-психологи-
ческая «Заря свободы» (в авторском определении «народная музы кальная 
картина XVI-го  столетия» и «народная опера» соответ ственно) находят ся 
как раз в русле очерченных тенденций.

Вме сте с тем, оба произведения вкупе с на стойчивым поиском Шульц-
Адаевской подходящей сцены для их по становки, а также ее активным 
уча стием в репетиционном процессе, пу сть и ни разу не приведшем к пре-
мьере, можно считать знаковыми явлениями на пути самоутверждения тог-
да еще не ча стого для России социального типа гендерной идентично сти 
женщины-композитора.

Становление лично сти Эллы Шульц-Адаевской протекало на террито-
рии Российской империи, но в по стоянном контакте с не мецкой языковой 
и культурной средой. Ее родители, а позже и ее преподаватели, начиная 
с А. Гензельта и заканчивая А. С. Фаминцыным, во многом сформиро-
вали тот симбиоз не мецкого и русского в ее творческом о блике, каким 
в ча стно сти, проникнута «Непригожая». Очевидным тому подтверждением 
служит практически параллельная работа с русской и не мецкой версиями 
либретто, но также и сама музыка, рассчитанная на по становку и в России, 
и в не мецкоязычных  странах без в сяких дополнительных адаптаций.

Разумеет ся, произведения Эллы Шульц-Адаевской вряд ли можно по ста-
вить в один ряд с «Борисом Годуновым» или «Псковитянкой», которые ны-
не оценивают ся чуть ли не как главные события русской музы кально-теа-
тральной жизни 1870‑х годов [там же, 264]. Ее сочинения отно сят ся скорее 
к «попутчикам» этих шедевров, хотя и суще ственно выделяют ся высоким 
уровнем композиторского ма стер ства на фоне разношер стного оперного 
репертуара. Уровень этот был во многом обусловлен навыками и умениями, 
приобретенными в первой русской консерватории, а сами оперы оказались, 
тем самым, в числе значимых до стижений формирующей ся на тот момент 
петербургской консерваторской композиторской школы.
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Аннотация
Лирические  строфы Сергея Прокофьева: Пять песен без слов ор. 35
Пять песен без слов ор. 35 (1920) — ​один из редких образцов ранней прокофьевской лирики. Во каль-
ный цикл посвящен певице не заурядного творческого дарования Нине Кошиц, чьи лично сть и испол-
нительский темперамент не сомненно учитывались композитором при его создании. Статья являет ся 
опытом исследования композиционной  структуры и музы кально-выразительных сред ств данного 
опуса в разнообразном и сторическом контек сте.

Ключевые слова: Сергей Прокофьев, во кальная музыка Сергея 
Прокофьева, песни без слов, Нина Кошиц

Abstract
Lyric Stanza’s by Sergei Prokofiev: Five Songs Without Words, Op. 35
Five Songs Without Words, Op. 35 (1920) are one of the rare examples of early lyrics by Prokofiev. The vo-
cal cycle is dedicated to the singer of an outstanding creative talent Nina Koshetz, whose personality and 
performing temperament were undoubtedly taken into account by the composer during creation of this opus. 
The article contains results of the study of compositional structure and of expressive means of the work in 
a miscellaneous historical context.

Keywords: Sergei Prokofiev, vocal music by Sergei Prokofiev, songs without words, Nina Koshetz
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Елена Николаева

ЛИРИЧЕСКИЕ СТРОФЫ  
СЕРГЕЯ ПРОКОФЬЕВА:  
ПЯТЬ ПЕСЕН БЕЗ СЛОВ ОР. 35

В «солнечной си стеме» музыки Прокофьева рядом с «планетами-гиган-
тами» сосед ствуют их малые спутники, подчас пред ставляющие не мень-
ший интерес. Так, между крупными оперными полотнами 1920‑х, «Любо-
вью к трем апельсинам» и «Огненным ангелом», располагает ся не большое 
камерное интермеццо — ​Пять песен без слов для голоса с фортепиано 
ор. 35 (1920). Во кальный цикл примечателен как один из «оазисов» не по-
вторимой новой прокофьевской лирики, расцветшей в более позднем его 
творче стве (Второй скрипичный концерт, «Ромео и Джульетта», «Золуш-
ка», Седьмая симфония). С одной  стороны, это образец индивидуального 
авторского  стиля композитора, с другой, — ​дань художе ственно-жанровой 
традиции. Семантический и  стилевой анализ музы кального языка, компо-
зиционной  структуры цикла дает более содержательные результаты, если 
учитывать сопут ствующие событийно-жизненные контрапункты.

Изве стно, что создание ор. 35, как и ряда других во кальных сочинений 
Прокофьева, было инициировано певицей не заурядного творческого да-
рования Ниной Кошиц, чьи лично сть и исполнительский темперамент 
вдохновляли композитора. Яркая фигура в русской музы кальной жизни 
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первой половины ХХ  столетия, Нина Павловна Порай-Кошиц (1892–1965) 
окончила Московскую консерваторию у У. Мазетти (1913), также успела 
поучить ся у К. Н. Игумнова и С. И. Танеева. Это звезда,  бли ставшая на 
сцене Оперы Зимина (1913–1917) и в Мариинском театре (1917–1918); обла-
дательница редкого по красоте и диапазону голоса, много сделавшая для 
продвижения русской музыки в Европе и в США [8].

«Пять песен без слов» op. 35 написаны Прокофьевым по ее просьбе 
в декабре 1920 года, уже за рубежом, во время концертного турне по Ка-
лифорнии, ча стично в Чикаго. Премьерное исполнение одной из песен 
со стоялось 27 марта 1921 года в Нью-Йорке. В России цикл впервые про-
звучал 16 мая 1924 года в Ленинграде, в зале Государ ственной академиче-
ской капеллы в исполнении К. Н. Дорлиак и В. В. Щербачёва на концерте 
из цикла «Новая музыка», посвященном творче ству Прокофьева.

Одно из первых впечатлений от музыки «Пяти песен» мы находим в вос-
поминаниях В. А. Дукельского. Он рассказывает о в стрече в Нью-Йорке 
в 1921 году с Кошиц в присущей ему ироничной манере: «Нина Павловна 
пове ствовала о наглом, хоть и даровитом фате, добровольно заточившем 
себя в баварском замке <…> и  строчившем там уже третий фортепианный 
концерт и оперу на сюжет До стоевского. <…> Кошиц затем села за рояль, 
закутавшись в ярко-красную испанскую шаль, и принялась петь прокофьев-
ские романсы на слова Ахматовой (ор. 23, 1915) и волшебные его вокализы. 
До не доумения про стая и доходчивая, прозрачная эта музыка наполнила 
меня безудержным во сторгом» [2, 78]1.

Тем не менее, оригинальная (во кальная) версия Пяти песен и по сей день 
с концертной э страды звучит не ча сто. Наиболее вероятная причина тому — ​
чрезвычайная исполнительская сложно сть этого сочинения. Композитор 
трактует голос ин струментально, что выражает ся в причудливой, изобилу-
ющей изгибами и скачками мелодии весьма широкого (до двух октав) диа-
пазона и дыхания. К стати, сама Кошиц также вначале испытала сильнейшее 
сопротивление этого материала, в чем она признавалась Прокофьеву.

Гораздо бóльшую изве стно сть получила скрипичная транскрипция цик-
ла, сделанная автором в 1925 году и изданная под названием Пять мелодий 
для скрипки и фортепиано (op. 35 bis). При ее создании Прокофьев пользо-
вал ся советами польского скрипача П. Коханского, благодаря чему в пьесы 
введен ряд характерных приемов (двойные ноты, трели, пассажи, исполь-
зование сурдины и флажолетов). Прокофьев возвращает ся к ор. 35 и позже: 
в фортепианной сюите Ше сть пьес ор. 52 (1930–1931) № 4 «Скерцино» — ​это 
«двойное» авторское переложение четвертого вокализа из ор. 35.

Для начала XX века жанр концертного вокализа не редко сть — ​вспом-
ним Вокализ-этюд в  форме хабанеры М.  Равеля (1907), «Па стораль» 

1  Доверившись вольному пересказу Кошиц, Дукельский допускает не точно сти: 
Третий концерт был написан не в эттальском доме — ​«баварском замке», а в Rochelet; 
в 1921 году Прокофьев писал не «Игрока», а «Огненного ангела», соответ ственно не 
по Ф. М. До стоевскому, а по В. Я. Брюсову.
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И. Ф. Стравинского (1908), «Вокализ» С. В. Рахманинова (1914–1915). Поч-
ти одновременно с сочинением Прокофьева в 1920‑х годах вышла в свет 
одноча стная Соната-вокализ Н. К. Метнера. Прокофьевский цикл явно 
связан и с более ранней романтической жанровой традицией. К стати, Про-
кофьев в своей «Автобиографии» вспоминает, как его учитель Р. М. Гли-
эр приводил пример ин струментовки соль-минорной Песни без слов 
Ф. Мендельсона-Бартольди [6, 98].

Вообще же тяготение Прокофьева к песенно сти как жанровому и  струк-
турному феномену восходит, вероятно, еще к его детским впечатлениям. 
С легкой руки того же Глиэра, объяснявшего своему подопечному  строение 
песенной формы, появилась «длинная серия фортепианных сочинений», 
называемых «песенками». Юный композитор очень радовал ся найденному 
алгоритму и за ше сть лет (с 1902 года) написал их всего около 70 штук: «Не-
которые из них были маршами или романсами, но все-таки нумеровались 
как “песенки”» [там же, 95]. Проекции этих детских опусов можно про-
следить и в дальнейшем — ​например, в цикле «Мимолетно сти».

О ставим пока в  стороне и сторический контек ст, и попробуем дать крат-
кую характери стику ор. 35 как музы кального целого. Несмотря на внешнюю 
сюитно сть, цикл очень крепко спаян, а последование ча стей драматургиче-
ски выверено. Отсут ствие словесного тек ста располагает к обобщенно сти 
образов: жанровые признаки очерчены очень условно — ​лишь легкими 
штрихами. В каждой из пяти пьес песенный лиризм поворачивает ся новой 
гранью, будучи окрашен не яркими, холодноватыми, но очень жен ственными 
оттенками (возможно, это силуэты каких-то оперных героинь). Так, в пер-
вой песне — ​Andante — ​угадывает ся ритм баркаролы. Вторая песня — ​Lento, 
ma non troppo — ​quasi колыбельная с экзотически ориентальным эпизо-
дом в средней ча сти2. Третья — ​Animato, ma non allegro — ​самая загадочная, 
сложная пьеса цикла, лишенная жанровой конкретики (своего рода «вещь 
в себе») и отличающая ся не прерывной сменой эмоци ональных модусов. 
Четвертая песня — ​Andantino un poco scherzando — ​наделена темпераментом 
испанской сегидильи. Завершающая пятая песня — ​Andante ma non troppo — ​
ноктюрн, который своей элегично стью корреспондирует с № 1 и образует 
композиционную арку.

Для каждой пьесы Прокофьев находит индивидуализированную фак-
турную модель, используя разнообразные виды полимелодической ткани, 
а также технику о стинато — ​один из маркеров авторского  стиля. Семантика 
о стинатных эпизодов различна — ​это и магическая заклинательно сть (сред-
няя ча сть № 2), и эк статический порыв с последующим погружением в гип-
нотический транс (№ 3). Введение о стинато словно переключает дей ствие 
в какую-то параллельную реально сть — ​«зазеркалье».

2  Любопытно, что в первом издании она имела подзаголовок “Berceuse Hébraique” — ​
«Еврейская колыбельная» (об этом упоминает Н. Я. Кравец [9]), в то время как сама 
Кошиц находила в не й русские черты [3, 146].
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Един ство цикла обеспечивают и логические скрепы. Так, четкая идея 
обнаруживает ся в т ональном плане — ​напряженный тритоновый «бросок» 
смягчает ся затем кварто-секундовыми соотношениями (es–а–es\e–A–h), что 
подчеркивает симметрию пьес № 2 и № 4 в общей диспозиции цикла. Здесь 
закодирована своеобразная интонационная «матрица», пронизывающая 
всю мелодико-гармоническую ткань op. 35: особенно заметна роль интер-
валов квинты (кварты) и секунды как не сущих кон структивных элементов. 
Эти интервалы выполняют также определенную семантическую миссию, 
символизируя синтез объективно-жанрового и интимно-лично стного на-
чала. Кварто-квинтовые вертикали в № 2 сродни мягким, сугге стирующим 
«колыханиям» колыбельной, но в № 4 они же производят эффект бряцаю-
щих «пу стых»  струн (a-e-h-fis-cis). Секунда, как гармоническая парадигма, 
заметна в т ональных и аккордовых рядах, а также в виде терпких «добавок» 
в гармонической вертикали.

1	 Песни без слов ор. 35. № 2

2	 Песни без слов ор. 35. № 4

Линейная логика «прошивает» форму № 1 (Es−e−D−C), а в центральной 
песне (№ 3) на блюдает ся диссонантная т онально сть с блуждающим пере-
менным центром (es−e−d−е). Примечательна «судьба» тритона и связанной 
с ним целотоники: тритон «показывает рожки» в фантазийно-о стинатных 
эпизодах, однако по-модальному не конфликтен и легко монтирует ся с кон-
сонансами (см. № № 2 и 3).
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3	 Песни без слов ор. 35. № 2

4	 Песни без слов ор. 35. № 3

Образно,  стили стически и кон структивно Пять песен без слов корре-
спондируют с созданными в 1916 году Пятью  стихотворениями А. А. Ахма-
товой для голоса с фортепиано («ахматками», как называли их Прокофьев 
и Кошиц) — ​в ча стно сти, их роднит общее «интонационное поле» с теми же 
излюбленными кварто-секундовыми комплексами, сход ство фактурных ти-
пов. Однако первое, наиболее явное отличие ор. 27 со стоит в обо стренной, 
обжигающей чув ственно сти, что, конечно же, обусловлено ахматовским 
словом и его тончайшим прочтением (ведь прежде всего — ​это « стихотво-
рения с музыкой»). Помимо того, здесь отчетливо присут ствует драматур-
гическая оппозиция двух контра стных семантических сфер: так, сухой го-
ворок, тритон и малая терция олицетворяют «не гативную программу» [1].

В созданных же спу стя пять лет Пяти песнях без слов образный кон-
фликт исчезает, у ступая ме сто господ ству чи стого мелоса, о странен-
но сти и уравновешенно сти, приглушенно сти гармонических «колко стей». 
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Последующие версии пьес (скрипичная и фортепианная) приобретают еще 
более отвлеченно-концертный вид, академический «лоск», обра стая при-
чудливыми фигуративными арабесками. Таким образом, на протяжении ря-
да лет (1920 / ​1925 / ​1930 годы) Прокофьев регулярно возвращает ся к этому 
материалу, который видоизменяет ся и эволюционирует вме сте с авторским 
видением. Здесь можно усмотреть и определенную магию числа 5. Но одна 
из очевидных причин подобного по стоян ства — ​это присут ствие в жизни 
Сергея Сергеевича такого важного «фактора влияния», как г-жа Кошиц.

Итак, Нина Павловна Кошиц, вла стительница дум творческой моло-
дежи двух культурных  столиц России, всеобщая любимица, «Шаляпин 
в юбке», femme fatale Рахманинова. «Жгучий характер» и «дивное пение» 
[7, ч. 1, 636, 699] Кошиц произвели сильнейшее впечатление на молодого 
Прокофьева (в Дневнике он шутливо именует ее «Кошкиц» [там же, 623]). 
«Черным лебедем» она для не го не  стала, но дала повод для яркой вспышки 
вдохновения осенью 1915 года: «Результат четырех дней — ​пять романсов 
(ор. 27), которые мне все больше и больше нравят ся <...>. Я даже думаю, 
что они — ​не который этап в цепи моих опусов: я имею в виду их интимный 
лиризм» (курсив мой. — ​Е. Н.; [там же]). Не раз, еще в России Прокофьев 
и Кошиц вы ступали вме сте, исполняя «ахматки», в ча стно сти 2(15) марта 
1918 года в Москве, не задолго до отъезда композитора за границу.

Дружба и симпатия между ними были взаимными и искренними: «Я ее 
очень ценю как певицу, да и как женщину, пожалуй, она мне нравит ся (не да-
ром она увлекла Рахманинова)» [там же, 636]. Однако экзальтированно сть, 
эк стравагантно сть и своенравие Кошиц претили взвешенному рациона-
лизму Прокофьева. Эмоци ональное притяжение-отталкивание, размолвки 
и примирения были характерны для их общения вплоть до возвращения 
музыканта в СССР.

В 1920 году Нина Кошиц эмигрировала из России (к стати сказать, бла-
годаря деятельному уча стию Прокофьева). Сергей Сергеевич иронично 
описывает  по-театральному эффектную в стречу в порту Нью-Йорка: это 
был «целый кре стный ход. Только разве появление Бабуленьки в “Игроке” 
может сравнить ся с этим» [там же, ч. 2, 120]. В Чикаго Прокофьев сразу же 
внедряет певицу в премьерную по становку оперы «Любовь к трем апельси-
нам»: в партии Фаты Морганы «фанта стичная, мечущая ся» [там же, ч. 1, 664] 
Кошиц была очень органична, равно как и в более поздней роли Ренаты 
(1928), что, как минимум, не было случайно стью…

Нина Павловна, как изве стно, отличалась склонно стью к ми стицизму еще 
в России, а ее увлечение спиритизмом в Америке только усилилось благо-
даря общению с семей ством Рерихов. К стати, в этот период сам Прокофьев 
также был весьма увлечен эзотерикой, детально «изучая» ее в «Огненном 
ангеле». Рерихи рассказывали ему об удивительных явлениях на спирити-
ческих сеансах, когда на рояле звучат «очень интересные аккорды», и хоте-
ли его пригласить, чтобы он попробовал их записать [там же, ч. 2, 107]. Но 
даже через год Прокофьев не смог попа сть на спиритический сеанс — ​духи 
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сказали: «Никакому по стороннему!» [там же, 149]. Также не со стоялось 
творческое сотрудниче ство с Н. К. Рерихом в связи с по становкой «Любви 
к трем апельсинам». Возможно, все это поспособ ствовало скорому и рез-
кому развороту духовных исканий Прокофьева в  сторону Хри стианской 
науки (см.: [5]).

Спиритические бдения проводила и сама Нина Павловна, что подвигло 
ее на само стоятельные творческие опыты, заинтересовавшие композито-
ра: «Кошиц играла и пела свои песни, написанные не ею, а “ее учителем”, 
спиритическим путем, через указания по стукивающего  столика. Две из них 
совсем хороши, оригинальны — ​прямо я раскрыл глаза и уши» [там же, 170]. 
Можно предположить, что подобные впечатления от магических ритуалов 
нашли свое отражение в многочисленных прокофьевских о стинато с их 
заклинательным эффектом.

На фоне этих событий и возникла идея нового опуса. В ноябре 1920 года 
Кошиц пишет Прокофьеву в Европу и просит сочинить Песню без слов для 
пред стоящего в январе будущего года концерта — ​«но чтобы эта песня была 
выразителем какого-либо чув ства или на строения, не только мелодический 
рисунок». «Я помешалась на идее собрать не сколько разных вокализов. До 
этого я пела мой “Вокализ” Рахманинова и “Осеннюю песнь” Григория 
Крейна. <…> Через две не дели получила от Прокофьева Пять песен без 
слов!» [3, 146]. (Кошиц, по ее соб ственному признанию, ждала их с не тер-
пением, будто «влюбленная девушка свидания»; цит. по: [4, 49]). 12 января 
Прокофьев записывает: «Кошиц разра стает ся в своем успехе, получила мои 
песни и к удивлению нашла, что мои гармонии слишком не понятны. Вот 
не ожидал, но она в них разберет ся. Впечатление от  письма Кошиц, как 
всегда, очень живое и кипучее. Как раз сегодня она поет две песни в Нью-
Йорке» [7, ч. 2, 143].

Но на деле случилось иначе. Между композитором и певицей возникает 
явный диссонанс. Становит ся очевидным, что ожидания Кошиц не совсем 
оправдались: она, вероятно, хотела иметь эффектный концертный номер, 
а вме сто этого получила изысканно-рафинированный «комплект», да еще 
с головокружительными трудно стями. «У одной из них (самой длинной) 
(№ 3. — ​Е.  Н.) трогательная, удивительная мелодия, но, откровенно го-
воря, гармонии меня пугают, — ​признавалась она. — ​Три другие очарова-
тельны, но… больше подходят для Санкт-Петербурга. Я думаю, что смогу 
спеть только две из них на своем концерте. Я боюсь, что у меня не хватит 
ма стер ства для песни в мажоре (№ 4. — ​Е. Н.). Мне пока не удает ся пере-
дать голосом эту песню во всей полноте звучания. <…> Ради всего свя-
того, не спеши сорвать на мне зло, но песня в мажоре ме стами ужасна» 
(цит. по:  [4, 51]). Модус отношений мгновенно изменил ся. Композитор 
чув ствует себя уязвленным: ведь он вдохновил ся на целый цикл, рассчи-
тывая на исполнительские возможно сти певицы, но, значит, переоценил 
их? «Кончилось тем, что 27 марта 1921 года в Ратуше (Нью-Йорка. — ​Е. Н.) 
она (Кошиц. — ​Е. Н.) исполнила только одну из пяти песен Прокофьева, 
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заменив о стальные более про стыми вещами Мусоргского и Римского-Кор-
сакова, а также произведениями Скрябина» [там же].

Однако позднее Кошиц в  письме к Сувчинскому замечает, что находит 
эти песни «искренно лучшими из всего, что он написал» (цит. по: [8]). Воз-
можно, ей все же удалось увидеть в них и свое отражение? Особенно она 
любила ля-минорную мелодию — ​гру стную, с «русским напевом», и попро-
сила Прокофьева скорректировать ее окончание — ​«“жалобно” спу стить ся 
на отдельном дыхании — ​“А-а” вниз? Он согласил ся, что это да ст на стро-
ение, и так напечатал» [3, 146]. В 1922 году Песни без слов были изданы 
Кусевицким в издатель стве «А. Гутхейль». В 1925 году в Париже Кошиц 
исполняла эти песни в одной программе с «Гадким утенком» ор. 18.

А композитор, видимо, почув ствовав исполнительскую предельно сть 
ор. 35, как и стинный перфекциони ст, продолжил совершен ствовать свое 
детище в ин струментальных версиях — ​словно добавляя новые штрихи 
к идеальному образу Прекрасной Дамы.
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Аннотация
Живо пись как прообраз музы кального произведения: «Улыбка Мод Льюис» Николая Корндорфа
В   статье  ставит ся проблема взаимодей ствия двух видов искус ств — ​музыки и живо писи — ​на осно-
ве программно сти музы кального произведения. Приводят ся примеры такого взаимодей ствия (кон-
кретные произведения изобразительного искус ства либо жанры — ​картина, портрет, эскиз, фигури-
рующие в каче стве названий музы кального сочинения).
В каче стве предмета анализа предложена пьеса Николая Корндорфа для малого симфонического ор-
ке стра «Улыбка Мод Льюис». Импульсом к ее созданию для композитора послужили живописное 
искус ство и судьба канадской художницы. Несмотря на тяжелую болезнь, которой Мод Льюис  стра-
дала с раннего дет ства, она не потеряла светлого взгляда на мир и доброты (отсюда название «Улыб-
ка…»). Как и картины художницы, музыка Корндорфа сияет яркими солнечными красками и полна 
не омраченной радо сти жизни. Музы кальный тематизм очень про стой — ​наподобие детской песен-
ки (ведь и Мод Льюис рисовала в   стиле народного примитивизма). Свободно трактованная техни-
ка минимализма, которой ча сто пользует ся Корндорф (в комплексе с другими видами композици-
онных техник), тоже соответ ствует образному  строю музыки.
«Улыбка Мод Льюис» — ​одно из самых светлых произведений композитора, и типичный для драма-
тургии его сочинений спад в конце подобен «о становленному прекрасному мгновенью».

Ключевые слова: живо пись, улыбка, яркие краски, тематизм, 
детская песенка, народный примитивизм, минимализм

Abstract
Painting as Prototype of a Music Work: “Maud Lewis Smile” by Nikolai Korndorf
The article deals with the problem of interaction between two arts, music and painting, on the basis of pro-
grammatic of music work. The author provides some examples of such interaction (specific paintings or 
genres like a piece of painting, a portrait, a sketch that appears in the title of a music work).
As an analysis example, the author considers Nikolai Korndorf’s play for small symphony orchestra “Maud 
Lewis Smile.” The reason for creating the play was the paintings and fate of the Canadian artist. Regard-
less of serious illness (hands disfigured from the time of childhood) Maud Lewis didn’t lose positive out-
look and kind attitude towards the world (this is why the title has the word “smile”). Similar to the paintings 
of the artist, the music pieces created by Nikolai Korndorf shine bright sunny colours and full of unshad-
owed joys of life. Music idiom  is very simple, like in a children song (so too Maud Lewis did her painting 
in folk-style primitivism). Freely utilized technics of minimalism, often used by Nikolai Korndorf together 
with other compositional technics, correlates with music imagery. 
“Maud Lewis Smile” is one of the lucid pieces by Nikolai Korndorf, and the typical for the dramaturgy of 
his music works downturn at the end is like «a beautiful moment being stopped».

Keywords: painting, smile, bright colors, music idiom, children’s song, folk primitivism, minimalism
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Евгения Чигарева

ЖИВО ПИСЬ КАК ПРООБРАЗ 
МУЗЫ КАЛЬНОГО ПРОИЗВЕДЕНИЯ:  
«УЛЫБКА МОД ЛЬЮИС» 
НИКОЛАЯ КОРНДОРФА

Изве стно, что в каче стве программы для музы кальных сочинений вы сту-
пают не только литературные произведения, но и произведения изобра-
зительного искус ства. Такие примеры в стречались и в XIX веке: скажем, 
«Обручение» (по Рафаэлю), «Мыслитель» (по Микеланджело) Ф. Ли ста, 
«Картинки с вы ставки» Мусоргского. Но особенно эта тенденция активи-
зировалась в ХХ веке — ​вспомним такие сочинения, как: И. Стравинский, 
опера «Похождения повесы» (либретто Уи стена Одена и Че стера Кальма-
на, основанное на сюжетах цикла из восьми картин и гравюр XVIII века 
под таким названием английского художника Уильяма Хогарта); Э. Денисов, 
«Живо пись» для орке стра (1970) и «Три картины Пауля Клее» для солиру-
ющего альта и ансам бля (1985); А. Шнитке, «Пять фрагментов по картинам 
И. Босха» для тенора и малого орке стра (1994), «Желтый звук», сценическая 
композиция для пантомимы, ин струментального ансам бля, сопрано соло 
и смешанного хора по картине «Желтый звук» В. Кандинского, либретто 
В. Кандинского на не мецком языке, перевод А. Шнитке (1974); Ф. Караев, 
«Гойя», симфония для хора мальчиков, смешанного хора и симфоническо-
го орке стра (1979, в соавтор стве с К. Караевым); Ю. Буцко. «Древнерусская 
живо пись» (симфония-сюита № 1, 1970).

Более того. Аналогично тому, как в XIX веке в связи с воздей ствием на 
музыку литературы и активным обращением композиторов к программной 
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музыке на литературные сюжеты появились новые музы кальные жанры — ​
поэма, новелла, новеллетта, ли стки из альбома, в ХХ веке возник ряд жан-
ров, связанных с изобразительными искус ствами (причем не всегда это 
обусловлено программным замыслом), например: «Два портрета» и «Две 
картины» Б. Бартока; «Автопортрет», «Российские фотографии», «Фре-
ски Дионисия» Р. Щедрина; «Фрески Святой Софии Киевской» В. Кикты; 
10 эскизов, «Русские картины», Триптих памяти Г. Свиридова Р. Леденева; 
Симфонические фрески «Это не должно повторить ся» для симфониче-
ского орке стра по мотивам серии картин художника Бориса Пророкова, 
«Па стели» на  стихи Павло Тычины Л. Грабовского. Список внушительный, 
хотя, разумеет ся, не полный.

Подобные явления симптоматичны: обращение к живо писи — ​краскам, 
линиям, фигурам — ​созвучно поискам нового звука и новой организации 
музы кальной материи в ХХ веке. Неслучайно Э. Денисов говорил: «Я на-
учил ся большему у художников, чем у композиторов» (цит. по: [2, 112])1.

Это не един ственный случай такого отношения композитора ХХ века 
к живо писи. В своей новой книге «Музы кальный же ст в про стран стве со-
временной композиции» [3] Т. Цареградская приводит различные примеры 
взаимодей ствия этих двух видов искус ства. Один из них — ​японский компо-
зитор и музы кальный писатель Тору Такэмицу (1930–1996), соединявший 
в своем творче стве музы кальные и духовные традиции Японии с новаци-
ями западной музыки ХХ века (особенно французской — ​Дебюсси, Сати, 
Мессиан).

Но для подобной связи музыки и живо писи должны быть физиологи-
ческие и психологические основания — ​и они е сть: не случайно говорят 
о про стран ственно сти — ​реальной и иллюзорной — ​в музыке, о красках, 
колорите (тембре) в музыке. Вот, например, слова Такэмицу: «Но когда 
я слышу звук, может быть из-за того, что я человек визуальный, я всегда 
что-то вижу. Это не изолированные обла сти опыта, они всегда одновре-
менны, будоражат воображение. У людей взаимодей ствие между видимым 
и слышимым очень тесное» (цит. по: [3, 93]). Из художников, подей ствовав-
ших на его творче ство, особенно выделяют ся Пауль Клее, Одилон Редон, 
Жоан Миро. Например, композитор говорил: «Когда я впервые услышал 
Мессиана, я особенно о стро почув ствовал Клее» [там же, 104]. Под влия-
нием картин Клее была создана пьеса Такэмицу «Всё в сумерках» (1987). 
Картина Редона «С закрытыми глазами» вызвала к жизни две пьесы компо-
зитора: «С закрытыми глазами I» и «С закрытыми глазами II» (1988). След 
живо писи Миро в музыке Такэмицу, по его словам, — ​«La Filadora», народ-
ная песня, которую он использовал в заключительной ча сти композиции: 
«это мой ответ и знак моей признательно сти в отношении той наивно сти, 
которая присуща Миро» [там же, 115]. И кажет ся совершенно е сте ственным 

1  В этой монографии («Прикасаясь к тайне. Пауль Клее и композиторы XX века», 
по материалам кандидатской и докторской диссертаций) Е. Купровская-Денисова под-
робно рассматривает проблему воздей ствия живо писи на композиторское творче ство.



111

из
 

истории






 русской







 музыки





Живо пись как прообраз музы кального произведения: «Улыбка Мод Льюис» Н. Корндорфа

вывод автора монографии: «Такэмицу — ​художник-интуитиви ст, его сен-
сорика обладает исключительной подвижно стью, отзывчиво стью, отзвуки 
живо писи и краски музыки переплетались в его воображении так крепко 
и так органично, что трудно понять, где кончает ся одно и начинает ся дру-
гое» [там же, 117].

Т. Цареградская приводит еще более яркие примеры подобного взаимо-
дей ствия. Британский композитор Харрисон Бёртуисл (1934) называет свои 
произведения музы кальными пейзажами. Он говорит: «В моем пред ставле-
нии о композиционном процессе гораздо большее идет от художников, чем 
от композиторов. Живо пись к творческому процессу идет более прямым пу-
тем. На мышление Морти Фелдмана очень сильно повлияла живо пись <…>» 
[там же, 119]. Более того: «Вме сто учебника композиции у Бёртуисла всегда 
под рукой была его соб ственная “би блия”: “Педагогические эскизы” Пау-
ля Клее» [там же, 121]. И это не случайно: «Клее, будучи сам музыкантом, 
сумел как никто другой синтезировать опыт изобразительного и звукового 
искус ств, создать почву для опытов передачи визуальных образов звуками, 
и наоборот, — ​замечает далее исследователь. — ​Общим в двух искус ствах 
он считает то, что и живо пись, и музыка пред ставляют ся ему временны`ми 
искус ствами <…>. Теория Клее основывает ся на осмыслении  статических 
и динамических элементов живо писи, их взаимном сбалансировании и вза-
имодей ствии» [там же].

Эти и подобные примеры доказывают, что взаимодей ствие музыки и жи-
во писи органично и е сте ственно.

Однако произведение, о котором пойдет речь в этой  статье, — ​особого 
рода. Это пьеса Николая Корндорфа для малого симфонического орке стра 
«Улыбка Мод Льюис» (1998).

Сначала не сколько слов о самой «героине» сочинения. Канадская ху-
дожница Мод Льюис (Maud Lewis, 1903–1970) с дет ства  страдала тяжелым 
артритом, изуродовавшим ки сти ее рук. Но болезнь не заслонила от не е 
красоты мира, который она видела особым взглядом — ​взглядом ребенка, 
радо стно открывающего всё вокруг; даже нарисованные ею животные — ​
лошадь, олень, петух — ​как будто улыбают ся. Техника, в которой работала 
художница, — ​своего рода примитивизм народного типа (да Мод Льюис 
никогда и не училась). Она украсила рисунками свой маленький одноком-
натный домик, где жила вме сте с мужем: на окнах — ​тюльпаны, на дверях — ​
птицы и бабочки, а мусорный ящик художница расписала маргаритками. 
Несмотря на болезни, Мод Льюис была очень жизнерадо стным, добрым 
человеком: до статочно посмотреть на ее портрет. С трудом держа ки сть 
обеими руками, она созидает свет и красоту. И даже когда с течением вре-
мени болезнь прогрессировала, она говорила: «Пока я могу про сто сидеть 
у окна и держать в руках ки сточку, я сча стлива»2.

2  См.: https://www.thecanadianencyclopedia.ca/en/article/paying-tribute-to-painter-maud-
lewis; http://www.dnevniki.ykt.ru/Innocentia/1074405 . 
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Мод Льюис  стала одним из самых знаменитых канадских художни-
ков. Ее картины пользовались большим успехом, вселяя в людей надежду 
и радо сть.

Этот светлый, не омраченный художе ственный мир, как и не обычная 
судьба художницы, взволновали и  покорили Корндорфа, который сам 
всегда  стремил ся к позитивному восприятию жизни. Приведу отрывок из 
интервью композитора: «Прежде всего, я должен сказать, что открытие 
искус ства Мод Льюис было одним из самых значительных культурных со-
бытий со времени моего переезда в Канаду. Когда не сколько лет тому на-
зад я увидел ее работы на вы ставке в Калгари, меня больше всего поразили 
три момента. Прежде всего, я был очарован ее искус ством, ее картинами, 
про стыми, е сте ственными и при этом очень сердечными, открытыми, тро-
гательными, волнующими, милыми, теплыми, полными жизни. Затем я был 
поражен об стоятель ствами ее очень тяжелой и не сча стной жизни — ​каза-
лось, что все было против не е. Но не смотря на это, ее искус ство было полно 
веры в жизнь, оно излучает оптимизм и свет. В-третьих, я был очарован ее 
улыбкой. Несмотря на особенно сти черт ее лица, ее улыбка была полна 
мягко сти и сердечно сти. Говорят, что улыбка — ​это зеркало души. Если это 
верно, то улыбка Мод Льюис и ее искус ство свидетель ствуют о том, что 
она обладала очень возвышенной, прекрасной и богатой душой» (курсив 
мой. — ​Е. Ч.)3.

Итак, улыбка. Как можно и можно ли отразить в музыке улыбку? Но то, 
что мы видим на фотографии, это прежде всего свет, который  струит ся — ​
из глаз? Из сердца? И это подвла стно музыке — ​в большей  степени, чем ка-
кому-либо другому виду искус ств.

Обратим ся к пьесе Корндорфа. Обычно композиция его произведений 
пред ставляет собой волну с драматической кульминацией и светлым уми-
ротвореннным завершением. Но здесь не т драматической кульминации — ​
для этого не т основания в программе сочинения. И все-таки волна как 
принцип по строения сочинения е сть и здесь.

Как же создает ся такая волна в «Улыбке...»? Во-первых, это ро ст дина-
мики и одновременно включение новых ин струментов, приводящее к тут-
ти — ​звучанию всего орке стра. Соответ ственно, происходит расширение 
диапазона, по степенно охватывающего все реги стры — ​от нижнего до 
верхнего, — ​расширение звучащего про стран ства. В момент кульминации 
кажет ся, что ты выходишь на открытый воздух, вокруг все звенит, сверкает. 
Тембровое ма стер ство Корндорфа удивительно. Подобно ярким, радо ст-
ным, солнечным краскам в картинах Мод Льюис, в музыке — ​ струящий ся 
свет и игра музы кальных красок.

3  Из интервью, данного Николаем Корндорфом ведущему музы кальной программы 
Всеканадского радио Ларри Лэйку перед первым исполнением «Улыбки Мод Льюис» 
по радио в 2000 году. Благодарю вдову Н. С. Корндорфа, Г. Ю. Аверину, за предо став-
ление ценных материалов из архива композитора.
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Эффект этих переливающих ся отблесков создает ся также т ональным 
планом: после довольно длительного звучания фа мажора — ​внезапная сме-
на мажорных т онально стей — ​не сколько раз, причем с учащением (F — ​A — ​
Fis — ​Es — ​C — ​A — ​E — ​Des — ​F — ​D). Этот круг т онально стей, от стоящих друг 
от друга на рас стоянии больших или малых терций (наиболее красочный!), 
замыкает ся начальным фа мажором (па сторальная т онально сть — ​в соот-
вет ствии с сельской тематикой картин). Однако заканчивает ся пьеса сол-
нечным ре мажором.

Развитие музы кального материала тоже подчиняет ся принципу вол-
ны. При этом здесь использует ся типичный способ композиционного 
и драматургического вы страивания произведения Корндорфа: «из ниче-
го всё». Тематический материал, который лег в основу сочинения, очень 
про стой. По словам композитора, он « близок к народной игре на скрипке 
или духовых потому, что она сама была народным художником и рисовала 
только сельскую тематику». Сначала фон — ​отдельные звуки — ​вибрирую-
щая звуковая материя; далее выра стающие из фигурации фона песенно-
танцевальные мотивы («мотивчики») и наконец в очень высоком реги стре 
(у флейты пикколо и скрипок) тема детской песенки4. Вариантно разви-
ваясь, но фактически о ставаясь такой же про стой, наивно-радо стной, она 
проходит у разных ин струментов, заполняя собой все звуковое (звенящее!) 
про стран ство. Вот одно из проведений темы:

1

4  Эту песенку, по свидетель ству Г. Ю. Авериной, сымпровизировала маленькая 
девочка, род ственница Николая Сергеевича. Тема ему очень понравилась, и он ис-
пользовал ее в своей пьесе.
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Спад волны — ​это «свертывание» орке стра, убывание силы звука; все 
вновь поднимает ся в высокий реги стр и по степенно замирает. Но это не 
спад-умирание. Скорее хочет ся сказать, что это «о становленное сча стливое 
мгновение».

Конечно, Корндорф здесь, как и во многих других случаях, использует 
технику минимализма, в основе которой pattern, интонационная ячейка — ​
модель для дальнейшего развития, хотя композитор выходит за эти рамки, 
его техника более сложная. Если мы посмотрим начальный раздел пьесы — ​
фон (пока не йтральный тематически), то увидим, что эта фигурация фа 
мажора очень разнообразна. Композитор не про сто повторяет исходный 
pattern, но по стоянно его варьирует, вариантно преобразует. Как мы знаем, 
вариантная техника,  столь характерная для русской (в ча стно сти, народной) 
музыки, — ​одна из суще ственных черт композиционной техники Николая 
Сергеевича5. В каче стве примера приведу начало Колыбельной для двух 
фортепиано (что полно стью соответ ствует началу «Улыбки Мод Льюис»)6:

5  Неслучайно, по словам российско-не мецой исследовательницы Татьяны Рексрот, 
много сделавшей для укрепления связи двух культур, Корндорф считает ся на Западе 
самым русским из современных композиторов [4].

6  «Улыбка Мод Льюис», «Колыбельная» и «Con sordino» со ставляют варианты од-
ного композиторского замысла на уровне музы кального воплощения, одной исходной 
смысловой модели (вариантно сть на самом высоком уровне — ​уровне всего произве-
дения). По словам Корндорфа, «три пьесы написаны на один материал» [1, 58]. Такие 
пары или «тройки» произведений (как правило, имеющие разное фактурно-тембровое 
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2

Репетитивная техника, ча сто, хотя весьма свободно, используемая Корн-
дорфом, в этом случае вполне е сте ственна. Как он говорит, минимализм 
в музыке соответ ствует примитивизму, в рамках которого создавала свои 
картины художница: «Я лю блю такое искус ство, особенно его абсолютную 
про стоту и сердечно сть»7.

Можно сказать, что Мод Льюис, которая рисовала свои солнечные кар-
тины, для Корндорфа была как бы ча стью природы — ​ее красоты, е сте ствен-
но сти, ее животворящей силы. Не  случайно Татьяна Рексрот в   статье, 
названной симптоматично — ​«Восход солнца», привет ствуя появление 
Корндорфа на музы кальном не босклоне, пишет: «Музыка и природа. Му-
зыка и Творение Господа. Человек и природа — ​природа, которая вокруг 
не го в форме своих многообразных проявлений. Все, что может дать этот 
мир, — ​двигало Корндорфом и до глубины души занимало его» [4, 15].

В  своем интервью Корндорф называет еще один пла ст — ​живо писи, 
а значит, добавим от себя, и музыки этого произведения. По словам ком-
позитора, этот пла ст « близок к хоралу, потому что, хотя Мод Льюис не 
касалась религиозной тематики в своих картинах, я чув ствую, что ее ис-
кус ство наполнено религиозными чув ствами».

Тут можно вспомнить тек сты Нового Завета, которые вполне соот-
вет ствуют радо стному миру картин Мод Льюис и музыки Корндорфа.

Всегда радуйтесь.
Непре станно молитесь.
За все благодарите: ибо такова о вас воля Божия во Хри сте Иисусе.
Духа не угашайте (1 Фес. 5: 16–19).

решение) — ​одна из особенно стей  стиля Корндорфа (о Гимнах: «Это как бы три разных 
взгляда на один материал» [там же]).

7  При этом композитор, говоря о своей технике, отмечает: «Она не сколько шире, 
чем про сто чи сто минимали стская потому, что я использовал не которую полифонию, 
и поэтому я думаю, что эта пьеса не сколько более сложная, чем минимали стская пье-
са» (из интервью Ларри Лэйку).
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И вот конец интервью. На слова «У пьесы очень солнечно звучащий ко-
нец» — ​Корндорф улыбнул ся и ответил: «Да, я  старал ся написать именно 
так».

В заключение хочу сказать, что проблема взаимодей ствия музыки и жи-
во писи — ​сложная, почти не разработанная и требует специального иссле-
дования. В наше время — ​время синтеза искус ств — ​это особенно важно; для 
изучения искус ства давно назрела не обходимо сть единого гуманитарного 
знания.
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Аннотация
Томас Таллис: числовая тайна имени
В  статье рассматривает ся практическое воплощение э стетической идеи русского философа А. Ф. Ло-
сева о музыке как «жизни Числа во Времени». Анализирует ся уни кальный случай применения чис-
ловой символики в музыке эпохи Возрождения на примере мотета Spem in alium английского ком-
позитора Томаса Таллиса. Гематрия (числовое значение) его имени влияет на выбор композиционной 
техники сочинения, на протяженно сть целого и отдельных разделов, на логику распределения тек ста 
в музы кальном про стран стве и «режиссирует» моменты в ступления сорокаголосного tutti. Гематриче-
ская символика оказывает ся тесно связанной и с разными видами мензуральной нотации. Оценива-
ют ся три различные мензуральные пары, возможные при прочтении партитуры: Tempus imperfectum — ​
Prolatio minor, Modus imperfectus — ​Tempus imperfectum и Maximodus perfectus — ​Modus imperfectus. 
На основании документов эпохи и свидетель ств современников в  статье кратко освещает ся и стория 
создания мотета Spem in alium и музы кальные и сточники современной партитуры, основанной на 
двух манускриптах XVII века и английском издании двадцатых годов XX века. Помимо специфиче-
ской только для этого произведения гематрической числовой символики, рассматривают ся и общие 
для  стиля той эпохи «сакральные» числовые знаки. Показывает ся, каким образом Томас Таллис, слов-
но и стинный демиург, создал на этом «синтетическом» фундаменте не повторимый звуковой микро-
мир, и каким образом числа, со ставляющие имя музыканта, поддерживают архитектонику сочинения.

Ключевые слова: Таллис, числовая символика в музыке, гематрия, мензуральная нотация

Abstract
Thomas Tallis: Numeric Secret of Name
The article deals with a practical embodiment of the aesthetic idea of the Russian philosopher A. F. Losev 
about music as “life of Numbers in Time”, by means of analysis of unique case of numerical symbols in 
Renaissance music used in motet Spem in alium of English composer Thomas Tallis. Gematria (numerical 
meaning) of his name influences the choice of compositional technique and is closely associated with dif-
ferent types of mensural notation. It’s been evaluated three mensural pairs, possible when reading the score: 
Tempus imperfectum — ​Prolatio minor, Modus imperfectus — ​Tempus imperfectum и Maximodus perfectus — ​
Modus imperfectus. On the base of documents of the epoch and testimonies of contemporaries, the article 
briefly describes the history of creation of motet Spem in alium and musical sources of modern score. In ad-
dition to the specific only for this composition gematric numerical symbols, the ‘sacred’ numerical sym-
bols common to the style of that epoch are also considered. It is shown, how on this base, Thomas Tallis,  
as a true demiurge, created a unique sound microcosm, and how the numbers that make up the name of the 
musician support the architectonics of the work.

Keywords: Tallis, numerical symbols in music, gematria, mensural notation
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ТОМАС ТАЛЛИС:  
ЧИСЛОВАЯ ТАЙНА ИМЕНИ

Так возникает музыка как искус ство времени, 
в глубине которого (времени) таит ся идеально-
не подвижная фигурно сть числа и которое сна-
ружи зацветает каче ствами овеще ствленного 
движения.

А. Ф. Лосев [1, 545]

Давно  ставшая афоризмом э стетическая максима А. Ф. Лосева о музыке 
как «жизни Числа во Времени» может быть с равным основанием отне-
сена и к ше сти строчной тек стомузы кальной форме записанной в древне-
греческой буквенной нотации эпитафии (сколию) Сейкила (I–II век н. э.; 
см. рис. 1), и к Фортепианной пьесе № 1 Карлхайнца Штокхаузена с ее 
ше стикомпонентной метрической матрицей (вторая половина XX века, 
см. схему 1).

Между этими двумя и сторическими полюсами находит ся одна из самых 
загадочных композиций эпохи Возрождения — ​opus magnum Томаса Талли-
са Spem in alium, ше сти строчная тек стомузы кальная форма, «покоящая ся» 
на уни кальных числовых основаниях.

Сорокаголосный мотет написан на латинский тек ст, респонсорий утре-
ни из Сарумского бревиария, в котором парафразированы отдельные  стро-
ки из Книги Иудифи (Иудифь 8:20; Иудифь 6:19).

Spem in alium nunquam habui Надежды ни на кого другого 
никогда не имел,

Praeter in te, Deus Israel, Кроме тебя, Бог Израиля.
Qui irasceris, et propitius eris, Гневающий ся и милосердный,
Et omnia peccata hominum 
in tribulatione dimittis.

И все грехи людские в скорби 
их им отпускающий.

Domine Deus, creator caeli et terrae, Господи Боже, творец не ба и земли,
Respice humilitatem nostram. Воззри на наше смирение.

Импульсом к созданию мотета послужил визит в Лондон в июне 1567 го-
да дворянина, дипломата и композитора из Мантуи Алессандро Стриджо 
Старшего, который привез с собой певческие голоса сорокаголосной Missa 
sopra Ecco si beato giorno. Предположительно сочинение было исполнено 
тогда же, вне литургического контек ста (см.: [7]).

ИЗ ИСТОРИИ ЗАПАДНОЕВРОПЕЙСКОЙ МУЗЫКИ
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Блоки Метрические пропорции

I 5 2 3 1 4 6
II 3 4 2 5 6 1
III 2 6 4 3 1 5
IV 4 1 6 2 5 3
V 6 5 1 4 3 2
VI 1 3 5 6 2 4

Схема 1. К. Штокхаузен. Фортепианная пьеса № 1 
Метрическая матрица из 36 групп (6 блоков, в каждом 6 метрических групп; см.: [9])

Рис. 1. Сколий Сейкила, фрагмент над писи1

1  И сточник: https://imslp.org/wiki/Seikilos_Epitaph_(Ancient_Greek)
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Из  письма не коего  студента-юри ста Томаса Уотериджа от 1611 года мы 
узнаем, что «во времена королевы Елизаветы было прислано в Англию 
песнопение в тридцать голосов [явно случайная ошибка автора  письма, 
отмечаемая всеми исследователями. — ​В. Б.] (по этой причине итальянцы 
называли его “Вершиною мира”), являвшее собою не бесную гармонию». 
А не кий герцог (The Duke of         bearing; Филип Легдж предполагает, что 
это Томас Говард, четвертый герцог Норфолкский, кузен Елизаветы I по 
линии Болейнов), «питавший великую любовь к музыке, спросил, не ужели 
никто из нас, англичан, не способен создать такое же великолепное пес-
нопение, и Таллис, как весьма искусный [музыкант], почув ствовал, что ему 
следует взять ся за это дело, что он и совершил в сорок голосов, и [песно-
пение] было исполнено в длинной галерее в Арундел-хаузе, и на столько 
превзошло то, другое [Missa sopra Ecco si beato giorno. — ​В. Б.], что герцог, 
услыхав сие песнопение, снял со своей шеи золотую цепь, надел ее на шею 
Таллиса и даровал ему ее (песнопение это было снова исполнено на коро-
нации принца)» [ibid.].

Автограф латинского мотета до нас не дошел, хотя изве стно, что произ-
ведение Таллиса уже после его смерти, в 1596 году, было упомянуто в ката-
логе обширного собрания английской музыки, хранившей ся в би блиотеке 
«Бесподобного дворца» (Nonsuch Palace) как «сорокаголосное песнопение 
м-ра Таллиса» (a song of fortie partes, made by Mr. Tallys). Согласно коммен-
тариям Легджа, эта композиция была дважды исполнена в начале XVII века 
(в 1610 и в 1616 годах) со светским английским тек стом (Sing and glorifie 
heavens high Majesty) как «сочинение на случай», в связи с инаугурацией 
Генриха, принца Уэльского, и затем его младшего брата, будущего короля 
Карла I [ibid.].

Автор  статьи в электронной версии Британской энциклопедии, ссыла-
ясь на не названные и сточники, утверждает, что мотет был исполнен при 
дворе в 1573 году, в связи с сорокалетием королевы Елизаветы [8]. Такое 
исполнение, если только оно дей ствительно имело ме сто, проливает свет 
на символику сочинения — ​уни кальный со став исполнителей (восемь пяти-
голосных хоров) и первое в ступление тотального сорокаголосия с на сту-
плением сорокового бревиса (см. пример 2)2.

2  Подобное предположение находит ся вполне в русле «величальных» композиций 
той эпохи. В 1575 году Томас Таллис и Уильям Бёрд в благодарно сть за полученную от 
Елизаветы I лицензию на продажу нотопечатных изданий посвятили королеве сбор-
ник «Священных песнопений» (Cantiones sacrae), в котором поме стили по семнадцать 
соб ственных композиций как намек на семнадцать лет правления Елизаветы [4]. Аль-
тернативное прочтение символики мотета предлагают Джордж Стил и вслед за ним 
Майкл Бейкер. По их мнению, сочинение было создано гораздо раньше, в правление 
Марии I, которая вслед ствие не которых об стоятель ств своего восхождения на пре стол 
ассоциировалась с библейской Юдифью; тем самым получает удовлетворительное 
объяснение тот факт, что тек ст произведения заим ствован из дореформационного 
Сарумского обряда и основывает ся на апокрифе. «Герцогом» в таком случае (если 
только позднее сообщение Томаса Уотериджа в принципе заслуживает доверия) мог 
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Опу бликованная Ф. Легджем современная партитура Spem in alium3 
основана на двух манускриптах начала XVII  века (Egerton  MS  3512 
и Gresham MS) и английском издании двадцатых годов XX века4; особое 
внимание редактор уделил подтек стовке музыки мотета. Cамая главная 
проблема этой партитуры, на наш взгляд, — ​в какой мензуре написано со-
чинение и сколько в не м наших тактов? При всей кажущей ся «схола стике» 
вопроса, ответ на не го исключительно важен для понимания смысла этой 
композиции.

В последних по времени изданиях (2004 года и дополненном — ​2008 го-
да) — ​138 тактов-бревисов. Это традиция, идущая от музыкантов XVII века, 
сводивших в партитуру отдельные голоса сорокаголосного музы кального 
Левиафана. В их интерпретации такт равен мензуральной счетной единице 
бревис и с практической точки зрения идеально подходит для исполнитель-
ской координации по вертикали всех линий композиции Таллиса. Такая 
координация не обходима, ведь руко пись любого  близкого по времени со-
чинения композитора не содержит тактов.

1	 Томас Таллис, Cantiones sacrae (фрагмент партии супириуса)

бы быть Томас Говард, третий герцог Норфолкский, дед предполагаемого заказчика 
мотета: с воцарением Марии Тюдор этот видный политический деятель был освобож-
ден из заточения; помимо свободы ему были возвращены имения и титул. А в 1556 году 
сорокалетняя Мария продала «Бесподобный дворец» Генриху Фицалану, девятнад-
цатому графу Арунделу, при котором Nonsuch Palace («дом Арундела»?)  стал одним 
из оплотов английского католицизма и о ставал ся таковым и при потомках графа [3].

3  Tallis Th. Spem in Alium Nunquam Habui: a Motet for 40 Voices / ​ed. by Philip Legge. 
Choral Public Domain Library. 2008. URL: http://www1.cpdl.org/wiki/images/5/55/Tallis_
Spem_in_alium_full_score_PML.pdf (дата обращения: 12.08.2018).

4  Tudor Church Music: in 10 vols. Vol. 6: Thomas Tallis c. 1505–1585. London: Oxford 
University Press, 1928.
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В схематическом виде мензуральный выбор «аранжировщиков» Spem in 
alium выглядит следующим образом:

Tempus imperfectum (в бревисе два семибревиса)

Prolatio minor (в семибревисе две минимы)

Между тем, не которые исследователи до статочно о сторожно пред-
полагают, что выбор мензуры изначально мог быть иным [6]. Длина всей 
композиции, по этой версии, — ​не 138 бревисов, а 69 лонг. То е сть мензура 
приобретает следующий вид:

Modus imperfectus (в лонге два бревиса)

Tempus imperfectum (в бревисе два семибревиса)

Основания для этого связаны с гематрической практикой, кодирующей 
буквы в виде числовых символов5. Гематрия имени TALLIS (учитывая поряд-
ковый номер каждой буквы в латинском алфавите): 19 + 1 + 11 + 11 + 9 + 18 = 69 
лонг, со ставляющих сочинение. Все это можно было бы считать забавным 
совпадением, если бы не веские, не отмеченные до сих пор никем, об сто-
ятель ства. Они дают основания полагать, что не только сумма, но и эти 
числа по отдельно сти и в разных комбинациях являют ся  структурными, 
влияющими на архитектонику мотета Spem in alium6.

5  Гематрия в нумерологии — ​это числовое значение слова. В милетской си стеме 
в алфавите было 27 символов для за писи девяти начальных чисел, девяти производ
ных де сятки и девяти производных сотни.

Не менее изве стна каббали стическая гематрия — ​на иврите каждая из двадцати двух 
букв — ​еще и число (1–9, 10–90, 100–400). В толкованиях Каббалы — ​это один из методов 
раскрытия тайного смысла слова. Если числовой код слова или фразы совпадает, то 
между этими словами и фразами суще ствует связь.

Нам не удалось обнаружить предше ственников Таллиса, использующих сходные 
гематрические практики (в данном случае на основе латинского алфавита), зато, на-
пример, аналогичные баховские подробно описаны [2, 342–366].

6  Предше ственником этой аналитической схемы являет ся «Обобщенная схема 
диспозиции хоров» (Generalized Diagram of the Disposition of the Choirs), созданная 
Уильямом Гиллисом Уиттакером в процессе подготовки и сторического исполнения 
Spem in alium 15 мая 1929 года, после выхода в свет указанного ранее тома с музыкой 
Таллиса из серии «Церковная музыка Тюдоров». В специально посвященной мотету 
пу бликации в журнале «Диапазон» (1929, май — ​июнь; расширенный вариант эссе во-
шел впослед ствии в сборник  статей Уиттакера) знаменитый дирижер признавал ся, что 
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Итак, длительно сть сочинения — ​ровно 69 лонг. С последней из них фор-
ма себя полно стью исчерпывает и Экклезиа ст, «подсматривающий» с не бес 
за этим грандиозным замыслом, как бы напоминает: «Времени больше не т, 
время кончилось».

А после окончания 69‑го бревиса на ступает один из самых важных в пар-
титуре моментов «тотального» сорокаголосия — ​второй по счету, уже не 
связанный с «церемониальными» об стоятель ствами и и сторией создания. 
Это чи стое «сияние»  структуры (см. пример 2).

И это «сияние» уже не ослабевает, ведь все моменты (их пять) в сту-
пления сорокаголосного tutti обусловлены ключевыми числами из имени 
Таллиса:

— первый на ступает после окончания 19 + 1 лонги (TA);
— между вторым и четвертым 19 + 1 лонга (TA);
— между вторым и третьим 9 лонг (I) или 18 бревисов (S).
— между третьим и пятым 19 + 1 лонга (TA);
— четвертое в ступление — ​«затакт» в одну миниму к 19‑ой максиме (T). 

Эта ча сть формы к тому же сопровождает ся выразительным «мадригаль-
ным» эффектом — ​после предыдущего конкорда (термин предложен 
Ю.  Н.  Холоповым и  разработан С.  Н.  Лебедевым, это так называемый 
Intervallsatz, по терминологии К.  Дальхауза) на фундаменте C на слове 
Respice («Воззри») в ступает конкорд на фундаменте A. То, что через три ста 
лет будет называть ся аккордом A-dur — ​вполне прозрачный намек на следу-
ющую после T букву A из имени Tallis в максимах (см. пример 2).

—  продолжительно сть всех сорокаголосных tutti (в  бревисах) — ​ 
6 + 6 + 2 + 1 + 12 = 27 (IS).

А логика распределения тек ста подчинена другому ключевому числу из 
имени Таллиса — ​11 (L):

Тек ст Длина в лонгах Шаг в лонгах

Spem in alium nunquam habui 1–11
Надежды ни на кого другого никогда 
не имел

11=L

Praeter in te, Deus Israel, 12–22
Кроме тебя, Бог Израиля. 11=L

с детских лет мечтал проникнуть в тайну произведения и что новое издание партиту-
ры манит его, словно карта О строва сокровищ [10, 86]. Финальное замечание маэ стро 
свидетель ствует о его большой проницательно сти: «В каком бы каче стве мы ни рас-
сматривали Spem in alium — ​как архитектурный план, контрапунктический шедевр, 
эксперимент с красками, выражение эмоций или опыт музы кального мышления, — ​без 
сомнений, это труд гения» [ibid., 89]. Воспроизводя схему Уиттакера в своей  статье 
2014 года, Кевин Дейвис обращает внимание на наиболее очевидные благодаря по-
добной визуализации элементы числовой символики: полный со став хора в ступает 
на 40‑ом и 69‑ом бревисах [5, f.14].
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Томас Таллис: Числовая тайна имени

Qui irasceris, et propitius eris, 22–32
Гневающий ся и милосердный, 11=L
Et omnia peccata hominum in 
tribulatione dimittis.

33–43

И все грехи людские в скорби их им 
отпускающий.

11=L

Domine Deus, creator caeli et terrae, 44–54
Господи Боже, творец не ба и земли, 11=L+33 (11  х  3) 

минимы
Respice humilitatem nostram. 54–69
Воззри на наше смирение.

Схема 3. Томас Таллис. Spem in alium,  структура тек ста

И еще одно предположение о протяженно сти, в зависимо сти от счет-
ной единицы, сочинения Томаса Таллиса Spem in alium. Уже рассмот
ренные варианты в 69 лонг или 138 бревисов могут быть дополнены еще 
одним — ​23 максимы.

Для этого до статочно избрать следующую мензуру:

Maximodus perfectus (в максиме три лонги)

Modus imperfectus (в лонге два бревиса)

Гематрический смысл числа 23  станет ясен, если мы еще раз всмотрим ся 
в уже знакомую нам схему:

T A L L I S
19 1 11 11 9 18

Трудно не обратить здесь внимание на  стоящий как бы особняком 
«ча стокол» единиц в  середине гематрической  структуры. Их сумма 
1 + 11 + 11 (ALL) и равна 23 максимам.

Помимо специфической только для этого сочинения числовой симво-
лики, в мотете Таллиса присут ствуют и общие для эпохи «сакральные» 
числовые знаки.

Ведь 40 — ​не только сороковой день рождения королевы Елизаветы, со-
рок голосов и первое в ступление сорокаголосного tutti на сороковом бре-
висе, а и общая для той эпохи аллюзия на символы, знакомые с дет ства: 
всемирный потоп, хождение по пу стыне и многие им подобные.

=

=

=

=

=

=

=

=

=

=

=

=

=

=



128

Научный вестник Московской консерватории 2018 4 (35)

Владимир Барский

10
9

4 2 4 2 4 24 2 4 2 4 2 4 24 2 4 2 4 2 4 2 4 2 4 2 4 2 4 2 4 24 24 2 4 2 4 2 4 2 4 2 4 2
IV V VII II II

I

VI
I

VI
II

p

4 2 4 2 4 2 4 2 4 2 4 24 24 2 4 2 4 2 4 2 4 2 4 2 4 2 4 2 4 2 4 2

40
10

8

2	
То

м
ас

 Т
ал

ли
с.

 S
pe

m 
in 

ali
um

, о
бр

аз
ец

 «
то

та
ль

но
го

» 
м

но
го

го
ло

си
я



129

из
 

истории






 западноевропейской




















 музыки






Томас Таллис: Числовая тайна имени

10
9

4 2 4 2 4 24 2 4 2 4 2 4 24 2 4 2 4 2 4 2 4 2 4 2 4 2 4 2 4 24 24 2 4 2 4 2 4 2 4 2 4 2
IV V VII II II

I

VI
I

VI
II

p

4 2 4 2 4 2 4 2 4 2 4 24 24 2 4 2 4 2 4 2 4 2 4 2 4 2 4 2 4 2 4 2

40
10

8



130

Научный вестник Московской консерватории 2018 4 (35)

Владимир Барский

Точно так же 6 — ​не только количе ство букв в имени Tallis,  строк в тек сто-
музы кальной форме мотета Spem in alium, бревисов в максиме в избранной 
мензуре, бревисов в первом, втором и пятом (6 x 2) сорокаголосном tutti, 
а и почитаемое в эпоху Возрождения совершенное число (равное сумме 
всех своих делителей), и число дней творения. О его сакральном смысле 
в сочинении «Град Божий» писал еще святой Авгу стин.

Конечно, число 69 не имеет никакого значения для мироздания, как его 
ни переворачивай с ног на голову. Но на этом фундаменте Томас Таллис, 
как и стинный демиург, создал свой соб ственный, удивительный и не повто-
римый звуковой микромир, и «идеально-не подвижная фигурно сть» чисел, 
со ставляющих имя музыканта, поддерживает его величе ственный купол.
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Аннотация
К вопросу о перечнях фигур в музы кально-теоретических трудах эпохи барокко
С отказом от пред ставлений о суще ствовании единого  стройного учения о музы кально-ритори-
ческих фигурах барокко (Figurenlehre) музыковедам второй половины XX — ​начала XXI веков не 
о ставалось ничего иного, как перейти к углубленному исследованию тек стов отдельных теорети-
ков, обращавших ся к этой теме. В данной  статье, подготовленной по итогам работы с и сточника-
ми XVII — ​первой половины XVIII   столетий, автор акцентирует внимание на суще ственных в ме-
тодологическом отношении и одновременно дискуссионных вопросах, возникающих при попытке 
очертить круг трактатов, которые содержат перечни музы кальных фигур. В опоре на конкретные 
примеры в   статье обсуждают ся различные подходы к понятию «перечень фигур»; отмечает ся, что 
авторы музы кальных трактатов не всегда придерживают ся ими же заявленных принципов перечис-
ления или типологизации фигур, смешивают или подменяют друг другом понятия «фигура», «ма-
нера», «украшение» и т. п. Таким образом, можно утверждать, что феномен перечней фигур не од-
нороден; каждый автор, следуя соб ственным пред ставлениям, предлагает индивидуальную версию 
учения о фигурах, обусловленную ча стными контек стами, предназначением конкретного перечня 
и мотивами его создания.

Ключевые слова: барокко, музы кальная риторика, музы кально-
риторические фигуры, перечень музы кальных фигур, Figurenlehre

Abstract
On Catalogues of Figures in Baroque Music Theory
After the music scholars of the second half of the 20th — ​the early 21st century ceased to believe in the ex-
istence of the only possible concept of Baroque musical and rhetorical figures (Figurenlehre), they natural-
ly immersed themselves into the theories of figures formulated separately by certain experts. In this article 
based on the references dating back to the 17th — ​the first half of the 18th centuries the author is focused on 
the methodically critical but disputable issues arising in the attempt to make the list of essays containing cat-
alogues of the musical figures. With specific reference the article dwells on various approaches to the concept 
of “the catalogue of figures”; it points out that the authors of the concepts do not always stick to the declared 
principles of listing or classification of figures, tend to mix up or play with the concepts of “figures”, “man-
ners” or “decorations”, etc. Thus, the phenomenon of the catalogue of figures looks like something hetero-
geneous; every author follows his or her own ideas offering his or her own version of the theory of figures 
(Figurenlehre), due to particular contexts, purposes of the catalogue of figures and the motives for its creation.
Keywords: Baroque, musical rhetoric, musical-rhetorical figures, catalogue of musical figures, Figurenlehre
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К ВОПРОСУ О ПЕРЕЧНЯХ ФИГУР В МУЗЫКАЛЬНО-ТЕОРЕТИЧЕ-
СКИХ ТРУДАХ ЭПОХИ БАРОККО

Ана стасия Мальцева

К ВОПРОСУ О ПЕРЕЧНЯХ 
ФИГУР В МУЗЫКАЛЬНО-
ТЕОРЕТИЧЕСКИХ ТРУДАХ ЭПОХИ 
БАРОККО1

Среди значительного массива музы кально-теоретической литературы 
XVII–XVIII веков перечни музы кально-риторических фигур пред ставлены 
менее чем в полутора де сятках трудов2. При этом авторские версии этих 
перечней, на первый взгляд не вызывающие вопросов и сомнений, таят 
в себе множе ство не ясно стей, смешений и подмен понятий, не последова-
тельно сти в изложении. Понимание этого за ставляет по-новому взглянуть 
на, казалось бы, хре стоматийные сведения и обратить ся к рекон струкции 
музы кально-риторического знания барокко, восприняв его в проблемном 
ключе.

1  Статья подготовлена под руковод ством профессора, доктора Янины Классен во 
время научной  стажировки в Высшей школе музыки Фрайбурга-им-Брайсгау.

2  Д. Бартель си стематизирует в своем исследовании труды пятнадцати музы кальных 
теоретиков [6]. Я. Классен ограничивает круг авторов «ориентировочно» четырнадца-
тью именами: «Так или иначе, за полуторавековой период и при наличии, по меньшей 
мере, двухсот двадцати трактатов лишь четырнадцать авторов приводят специально 
со ставленные каталоги фигур» [14, 77–78]. Здесь и далее переводы, кроме особо ого-
воренных случаев, выполнены автором  статьи. 
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Хронологические границы

Все современные исследователи сходят ся в том, что хронологические 
границы учения о музы кально-риторических фигурах более или менее со-
ответ ствуют эпохе барокко, с характерным для этого времени влиянием 
риторики на теорию музыки. Согласно Дитриху Бартелю, первое си сте-
матическое учение о фигурах принадлежит Иоахиму Бурмей стеру (1599), 
автором же последнего являет ся Иоганн Николаус Форкель (1788) [6, 8]. 
С точки зрения Йоханнеса Менке, крайней границей следует считать трак-
таты И. А. Шайбе и М. Шписса: «Кажет ся, что принятым границам эпо-
хи мы также обязаны учению о фигурах: комфортные границы 1600–1750 
очерчены от бурмей стеровской Musica poetica 1606 года до Tractatus musicus 
compositorio-practicus Mайнрада Шписса и Der Critische Musicus Иоганна 
Адольфа Шайбе (оба 1745 года)» [17, 19].

Таким образом, предметом разночтений являет ся перечень фигур, 
пред ставленный Форкелем  (1749–1818) во «Всеобщей и стории музы-
ки» (1788)3. Его автора ча сто связывают с новой э стетической парадигмой 
века Просвещения, отличающей ся пониманием прекрасного через катего-
рию чув ствительно сти (Empfindsamkeit), усилением интуитивизма и роли 
лично стного начала — ​факторами, которые, как принято считать, предо-
пределили закат рационали стичного учения о фигурах эпохи барокко.

Перечень фигур или не перечень?
С определенно стью можно говорить о следующих авторах, в научных 

или учебных тек стах которых идея о связи музыки и риторики получает 
развитие и реализует ся в виде списка музы кальных фигур4: 

3  См. Раздел  IV «Расположение музы кальных мыслей, принимая во внима-
ние начало музы кальных произведений, а  также учение о  фигурах» (Anordnung 
musikalischer Gedanken in Rücksicht auf den Anfang der Tonstücke nebst der Lehre 
von den Figuren, § 104–119) [11, 53–59].

4  Список трактатов мог бы пополнить ся еще и учением о фигурах Франца Кса-
вера Антона Муршхаузера (1663–1738), которое предполагалось изложить во второй 
ча сти трактата «Музы кально-поэтическая академия в двух ча стях, или Высшая школа 
музы кальной композиции» (Academia musico-poetica bipartita. Oder: Hohe Schul der 
Musicalischen Composition; 1721). Уже в Предисловии к вышедшей в свет первой ча сти 
трактата автор подробно рассуждает о не обходимо сти разумно применять «воль-
но сти» как в поэзии, так и в музыке, а в последнем абзаце первой из глав анонсирует 
содержание запланированной второй ча сти — ​книги о контрапункте, «в которой на-
ряду с множе ством отно сящих ся к этому предмету на ставлений в музыке (musicalischen 
Documentis) будет пред ставлен также Аппендикс, или Приложение о  вольно стях 
(Licentiis) и поэтических фигурах (Figuris Poeticis)» [18, 2]. В середине прошлого  сто-
летия Петер Бенари сожалел, что Муршхаузер не выполнил свое обещание: вторая 
ча сть «Академии» «определенно внесла бы суще ственный вклад в учение о фигурах, 
едва ли принимаемое во внимание в теоретической литературе» [7, 55].
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Автор перечня Годы его жизни Годы пу бликации  
трактата /трактатов

Иоахим Бурмей стер 1564–1629 1599, 1601, 1606
Иоганнес Нуциус 1556–1620 1613
Иоахим Турингус  (?) 1624
Атаназиус Кирхер 1602–1680 1750
Кри стоф Бернхард 1627/28–1692 ок. 1660, ок. 1682 
Вольфганг 
Каспар Принц

1641–1717 1696

Иоганн Георг Але 1651–1706 1697
Томаз Бальтазар Яновка 1669–1741 1701
Иоганн Готфрид 
Вальтер

1684–1748 1708, 1732

Маурициус Фогт 1669–1730 1719
Иоганн Маттезон 1681–1764 1739

Майнрад Шписс 1683–1761 1745
Иоганн Адольф Шайбе 1708–1776 1745

При этом не которые музы кальные приемы, присут ствие которых в пе-
речнях фигур потенциально возможно, упоминают ся в трудах и других ав-
торов5. Например, Д. Бартель приводит определения терминов diminutio, 
exclamatio, faux bourdon из третьего тома трактата Михаэля Преториуса 
Syntagma musicum (1619) [6, 129, 150–151, 156]; фигуру licentia в понимании 
Иоганна Андреаса Херб ста (Musica poetica sive compendium melopoeticum, 
1643) [ibid., 221]; falso bourdone по Андреасу Веркмай стеру (Hypomnemata 
musica, 1700) [ibid., 156–157].

Несколько сокращенный вариант бернхардовского учения о фигурах 
содержит ся в труде Trifolium musicale consistens in Musica Theorica, Practica 
&  Poetica  (1691) штутгартского органи ста, капельмей стера и  дирижера  
Иоганна Хри стофа Штирляйна (1650–1693). В первой ча сти под названием 
Musica Theorica из двух групп фигур по Бернхарду (figurae fundamentales 
и figurae superficiales) Штирляйн пред ставляет только вторую [24, 16–22].

В  этой связи можно также упомянуть «Идею грамматики мусикий-
ской» (1679) Николая Дилецкого (1630 — ​после 1680): автор трактата пред-
лагает термины, аналогичные catabasis и anabasis, и учит нисхождением 
(сниде) в музыке сопровождать слова «сниде на землю» и восхождением 
(восшедый) — ​слова «восшедый на не беса» [2, 88–89]. Подразумевает ли 
Дилецкий под этими приемами соб ственно музы кально–риторические 

5  О  таких приемах, как ligaturen и  syncopatio говорит Лауренциум Рибови-
ум в изданном в Кёнигсберге трактате Enchiridion musicum, oder Kurtzer Begriff der 
Singekunst [21, 50, 113].
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фигуры? Как указывает Е. Е. Воробьев, «Дылецкий дей ствительно описы-
вает е сте ственное правило, согласно которому предписывает ся изображать 
слова “взыде” и “сниде” восходящим и нисходящим мелодическим движе-
нием соответ ственно, однако он не определяет это как риторическую фи-
гуру (это отмечает Захарова). В подобной изобразительно сти не т ничего 
специфически риторического; риторическое учение не знает фигур анаба-
зис и катабазис» [1, 236]. Однако не льзя не заметить, что эти фигуры знало 
музы кально-риторическое учение А. Кирхера в версии Главы VIII (§ VII 
и § VIII)6. По словам Дитера Лемана, «cтремление к тщательной передаче 
тек ста в музыке обнаруживает ся не в последнюю очередь в том, что он [Ди-
лецкий. — ​А. М.] рекомендует, присоединяясь к польской и первоначально 
итальянской теории и практике композиции конца XVI и начала XVII  сто-
летия, определенные музы кальные изобразительные сред ства, выразитель-
ные мотивы в форме определенных мелодических фигур» [15, 159].

Однако возникает вопрос, что конкретно мы понимаем под перечнем 
и все ли из вышеназванных авторов предлагают именно п е р е ч н и фигур? 
Можно ли даже не значительное число фигур, упоминаемых в трактате, на-
звать списком или перечнем?

На наш взгляд, о перечне фигур можно говорить при со блюдении двух 
условий:

I. Автор напрямую уведомляет читателя о том, что при ступает к пере-
числению музы кально-риторических фигур, как это делает, например, аб-
бат ци стерцианского мона стыря Иоганн Нуциус (см. ил. 1)7.

Также автор может использовать в  заголовке главы, раздела, пара-
графа, словарной  статьи ключевые слова (Figura, Ornamentum) или про-
ве сти в тек сте аналогии с риторикой. Приведем не сколько показательных 
примеров.

1. Атаназиус Кирхер: «Фигуры в нашей Музургии, по сути и по види-
мо сти, — ​то же самое, что украшения (сolores), тропы и разные  стили речи 
в риторике» [13, 366]8;

6  Позднее эти фигуры, возможно, в ряде случаев вслед за А. Кирхером, называ-
ли Т. Б. Яновка (Clavis ad thesaurum magnæ artis musicæ, 1701), М. Фогт (Conclave 
thesauri magnæ artis musicæ, 1719), И. Г. Вальтер (Musicalisches Lexicon, 1732), М. Шписс 
(Tractatus musicus compositorio-practicus, 1745).

7  Перевод тек ста иллю страции: «Большой каталог фигур со ставлен в подражание 
риторам» [19, Cap. VII].

8  Перевод приводит ся по  статье Р. А. Насонова «Музы кальная риторика Афанасия 
Кирхера: к и стории “готовых слов”» [4, 118].

Ил. 1. Фрагмент из трактата И. Нуциуса Musices poeticæ sive de compositione cantus
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2. Иоганн Георг Але: «Подобно тому, как ораторы в свободной речи 
и поэты в  стихотворной употре бляют в сякого рода риторические фигу-
ры, так и многие мелопоэты в распетой речи (singender Rede) пользуют ся 
ими» [5, 16];

3. Томаз Бальтазар Яновка: «Музы кальные фигуры пред ставляют со-
бой то же самое, что тропы, а также различные способы речи в ритори-
ке» [12, 46];

4. Кри стоф Бернхард: «В результате этого м у з ы к а нашего времени 
поднялась так высоко, что благодаря большому числу ф и г у р <…>, она 
сравнима с  р и т о р и к о й» [8, 147]9;

5. Иоганн Готфрид Вальтер: «Нашу сегодняшнюю м у з ы к у из-за боль-
шого количе ства ф и г у р следует сравнивать с  р и т о р и к о й» [27, 266];

6. Иоганн Маттезон: «О них [фигурах — ​А. М.] можно справить ся в ри-
ториках, и почти все они могут применять ся в мелодии» [16, 242];

7. Иоганн Адольф Шайбе: «Каждый согласит ся со мной, что фигуры 
придают наибольшую экспрессию музы кальному  стилю и сообщают ему 
не обыкновенную силу <…>. Это одинаково как для музыки, так и для ора-
торского искус ства и поэзии» [22, 683]10.

II. Следование фигур друг за другом в определенном порядке (например, 
в соответ ствии с предлагаемой автором классификацией).

В большин стве анализируемых и сточников теоретики предпосылают 
разделу с разъяснениями фигур их краткий обзор, который можно расце-
нивать как важный ориентир в отношении границ учения того или иного 
автора, а также в пред ставлении о точном со ставе элементов каждого уче-
ния. При этом нумерацию фигур предлагают отнюдь не все авторы (сре-
ди перечней с нумерацией могут быть названы каталоги И. Бурмей стера, 
И. Турингуса, А. Кирхера (в Книге VIII), И. Х. Штирляйна, И. А. Шайбе, 
списки фигур, отно сящих ся к обычному пышному и к театральному  стилям, 
в «Расширенном трактате о композиции» Кр. Бернхарда11), и не все указы-
вают точное количе ство фигур, входящих в их перечень, следуя до стойному 
подражания примеру И. Турингуса, избравшего для своего учебного трак-
тата  старинную литературную форму ответов на вопросы: Qua figuræ sunt 
principales? — ​Tres [25, II, 98].

9  Перевод приводит ся по книге О. И. Захаровой «Риторика и западноевропейская 
музыка XVII — ​первой половины XVIII века: принципы, приемы» [3, 26]. Здесь и далее 
в приводимых цитатах разрядка принадлежит автору данной  статьи.

10  Перевод приводит ся по книге О. И. Захаровой [там же, 30].
11  При перечислении фигур « строгого»  стиля (stilus gravis) Бернхард использует 

буквы латинского алфавита.
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Фигура или не фигура?
Два условия, о которых говорилось выше, выдерживают ся далеко не во 

всех трудах. Поэтому при изучении и сточников бывает затруднительно от-
ветить на вопрос, с каким именно количе ством фигур в каждом конкретном 
случае мы имеем дело, если автор:

— не указывает точное количе ство фигур, «разбрасывая» фигуры вне 
«основного» перечня в разных книгах или главах трактата;

— не предлагает предварительный их обзор12, а если и предлагает, то 
в дальнейшем ему не вполне следует.

Знаменитый пример — ​осознанно или случайно допущенный A. Кир-
хером сбой при описании фигур в § VIII главы VIII ча сти III Книги VIII 
Musurgia universalis, предварительно перечисленных в § VII этой же гла-
вы, когда без комментария о стают ся polysyndeton и symploce, однако в за-
вершение параграфа не ожиданно возникают объяснения фигур assimilatio 
и  repentina abruptio, не учтенных в  первоначальном варианте списка 
(в § VII). Еще один список фигур, отличный от двух вышеназванных, по-
мещен в главе XIX Книги V. По мнению Р. А. Насонова, «откровенная не со-
гласованно сть сведений, изложенных в этих разделах, объяснима отча сти 
спешкой, в которой он [трактат. — ​А. М.] создавал ся: Кирхер хотел успеть 
продемон стрировать свое детище уча стникам Генеральной Конгрегации 
иезуитов, съехавших ся в Рим со всех концов света. Тем не менее, противо-
речия в изложении не  стоит списывать только на внешние об стоятель ства: 
музы кальная риторика вовсе не была для Кирхера чем-то у стоявшим ся 
и очевидным; скорее, ученый пребывал в поиске верных путей к исполь-
зованию понятийного аппарата искус ства красноречия по отношению к со-
временной музы кальной практике» [4, 116].

При обращении к следующему примеру бросает ся в глаза то, что праж-
ский маги стр artes liberales T. Б. Яновка при обзорном перечислении фигур 
дважды называет assimilatio — ​при этом объяснению подлежит только вто-
рое ее упоминание [12, 56].

Веймарский органи ст и  учитель музыки принца Иоганна Эрн ста 
И. Г. Вальтер в четвертой главе второго тома «На ставления в музы кальной 
композиции» (Præcepta der Musicalischen Composition) приводит читателя 
к классификации фигур довольно внезапно, только после того, как уже 
были подробно разъяснены две фигуры, принадлежащие к группе Figuræ 
fundamentales (syncopatio и transitus), а также после того, как в первой главе 
уже была объяснена фигура Anticipatione della Nota [27, 177] и, более того, 
еще двенадцать фигур в виде нотного примера [ibid., 181–182] — ​по сути, из-
ложение приемов диминуирования (см. пример 1):

12  В этой связи упомянем трактаты двух авторов: М. Фогта (Conclave thesauri magnæ 
artis musicæ, 1719) и И. Г. Але [5, 16–18]. Последний плавно переходит от разъяснения 
фигур риторических к музы кальным.
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1	 Фрагмент из трактата И. Г. Вальтера Præcepta der Musicalischen Composition
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При этом И. Г. Вальтер использует термин «фигура», но не помещает 
д а н н ы е фигуры в основной перечень, со стоящий из классификационных 
групп Figuræ fundamentales и Figuræ superficiales.

Наконец, бенедиктинец М. Шписс, уверяя читателя на словах13:

алфавитного порядка не придерживает ся и, более того, завершает спи-
сок фигурой acciaccatura [23, 155–160].

Исходя из такого положения вещей, появляет ся не обходимо сть прояс-
нить еще не которые вопросы: в дей ствительно сти ли тот или иной автор 
говорит о фигурах? или он описывает Manieren и Passaggio? или вовсе не 
разделяет эти понятия?14

Итак, фигура или не фигура? Этот вопрос раз за разом возникает не 
только при бесчисленных попытках проанализировать нотный тек ст в опо-
ре на  столь привлекательное в своей «про стоте» и «раци онально сти» уче-
ние о музы кально-риторических фигурах, но и при изучении теоретиче-
ских и сточников.

Пред ставление о том, что понятие «музы кально-риторическая фигу-
ра» размыто, динамично в и сторическом аспекте и, являясь гетерогенным 
феноменом, имеет много уровней,  стало общим ме стом в музыковедче-
ских трудах. Однако если исходным пунктом исследования  становит ся не 
аб страктное пред ставление о полутора веках и стории музы кального барок-
ко, а фигура в понимании определенного автора, то и в этом случае ответ 
не лежит на поверхно сти. Выясняет ся, что не которые авторы не допускают 
смешения украшений (Variatio, Passaggio, Manieren) c музы кально-ритори-
ческими фигурами и рассматривают их отдельно от перечня последних; 
в то же время, другие теоретики находят возможным включить эти понятия 
в свои каталоги. Поясним это разделение следующими примерами:

I. Для музыкантов / ​для композиторов
И. Г. Вальтер рассматривает «морденты и другие фигуры» в первой гла-

ве [27, 180], то е сть вне основного перечня, размещенного в четвертой из 
глав. Но при этом фигура variatio, по образцу трактата Кр. Бернхарда, о ста-
ет ся у не го в основном списке.

13  Перевод тек ста иллю страции: «А это наиболее знаменитые фигуры в алфавит-
ном порядке» [23, 155].

14  Как, например, В. К. Принц, говоря о том, что «Ф и г у р а— это определенный 
Modu lus в  м у з ы к е,  следовательно, применяет ся c определенной подобающей ему 
м а н е р о й » [20, 47].

Ил. 2. Фрагмент из труда М. Шписса Tractatus musicus compositorio-practicus
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Органи ст и придворный поэт из Мюльхаузена И. Г. Але не только не 
смешивает фигуры и манеры под заголовком фигур, но и разъясняет accento, 
tremolo, groppo, circolo mezzo, cercare della nota, tirata mezza и прочие приемы 
в специальном труде15.

Отдельно от фигур «цвети стые украшения» (die verblühmte Auszierungen) 
рассматривает также И. А. Шайбе, уделяя им внимание в  статье 70 «Крити-
ческого музыканта»16. «Они [цвети стые украшения — ​А. М.] очень сильно 
отличают ся от фигур. <…> Однако цвети стые украшения не имеют ничего 
общего с методом или манерой свободного во кального или ин струмен-
тального исполнения. Они предназначены для музыкантов-практиков, так 
как уже присут ствуют в произведении и должны обязательно добавлять ся 
композиторами» [22, 642–643].

II. Mehrere kleinere Noten17 в перечне фигур
Кр. Бернхард располагает variatio в списке фигур в каче стве аналога ита-

льянского passaggio. И. Г. Вальтер в «На ставлениях в музы кальной компо-
зиции» следует его образцу.

Учение о фигурах директора музыки и придворного композитора Зорау 
В. К. Принца, по сути со стоящее из орнаментальных мелодических фигур, 
всецело являет ся отражением практики диминуирования. Вероятно, оно 
принесло больше пользы не создателям произведений, а их исполнителям. 
Вернер Браун, начиная в своей работе раздел о фигурах, подчеркивает ка-
че ственное отличие так называемых «певческих фигур» (Sänger-Figuren по 
В. К. Принцу) от музы кально-риторических18. Аналогом этому понятию — ​
и связанному с музы кально-риторическими фигурами, и, тем не менее, вы-
деленному в само стоятельную группу — ​являют ся про стые фигуры (figuræ 
simplices), по сути традиционные приемы импровизации украшений, разъ-
ясняемые в трактате М. Фогта [26, 147–149].

К середине XVIII века проблема смешения украшений, колоратур, ма-
нер, приемов Variatio и фигур  становит ся предметом научной рефлексии.

М. Шписс отдает себе отчет в том, что Сoloraturen для певцов и певиц 
отличны от фигур, которые должен знать композитор: «Ф и г у р ы бывают 

15  Ahle J. G. Johan Georg Ahlens Musikalisches Herbst-Gespräche: darinnen weiter vom 
grund- und kunstmäßigen Komponiren gehandelt wird. Mühlhausen: Tobias David Brückner, 
1699. S. 16–21.

16  Фигуры разъяснены в  статьях 75 и 76.
17  «Несколько более мелких нот»: именно при помощи этих слов Кр. Бернхард 

определяет фигуру Variatio: «Variatio, называемое итальянцами Passaggio и вообще 
Coloratura, возникает, если интервалы изменяют ся при помощи не скольких более мел-
ких нот так, что вме сто большой ноты спешат более мелкие благодаря ходам и скачкам 
на следующую ноту» [9, 73].

18  «В отличие от нотных знаков, из которых образует ся “фигуральная” музыка, 
и в отличие от Sänger-“Figuren” (“диминуирование нот (Noten Diminution) и дробле-
ние определенным образом”: Printz, Compendium, 1989, c. 5, S. 46), так называемые 
“музы кально-риторические фигуры” сохраняют ся как Res facta, как одна из  сторон 
музы кального произведения» [10, 332].
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двух родов. Относительно первых, тех, что состоят в разнообразных, бес-
численных к о л о р ат у р а х, или так называемых манерах, мы оставляем су-
дить в процессе и с п о л н е н и я (zur Execution) певцам, певицам, скрипачам, 
[городским] трубачам и прочим опытным м у з ы к а н т а м. О некоторых же 
фигурах иного вида — а именно о тех, которые надлежит знать к о м п о з и-
т ору, — ​следует изложить здесь на бумаге» [23, 155]. Однако осознание этой 
разницы не ведет Шписса к разделению Coloraturen и Figuren на само сто-
ятельные типологические группы (как это уже было сделано М. Фогтом), 
и он разъясняет trillo, mordant, variatio и др. «вперемежку» с композици-
онными приемами.

И. А. Шайбе видит смешение рассматриваемых понятий в проблемном 
ракурсе: «В семиде сятой  статье я уже обдумывал фигуры и одновременно 
заметил различие, которое суще ствует между ними и цвети стыми оборо-
тами. Я не знаю, как так произошло, что многие наши писатели в обраще-
нии с фигурами меньше всего смотрели на это и, как правило, смешивали 
цвети стые обороты с фигурами» [22, 684].

Таким образом, суще ство проблемы заключает ся в следующем: причис-
лять ли элементы и приемы практики диминуирования к музы кально–ри-
торическим фигурам при по становке вопроса о перечнях фигур?

Видит ся правомерным исходить из «аутентичной» терминологии и опи-
рать ся на и сторические пред ставления, содержащие ся в музы кально–тео-
ретических трудах, придерживаясь тех границ, которые у станавливает для 
своего учения каждый автор. Это означает: мыслить Manieren И. Г. Але вне 
учения о фигурах, а, например, прием Variatio Кр. Бернхарда, который, по 
сути, являет ся иллю страцией практики диминуирования, — ​музы кально-
риторической фигурой.

Однако в  результате сравнения перечней возможен более широкий 
взгляд на манеры и  фигуры — ​как на синхронно суще ствовавшие в  му-
зы кальной практике и связанные феномены. Такой подход обязывал бы 
нас само стоятельно «дополнить» каталоги отдельных авторов, поме стив 
туда и названные ими вне перечня фигур «украшения». Это решение во-
проса повлекло бы еще одно, на этот раз грандиозное след ствие — ​открыло 
бы врата в не объятный мир орнаментики, включая в круг изучаемых нами 
явлений трактаты M. Преториуса и Г. Муффата, И. И. Кванца, К. Ф. Э. Баха, 
Ф. В. Марпурга, Л. Моцарта и других авторов, а вме сте с ними и богатое ита-
льянское, французское и английское наследие. Однако вполне ли это соот-
вет ствует исходному пункту наших рассуждений — ​«перечни музы кальных 
фигур эпохи барокко»?

Вышеназванные подходы соотно сят ся между собой как узкий и широ-
кий, при этом во втором случае в сферу внимания попадает помимо Elocutio 
еще и Executio.

Наша  статья не претендует на полноту охвата проблем, заслуживающих 
обсуждения в связи с широко изве стными перечнями барочных музы кально-
риторических фигур. Однако осознание индивидуально сти пред ставлений 
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каждого автора о музы кальных фигурах, различий контек стов возникнове-
ния и предназначений каждого учения может способ ствовать воссозданию 
подлинной — ​возможно, менее идеализированной, чем это преподносит ся 
сегодня наукою  студентам и музыкантам-практикам — ​картины суще ство-
вания этого феномена в эпоху барокко.



144

Научный вестник Московской консерватории 2018 4 (35)

Ана стасия Мальцева

Использованная литература

1.	 Воробьев Е. Е. Музыка и риторика в России XVII–XVIII веков: Николай Дылец-
кий и Михаил Березовский // ​Русское музы кальное барокко: тенденции и перспек-
тивы исследования: Материалы международной научной конференции. Вып. 1 / ​
ред.-со ст. Н. Ю. Плотникова. М.: Государ ственный ин ститут искус ствознания, 
2016. С. 233–242.

2.	 Дилецкий Н. Идеа грамматики мусикийской / ​пу бликация, перевод, исследование 
и комментарии Вл. Протопопова. М.: Музыка, 1979. 640 с.

3.	 Захарова О. Риторика и западноевропейская музыка XVII — ​первой половины 
XVIII века: принципы, приемы. М.: Музыка, 1983. 77 с.

4.	 Насонов Р. А. Музы кальная риторика Афанасия Кирхера: к и стории «готовых 
слов» // ​Музы кальное искус ство и наука в XXI веке: и стория, теория, исполни-
тель ство, педагогика: сборник  статей по материалам Международной научной 
конференции, посвященной 40‑летию А страханской государ ственной консерва-
тории / ​глав. ред. Л. В. Саввина, ред.-со ст. В. О. Петров. А страхань: Издатель ство 
ОГОУ ДПО «АИПКП», 2009. С. 115–121.

5.	 Ahle J. G. Johan Georg Ahlens Musikalisches Som[m]er-Gespräche: darinnen ferner 
vom grund- und kunstmäßigen Komponiren gehandelt wird. Mühlhausen: Kristian 
Pauli, 1697. 42 S.

6.	 Bartel D. Handbuch der musikalischen Figurenlehre. Laaber: Laaber, 1997. 303 S.
7.	 Benary P. Die deutsche Kompositionslehre des 18. Jahrhunderts. Leipzig: Breitkopf 

& Härtel, 1961. 246 S. (Jenaer Beiträge zur Musikforschung. Bd. 3).
8.	 Bernhard Chr. Ausführlicher Bericht vom Gebrauchen Con- und Dissonantien // ​Müller-

Blattau J. M. Die Kompositionslehre Heinrich Schützens in der Fassung seines Schülers 
Christoph Bernhard. Leipzig: Breitkopf & Härtel, 1926. S. 132–153.

9.	 Bernhard  Chr. Tractatus compositionis augmentatus // ​Müller-Blattau  J.  M. Die 
Kompositionslehre Heinrich Schützens in der Fassung seines Schülers Christoph 
Bernhard. Leipzig: Breitkopf & Härtel, 1926. S. 40–131.

10.	 Braun W. Deutsche Musiktheorie des 15. bis 17. Jahrhunderts. Teil 2. Von Calvisius bis 
Mattheson. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1994. 454 S.

11.	 Forkel J. N. Allgemeine Geschichte der Musik. Leipzig: Schwickert, 1788. 504 S.
12.	 Janovvka T. B. Figuræ Musicæ // ​T. B. Janovvka. Clavis ad thesaurum magnæ artis 

musicæ. Vetero-Pragæ: Georgij Labaun, 1701. P. 46–56.е
13.	 Kircher A. Musurgia universalis sive Ars magna consoni et dissoni. Romae: Hæredum 

Prancisci Corbelletti, 1650. T. 1. 690 p.
14.	 Klassen  J. Musica poetica und musikalische Figurenlehre — ​ein produktives 

Missverständnis // ​Jahrbuch des Staatlichen Instituts für Musikforschung Preußischer 
Kulturbesitz / ​hrsg. von G. Wagner. Stuttgart: Metzler, 2001. S. 73–83.

15.	 Lehmann D. Nikolai Dilezki und seine „Musikalische Grammatik“ in ihrer Bedeutung 
für die Geschichte der russischen Musik. Diss. Berlin, 1962. 420 S.

16.	 Mattheson J. Der vollkommene Capellmeister. Hamburg: Christian Herold, 1739. 504 S.



145

из
 

истории






 западноевропейской




















 музыки






К ВОПРОСУ О ПЕРЕЧНЯХ ФИГУР В МУЗЫКАЛЬНО-ТЕОРЕТИЧЕСКИХ ТРУДАХ ЭПОХИ БАРОККО

17.	 Menke J. Mehr als „Figurenlehre“. Giacomo Carissimi: Jonas und Jephte // ​Musikalische 
Analyse: Begriffe, Geschichten, Methoden / ​hrsg. von F. Diergarten. Laaber: Laaber, 
2014. S. 19–45.

18.	 Murschhauser  F.  X. Academia musico-poetica bipartita. Oder: Hohe Schul der 
Musicalischen Composition. Nürnberg: W. M. Endter, 1721. 7 Bl., 186, [10] S.

19.	 Nucio J. Musices poeticæ sive de compositione cantus. Neisse: Crispini Scharffenbergi, 
1613. 88 р.

20.	 Printz W. C. Phrynidis Mytilenæi, Oder des Satyrischen Componisten. Dresden und 
Leipzig: Joh. Christoph Mieth und Joh. Christ. Zimmermann, 1696. 143 S.

21.	 Ribovium L. Enchiridion musicum, oder Kurtzer Begriff der Singekunst. Königsberg: 
Lorenz Segebaden, 1638. 265 S.

22.	 Scheibe J. A. Critischer Musicus. Leipzig: Bernhard Christoph Breitkopf, 1745. 1083 S.
23.	 Spiess M. Tractatus musicus compositorio-practicus. Augsburg: Johann Jacob Lotters, 

1745. 240 S.
24.	 Stierlein J. Chr. Trifolium musicale consistens in Musica Theorica, Practica & Poetica. 

Stuttgart: Tobias Friderich Coccnus, 1691. 45 S.
25.	 Thuringus  J. Opusculum bipartitum, De primordiis musicis. Berоlini: Georgij 

Rungij, 1624. [8] Bl., 67, 127 p.
26.	 Vogt M. J. Conclave thesauri magnæ artis musicæ. Vetero-Pragæ: Georgij Labaun. 

1719. 227 p.
27.	 Walther J. G. Praeæcepta der Musicalischen Composition. T. 2. [Weimar]: [ms.], 1708. 

419 S.



146

Научный вестник Московской консерватории 2018 4 (35)

У стюгова Александра Викторовна
uav80@mail.ru

Кандидат искус ствоведения, преподаватель те-
оретических дисциплин Красноярского педа-
гогического колледжа № 1 имени М. Горького, 
скрипачка

Alexandra V. Ustugova
uav80@mail.ru

Ph. D., Lecturer of the Music Department of Kras-
noyarsk Gorky Pedagogical College No. 1, violinist

660017 Красноярск, 
ул. Урицкого, д. 106

106 Uritskogo St., 
Krasnoyarsk 660017 

Russia

Аннотация
Древнерусский музы кальный термин «прегудница» и и стория его толкования
На стоящая  статья пред ставляет собой первое специальное исследование музы кального термина «пре-
гудница». В результате анализа оригинальных древнерусских церковных тек стов XIII–XVIII веков 
у становлено два основных значения данного термина: музы кальный ин струмент и исполнитель на 
музы кальном ин струменте. На основе сведений, содержащих ся в словарях XVII–XIX  столетий, а так-
же утверждений, сделанных авторами научных трудов XX–XXI веков, прослеживает ся, как изменя-
лось толкование термина «прегудница» в русской музы кальной науке.

Ключевые слова: прегудница, прегудник, прегудничь, древнерусская 
музы кальная терминология, древнерусская ин струментальная культура

Abstract
Ancient Musical Term “Pregudnica” and History of Its Interpretation
This article is the first special study of the musical term “pregudnica” (прегудница). As follows from the 
analysis of original ancient Russian church texts of the 13th–18th centuries, there were two central mean-
ings of this term: a musical instrument and a performer on a musical instrument. On the basis of the infor-
mation contained in the dictionaries of the 17th–19th centuries, as well as statements made by the authors of 
scientific papers of the 20th–21st centuries, we have traced how the interpretation of the term “pregudnica” 
in Russian musicology changed.

Keywords: “pregudnica”, “pregudnic”, ancient Russian musical terminology, 
ancient Russian musical and instrumental culture
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ДРЕВНЕРУССКИЙ МУЗЫКАЛЬНЫЙ ТЕРМИН «ПРЕГУДНИЦА» 
И ИСТОРИЯ ЕГО ТОЛКОВАНИЯ

Александра У стюгова

ДРЕВНЕРУССКИЙ 
МУЗЫКАЛЬНЫЙ ТЕРМИН 
«ПРЕГУДНИЦА» И ИСТОРИЯ  
ЕГО ТОЛКОВАНИЯ

Дошедшие до нас памятники древнерусской литературы сохранили тер-
мины, которые свидетель ствуют о бытовании музы кальных ин струментов, 
утраченных в процессе общего развития ин струментальной культуры Древ-
ней Руси. К таким терминам отно сят ся «прегудница» и связанные с не й 
слова: «прегудничь» и «прегудникъ», — ​они являют ся предметом изучения 
не только языкознания, но и ин струментоведения. Каждая из отраслей на-
уки вносит свой вклад в толкование данных терминов. Тем не менее, до 
сих пор в ин струментоведении термин «прегудница» не рассматривал ся 
в и сторическом развитии.

В на стоящей  статье мы выявили и сторическую изменчиво сть значений 
термина «прегудница» в русской музы кальной лексике с XIII по XXI ве-
ка. Методологическую основу исследования составляют исторический 
и комплексный подходы, позволяющие рассматривать термины музыкаль-
ных инструментов как категории исторические, во взаимосвязи и взаимо-
обусловленности социальных и музыкально-исполнительских факторов.  
Основными материалами исследования послужили духовные тек сты XIII–
XVII веков и интерпретации термина «прегудница» в алфавитах, лексико-
нах, словарях XVII–XIX  столетий, а также в научных трудах XX–ХХI веков. 
Необходимо отделять изучение термина по первои сточникам (в которых 
запечатлелось бытование слова в живой речи) от рассмотрения его толко-
ваний, изложенных в словарях и в научных трудах. Терминологический ана-
лиз первичных и вторичных тек стов1 вносит ясно сть в понимание термина 

1  Первичными мы называем древнерусские оригинальные тек сты, вторичными — ​
интерпретации термина «прегудница» в словарях и в научных трудах.

ВОПРОСЫ МУЗЫКАЛЬНОЙ ТЕРМИНОЛОГИИ
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«прегудница», в стречающего ся в памятниках древнерусской  письменно сти 
XIII–XVIII веков, и позволяет критически осмыслить его и сторически 
изменчивые трактовки в  литературе XVII–ХХI  веков. Систематизация 
толкований термина «прегудница», содержащихся в русских источниках 
с XVII века по настоящее время, позволила установить периоды смены од-
ного значения термина другим.

Впервые слово «прегудница» в стречаем в конце XIII века в «Прологе 
сентябрьской половины года (финляндские отрывки)»: «Егдаже оуслышите 
глас троубныи и прегоудницъ, падъше, поклоните ся» [26, 39]. Эта цитата 
затем повторяет ся с не которым варьированием в Геннадиевской Би блии 
(1499), в О строжской Би блии (1581) и в «Великих Минеях Четьих» (XVI век). 
В Псалтирях мы также на блюдаем один и тот же повторяющий ся тек ст 
с термином «прегудница»: «дроугъи в псалтирь, а дроугъи в гусли, а ин 
в прегудницю, а ин в рожану трубу» [21, 1627]. В древнерусской литерату-
ре можно выделить у стойчивые фразы, включающие слово «прегудница», 
которые с не значительными изменениями переходят из одного и сточника 
в другой на протяжении трех  столетий (XIII–XVI веков; см. таб. 1).

Фраза с термином 
«прегудница»

Источник Исторический

период

Книга пророка Даниила

«услышите глас трубный 
и прегудницъ, падъше, 
поклонитеся»

«Пролог сентябрьской 
половины года, 
финляндские отрывки», 
XIII–XIV века

XIII–XIV века

«оуслышить глас трубы, 
пищали же и гусли, цевниця 
же и прегудниця»

«Геннадиевская 
Библия», 1499 год

XV век

«оуслышитъ глас трубы, 
пищали же и гуслен, 
цевница же и прегудница»

«Острожская 
Библия», 1581 год

XVI век

«оуслышитъ глас трубы, 
пищали же и гусли, цевница 
же и прегудница»

«Великия Минеи 
Четии», XVI век

XVI век

Псалтирь
«дроугъи в псалтирь, а дроугъи 
в гусли, а ин в прегудницю, 
а ин в рожану трубу»

«Псалтирь с 
Шестодневом», 
XIV века

XIV век

«другии в гоусли, а инъ 
в рожану трубу, а инъ 
в прегоудницоу»

Годуновская 
Псалтирь, 1594 год

XVI век

Таб. 1. Фразы с термином «прегудница» в духовной литературе XIII–XVI веков
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В древнерусской музы кальной лексике термин «прегудница» в стреча-
ет ся с конца XIII до середины XVIII века; нами найдено двенадцать тек стов 
с этим словом. Термин, как правило,  стоял в ряду перечисляемых музы каль-
ных ин струментов, например: «да единъ от них в кумбалъ бьяше, а другии 
в гоусли, а инъ в рожану трубу, а инъ в прегоудницоу» [6, 130]. В иссле-
дуемых и сточниках термин «прегудница» пред ставлен как наименование 
музы кального ин струмента без уточнений, которые могли бы прояснить 
его значение.

В духовных тек стах с XV века также в стречает ся слово «прегудничь», 
прилагательное, образованное от «прегудница». Геннадиевская Би блия 
содержит оба этих слова; приведем примеры с суще ствительным: «оуслы-
шить глас трубы, пищали же и гусли, цевниця же и прегудниця» [21, 1627], 
и с прилагательным: «оуслышить глас трубы, сиринин же и гуслен и… пре-
гудничь» [там же]. В  строке с «прегудничь» перечисляют ся прилагатель-
ные, обозначающие звук музы кального ин струмента. В О строжской Би блии 
и в «Великих Минеях Четьих» прослеживает ся взаимозаменяемо сть слово-
сочетаний, содержащих эти слова: «оуслышить глас прегудниця» и «оус-
лышить глас прегудничь».

Только в четырех из обнаруженных нами древнерусских тек стов термин 
«прегудница» имеет дополнительные определяющие слова. В «И стории 
о Казанском цар стве» не изве стного сочинителя XVI века («Соловецкий 
список», XVII век) записано словосочетание «прегудниц скрыпения»: «ни-
какие потехи царские: ни гуслнаго звяцания, ни прегудниц скрыпения, ни 
мусскаго гласа» [14, 187]. Слово «скрыпеть» в сочетании с музы кальным 
ин струментом, как правило, означало игру смычком. «Скрып» возникает от 
трения волоса смычка по  струнам: «гудки дерутъ — ​отъ скрыпу пыль  стол-
бомъ» [7, 214]. Эта деталь может свидетель ствовать в пользу того, что «пре-
гудница» являлась смычковым ин струментом.

Однако ниже в этом же тек сте «И стории о Казанском цар стве» содер-
жит ся уже другая характери стика — ​«в прегудница ударяющи»: «И скачущи 
и пляшуще, играющи в гусли своя, и в прегудница ударяющи, и грохота-
ние велико творяще» [14, 151]. Слово «ударяющи» применялось к ударным 
и к   струнным щипковым ин струментам: «по в сяком “Верую” ударяющи 
в било раз» [9, 119]; «подражай гусляру, который, преклонив не много главу 
и ухо обратив к  струнам, искусно ударяет по  струнам» [4, 425].

В «Первом учении мусикийских согласий» (XVII век) дано обобщенное 
понимание термина «прегудница»: «не у ставный гласъ, яко же случает ся сия 
не веждам и поселянамъ, овогда же убо гласъ тимпана и трубы единыя, овог-
да же цевницы и прегудницы в сяческих» [12, 4 об.]. На наш взгляд, уточне-
ние «в сяческих» в данном и сточнике показывает, что термин «прегудница» 
можно понимать следующим образом: 1) как собирательного и указываю-
щего на то, что перед нами музы кальный ин струмент вообще; 2) как му-
зы кального ин струмента одной группы (смычковые,  струнные щипковые, 
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духовые); 3) как музы кального ин струмента типа «прегудница», но разного 
размера и  строя.

Един ственный случай применения термина «прегудница» в значении 
музыканта-исполнителя дан в «Стоглаве» (XVI век): «и егда начнутъ игра-
ти скоморохи гудцы и прегудницы» [22, 187]. И. И. Срезневский, ссылаясь 
на Ф. И. Буслаева, приводит другой вариант этой фразы: «Начнут играти 
скоморохи, гудцы и прегудники» [21, 1627]. Сравнивая цитаты, мы можем 
предположить, что «прегудницы» и «прегудники» — ​или синонимы, или 
слова с чередующими ся согласными. 

На наш взгляд, в словах «прегудницы» и «прегудники» происходит за-
мена «ц» на «к», обусловленная чередованием согласных. В современном 
русском языке сохраняет ся взаимозаменяемо сть звуков, отражающая фоне-
тические процессы развития древнерусского языка, их называют и сториче-
скими или морфологическими чередованиями. Д. Э. Розенталь считал, что 
они сегодня употре бляют ся в силу традиции, «не будучи обусловленными 
ни смысловой не обходимо стью, ни требованиями современной фонетиче-
ской си стемы языка» [16, 92]. Он приводит примеры и сторических чередо-
ваний согласных: «к — ​ц — ​ч: лик — ​лицо — ​личный» [там же, 93]. В других 
славянских языках (например, в сербскохорватском) также имеет ся взаи-
мозаменяемо сть «ц» и «к»2.

Возможно, на основании тек ста из «Стоглава» К. А. Вертков предпо-
ложил, что «прегудницы» — ​это «музыкантши». Но нам не удалось обна-
ружить русских  письменных материалов о женщинах-музыкантах ранее 
XVIII века. В документах XVI века кроме «прегудницы» находим слово 
в аналогичной форме «священницы»: «и в уреченные дни за кре сты хо-
дили бы ото в сяких церквей священницы и дьяконы» [19, 440]. В и стории 
православной церкви не было ни одного случая посвящения женщин 
в священный сан3. В слове «священницы» так же, как и в «прегудницы», 
происходит чередование «ц — ​к» («священницы» — ​«священники», «пре-
гудницы» — ​«прегудники»). Следовательно, «прегудницы» обозначало 
музыкантов мужского пола. Оно являет ся формой множе ственного числа 
слова «прегудница».

Проведенный нами морфологический анализ «прегудница» показыва-
ет, что это слово являет ся суще ствительным второго склонения женского 
рода со смешанным окончанием (твердым — ​«а» и мягким — ​«я»). Наибо-
лее ча сто в исследованных тек стах оно в стречает ся в един ственном числе; 
нами найден только один вышеприведенный пример во множе ственном 
числе («прегудницы», «Стоглав»). Преобладание употребления «пре-
гудница» в един ственном числе и наличие множе ственного числа этого 

2  В современном сербскохорватском языке употре бляют ся замещения «к» на «ц» 
в формах един ственного и множе ственного числа перед окончанием «и»: звук  — ​звуци, 
рука — ​руци. 

3  В ча стно сти, это утверждает профессор Московской духовной академии доктор 
богословия А. И. Осипов.
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слова — ​очень важные детали. Благодаря этому на блюдению мы можем 
сделать вывод о том, что «прегудница» — ​музы кальный ин струмент или 
музыкант (в един ственном числе).

В духовной литературе XIII–XVIII веков слово «прегудница» в стречает ся 
в именительном, родительном и винительном падежах (см. таб. 2). «Пре-
гудница» в родительном падеже един ственного числа и в именительном 
падеже множе ственного числа имеет одинаковое окончание «ы». В цитате 
из «Стоглава» все слова в предложении даны в именительном падеже (ско-
морохи, гудцы, прегудницы). Следовательно, здесь «прегудницы» — ​форма 
множе ственного числа. 

И. Ф. Петровская и В. В. Махан полагали, что цитата из «Стоглава» под-
тверждает, что «прегудницы» это «музыканты, играющие на  струнных 
ин струментах» [11, 55]. Непосред ственно из  строк «Стоглава» это не сле-
дует, так как в них не говорит ся, о каком виде музы кального ин струмента 
идет речь, а также не т указаний на способ игры.

Ед.  ч. Мн. ч.
падеж написание твердое (мягкое) падеж написание твердое (мягкое)
и. п прегудница (я) и. п. прегудници (ы)
р. п. прегудницы р. п. прегудниць (ъ)
в. п. прегудницоу (ю)

Таб. 2. Формы слова «прегудница» в текстах XIII–XVIII веков

Если исходить из этимологии слова «прегудницы», образованного от 
глагола «гудети», то можно отне сти его не только к   струнным ин стру-
ментам (щипковым и смычковым), но и к духовым. В древнерусских ле-
то пи сях слово «гудение» сочетает ся с различными наименованиями му-
зы кальных ин струментов ( струнными и смычковыми): «гоудеть лоучьцемъ» 
[24, 358]; «гоу сти въ гоусли» [там же, 150]. В «Алфавите речей ино стран-
ных» (XVII век) дано следующее определение термина «гудение»: «игра-
ние в гусли, и в домру, и в гудок, и в цимбалы» [23, 181]. В «Лексиконе»  
К. П. Берынды (XVII век) и в «Алфавите речей ино странных»: «гудение — ​
писканье, гуденье, пищанье» [5, 252]. Термины «писканье» и «пищанье» 
обозначали исполнитель ство на духовых ин струментах: «Пискание — ​игра-
ние в трубы и свирели» [там же].

В не которых тек стах с XVI века вме сто «прегудница» употре блял ся 
термин «прегудник» в смысле исполнителя на музы кальном ин струменте 
(мужского пола). Нужно отметить, что термин «прегудник», как и «пре-
гудница», обозначал музы кальный ин струмент или музыканта-исполните-
ля. В «Стоглаве» термин «прегудник» — ​музыкант, а в «Баснях и пове стях 
о царе Соломоне» — ​музы кальный ин струмент: «играше съ боляры своими 
и велможи великими потехами разными, пищали моавитскими и цынбалы 
и прегудники, и девиц красных плясанием» [2, 63]. На наш взгляд, термин 
«прегудник» являет ся синонимом «прегудница».
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Проблемно сть данного терминологического исследования обусловлена 
тем, что до наших дней не сохранилось изображений и описаний «прегуд-
ницы». В поисках иконографических и сточников мы обратили внимание на 
миниатюру «Царь Давид, поющий псалмы с музыкантами» из «Годуновской 
Псалтири Ипатьевского мона стыря» (1594–1600; см. ил. на цветной вкладке 
после с. 112).

Миниатюра интересна тем, что содержит не только изображения му-
зы кальных ин струментов, но и над писи, поясняющие их наименования, то 
е сть являет ся одновременно и изобразительным, и  письменным и сточником 
XVI века. В миниатюрах тек ст «ликов» (надписей) над музыкантами после-
довательно и точно сообщает, какие ин струменты изображены. Они рас-
положены справа налево по кругу: «лик бубников; играют; лик в цытры; лик 
клышников; лик лютников; лик домра; лик трубникъ; лик сурначеев» [6, 130].

В  данном исследовании мы руковод ствуем ся прочтением надписей 
(«ликов»), осуще ствленным научными сотрудниками Третьяковской гале-
реи. Они отнесли цитату из тек ста Псалтири (с термином «прегудница») 
к сюжету миниатюры: «Предъ священиемъ божиимъ  стояху поюще бога. 
Да единъ от них в кумбалъ бьяше, а другии в гоусли, а инъ в рожану трубу, 
а инъ в прегоудницоу. Посреде же всех седяше Давидь, держа псалтирь в ру-
коу» [там же]. Если соотне сти музы кальные ин струменты, перечисленные 
в этих  строках, с изображениями и под пи сями на миниатюре, то можно 
предположить, что термин «клышник» обозначал смычковые ин струменты 
и равнозначен «прегуднице».

Наиболее раннее толкование термина «прегудница» относит ся 
к XVII веку. В лексиконах К. П. Берынды (1627) и Ю. Г. Спарвенфельда 
(1684–1705) «прегудница» определяет ся как духовой ин струмент: «дуда, 
шторт» [3, 79] и «пищаль, дуда» [25, 118]. В словарях XVIII века «прегудни-
ца» трактует ся уже как смычковый ин струмент: «скрипка, гудок» [1, 287]. 
Следует отметить, что в словарях XVII–XVIII веков нами не обнаружено 
толкования термина «прегудница» в значении исполнителя на музы каль-
ном ин струменте. В то же время, в них в стречает ся специальное наиме-
нование музыканта — ​«прегудник»: «гудец, пищалникъ» [25, 118] и «штор-
ти ст, дударь» [3, 79]. Согласно лексиконам и словарям XVI–XVIII веков 
«прегудник» — ​главным образом, исполнитель на духовых ин струментах, 
но поскольку в приведенном определении использует ся термин «гудец», 
то и игрок на  струнных щипковых и на  струнных смычковых. Нами уста-
новлено, что в первоисточниках «прегудница» и «прегудник» синонимы, 
а в толкованиях XVI–XVIII веков они являют ся разными по значению сло-
вами: «прегудница» — ​музы кальный ин струмент, а «прегудник» — ​музыкант.

В XVIII веке термин «прегудница» по степенно выходит из употреб
ления, и даже изымает ся из церковных тек стов. Об этом свидетель ству-
ет по становление императрицы Елизаветы Петровны от 14 мая 1751 года 
«О  внесении исправлений в  книгу пророка Даниила»: «о  исключении 
в главе третией, в  стихе 5 сих, прежними исправители не изъятыхъ речей: 
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“Самбикиннъ же и прегудничь песница” из тек ста быть по их, иеромонар-
ховъ, мнению, понеже ни в едином греческом кодексе оных не т» [15, 364]. 
Из тек ста по становления следует, что «прегудничь» удаляет ся из Би блии, 
потому что в греческом оригинале (главным образом, в Александрийском 
кодексе) это слово отсут ствовало. Документ вносит изменения в перевод 
Би блии, сделанный во время правления Петра I. Работа комиссии «по ис-
правлению Би блии» закончилась пу бликацией Елизаветинской Би блии 
в 1751 году, которая  стала основной в богослужебной практике.

В XIX веке предпринимают ся первые попытки научной интерпрета-
ции термина «прегудница». В  «Словаре Академии Российской» (1822) 
сказано, что «прегудница» — ​«скрипка или гудок», с уточнением, что сло-
во употре бляет ся только в церковных книгах [17, 152]. Впервые в XIX веке 
И. И. Срезневский дает трактовку термина «прегудница» как музы кального 
ин струмента вообще [21, 1627].

В  XX–XXI  веках количе ство толкований термина «прегудница» су-
ще ственно увеличивает ся. Ученые объединяют все предше ствующие зна-
чения термина и вырабатывают новые. В результате этого термин «пре-
гудница»  становит ся многозначным и утрачивает определенно сть, которая 
была ему присуща в XVII–XVIII веках.

Определение термина «прегудница» как смычкового ин струмента 
(скрипка, гудок) содержит ся в Полном церковнославянском словаре Гр. Дья-
ченко (1900) и в Энциклопедии Е. И. Коляды (2003). Н. Ф. Финдейзен (1928) 
вводит новую интерпретацию термина: «музыкант-скоморох» и музы каль-
ный ин струмент. Далее эту гипотезу поддерживает К. А. Вертков (1975): 
«прегудница — ​музыкантша, исполнительница на  струнных ин струментах… 
слово “прегудница” может быть и столковано как название ин струмента, од-
нако никаких сведений о такого рода ин струменте найти не удалось» [5, 22]. 
В «Словаре русского языка XI–XVII веков» (1992) «прегудница» — ​это «на-
звание ряда музы кальных ин струментов» [18, 171]. Е. И. Коляда считает, что 
«прегудница»: «1) общеславянское (в том числе древнерусское) обозначе-
ние  струнного ин струмента, предположительно… смычкового; 2) название 
деревянного духового ин струмента типа сви стковой флейты (синоним 
слова пищаль)» [10, 191]. И. Ф. Петровская (2013) и В. В. Махан (2017) по-
лагают, что «прегудницами» могли называть ся обобщенно любые  струн-
ные ин струменты. И. Ф. Петровская уточняет: «прегудница — ​обозначение 
двух или более  струнных ин струментов» [13, 169]. В. В. Махан добавляет: 
«пригудницы — ​это пригудники, исполнители на  струнных ин струментах, 
к которым могли относить ся и домрачеи» [11, 55].

Подведем не которые итоги. В результате проведенного комплексного 
анализа древнерусских  письменных памятников XIII–XVIII веков у станов-
лено два основных значения термина «прегудница» — ​музы кальный ин стру-
мент и исполнитель на музы кальном ин струменте (мужского пола). По-
скольку слово «прегудница» изменялось по падежам и числам, то очевидно, 
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что оно обозначало один ин струмент, когда использовалось в един ственном 
числе, и не сколько — ​в форме множе ственного числа.

Нами выявлено, что слова «прегудничь» и «прегудник» использовались 
вме сто термина «прегудница» в древнерусских церковных тек стах. Термин 
«прегудничь» являет ся кратким притяжательным прилагательным, образо-
ванным от «прегудница». В духовной литературе прослеживает ся един ство 
значений (музыкант и музы кальный ин струмент) и взаимозаменяемо сть 
терминов «прегудница» и «прегудник», что позволило нам определить их 
как синонимы. В словарях XVII–XIX веков под «прегудником» понима-
ет ся исполнитель на духовых,  струнных щипковых и  струнных смычковых 
ин струментах.

Исходя из сведений лексиконов и словарей XVII–XIX веков, а также 
научных публикаций XX–XXI веков, нами выделены четыре периода из-
менения толкования термина «прегудница»:

XVII век — ​духовой ин струмент (дуда, шторт, пищаль);
XVIII век — ​смычковый ин струмент (скрипка или гудок);
XIX век — ​1) церковный термин, обозначавший смычковый ин струмент 

(скрипка или гудок); 2) музы кальный ин струмент (без уточнения вида).
XX–XXI  века — ​1)  смычковый ин струмент; 2)  духовой ин струмент; 

3)  струнный щипковый ин струмент; 3) обозначение двух или более  струн-
ных щипковых ин струментов; 4) название ряда музы кальных ин струмен-
тов; 5) музыкант-скоморох; 6) музыкантша, исполнительница на  струн-
ных ин струментах; 7) музыканты, исполнители на  струнных щипковых 
ин струментах.

В XVII–XVIII веках термин «прегудница» еще бытовал в исполнитель-
ской практике, поэтому имел достаточно определенную сферу применения 
(духовые и смычковые инструменты). Реформенные процессы Петровской 
эпохи способствовали вытеснению терминов «прегудница», «прегудник» 
и «прегудничь». В XVIII веке они полностью выходят из употребления 
в русской музыкальной лексике.

В XIX веке начинается процесс интерпретации «прегудница», вслед-
ствие чего термин становится двузначным. В XX–XXI веках возрастает ко-
личество исследований древнерусской культуры и трактовки слова «пре-
гудница» становятся более разнообразными. Каждый ученый привносит 
свой вклад в прежнее понимание термина. На наш взгляд, терминологиче-
ская вариантность слова «прегудница» в XX–XXI веках происходит, с од-
ной стороны, — ​от недостатка сведений о древнерусских музыкальных ин-
струментах, а с другой — ​от смешения значений термина в первоисточниках 
(древнерусских текстах с «прегудница») и его толкований (из лексиконов 
и словарей).

Смысл древнерусских музы кальных терминов выясняет ся в контек стах. 
Порой одно и то же слово обозначало как музы кальный ин струмент, так 
и музыканта-исполнителя. Неоднозначно сть понятия «прегудница» наво-
дит на мысль о синкретично сти его понимания, зависимо сти конкретного 
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значения от условий, в которых слово употре бляет ся. Отсут ствие детальной 
дифференциации наименований музы кальных ин струментов, смысловая 
подвижно сть терминов, изменение обла сти их функционирования — ​ха-
рактерные признаки не у стоявшей ся, не сложившей ся в  стройную си стему 
музы кальной лексики.
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Аннотация
Понятия серийной и сериальной музыки в зарубежном и отече ственном музыкознании: вопро-
сы терминологических соответ ствий
В   статье прослеживает ся возникновение и развитие понятий серийной и сериальной музыки в раз-
личных наци ональных традициях музыкознания; обнаруживает ся ряд не соответ ствий, которые не об-
ходимо учитывать при использовании этих понятий в разной языковой среде.
Понятие composition sérielle возникло во французском языке в конце сороковых годов как перевод 
не мецкого Reihenkomposition, однако П. Булез в своих теоретических работах предпринял попыт-
ку отделить феномен серийно сти от имени А. Шёнберга. В не мецком языке понятие serielle Musik 
появилось в начале пятиде сятых как перевод французской musique sérielle. В 1955 году благодаря 
К. Штокхаузену и Г. Аймерту термин был переосмыслен и связан исключительно с композициями, 
развивающими принцип многомерной серийно сти. С течением времени понятие serielle Musik вклю-
чило в себя также электронную музыку и по стсериальные методы (техника групп,  стати стическая 
полевая композиция). В английском языке термин serial music объединяет технику  письма Шён-
берга и композиторов послевоенного авангарда, а иногда трактует ся и как э стетическая категория.
Отече ственные ученые Ю. Н. Холопов и С. А. Курбатская рассматривают серийную музыку в уз-
ком (как технику, использующую высотные серии) и в широком смыслах (как технику, при которой 
в ся ткань выводит ся из серии любого параметра); сериализмом именуется многомерная серийность 
(использование серий одновременно в нескольких параметрах).

Ключевые слова: серийная музыка, сериальная музыка, сериализм, двенадцатитоновая 
музыка, додекафония, Шёнберг, Лейбовиц, Булез, Штокхаузен

Abstract
Concept of Serial Music in Western and Russian Musicology: Issues of Terminology
The article traces the formation and the development of the concept of serial music in various national tra-
ditions of musicology; the author reveals discrepancy that must be taken into account when using concepts 
in different languages.
The concept of composition sérielle arose in French in the late 1940s as a translation of the German word 
Reihenkomposition; however, P. Boulez in his papers attempted to separate the serial phenomenon from 
A. Schoenberg’s work. In German, the concept of serielle Musik appeared in the early 1950s as a translation 
of the French musique sérielle. In 1955, thanks to K. Stockhausen and H. Eimert, the term was rethought 
and associated only with compositions that develop the principle of multidimensional seriality. Eventually, 
the concept of serielle Musik included electronic music and postserial methods (group composition, statis-
tical composition). In English, the term serial music combines Schoenberg’s technique and post-war avant-
garde composers’ one, and is sometimes interpreted as an aesthetic category.
Russian musicologists Y. N. Kholopov and S. A. Kurbatskaya consider the term серийная музыка in the 
narrow sense (as a technique using series of pitches) and in a broad meaning (as a technique, in which the 
entire texture is derived from a series of any parameter); сериализм means multidimensional seriality (use 
of series in several parameters simultaneously).

Keywords: serial music, twelve-tone serialism, integral serialism, twelve-
tone music, dodecaphony, Schoenberg, Leibowitz, Boulez, Stockhausen
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Понятия серийной и сериальной музыки в зарубежном и отече ственном 
музыкознании

Екатерина Окунева

ПОНЯТИЯ СЕРИЙНОЙ 
И СЕРИАЛЬНОЙ МУЗЫКИ 
В ЗАРУБЕЖНОМ И ОТЕЧЕСТВЕННОМ 
МУЗЫКОЗНАНИИ:  
ВОПРОСЫ ТЕРМИНОЛОГИЧЕСКИХ 
СООТВЕТ СТВИЙ

Проблема терминологии была и о стает ся одной из самых актуальных 
и сложных в музыкознании. Трудно сти понятийно-терминологического 
аппарата прои стекают прежде всего из противоречий современных науч-
ных пред ставлений о том или ином феномене. Этот факт подчеркивал ся 
Т. С. Бершадской в восьмиде сятые годы (см.: [2, 97]), главным образом в от-
ношении такого векового и, казалось бы, у стоявшего ся в отече ственном 
музыковедении понятия, как «лад». Не менее проблемно, однако, дело 
об стоит с терминологией, возникшей относительно не давно. Таковы не од-
нозначные по своему содержанию понятия «сериализм» и «серийно сть», 
«сериальная» и «серийная» музыка (техника). Хотя данные понятия при-
обрели в отече ственной науке более или менее определенный смысл, их 
сопо ставление с аналогичными терминами в зарубежном музыкознании 
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обнажает множе ство противоречий. Приходит ся кон статировать, что в ми-
ровом музы кальном сообще стве один и тот же термин использует ся для 
обозначения разных явлений, и, напротив, одно и то же явление именует ся 
различным образом. Так, слово «серийный» звучит довольно схоже на раз-
личных языках. Например, на не мецком — ​seriell, английском — ​serial, фран-
цузском — ​sériel. Однако во всех случаях в не го вкладывает ся не одинаковый 
смысл. Дело усугу бляет ся, помимо прочего, и тем, что любое понятие, про-
ходя  стадии формирования и смысловой  стабилизации, способно к рас-
ширению первоначально вкладываемого в не го значения, что и произошло 
с категориями «серийной» и «сериальной» музыки в условиях  стремитель-
ной смены музы кально-э стетических парадигм.

Попытаем ся вкратце очертить и сторию появления и развития данных 
терминов и разъяснить их значение в различных языках.

Понятие sériel первоначально возникло во французском языке в кон-
це сороковых годов. Важную роль здесь сыграл французский музыковед 
Рене Лейбовиц, не утомимый пропаганди ст творче ства нововенцев, за ко-
торым закрепилась слава шёнберговского «апо стола». В процессе работы 
над книгами, посвященными композиторской технике А. Шёнберга и его 
учеников, А. Берга и А. Веберна [24; 25], он  столкнул ся с не обходимо стью 
адаптации уже бытовавших не мецких понятий, таких как Zwölftonmusik, 
Reihenkomposition, Reihe, Grundgestalt и проч., к французскому языку. Как 
верный последователь шёнберговского учения Лейбовиц попытал ся вы-
брать значения, максимально при ближенные к не мецким аналогам. В каких-
то случаях он прибегнул к дословному переводу (так, например, об стояло 
дело с понятием Komposition mit zwölf Tönen, которое  стало звучать как 
musique de douze sons), в каких-то создал не ологизмы. Так, ряд исследова-
телей полагает, что термин «додекафония» вошел в употребление именно 
благодаря Лейбовицу и довольно бы стро распро странил ся на другие языки 
(см., напр.: [12, 37]).

Термин composition sérielle был использован музыковедом как француз-
ский эквивалент не мецкому понятию Reihenkomposition (см.: [25, 18]). Дан-
ное понятие, следовательно, относилось изначально лишь к шёнберговской 
технике, а это, как справедливо замечает Рудольф Фризиус, означало, что 
«a) серийное мышление понималось исключительно как оперирующее вы-
сотными рядами и b) серийные кон струкции с более или менее чем 12 то-
нами рассматривались исключительно как предформы двенадцатитоновой 
музыки» [18]. Иными словами, термин composition sérielle был прочно связан 
с понятием додекафонии.

В то же время аналитические изыскания привели Лейбовица к выводу, 
что в позднем творче стве Шёнберг  стремит ся создать «тотальный» фун-
дамент композиционных связей, «диалектику, способную охватить апри-
ори все формальные явления, которые могут возникнуть» [25, 334]. А это 
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скорее были критерии уже более позднего, сериального типа компози-
торского мышления, в котором  структурные связи затрагивали все уровни 
сочинения.

Неоднозначно сть применения термина sériel обозначилась далее в те-
оретических работах Пьера Булеза. Так, в   статьях «Возможно сти…», 
«Шёнберг мертв»1 композитор оперировал понятиями écriture sérielle (се-
рийное  письмо), oeuvres sérielles (серийное творче ство), phénomène sériel 
(серийный феномен), recherches sérielles (серийные изыскания) и т. п. С од-
ной  стороны, термины применялись им по отношению к шёнберговской 
технике в том же значении, что и у Лейбовица. С другой  стороны, Булез 
выявил противоречия между шёнберговской привязанно стью к тематизму, 
классическим формальным схемам и соб ственно  структурным мышлением, 
опирающим ся на порождение  структуры из материала. Признавая вклад 
Шёнберга в новую организацию звукового мира, он в то же время призвал 
отделить творче ство композитора, как у старевшее и сомнительное в своих 
вопиющих не соответ ствиях, от феномена серийно сти. Серийный принцип 
не обходимо было унифицировать, распро странив порядок на иные свой ства 
звука, помимо высотно сти, — ​на длительно сть, интенсивно сть, тембр.

Таким образом, в работах Булеза наметилось смысловое расширение тер-
мина sériel. Эта тенденция была подхвачена последующими авторами. По-
казательно, что в  статьях Анри Пуссёра [28] c середины пятиде сятых годов 
появились уточняющие эпитеты, такие как principe sériel dodécaphonique 
(серийный двенадцатитоновый принцип) и sérialisme général (всеобщий 
сериализм).

В не мецкоязычной литературе по отношению к технике нововенцев 
до пятиде сятых годов использовались такие понятия, как Zwölftontechnik, 
Reihentechnik, Reihenkomposition. Слово seriell появилось в музы кальной 
периодике примерно в первой половине пятиде сятых годов и, как свиде-
тель ствует ряд исследователей, фактически оказалось обратным переносом 
французского sériel в не мецкий язык (см., напр.: [13, 397–398]).

Поначалу данный термин не имел сколько-нибудь у стойчивого значения. 
В разных теоретических работах он трактовал ся не одинаково, коле блясь 
между двумя полюсами — ​традиционным пониманием его как синонима 
додекафонной техники и новым взглядом, определяющим его принадлеж-
но сть к композициям, созданным по законам всеобъемлющего серийного 
порядка.

Так, в ранних теоретических работах Карлхайнца Штокхаузена понятие 
seriell фигурирует в духе высшего  структурного принципа, аб страктного 
метода сочинения. В его  статьях «Отчет о работе 1952/53: ориентация» [32], 
«О ситуации ремесла» [33] не однократно появляют ся выражения seriell 
zu ordnen (серийно упорядочивать), serieller Ordnung (серийный порядок), 
serieller Beziehungen (серийные связи), seriellen Klangfarbenkomposition 

1  Статья Éventuellement… впервые была опу бликована в Revue musicale в 1952 году. 
В тот же год в февральском номере The Score вышла  статья Schönberg est mort. 
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(серийная тембровая композиция) и проч. Впрочем, о смысловой не за-
крепленно сти понятия seriell свидетель ствует тот факт, что Штокхаузен 
довольно ча сто в этот период для обозначения новой музыки пользует ся 
иными терминами, такими как konsequenter Reihenkomposition (последо-
вательная серийная композиция), durchgeordnete Musik (насквозь органи-
зованная музыка), “totale” Musik («тотальная» музыка).

Иной позиции придерживались композиторы  старшего поколения. 
Эрн ст Кшенек, например, в  одной из  статей того времени усомнил ся 
в возможно сти применения термина seriell к новому методу композиции. 
«В последние годы в младшем поколении композиторов  стала заметной 
тенденция <...> ради кально расширять раци ональный контроль, применя-
емый в двенадцатитоновой технике, — ​писал он. — ​Сфера того, что регла-
ментирует ся до начала композиции, касает ся не только выбора последова-
тельно сти тонов, но распро страняет ся также на ритмическую  структуру, 
громко сть отдельных элементов и, в определенном смысле, на их тембр. 
Понятие “ряд” (Reihe) при этом на столько обобщает ся, что кажет ся со-
мнительным, следует ли еще говорить о “серийной композиции” (serieller 
Komposition)» [23, 303]. С не которыми оговорками он предложил именовать 
современные сочинения neuere “serielle” Musik (новейшей «серийной» му-
зыкой). Кри стоф фон Блумрёдер справедливо усматривает в скептической 
позиции Кшенека влияние иной языковой среды. Живя и работая в США, 
композитор е сте ственно исходил из значения английского термина serial 
music, которое благодаря переводным трудам Хамфри Сёрла, связывалось 
в тот период исключительно с додекафонией [13, 398]. В идентичном смысле 
слово seriell фигурировало в трудах иных авторов — ​Х. Х. Штуккеншмидта, 
Дж. Вильдбергера и др.

Окончательное переосмысление термина seriell в не мецком языке прои-
зошло в 1955 году благодаря сборнику Die Reihe, выпущенному под редакци-
ей Г. Аймерта и К. Штокхаузена. Подзаголовок издания гласил: Information 
über serielle Musik («Информация о сериальной музыке»). В предисловии, 
написанном редакторами, в ча стно сти, пояснял ся выбор терминологии, ука-
зывалось ее происхождение, давалась краткая формулировка сущно сти но-
вого метода композиции: «С середины двадцатого века сериальная музыка 
(serielle Musik) начинает выделять ся как новая возможно сть музы кального 
мышления и формообразования. Слово “сериальная”, заим ствованное из 
французского языка, способно описать лишь общую ситуацию. Но оно слу-
жит, принимая во внимание условно сть слова, в ча стно сти, для отграниче-
ния серийной музыки (Reihenmusik), которая характеризует ся как сериаль-
ная (serielle), от традиционной двенадцатитоновой музыки (Zwölftonmusik). 
Сериальная музыка (serielle Musik) расширяет раци ональный контроль на 
все музы кальные элементы» [17, 7].

Более подробная характери стика понятия предлагалась в том же сбор-
нике в  статье Пауля Гредингера, швейцарского архитектора, художника, 
композитора, работавшего в пятиде сятые годы вме сте со Штокхаузеном 
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и Аймертом в Кёльнской  студии электронной музыки. Слово seriell по-
лучило в этой работе вновь не однозначную трактовку. С одной  стороны, 
данное понятие рассматривалось предельно широко, «как своего рода 
мировоззрение»2, а с другой, конкретизировалось до закона пропорции. 
Гредингер отмечал: «Для нас серия означает принцип, порождающий за-
кон пропорци онально сти, длительно сти, основной принцип нашей му-
зыки. <…> Наша серия — ​это си стема регулирования концепции порядка; 
метод, посред ством которого си стематически производят ся и расширяют ся 
про стые величины <…>; это фундаментальный принцип связи, который 
генерирует  структуру произведения. Сериальный принцип создает формы, 
в которых как целое, так и детали зави сят лишь от особенно стей серии. <…> 
Само произведение — ​это исследование принципов измерения, пропорции, 
принципов серии» [20, 42].

Как архитектор Гредингер находил ся под большим влиянием исследова-
ния Ле Корбюзье «Модулор» (1948). Не удивительно, что его  статья изоби-
ловала цитатами из данной книги. Отсылка к «Модулору» была весьма зна-
менательной, поскольку обнаруживала не только взаимосвязи различных 
искус ств, но и не кий общий фундамент, на котором зиждилось сериальное 
мышление в целом. Ле Корбюзье видел смысл своей работы в том, чтобы 
«наве сти порядок», что при успешном исходе могло способ ствовать у ста-
новлению «всеобщей гармонии». Его модулор — ​это си стема гармониче-
ских пропорций, мера измерения, основанная на масштабах человеческого 
тела, золотом сечении и числах Фибоначчи и «универсально применимая 
к архитектуре и механике». С работой были знакомы многие современные 
композиторы, в том числе и Штокхаузен. К слову сказать, в книге также 
употре блялось слово sériel. Это дало повод Хельмуту Кирхмейеру пред-
положить, что термин мог быть заим ствован не из работ Лейбовица, а от 
Ле Корбюзье [22, 9].

Итак, давно назревшая не обходимо сть дифференцировать  старое и но-
вое серийное мышление привела к ради кальному сдвигу значения в не мец-
ком термине serielle Musik. Кри стоф фон Блумрёдер кон статирует, что 
данное понятие в итоге у становилось как «название для отделенной от 
додекафонии серийной музыки после 1950 года» [13, 396]. Он подкрепляет 
свой вывод ссылками на Штокхаузена, который пояснял, что после онеме-
чивания французского термина понятие serielle Musik связывает ся (правда, 

2  Подобный взгляд можно в стретить в не которых современных англоязычных ра-
ботах, посвященных э стетической концепции сериализма. К примеру, Маркус Бандур 
предлагает такое определение: «Сериализм — ​это философия жизни (мировоззрение), 
способ связать человеческий разум с миром и создать полноту, когда дело касает ся 
субъекта. <…> Сериальное мышление — ​концепция создания искус ственных форм, 
основанных на особой взаимосвязи между индивидуально стью (уни кально стью) и по-
добием, фокусирующая ся на по стоянных инновациях как в теории, так и в практике, 
и вращающая ся вокруг идеи  структурного посредниче ства между различными коли-
че ствами, каче ствами, типами и классами элементов» [11, 5, 7].
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в узком смысле) с музыкой П. Булеза, Л. Ноно, А. Пуссёра, М. Фано, Ж. Бар-
раке, К. Гуйвартса и его соб ственной.

Рудольф Фризиус противит ся определению Блумрёдера, полагая, что 
у становление временны`х границ (а, следовательно, исключение более ран-
ней музыки) в ступает в противоречие с документальными и сточниками, 
в ча стно сти с тем же Die Reihe, вторая тетрадь которого была целиком по-
священа Антону Веберну. Он также апеллирует к дармштадским лекциям 
Ноно и Булеза, в которых у станавливалась и сторическая преем ственно сть 
сериального типа мышления с классической додекафонией, анализирова-
лись ее отдельные образцы.

С  течением времени проблема дефиниции усложнилась еще более 
вслед ствие наметившей ся тенденции к по стоянному расширению смыс-
лового поля понятия serielle Musik, причем как в э стетическом, так и в чи сто 
техническом плане. Показательно, что уже для авторов Die Reihe данный 
термин являл ся синонимом всей новейшей музыки, написанной в различ-
ных техниках и с помощью различных сред ств. Так, в первой же тетради 
Die Reihe (1955) электронная музыка провозглашалась «образцовым случа-
ем» сериальной. С возникновением новых типов композиции в творче стве 
Штокхаузена, а именно техники групп,  стати стической полевой компози-
ции и проч., термин serielle Musik  становит ся обобщающим понятием для 
всех этих явлений. Такое смысловое расширение отча сти зафиксировано 
в дефиниции Рудольфа Штефана в «Словаре Римана»: «Сериальная музы-
ка — ​обозначение для музы кальных произведений, композиционная техника 
которых направлена на предварительное определение как можно большего 
количе ства музы кально значимых свой ств или параметров отдельных тонов 
(звуков), а также звуковых групп посред ством числовых рядов или рядов 
пропорций» [31, 868]. Исходя из процедуры сериального планирования, 
автор выделил два типа композиции. Один основан на регулировании па-
раметров отдельного тона посред ством ряда элементов, во втором случае 
упорядочиванию подвергают ся звуковые группы,  стати стический коллек-
тив. Согласно Штефану, «оба типа сериальной музыки, пуантили стический 
и  стати стический, пред ставляют собой крайно сти, которые можно найти 
как в чи стом виде, так и во многих промежуточных формах» [ibid.].

В дальнейшем ученые акцентируют различные критерии сериальной 
музыки. Приведем ниже не сколько определений:

Карл Дальхауз: «“Сериальным” (seriell) называет ся метод, призванный 
упорядочить звуковые каче ства (высоты), длительно сти, громко сти и тем-
бры в “серии”, которые образуют “предоформленный материал” мелодиче-
ских, динамических и ритмических форм композиции. Основным поняти-
ем сериальной музыки (seriellen Musik) являет ся понятие “ структуры” как 
связи мелодических, ритмических и динамических рядов» [16, 200].

Рудольф Фризиус: «Сериальная музыка (serielle Musik) — ​обозначение 
музыки, в которой у станавливает ся серийное  структурирование звукового 
материала» [18].
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Паскаль Декрупе: «Под сериальной музыкой (serielle Musik) под-
разумевает ся насквозь организованный материал, который содержит 
в  сжатом виде все критерии, обязательные для всех уровней вплоть до 
формы» (цит. по: [18]).

Обратим внимание, что во всех дефинициях не отъемлемым атрибутом 
сериальной музыки признает ся концепция  структурно сти. Однако опреде-
ление Фризиуса оказывает ся более обобщенным. Автор  стремит ся к уни-
версальной формулировке, которая охватывала бы не только музыку после 
1950 года, но и более раннюю.

В литературе на английском языке понятие serial music не соответ ствует 
ни одному из ранее рассмотренных. До пятиде сятых годов в англоязыч-
ных  странах в отношении нововенской школы обычно использовались тер-
мины twelve-tone technique (американский вариант) или twelve-note music 
(английский вариант). Показательно, что в английском переводе книги 
Лейбовица «Шёнберг и его школа», осуще ствленном Дикой Ньюлин [26], 
французское выражение composition sérielle было заменено на twelve-tone 
technique и twelve-tone row technique.

Термин serial music вошел в английский язык, по всей вероятно сти, 
благодаря Хамфри Сёрлу, переводчику труда Йозефа Руфера «Компо-
зиция с  двенадцатью тонами»  [30]. Давая не обходимые терминологи-
ческие пояснения в предисловии, Сёрл указал, что не мецкому понятию 
Reihenkomposition будет соответ ствовать serial composition. Таким образом, 
английский термин serial возник тем же путем, что и французский sériel 
и первоначально точно так же ассоциировал ся с додекафонией.

Однако со временем его смысловое поле расширилось, так что поня-
тие serial music обобщилось до понятия serialism. Произошло это с уче-
том и сторического развития музыки и в то же время благодаря уточнению 
смыслового содержания иных терминов, прежде всего twelve-tone technique, 
dodecaphony3. Не  ставя перед собой задачи проследить здесь данный про-
цесс в деталях, о становим ся сразу же на определении, предложенном По-
лом Гриффитсом во втором издании «Нового музы кального словаря Гро-
ува»: «Сериализм — ​метод композиции, в котором заданная пере становка 
(или серия) элементов являет ся референтной (то е сть оперирование этими 

3  Джордж Перл, вероятно, был первым, кто по ставил вопрос о расширении понятия 
«додекафония». В книге «Серийная композиция и ат онально сть: введение в музыку 
Шёнберга, Берга и Веберна» (1962) он указал, что данный термин следует относить 
к любой композиционной технике, базирующей ся на двенадцатитоновой шкале, а, 
следовательно, и к свободной ат онально сти [27, 8]. Эта мысль была подхвачена музы-
коведами последующего времени. В ча стно сти, характерно замечание Реджинальда 
Смита Бриндла: «Додекафония — ​термин, который ча сто использовал ся, чтобы обо-
значить серийную музыку (serial music). Имелись также понятия “двенадцатинотная” 
(twelve-note), или, в Америке, “двенадцатитоновая” (twelve-tone) музыка. Строго го-
воря, эти три термина должны относит ся к музыке, которая использует тотальную 
хроматику (двенадцать хроматических нот, содержавших ся в октаве) последовательно 
и в свободной манере, без серийной организации» [15, 4].



166

Научный вестник Московской консерватории 2018 4 (35)

Екатерина Окунева

элементами в композиции регулирует ся в не которой  степени и не которым 
образом посред ством серии)» [21]. Понятие serialism, таким образом, рас-
про страняет ся на всю музыку, написанную с помощью серии.

По суще ству, Гриффитс рассматривает сериализм сразу в двух аспек-
тах — ​с точки зрения синхронии и диахронии. Он дифференцирует серий-
ную технику нововенцев (двенадцатитоновый сериализм) и сериальную 
послевоенного авангарда (тотальный сериализм) как две различные и сто-
рические  стадии идеи упорядочивания музы кального материала и в то же 
время как разные  стороны одной и той же серийной идеи. Диахронический 
аспект, однако, требует от исследователя уточняющих эпитетов — ​двенад-
цатитоновый, ритмический, тотальный сериализм.

Следует заметить, что в  англоязычном музыкознании не сложилось 
единого мнения по вопросу наименования послевоенной фазы сериализ-
ма. Бытующие обозначения — ​«интегральный сериализм», «тотальный 
сериализм»4 — ​не которых современных авторов не вполне у страивают. 
Так, например, Мораг Джозефина Грант считает термин «тотальный сери-
ализм» не приемлемым по ряду причин. Во-первых, его смысл связан с пол-
ным контролем, что не произвольно создает не только упрощенную и весь-
ма ограниченную, но во многом и не верную картину э стетической позиции 
пред ставителей послевоенной музыки. Дей ствительно, тотально сть не редко 
согласует ся с отсут ствием свободы, а это противоречит концепции новей-
шей музыки, э стетической предпосылкой которой была как раз свобода 
от прошлого и его традиций. Во-вторых, прилагательное «тотальный», по 
мнению исследователя, вызывает ассоциации с «тоталитаризмом»5, что 
опять же не правомерно для музыки, которая формировалась в послевоен-
ное время с абсолютно иными интенциями и намерениями6.

Во французском языке, где понятие musique sérielle, не смотря на из-
начально тесную связь с шёнберговской додекафонией, по степенно при-
обрело такое же универсальное значение, как и в англоязычной сфере, 
композиции, основанные на расширенном (то е сть не ограниченном зву-
ковысотно стью) дей ствии серийного принципа, характеризуют с помо-
щью выражений sérialisme général (всеобщий сериализм) и multi-sérialisme 

4  Помимо упомянутой  статьи П. Гриффитса, данные обозначения можно в стретить 
в работах Р. C. Бриндла [15], A. Уиттола [35], Р. Тарускина [34], А. Росса [29], М. Банду-
ра [11] и ряда других исследователей.

5  Подобные сравнения не раз возникали на  страницах периодических изданий 
в пятиде сятые-семиде сятые годы. В ча стно сти, Ноно писал по этому поводу: «Срав-
нения так называемых “тотально организованных” методов композиции <…> с тота-
литарными политическими си стемами <…> пред ставляют жалкую попытку повлиять 
на интеллект, который понимает свободу как угодно, а не как подчинение свободной 
воли. Введение поверхно стных идей свободы и ограничения в творческий процесс 
являет ся ничем иным, как ребяческой попыткой запугать других, <…> чтобы по ста-
вить под сомнение самое суще ствование духовного порядка, творческой дисциплины 
и ясно сть мышления» (цит. по: [15, 21]).

6  См. подробнее: [19, 5].
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(мультисериализм, или множе ственный сериализм). Первый термин исхо-
дит, вероятно, от А. Пуссёра, который в своих  статьях не однократно поль-
зует ся им, а второй — ​от Я. Ксенакиса7.

В отече ственном музыкознании термины сериализм и сериально сть 
были дифференцированы от понятий серийно сти, додекафонии, двенад-
цатитоновой техники благодаря работам Ю. Н. Холопова и его учеников. 
Формирование четкой терминологической си стемы при этом происходи-
ло по степенно и не без влияния зарубежного музыкознания. В ча стно сти, 
большую роль в этом процессе сыграла, как пред ставляет ся, книга Ц. Ко-
гоутека «Техника композиции в музыке ХХ века», опу бликованная в Праге 
в 1965 году и изданная в Советском Союзе в 1976. Ее автор, заим ствовав 
и адаптировав польскую (Б. Шеффер) и не мецкоязычную терминологию 
(К. Штокхаузен, Г. Аймерт), ввел разграничение между понятиями серий-
ной и сериальной техники. «Организацию исключительно тоновых вы-
сот (говоря более обобщенно, одного музы кального параметра), — ​писал 
он, — ​мы называем с е р и й н о й т е х н и к о й.  Если в организацию вклю-
чены и взаимно объединены и другие характери стики тонов (длитель-
но сть, реги стр, динамика, тембр, способ ин струментальной артикуляции 
и реализации и т. д.), иные компоненты музыки, то речь идет о  т е х н и-
к е  с е р и а л ь н о й» [4, 107]. Таким образом, различие между понятиями 
оказывает ся однозначным, хотя, вопреки заверениям автора, являет ся не 
каче ственным, а количе ственным. Однако попытка си стематизации видов 
серийной техники, соответ ствующих определенным фазам ее развития, 
суще ственно усложняет дело: Когоутек выделяет технику рядов, серий-
ную технику I  ступени, додекафонию (ортодоксальный вид серийно сти), 
серийную технику II  ступени, а затем выделяет сериально сть (или «муль-
тисерийную технику») как особую, наивысшую  ступень развития серий-
но сти (доходящую до «тотальной организации всех компонентов музыки»; 
см.: [там же, 110–111]). В итоге само понятие серийной техники утрачивает 
однозначно сть. К тому же, характеризуя сериальную технику, Когоутек вво-
дит новые понятия, такие как  структурализм и поли структурализм. Данные 
термины вы ступают то синонимами, то уточняющими характери стиками 
сериализма, связанными со  степенью контроля, распро страняющего ся на 
микро- и макроуровни композиции.

Учитывая все эти факторы, редакторы книги, среди которых был 
и Ю. Н. Холопов, ввели не обходимые пояснения для предложенной Ко-
гоутеком терминологической си стемы. Так, серийная техника  стала рас-
сматривать ся двояко: как метод сочинения, «основанный на повторениях 
(проведениях) серии» и как метод сочинения, в котором серийная органи-
зация затрагивает лишь высотное измерение. Сериальная же техника  стала 
пред ставлять собой метод сочинения, «использующий серии двух и более 

7  Понятие, в  ча стно сти, в стречает ся в  его книге «Формализованная музыка»; 
см.: [6, 17]. Там же появляет ся и выражение «не о-сериали сты».
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параметров» [там же, 107]. Понятия  структурализма и поли структурализма 
о стались без комментариев.

Разработка этих и род ственных им понятий была предпринята в после-
дующих работах Холопова. Так, двухаспектный взгляд на серийно сть закре-
пил ся в соответ ствующих  статьях из «Музы кальной энциклопедии». В  ста-
тье «Серийная техника» музыковед кон статировал наличие двух значений 
в данном понятии. В узком смысле под серийно стью подразумевает ся тех-
ника композиции, основанная на использовании высотной серии. В этом 
плане серийно сть совпадает с понятием додекафонии. В более широком 
смысле серийно сть рассматривает ся как техника, с помощью которой в ся 
ткань музы кального произведения выводит ся из серии любого параметра. 
Соответ ственно понятия сериализм и сериальная музыка означают тех-
нику композиции, в которой используют ся серии в не скольких различных 
параметрах, возникает так называемая многомерная серийно сть.

Наряду с этими терминами в работах Холопова появляет ся и понятие 
«двенадцатитоновой техники». В   статье «Кто изобрел 12‑тоновую тех-
нику?» [8] ученый не только воссоздал и сторическую картину формиро-
вания и развития идей двенадцатитоново сти, но и затронул целый ряд 
важных проблем, связанных с их изучением. Не  ставя перед собой задачу 
дать конкретные дефиниции, он указал, что двенадцатитоновая техника 
пред ставляет собой чрезвычайно обширную сферу, вбирающую в себя 
разнообразные виды композиторских техник — ​двенадцатитоновые ряды, 
двенадцатитоновые поля, свободную серийно сть, микросерийно сть, до-
декафонию, многомерную серийно сть (сериализм) и проч.

Большой вклад в изучение серийно сти внесла Н. С. Гуляницкая. В ее 
учебном пособии «Введение в современную гармонию» [3] освещены во-
просы серийного материала, специфики гармонии, фактуры и формы се-
рийной композиции. Отдельный параграф посвящен проблемам анализа. 
Автором разработана четкая методология, предложен последовательный 
алгоритм, помогающий раскрыть  структурные особенно сти серийного со-
чинения. В то же время, понятия додекафонии, серийной и двенадцатито-
новой техники в данной работе не дифференцировались и использовались 
как синонимы.

Совершен ствуя терминологию серийной музыки, ученица Холопова 
С. А. Курбатская в своем фундаментальном исследовании «Серийная му-
зыка: вопросы теории, и стории, э стетики» выделила этапы  становления 
и развития двенадцатитоновой музыки8, си стематизировала ее виды и пред-

8  Первые два (конец ХIХ века до 1909 и 1909–1913) Курбатская определила как под-
готовительные, связав их с кризисом т ональной си стемы, а затем и полным отказом от 
не е, с формированием новых видов гармонических  структур и высотных си стем (ми-
кросерийно сть, техника двенадцатитоновых рядов). Третий период (1913–1925) озна-
меновал ся появлением первых додекафонных произведений и печатных теоретических 
трудов, посвященных двенадцатитоновой музыке (речь идет о работах Й. М. Хауэра, 
Ф. Х. Кляйна, Г. Аймерта и др.). Четвертый этап, приходящий ся на 1925–1940 годы, 
исследователь обозначила классическим. Это одновременно и период «расцвета до-
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ложила четкую иерархическую си стему понятий. Во-первых, она закрепила 
предложенное Холоповым расширенное понимание двенадцатитоново сти 
как свой ства материала и особой си стемы мышления, «основанной на ав-
тономии каждой из 12 высот» [7, 32]. Во-вторых, предложила дефиниции 
для всех разновидно стей двенадцатитоново сти (свободной ат онально сти, 
техники звукового центра, техники «синтетаккордов»9, техники двенад-
цатитоновых рядов, техники двенадцатитоновых полей, техники тропов 
и проч.). В-третьих, она дифференцировала термины «серийная музыка» 
и «додекафония», пред ставив их как разноуровневые понятия, соотно ся-
щие ся между собой по принципу общего и ча стного10. 

Понятие серийной музыки у  Курбатской приобрело универсальное 
значение, сопо ставимое с понятиями serial music в английском и musique 
sérielle во французском музыкознании. Однако понятие соб ственно серий-
но сти так и о сталось двояким: «Серийно сть — ​1) в 12‑ ступенной си стеме 
принцип высотной организации, со стоящий в  выведении всех без ис-
ключения элементов из первоначальной последовательно сти не повторя-
ющих ся высот; 2) принцип музы кального мышления серией (сериями)» 
[там же, 39–40]. Как пред ставляет ся, это двоякое понимание серийно сти 
(в узком и широком смысле) находит ся в не котором противоречии с ло-
гично вы строенной терминологической си стемой автора, ведь принципы 
серийной высотной организации ранее признавались разновидно стями 
серийной техники.

В дальнейшем авторы отказывают ся от двузначных толкований, о ставляя 
за термином «серийная техника» только широкий смысл. Так, Л. О. Ако-
пян в энциклопедическом словаре «Музыка ХХ века» характеризует серий-
ную технику как метод композиции, чья  структурная организация связа-
на с принципом серии, дей ствующей в одном или не скольких параметрах. 
Додекафония и сериализм вы ступают у не го как и сторические и типоло-
гические разновидно сти серийной техники. В то же время, не пользуясь 
термином двенадцатитоновая техника, исследователь пытает ся предельно 
расширить понятие додекафонии: «Исходя из этимологии термина, к доде-
кафонии могут быть отнесены любые (в том числе не имеющие отношение 

декафонии в творче стве композиторов Новой венской школы» [7, 22], и время индиви-
дуализации серийного  письма. Пятый этап (1940–1950) она охарактеризовала как от-
ход от ортодоксального использования техники в  сторону большей свободы, синтеза 
с иными принципами и методами композиции. Ше стой этап (1950–1956) исследователь 
связала с формированием и развитием концепции сериализма. Седьмой, заключитель-
ный, этап приходит ся на вторую половину ХХ века, эпоху по стсериального мышления.

9  Строго говоря, техника «синтетаккордов» не являет ся двенадцатитоновой, по-
скольку у Н. А. Рославца созвучия обычно охватывают от ше сти до восьми тонов. 
Однако данная си стема организации опирает ся на автономную хроматику. Очевид-
но, это и позволило автору трактовать технику «синтетаккордов» как разновидно сть 
двенадцатитоново сти.

10  В  итоге додекафония  стала рассматривать ся как разновидно сть серийной 
техники.
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к серийной технике) случаи использования 12 не повторяющих ся звуковы-
сотных классов подряд, е сте ственно, за исключением хроматической гам-
мы» [1, 187]. Такая точка зрения расходит ся с пред ставлениями предыдущих 
отече ственных ученых об этом феномене, но коррелирует с терминологией 
англоязычного музыкознания.

Итак, попытаем ся подве сти не которые итоги. Терминология серийной 
и сериальной музыки прошла сложный путь развития, обусловленный про-
цессами эволюции музы кального мышления и композиторской техники. 
Переходя из одного языка в другой, понятия могут изменять свое значение, 
что не обходимо учитывать при использовании их в той или иной языковой 
среде.

Как было показано, ряд сходных по звучанию терминов не сет разный 
смысл. Английская serial music и французская musique sérielle совпадают 
с понятием «серийная музыка» в отече ственном музыкознании, но оказыва-
ют ся не тожде ственны не мецкой serielle Musik. Последняя, в свою очередь, 
соответ ствует специфическому русскому термину «сериальная музыка», 
который из-за смены суффикса с трудом поддает ся обратному переводу на 
европейские языки. Наряду с этим, термин serialism в англоязычном музы-
кознании не идентичен с понятием «сериализма» в отече ственной науке. 
Если в нашей  стране данное понятие связано исключительно с много-
мерной серийно стью, то в США и Великобритании оно трактует ся более 
широко, подразумевая любой вид серийно сти вообще. И напротив, поня-
тие двенадцатитоновой музыки в России оказывает ся более значительным 
и универсальным, чем в англоязычных  странах, где оно, как правило, ассо-
циирует ся с додекафонией нововенской школы11.

Различия в содержании понятий серийной техники и серийно сти, сери-
альной композиции и сериализма обусловлены не только межязыковыми 
процессами, но и особенно стями музыковедческой рефлексии, разными 
точками зрения на данные феномены. Одни авторы рассматривают их 
в синхроническом аспекте, другие — ​в диахроническом; одни подходят 

11  Не меньше проблем возникает и с иными специфическими терминами серийной 
музыки, такими, например, как «серия» (series, Serie), «ряд» (row, Reihe), «сет» (set). 
Соотнесение этих понятий в зарубежном и русскоязычном музыкознании требует 
отдельного рассмотрения, что выходит за рамки данной  статьи. Отметим лишь, что 
в отече ственной музы кальной науке термины «серия» и «ряд», ранее использовавшие ся 
как синонимы, в на стоящее время дифференцированы (по крайней мере, в рамках се-
рийной двенадцатитоново сти серия определяет ся как исходный инвариант  структу-
ры, ряд же трактует ся как конкретное высотное воплощение серии). Понятие «сет» 
перешло в русскую терминологию из американской теории рядов Бэббитта-Форта, 
где обозначало совокупно сть высот (букв. «множе ство»), не регламентированных 
в определенной последовательно сти. Это понятие не эквивалентно терминам «ряд» 
и «серия», оно применимо к организации как серийной, так и свободно ат ональной 
музыки. Термин имеет широкое хождение в работах как зарубежных исследователей 
(Д. Перла, Р. Морриса), так и отече ственных авторов (Т. В. Цареградской, М. Ю. Чи стя-
ковой, Е. А. Изотовой, Н. А. Петрусёвой и др.). 
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к данным явлениям с техническими критериями (тогда чаще всего речь идет 
о методе композиции), другие — ​с э стетическими (в этом случае говорят 
о принципе мышления и даже о мировоззрении).

Безусловно, терминология в отношении серийной и сериальной музыки 
все еще находит ся в подвижном со стоянии, но, тем не менее, уже сегодня 
можно смело утверждать, что она сложилась как определенная  структурно-
функци ональная си стема.

Глобализация, затронувшая сферы культуры и  образования,  ставит 
новые задачи перед музыкознанием. Изучение эволюционных процес-
сов, происходящих в музы кальной терминологии, особенно стей слово-
употребления, соотнесение различных языковых терминоси стем будет 
способ ствовать упорядочению и унификации понятийного аппарата, что, 
в конечном счете, обеспечит более прочную коммуникацию и интеграцию 
мировой музы кальной науки.
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Аннотация
Методика обучения сине стезийному слышанию на сольфеджио
Статья посвящена методическим аспектам рассмотрения феномена сине стезии. Автор показывает 
различные возможно сти практического применения эффектов сине стезии в музы кально-образова-
тельном процессе. Выделены основные психологические  ступени работы с музы кальным слухом. 
Обозначено ме сто и  значение работы над сине стезийным восприятием в контек сте других форм 
тренировки различных типов музы кального слуха, в ча стно сти,  стилевого. Раскрывает ся специ-
фика взаимосвязи сине стетических ощущений с эмоциями при восприятии музыки. Пред ставлена 
та блица ведущих сенсорных субмодально стей (визуальных, аудиальных и кине стетических), кото-
рая окажет практическую помощь педагогу-музыканту, занимающему ся развитием музы кального 
слуха. Также даны рекомендации по использованию приемов работы с сине стезией на разных  сту-
пенях музы кального обучения.

Ключевые слова: сольфеджио, сине стезия, музы кальный слух

Abstract
Methodology of Synesthetical Ear Training in the Solfeggio Course
This paper is devoted to the methodological aspects of the examination of the synesthesia phenomenon. The 
author has demonstrated various opportunities for practical application of the synesthesia effects in music 
education. The main psychological degrees in ear training course have been identified. Position and impor-
tance of studying synesthetic perception has been emphasized in the context of the other forms of the musi-
cal ear improving, particularly, stylistic hearing. Specificity of an interrelationship between synesthetic per-
ception and emotions in the process of listening to music has been disclosed. The paper has been provided 
with a table of the leading sensory submodalities which may be practically useful for a music teacher who 
deals with ear training. Also, there are some how-to recommendations concerning methods of studying syn-
esthesia on different levels of music education.

Keywords: ear training, synesthesia, good ear for music



175

Методика обучения синестезийному слышанию на сольфеджио

Марина Карасева

МЕТОДИКА ОБУЧЕНИЯ 
СИНЕСТЕЗИЙНОМУ СЛЫШАНИЮ 
НА СОЛЬФЕДЖИО

Современные методы развития музы кального слуха — ​это не только но-
вые  стили и новые технические возможно сти — ​в большой мере это новые 
психотехнические подходы к музы кальному образованию в целом и к тре-
нировке професси онального музы кального слуха в ча стно сти. Сочетание 
корней в слове «психотехника («психо» — ​душа, «тэхне» — ​умение) во мно-
гом объясняет общий смысл применения психотехники на сольфеджио: 
использование психотехнических приемов помогает музы кальному слуху 
развивать ся бы стрее.

Помимо того, что психотехника способна увеличить интенсивно сть 
освоения материала, она может создать больше удоволь ствия от самих заня-
тий (что, в целом, не очень характерно для занятий сольфеджио, особенно 
в тех случаях, когда природный слух ученика не до статочно развит). К числу 
таких психотехнических сред ств относит ся сине стезия как способно сть 
переводить ощущение, полученное по одному каналу восприятия (в нашем 
случае, слуховому), в сенсорную реакцию, выражаемую через другой канал 
(зрительный, о сязательный и др.). В чем привлекательно сть метода для ис-
пользования его в целях развития слуха?

Развитие сине стетического слышания — ​это один из не многочислен-
ных примеров универсальной методики, которая может применять ся на 
всех  ступенях музы кального обучения, начиная с общих занятий музыкой 
в дошкольном и младшем школьном возра сте и вплоть до специализиро-
ванного курса сольфеджио в вузе. Благодаря сине стетическому слышанию 
ученик может входить в ранее закрытые для не го двери: например, узнавать 

МУЗЫКАЛЬНАЯ ПЕДАГОГИКА
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аккорды не только на основе пропевания их от баса или сопрано (то е сть, 
чи сто аудиальным способом, который оказывает ся далеко не всегда успеш-
ным в случае не до статочно развитого гармонического слуха), но иденти-
фицировать их также и по другим, внеаудиальным параметрам (плотно сти, 
мышечной динамике, индивидуальному цвету и так далее).

Несмотря на эти, казалось бы, заманчивые професси ональные и обще-
педагогические перспективы использования сине стезии в классе соль-
феджио на разных уровнях музы кального обучения, не суще ствует иссле-
дований и детальных методических разработок, посвященных тому, как 
именно совме стить накопленные научно-практические пред ставления об 
этом феномене сенсорного восприятия с конкретными учебными задачами, 
по ставленными в рамках конкретных музы кально-теоретических предме-
тов. Большин ство суще ствующих зарубежных и отече ственных пу блика-
ций на тему сине стезии в целом и сине стетического слышания в ча стно сти 
нацелены на описание разного рода проявлений сине стезии (чаще всего 
связки «звук-цвет») в условиях специально по ставленного эксперимента. 
Авторами этих исследований как правило являют ся либо професси ональ-
ные психологи и философы [1], [2], [3], [5], [6], [7], [8], либо специали сты 
в обла сти педагогики общего образования [4]. Таким образом, не смотря 
на значительно возросший за последние два де сятилетия интерес в миро-
вом исследовательском сообще стве к сине стезии, методический аспект ее 
использования на конкретных музы кальных предметах о стает ся не вполне 
раскрытым. Ниже мы коротко пред ставим основные возможно сти такого 
подхода, основываясь на соб ственных многолетних научных и практиче-
ских разработках1, опирающих ся на практику преподавания автора в Цент
ральной музы кальной школе и Московской консерватории.

1.	 Прежде чем показать особенно сти применения сине стезии на соль-
феджио и приве сти примеры упражнений, назовем ряд ограничива-
ющих пред ставлений, предубеждений и даже бытовых  страхов отно-
сительно сине стезии (которые ча сто сдерживают ее использование 
в музы кальной педагогике) и оговорим следующее: 

2.	 Чув ство сине стезии заложено в каждом из нас, а не только в избран-
ных «музы кальных гениях» ранга Римского-Корсакова и Скрябина.

3.	 Музы кальная сине стезия не ограничивает ся так называемым цветным 
слухом (именно к не му обычно и сводит ся большин ство разговоров 
и исследований на эту тему). Сопряжения субмодально стей могут 
быть сколь угодно произвольными, главное, чтобы они были в до ста-
точной  степени кон стантны для самого воспринимающего.

Проявления сине стезии в сенсорном восприятии сами по себе никак не 
свидетель ствуют о том, что человек психически не вполне здоров. Активная 

1  В данной  статье рассматривает ся авторская методика обучения сине стезийному 
слышанию. Теория и методические подходы комплексно разработаны М. Карасевой 
и подробно изложены в ее монографии: «Сольфеджио — ​психотехника развития му-
зы кального слуха» [3].
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работа правого полушария, не ожиданные ассоциации, которые возникают 
в результате сине стетического подхода, повышают, в первую очередь, креа-
тивно сть человека, о стальное зависит от его индивидуальной психической 
организации.

Приведем пример та блицы основных субмодально стей в рамках трех 
основных сенсорных модально стей: визуальной, аудиальной и кине стети-
ческой (VAK).

(V) Визуальные 
субмодально сти 

(A) Аудиальные 
субмодально сти 

(K) Кинестетические 
Субмодально сти 

Цвет Высота Движение 
(направленно сть)

Ярко сть Тембр Вес
Форма Темп Тек стура
Рас стояние до объекта Моно / ​ стерео Температура
Контра стно сть Длительно сть Мышечные ощущения
Размер Громко стная динамика Болевые ощущения
Четко сть Гулко сть / ​глухо сть звука Вкус
Глубина Ритм Запах
Движение в картинке Рас стояние  

до и сточника звука
Давление

К этой со ставленной нами та блице в процессе работы над извлечением 
субмодально стей в восприятии того или иного звукового фрагмента добав-
ляют ся еще такие две важнейших координаты, как метафорическое время 
(на стоящее, прошедшее, за стывшее, отсут ствующее и т. д.) и про стран ство 
(разомкнутое, замкнутое, с людьми, без людей и т. п.) — ​оба они в не явном 
виде всегда присут ствуют при возникновении субмодальных метафор. Эта 
та блица фактически может использовать ся в каче стве матрицы при рабо-
те над освоением самых различных учебных тем, начиная со звучания от-
дельных интервалов и аккордов и заканчивая слуховым анализом звучащих 
музы кальных произведений2.

Само по себе использование субмодальных метафор в музыкантской де-
ятельно сти и музы кальной педагогике — ​не ново сть. Если в практике препо-
давания музы кально-теоретических дисциплин в стречают ся, как правило, 
лишь эпизодические упоминания о примерах подобного рода (в ча стно сти, 
о различных цветовых ощущениях т онально стей или же о восприятии гра-
даций мягко сти и же стко сти аккордов), то в исполнительском искус стве, 
особенно при работе над звуком, спектр подобных аналогий оказывает ся 

2  Так, в ча стно сти, она была успешно использована автором при работе как над 
сольфеджийными, так и над музы кально-литературными темами в разновозра стных 
учебных группах ОЦ «Сириус» (2018).
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шире3. Однако эти поэтические метафоры являют ся все же единичным 
(ча сто эмпирически найденным их автором) методическим приемом. Ина-
че говоря, они еще не складывают ся в си стему тренировки музы кальных 
ощущений.

Как правило, педагог по специально сти большее внимание уделяет ки-
не стетическим [К] аспектам обучения: внешней кине стетике — ​управлению 
микромоторикой (по становкой рук, голоса, раскрепощением мышц, коор-
динацией движений и т. д.); внутренней кине стетике — ​технологии про-
ецирования эмоций. При этом две другие модально сти — ​аудиальная [А] 
(контроль высоты и  каче ства звука) и  визуальная  [V] (чтение нотного 
тек ста) о стают ся на положении служебных: предполагает ся, в ча стно сти, 
что они до статочно углубленно задей ствуют ся в курсе сольфеджио. Та-
ким образом, сине стетические упражнения на сольфеджио можно считать 
одной из форм психотехник, интегрирующей VАК-модально сти в триаде: 
композитор — ​исполнитель — ​слушатель.

Понятно также, что при работе с професси ональными музыкантами 
наиболее эффективным и интересным оказывает ся определение ими ви-
зуальных и кине стетических параметров воспринимаемых звуков (ввиду 
до статочной очевидно сти ответов из обла сти аудиальных субмодально стей). 
Для не музыкантов интерес пред ставляют все три модально сти, которые они 
могут проецировать на то, что они слышат в звуках. В обоих случаях речь 
идет о том, чтобы из отдельных спонтанных замечаний, не сущих в себе 
сине стетическое начало, сделать цело стную методику, которая была бы 
направлена не только на усиление эффективно сти освоения учебного ма-
териала, но и на развитие личных творческих способно стей ученика.

Определим подробнее ме стоположение сине стезийного метода относи-
тельно прочих подходов к музы кальному слуху применительно к предмету 
сольфеджио, в развитии которого можно выделить три  ступени.

Первая  ступень — ​это своеобразный блок алгоритмических программ 
по способам опознания и обработки тек ста. Здесь находит ся классическое 
сольфеджио как способ считывания и воспроизведения нот4. На этой  сту-
пени происходит у становление и закрепление в сознании психологических 
связей между звуком / ​его длительно стью и символьным выражением его 
в пределах принятого  письменного (нотографического) языка музыки.

Вторая  ступень — ​совершен ствование способно стей к  структурирова-
нию воспринимаемого материала на более высоком уровне. Среди ин стру-
ментов этой  ступени можно назвать развитие ладового чув ства, тренировку 
музы кальной памяти. На этой же  ступени оказывают ся упоминаемые в ме-
тодической литературе гармонический, мелодический, полифонический, 
архитектонический и прочие виды музы кального слуха.

3  «Сыграй это бархатным, мягким звуком» и подобные этому педагогические вы-
ражения можно услышать практически в любом исполнительском классе.

4  Некоторые зарубежные курсы сольфеджио этим в предмете и ограничивают ся.
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Третья  ступень связана с интуитивным по стижением музыки: совер-
шен ствование опыта сине стетического полимодального [VАК] восприя-
тия через развитие субмодальных ассоциаций и сине стезию (звук — ​цвет — ​
вкус — ​веще ство и т. д.: V/K; A/K).

Внутри этой сине стетической  ступени условно можно выделить три 
основных пла ста.

Погружение в первый, «нижний» пла ст требует у становления и осоз-
нания связей в ощущении звуковых и иных физических явлений (цвета, 
запаха, вкуса, веще ства и его формы, про стран ства, течения времени и т. д.).

Второй условно выделяемый нами пла ст открывает ся при отыскании 
ме стоположения тех или иных воспринимаемых слухом музы кально-
звуковых явлений в личном тезаурусе / ​атласе эмоци ональных реакций. 
Здесь происходит переход от фиксированного ощущения предмета к эмо-
ци онально окрашенному отношению к не му.

Градация порогов эмоци ональных ощущений может проводить ся по па-
раметрам их интенсивно сти, осознанно сти и индивидуализированно сти. 
Например, общая градация про стирает ся от типовой реакции на два ос-
новных ладовых наклонения (мажор и минор — ​соответ ственно, «веселый» 
и «гру стный») к возникновению более детализированных в описании эмо-
ций (фригийский минор — ​суровый, угнетающий и т. д.) и затем — ​к особым 
индивидуальным эмоци ональным реакциям5.

Третий пла ст образуют социокультурные и музы кально- стилевые ассо-
циации, имеющие ся у конкретного слушателя.

Смоделируем процесс погружения в названные слои на конкретном при-
мере восприятия аккорда c–g–d1–e1–a1 (мажорного трезвучия с секундой 
и сек стой). Образ аккорда может:

1.	 Ощущать ся как мягкий, теплый, круглый, объемный (но не тяжелый), 
светлый (преобладание в спектре желтых оттенков), сочный, спелый, 
сладкий, души стый (запах луговых цветов).

2.	 Эмоци онально воспринимать ся как: безмятежный, не торопливый, 
ласковый, инфантильный, шутливый.

3.	 Вызвать социокультурные аналогии в  пределах следующих шкал 
(примерный выбор подчеркнут): 
a.	 Общий колорит аккорда легче вписывает ся слухом в музыку: про-

фесси ональную / ​народную; классическую / ​э страдную; класси-
ко-романтического / ​импрессиони стского направления; европей-
ской / ​азиатской наци ональной традиции.

b.	 Специфический ладовый колорит аккорда указывает на: мажор-
но-минорную т ональную си стему / ​пентатонику, музы кальную 
культуру Китая.

5  Для пояснения последних назовем, например, ча сто в стречающее ся слышание 
«болезненно сти» в звучании двутерцового трезвучия, энергетической насыщенно сти 
большого мажорного септаккорда.
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c.	 Ин струментальное воплощение возможно пред ставить в: темб
ре  струнных смычковых / ​ струнных щипковых ин струментах.

d.	 Аккорд может быть характерной деталью индивидуального гармо-
нического  стиля: Чайковского / ​Бородина / ​Прокофьева / ​Равеля.

Пред ставив на этом условном примере главные особенно сти трех 
пла стов слухового восприятия музы кального образа, обратим ся к  рас-
смотрению динамики их взаимодей ствий в процессе лично стного и про-
фесси онального развития человеческой психики. Очевидно, что первый 
и второй пла сты (с их тесной связью с объективными аку стическими ос-
новами музыки) можно обнаружить в музы кальных ощущениях любого 
человека нашей цивилизации вне зависимо сти от его професси ональной 
принадлежно сти (и, в ча стно сти, уровня музы кальной культуры) — ​различия 
в результатах будут касать ся главным образом  степени ярко сти и богат ства 
ассоциаций. Третий же пла ст окажет ся тем более многослойным, чем более 
глубоким и специальным будет музы кально-художе ственное образование 
слушающего и чем более развитым и тонким окажет ся его музы кальный 
слух6.

Дополним сказанное замечанием относительно еще одной специфи-
ческой особенно сти отече ственного сольфеджио, в котором до не давнего 
времени отдельные приемы работы на уровне третьей  ступени (при при-
менении игровой мнемонической техники, ча сто в виде наделения интер-
валов и аккордов характерами зверей и т. п.) чаще всего в стречались именно 
(и почти исключительно) на начальной  стадии воспитания музы кально-
го слуха. Последующий выход на вторую  ступень и закрепление на не й 
в дальнейшем процессе слуховой тренировки ученика можно объяснить 
не только тем, что, по понятным политико-идеологическим причинам было 
не безопасным заходить далеко в обла сти, косвенно затрагивающие сферу 
подсознания7, но и тем еще, что, начиная со среднего звена, сольфеджио 
и программно, и фактически по степенно  становилось официальным слу-
ховым «репетитором» по курсу классической функци ональной гармонии8.

Для того чтобы сбалансировать процесс прохождения всех трех  ступе-
ней, надо, чтобы каждая из них не осваивалась бы изолированно от двух 

6  Надо, разумеет ся, учитывать и то, что в музы кальной практике, даже в среде 
професси ональных музыкантов, наиболее отработанным (отча сти в силу культуро-
логических традиций э стетического воспитания, де сятилетиями ориентировавше-
го ся на романтическую модель отражения мира и самовыражения) являет ся второй, 
эмоци ональный пла ст.

7  Так, автору этой  статьи, бывшему в начале девяностых годов прошлого века мо-
лодым консерваторским педагогом сольфеджио, не очень «улыбалось» попа сть в спи-
сок не благонадежных лично стей, развивавших на занятиях со  студентами «не мате-
риали стический» подход к изучению музыки через развитие каких-то «оккультных» 
способно стей к видению и ощущению звуков.

8  Такую ситуацию поддерживают, прежде всего, программы в ступительных экза-
менов, где гармоническому сольфеджио и запоминанию на слух последовательно стей 
аккордов в мажоре и миноре традиционно отводит ся практически главная роль.
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других. При этом на разных этапах обучения вполне возможно домини-
рование одной из этих  ступеней. Так, первая  ступень, как базовая, может 
быть исчерпана в основном в ранний и средний школьный периоды про-
фесси онального обучения. Тогда вторая и третья  ступени (с по степенным 
увеличением доли последней) окажут ся в фокусе внимания в среднем звене. 
В вузовском курсе сольфеджио это, в свою очередь, да ст технологическую 
возможно сть сконцентрировать ся на соб ственно психотехнических про-
блемах адекватного восприятия и исполнения музыки принципиально лю-
бых  стилей и жанров.

Е сть и еще одно условие успешного развития сине стезии в рамках учеб-
ных курсов сольфеджио. Музыковедческие науки: и стория музыки, гармо-
ния, полифония, анализ музы кальных форм и другие, в основном, заняты 
«инвентаризацией» музы кально-выразительных сред ств и си стематикой их 
приложения к конкретным, производимым кем-то (композитором, «духом 
эпохи» и т. д.) актам музы кального дей ствия. Анализируют ся форма про-
изведения, авторская концепция, особенно сти гармонии, ритма; воссоз-
дают ся детали композиторского процесса и т. п. — ​то е сть по умолчанию 
делает ся попытка воссоздать карту написавшего, а не карту слушающего эту 
музыку. В сольфеджио, в отличие от о стальных музы кально-теоретических 
предметов, для того, чтобы до стичь педагогического успеха, не обходимо, 
прежде всего, учитывать «карту слушающего».

Приведем пример, показывающий особенно сти глубинной  структуры 
VАК-восприятия в процессе слушания. Допу стим, в музыке изображает ся 
веселый щебет птиц, для чего задей ствуют ся следующие музы кальные 
сред ства: интонационно-ритмическая и тембровая имитация (бы стрые, 
повторяющие ся мелодические трели, мажорные гармонии, тембр флей-
ты). На поверхно стном уровне общая схема VАК-восприятия будет: АV 
(А на входе, V на выходе). При этом визуализация может быть как прямая 
(считывание музыкантами графики интонационных линий), так и косвен-
ная (пред ставление образов птиц). По мере углубления в дальнейшие се-
мантические слои мы обнаружим, что звуковой эффект может открыть во 
внутренней картинке про стран ственно сть, заполнить ее цветом (леса или 
поля), создать определенные температурные ощущения (лета — ​тепла) и так 
далее — ​одним словом, создать на выходе общий полимодальный VАК-образ, 
который будет у разных слушателей так или иначе индивидуализирован 
в зависимо сти от их личной карты слышания. Метафоры могут быть ин-
дивидуализированными, однако, как показывает практика, общие тенден-
ции восприятия (наделения звучаний теми или иными субмодально стями) 
о стают ся до статочно  стабильными по отношению, например, к тому или 
иному тембру или аккорду9.

9  Например, при восприятии уменьшенного септаккорда такой кон стантой прак-
тически всегда являет ся кине стетическая субмодально сть, связанная с воображаемой 
мышечной реакцией сжатия, а сам он, в ча стно сти, вслед ствие этого воспринимает ся 
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В музы кальной школе с помощью сине стезии можно до статочно бы стро 
освоить интервалы и аккорды. В среднем звене ощущение индивидуально-
го сине стетического звучания аккордов помогает бы стрее и проще перей
ти к слышанию гармонии в четырехголосии. В вузе сине стезия помогает 
в сжатые сроки овладеть множе ством новых не терцовых аккордов. На ма-
териале последних, к стати, сине стезия развивает ся особенно легко, так как 
они кажут ся  студентам менее привычными и более яркими по сравнению 
с терцовыми.

Развитие чув ства сине стезии предполагает «вслушивание в себя», то е сть 
высокую  степень концентрации ощущений, проецируемых на «внутренний 
экран». В каче стве вспомогательных приемов, на страивающих учеников на 
такое вслушивание, можно использовать следующие упражнения:

1.	 На развитие тонкого слышания — ​вслушивание в обертоны (едва слы-
шимые ча стичные тоны), возникающие при взятии звука на форте-
пиано. При этом происходит тренировка во внутренней под стройке 
аудиального канала на «радарный» высотный поиск и по степенный 
сбор звучащих ча стот.

2.	 На вслушивание в звучащий трех-четырехголосный аккорд с по сте-
пенной внутренней под стройкой слуха к каждому из его звуков. Этот 
процесс можно уподобить процессу мысленного внедрения в картину 
с рассматриванием отдельных ее точек, оживлением деталей, фикса-
цией всех оттенков цветно сти.

Подобные упражнения полезно проводить в каче стве разминочных на 
каждом занятии сольфеджио. При этом в зависимо сти от уровня подготов-
ки учащих ся, созвучия во втором упражнении могут быть более или менее 
сложными. Важно подчеркнуть, что, в отличие от других видов слухового 
анализа (определения названий аккордов, запоминания аккордовых по-
следовательно стей и т. д.), в приведенных примерах самым главным явля-
ет ся вслушивание в себя, находящего ся в «резонансе» с воспринимаемыми 
звучно стями.

В процессе такого вслушивания полезно развивать тернерные ощуще-
ния. Например, освещение как единица понятия может нами восприни-
мать ся в триадической шкале: 

	 +	 0	 - 
	 (свет)	 (полутьма)	 (тьма)

Так и трезвучие как аккордовая единица может слышать ся в трех, а не 
в двух ипо ста сях:

	 +	 0	 - 
	 (мажорное)	 (двутерцовое10)	 (минорное)

и музыкантами и не музыкантами разного возра ста как аккорд  стресса. Подобных при-
меров можно было бы приве сти множе ство.

10  Одновременно с мажорной и минорной терцией.
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Несмотря на ча стое употребление в музыке ХХ века двутерцовых гар-
моний, в педагогической практике обучение навыкам такого тернерного 
слышания еще не получило должного развития, и ученики по привычке 
делят музыку на веселую (с мажорным трезвучием) и гру стную (с минор-
ным трезвучием в основе). В результате такое биполярное восприятие 
порождает привычку к мышлению в дихотомической си стеме, последняя 
же, на наш взгляд, не до статочно способ ствует формированию творческого 
мировосприятия.

Что дает нам развитое сине стетическое ощущение звука (равно как 
и любое другое ощущение, в котором соединяют ся компоненты разных 
сенсорных модально стей)? 

Во-первых, сине стезия не сет с собою более яркое и богатое слыша-
ние музыки (например, видение цвета в звуке), при котором обогащает ся 
тембровое музы кальное мышление и которое, таким образом, способ ству-
ет развитию исполнительских каче ств — ​у  музыканта — ​и  креативного, 
многоо`бразного восприятия — ​у слушателя.

Во-вторых, регулярная практика сине стического восприятия музыки 
активно развивает функции правого полушария головного мозга, зон, от-
вечающих за не  стандартный, творческий подход к переработке сенсорной 
информации. Таким образом, метафорически говоря, происходит своего 
рода уравновешивание в развитии полушарий, поскольку основное евро-
пейское образование ориентировано на активизацию именно левополу-
шарных функций головного мозга (классификация и  письменно-словесная 
фиксация информации, обучение логическому мышлению). Можно сказать, 
что опыт сине стезийного восприятия музыки мог бы  стать психокоррекци-
онно полезным в таких учебных заведениях, как физико-математические 
школы, в связи с преобладанием в них (среди профилирующих предметов) 
учебных дисциплин, активно развивающих левополушарные функции го-
ловного мозга.

Помимо этого, успешное  становление сине стезии создает дополнитель-
ные  стимулы для продолжения и углубления занятий музыкой: у  студента 
практически всегда возникает чув ство не которой эйфории и от того, что 
он это слышит, и от того, что он это так слышит.

Однако, говоря о професси ональной, педагогической и психокоррек-
ционной целесообразно сти внедрения в курс сольфеджио упражнений, 
направленных на развитие сине стезии, следует помнить о том, что любое 
упражнение, тем или иным способом изменяющее реально сть ощуще-
ний в воображении, требует особой о сторожно сти его применения (как 
и всякого сильного сред ства воздей ствия на человеческую психику). Мы, 
так или иначе, вторгаем ся в обла сть, где царит работа правого полушария, 
с его спонтанными реакциями, а это требует, как минимум, аккуратно сти, 
поскольку работать всегда приходит ся с людьми с самой разной психи-
ческой организацией. Особенно внимательными надо быть при работе 
с детьми и подро стками с повышенной эмоци ональной возбудимо стью. 
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И в любом случае не допу стимо при объяснении навязывать ученикам свои 
соб ственные пред ставления и ассоциации (конфликт ассоциаций тут будет 
обеспечен).

На сегодняшний день предложенная и развитая нами методика сине сте-
тического освоения классических и современных (не терцовых) аккордов 
успешно применяет ся в разных секторах музы кального образования, начи-
ная с начального и общего музы кального воспитания, заканчивая вузовски-
ми курсами сольфеджио. Не следует, однако, пред ставлять эту методику, 
например, в каче стве замены методики классического определения звуков 
в аккорде или мелодии (многие так называемые «абсолютники» по при-
вычке предпочтут мысленно собирать аккорд как кон структор, пред став-
ляя себе его отдельные звуки). Речь идет, прежде всего, о том, чтобы дать 
ученикам дополнительный и мощный ин струмент для обогащения их слуха 
и восприятия новыми сенсорными связями и ассоциациями, дополнить их 
аналитическое слышание синтетическим — ​и получить от этого взаимное 
удоволь ствие. 
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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.



197•	 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.



198

Научный вестник Московской консерватории 2018 4 (35)

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.



199The 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.




