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Аннотация
Сюита «Плачи» Игоря Воробьева: анализ и интерпретация
В первой научной пу бликации, посвященной сюите «Плачи» (2014) Игоря Станиславовича Воробье-
ва, раскрывают ся основные содержательные и композиционно-технические аспекты произведения. 
Использован комплексный подход в многоаспектном рассмотрении разного рода интерпретирующих 
оппозиций: опус-музыка / народная музыка, политика фестивалей современной музыки (как сочета-
ние регионального и надрегионального аспектов) и пути претворения фольклора, неофольклоризм 
и минимализм, трактовка формы как целого и локальные структуры (тембровые, ладовые, мелоди-
ко-ритмические, гармонические, фактурные) и т. д.
Сделаны выводы о развитии в сюите традиций не офольклоризма, о взаимодей ствии характерных 
аспектов русского народного мышления и новых композиторских техник, о значимо сти социально-
го ракурса в исследовании жанра плача как метафоры русского быта и одновременно русской кар-
тины мира.

Ключевые слова. «Плачи» И. С. Воробьева, не офольклоризм, «опус-музыка», 
тек стомузы кальная форма, мини-циклы, ритмические паттерны, «полифония полифоний»

Abstract
The Suite “Wailing” by Igor Vorobyov: Analysis and Interpretation
This article is the first publication devoted to the compositional and technical aspects of the suite “Wail-
ing” (2014) by Igor Vorobyov. An integrated approach was used in a multi-aspect consideration of various 
interpretive oppositions: opus music / folk music, politics of contemporary music festivals (as a combina-
tion of regional and supra-regional aspects) and ways of implementing folklore, neofolklorizm and mini-
malism, interpretation of the form as a whole and local structures (timbre, modal, melodic-rhythmic, har-
monic, texture), etc.
Conclusions are drawn about the development in the suite of neo-folklorism traditions, about the interaction 
of characteristic aspects of Russian folk thinking and new composer techniques, about the significance of 
the social perspective in the study of the wailing genre as a metaphor for Russian life and at the same time 
a Russian picture of the world.

Keywords: “Wailing” by I. S. Vorobyov, neo-folklorism, opus music, text-
musical form, mini-cycles, rhythmic patterns, “polyphony of polyphony”
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СЮИТА «ПЛАЧИ» ИГОРЯ ВОРОБЬЕВА:  
АНАЛИЗ И ИНТЕРПРЕТАЦИЯ

Неофольклоризм — ​«самое долгое э стетическое течение музыки XX ве-
ка» — ​был заявлен «уже в первых произведениях Стравинского» [15, 146]. 
Но и в XXI  столетии диалог композиторов с фольклором о стает ся одной 
из сквозных тем фе стивалей современной музыки — ​таких как «Московская 
осень», «Звуковые пути» в Санкт-Петербурге (художе ственный руководи-
тель — ​композитор Александр Радвилович), «Sound 59» в городе Перми (ху-
доже ственный руководитель Игорь Машуков), Международный фе стиваль 
искус ств «От авангарда до наших дней» в Санкт-Петербурге (с 1992 года — ​
директор Игорь Воробьев).

Баланс опус-музыки1 и народной музыки во многом определяет со-
временный репертуар хоровых и театральных коллективов Пермского 
края. До статочно вспомнить премьеры сочинений русско-французско-
го композитора Юрия Гальперина (цикл «На в сякий случай. 16 эпизодов 
для смешанного хора без сопровождения», 2004), петербуржца Алексан-
дра Изосимова (цикл «Двенадцать хоров» а cappella)2, пермских компози-
торов Игоря Машукова (этнобалеты по сказам Бажова «Золотой полоз», 
2017; «Дорогое имячко», 2018), Василия Куликова (Хоровые концерты № 1 
«Белая березонька», № 2 «В стречай меня, Иньва-сай» на  стихи коми-пер-
мяцких поэтов Степана Караваева и Василия Климова) и других.

В рамках упомянутого фе стиваля «Sound 59», который проводит ся 
при уча стии Российского фольклорного союза, проходят семинары, по-
священные взаимодей ствию професси ональной и народной музыки; на 
специальных тематических концертах прозвучали «Руны» для симфони-
ческого орке стра, а также опера «Матери и дочки» финского композитора 
Тапио Туомела (2014), ин струментальное сочинение «Ожерелье саамских 

1  Термин Татьяны Васильевны Чередниченко; см. Лекцию 5 «Типы музыки» в ее 
учебнике: [15, 110–123].

2  Один из двух центров цикла «Двенадцать хоров» — ​выдержанная в традициях 
русского плача «Молитва Маргариты» (cм. об этом: [10]). Мировая премьеры цикла 
в исполнении Уральского камерного хора со стоялась 23 апреля 2018 года в Органном 
зале Пермской краевой филармонии.

СОВРЕМЕННОЕ КОМПОЗИТОРСКОЕ 
ТВОРЧЕСТВО
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песен» Игоря Машукова (2015), «Духовный  стих» для меццо-сопрано, на-
родного голоса, кларнета, фортепиано, электроники, скрипки и виолон-
чели Геннадия Широглазова (2016) и другие3.

Исполнение цикла «Плачи» Игоря Воробьева  стало одним из наиболее 
заметных событий IX Международного фе стиваля современной музыки 
«Sound 59» (2015) и послужило импульсом к написанию данной  статьи, 
в которой рассмотрены содержательные и композиционно-технические 
аспекты произведения. Проблема взаимоотношения музы кального тек ста 
и контек ста решена на пересечении музы кальной феноменологии (направ-
ленно сть сознания на ло кальные  структуры4) и герменевтики5. Прослежи-
вает ся баланс между традициями опус-музыки и народной музыки в данном 
сочинении, определяет ся соотношение фольклоризма и минимализма.

Сюита «Плачи» в контек сте творче ства композитора. Сюита «Плачи» 
на русские народные темы для соли стки, фольклорного ансам бля (женского 
хора), четырех контрабасов и фортепиано (2014) была впервые исполне-
на в Мариинском театре силами двух коллективов Санкт-Петербургской 
консерватории — ​ансам бля контрабасов «QuattroBass+» (художе ственный 
руководитель — ​контрабаси ст-виртуоз Александр Шило, по просьбе кото-
рого и была создана сюита) и фольклорного ансам бля (хормей стер Евгения 
Редькова). Исполнение «Плачей» в Перми, согласно отзыву автора, «было 
убедительным»; «<…> я очень благодарен как исполнителям, так и Игорю 
(Машукову. — ​Н. П., В. К.) за эту работу», — ​писал впослед ствии композитор6.

К  народному творче ству Игорь Воробьев обращает ся по стоянно; 
не офольклорная тенденция пред ставлена у не го рядом крупных работ. 
Так, в 2016 году на том же фе стивале «Sound 59» прозвучала «Ижорская 
свадьба» для кларнета, фортепиано, электроники, скрипки и виолончели. 
Среди произведений композитора — ​«Донское каприччио» для большого 
симфонического орке стра (на материале песен донских казаков), этнобалет 

3  Наличие фольклорной со ставляющей (не обходимое условие финансирования 
проекта фе стиваля современной музыки в городе Перми последние три года) обе-
спечило фе стивалю поддержку трех уровней вла сти — ​федерального Минкульта, Ми-
ни стер ства культуры Пермского края и городского департамента культуры и моло-
дежной политики.

4  Ср. с высказыванием Теодора Адорно: «Чув ства, возбуждаемые произведениями 
искус ства, реальны и в этом смысле внеэ стетичны. По отношению к ним более пра-
вильной являет ся, в противовес на блюдающему, созерцающему субъекту, познающая 
позиция. Она более адекватна э стетическому феномену, не смешивая его с эмпири-
ческой экзи стенцией на блюдателя» [1, 387].

5  О герметевтических канонах — ​смысл извлекает ся, а не привносит ся, принцип 
«герменевтического круга»; каноны актуально сти понимания и смысловой адекват-
но сти — ​см.: [13, 166–167].

6  Воробьев И. С. Письмо Н. А. Петрусевой от 12 авгу ста 2018 года (руко пись). Ис-
полнители: Е. Овцына, Л. Соколова, В. Косырева (народные голоса); О. Пислегина 
(фортепиано); Н. Кочергин, В. Брюхов, М. Иванчин, Д. Скаков (контрабасы); дири-
жер — ​лауреат наци ональной премии г. Перми «Серебряный голубь» Петр Юрков.
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«Куллу стай Бэргэн» на материале якутского фольклора и «Три песенки» 
для голоса и фортепиано на соб ственные слова.

Сюита «Плачи» — ​далеко не первый из во кальных циклов Игоря Воро-
бьева; ему предше ствовали произведения на  стихи Б. Па стернака, В. Сосно-
ры, русских поэтов XIX века, А. Тарковского, Е. Евтушенко, а также «Пять 
романсов и вокализ памяти В. Гаврилина» для голоса, кларнета и форте-
пиано на  стихи советских поэтов (2008–2010).

С Александром Шило композитора связывают давние творческие отно-
шения. Ему был посвящен Концерт для контрабаса с орке стром, который, 
как и «Скерцо» для контрабаса и фортепиано, был включен в программу 
Конкурса имени Сергея Кусевицкого, проводимого Александром Шило 
в течение последних де сяти лет. Для различных со ставов, включающих 
группу контрабасов (которые могут полно стью заменить  струнную группу 
камерного орке стра), были написаны Реквием, Stabat Mater с успехом ис-
полнявшие ся в лучших концертных залах Петербурга. Опера «Контрабас 
и флейта» по рассказу А. П. Чехова была по ставлена в Мариинском театре 
на сцене зала имени С. С. Прокофьева7.

О работе с фольклорным материалом. О драматургии цикла. Плач, 
причет у русских — ​традиционно женский жанр, входящий в  структуру как 
свадебного, поминального обряда, так и рекрутского (см. об этом: [7, 129]). 
Основные черты («же сты», по Пьеру Булезу) — ​экспрессивная манера ин-
тонирования (вопль), напряженный тембр голоса в высоком реги стре, рез-
кие переходы из высокого в низкий реги стр, учащенное словопроизнесе-
ние, выкрикивание или сдавленное выговаривание слов в кульминациях, 
сопо ставление крика и шепота, прерывание пения глиссандирующими 
«сбросами» голоса, рыдания и всхлипы в паузах, словообрывы, нисходящая 
мелодическая линия и т. д. Все это обусловлено ситуацией, при которой 
исполняют ся плачи.

Все ча сти сюиты, кроме четвертой, названы по первой  строке плача:
1 ча сть (Andantino) — ​«Спи, сыночек»;
2 ча сть (Moderato assai) — ​«Да я первый поклон положу»;
3 ча сть (Lento) — ​«Мне почуялось, послышалось…»;
4 ча сть (Alla marcia) — ​«Буйные ветры»;
5 ча сть (Adagio) — ​«Ой, уж ты родимый».

В интонационном плане все они отличают ся импровизационно стью, при-
сущей народному искус ству.

Уже в первой ча сти, где мать поет колыбельную своему сыну, появля-
ют ся элементы причитания, связанные с будущей судьбой матери и ребенка 
(«Ох, ты меня одну о ставил», «Не брось мене…»). Таким образом, происхо-
дит объединение элементов народной традиции, не связанных между собой 

7  Игорь Воробьев изве стен также как ученый, доктор искус ствоведения. Темой 
его научных исследований являет ся и стория русского авангарда 1910‑х — ​1920‑х годов 
в лице ведущих представителей данного направления — ​Михаила Матюшина, Артура 
Лурье, Владимира Щербачева, Гавриила Попова, Александра Мосолова [4].
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единым сюжетом (фольклорные причитания, согласно Чи стову, не имели 
у стойчивого тек ста и определенной фабулы [16, 401–402]).

В последующих двух ча стях в стречаем свадебные причитания — ​«Да 
я первый поклон положу» и «Мне почуялось, послышалось…». Их отли-
чительная черта — ​групповое исполнение девушек-подружек с причётом 
не ве сты. Вторая ча сть  строит ся на контра сте шуточной плясовой (с чертами 
ча стушечно сти) и плача не ве сты (соли стки), который выписан в партиту-
ре только словесно, однако интонировать ся должен в традиции народных 
плачей (импровизация).

Сольный четвертый плач «Буйные ветры» ча стично взят из рекрутских 
плачей: его первый раздел — ​проводы, второй раздел — ​соб ственно «Буй-
ные ветры» — ​« письмо» на службу. «Ой, уж ты родимый…» (пятая ча сть) — ​
плач матери по погибшему в дальней  стороне сыну. Таким образом, сюита 
«Плачи» пред ставляет цикл человеческой жизни: от рождения до смерти; 
композитор выбрал ситуации наиболее характерные для жанра плача: вос-
поминания, свадьба, поминки.

Свою работу с фольклорным материалом композитор характеризует 
следующим образом: «Я использовал подлинные русские темы, но рабо-
тал с ними так, чтобы было почти не возможно отслоить тек ст авторский 
от тек ста цитатного»8. В хре стоматии к учебнику «Народное музы кальное 
творче ство» (2008) опу бликованы «подлинные русские темы», о которых 
идет речь:

№ 84 «Свадебное групповое причитание»,  ставшее основой для второй 
ча сти цикла «Да я первый поклон положу»;

№ 85 «Припевка (групповое свадебное причитание девушек)», которая 
использована в третьей ча сти «Мне почуялось, послышалось»;

№ 96 «Похоронные причитания се стры и жены умершего» интонаци-
онно  близки пятой ча сти «Плачей» [8, 133; 135; 153].

Благодаря художе ственному решению Игоря Воробьева «Плачи»  ста-
новят ся документом эпохи, обращенным к памяти обо всех войнах, через 
которые проходила Россия. Согласно комментарию композитора, «драма-
тургия сочинения основана на контра сте женских фольклорных голосов 
и звучания квартета контрабасов»: ритмический монолит ансам бля кон-
трабасов с их вечным бегом времени метафорически «олицетворяет на-
всегда ушедших из дома сыновей, братьев, отцов и мужей»; фольклорный 
ансам бль — ​судьбу русских женщин9. Исследование возможно стей контра-
басовой звучно сти в соединении с различными ин струментами и во каль-
ными голосами привело композитора «к идее мик ста фольклорных голосов, 
контрабасовой глубины и холодного тембра фортепиано»10.

Трактовка формы. Все ча сти цикла опирают ся на тек стомузы кальные 
вариантно- строфические формы  (схема  1). Первая ча сть сюиты «Спи, 

8  Воробьев И. С. Письмо авторам от 22 апреля 2018 года (руко пись). 
9  Там же.
10  Там же.
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сыночек» содержит четыре  строфы с элементами репризно сти в четвертой 
(с т. 41). Вторая ча сть «Да я первый поклон положу» со стоит из трех  строф 
(с расширением третьей). Третья, «Мне почуялось, послышалось…», и чет-
вертая, «Буйные ветры», включают по четыре  строфы. Из трех  строф за-
ключительной пятой ча сти «Ой, уж ты родимый» вторая написана для 
соли стки.

№ Ча сти Форма

1 «Спи, сыночек» Четыре  строфы
А — ​А1 — ​А2 — ​А3

2 «Да я первый поклон положу» Три  строфы
А — ​А1 — ​А

3 «Мне почуялось, послышалось» Четыре  строфы
А — ​А1 — ​А2 — ​А3

4 «Буйные ветры…» Четыре  строфы
А (три  строки) — ​А1 (две  строки) — ​
А2 (две  строки) — ​
А3 (две краткие  строки) 

5 «Ой, уж ты родимый» Три  строфы
А (четыре  строки) — ​
А1 (три  строки соло) — ​
А2 (четыре  строки)

Схема 1. И. Воробьев. Сюита «Плачи». Трактовка форм

Комментарий к схеме 1. Первая  строфа первой ча сти — ​со слов «Спи, 
сыночек мой, усни, сладкий сон тебя возьми…» обозначена в схеме 1 бук-
вой А; А1 — ​вторая  строфа со слов «Ай люлюшки-люлюшки…» в партии 
народных голосов и «Ох, я думала с тобою…» в партии соли стки. А2 на-
чинает ся со слов «Мать пошла пеленки мыть…» в партии народных голосов 
и «Ох, ты выра стешь, ты выра стешь, а я…» в партии соли стки. Наконец, 
четвертая  строфа А3, реприза-вариант, написана на исходные слова «Спи, 
сыночек мой, усни». Четная четырех строфно сть в первой, третьей и четвер-
той ча стях цикла обусловлена жанром плача как элемента поминального 
обряда.

Трактовка лада. Техника полиладово сти. Проанализируем технику по-
лиладово сти11 на примере первой ча сти сюиты «Спи, сыночек», определя-
ющей  стили стику цикла. Во в ступлении в партии фортепиано переменно-
тони кальный лад формирует ся взаимодей ствием модального и т ональных 
ладов, которые объединены не характерным для народной песни малосе-
кундовым сдвигом, а именно: т ональный Fis (его звукоряд fis, gis, ais, h, cis, 

11  Полиладово сть — ​одновременное сочетание разных ладов (при одной тонике), 
также вообще сочетание различных по со ставу звукорядов. <…> Полиладово сть (в по-
следовании и одновременно сти) в стречает ся в народной музыке (на основе ладовой 
переменно сти, не  стабильно сти не которых  ступеней)» [14, 176].
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dis, eis, fis), миксолидийский Fis (см. модализмы со звуком e в тактах 2–3 
в примере 1) и т ональный F (с октавным звукорядом f, g, a, b, c, d, e, f и пла-
гальным кадансом).

1	 «Спи, сыночек», т. 1–5

Вспомним в этой связи малосекундовый сдвиг из дорийского d в эо-
лийско-миксолидийско-ионийский Es в № 4 «Пузище» из цикла «Четыре 
русские народные песни для женского хора» Игоря Стравинского. По-
лиладово сть в «Пузище» пред ставлена тремя ладовыми оттенками Es; во 
в ступлении из сюиты «Плачи» — ​ионийско-миксолидийским Fis.

В партиях народных голосов полиладово сть — ​результат  стремления 
сохранить диатонику в мелодических голосах в условиях мелодической 
двенадцати ступенно сти:

●● так, пентатоника во кальных голосов (ее звукоряд a, c, d, e, g) дополнена 
глиссандо и фригийским а (модальные обороты со звуком b у II кон-
трабаса: такты 14–16 партитуры, написанной in С, ср. с примером 2);

2	 «Спи, сыночек», т. 12–16
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●● фригийский от звука h суммарно образует ся наложением разных фраг-
ментов звукорядов: тетрахорд и пентахорд с фригийским модализмом 
со звуком с в партии соли стки (примеры 3, 4; их звукоряды fis, a h, c / ​
fis, a, h, c, d), пентатоника в объеме септимы в партии альта на слова 
«Мать пошла пеленки мыть», гексахорд в сек сте на слова «царю слу-
жить… Пошел молодой» с добавлением двух звуков, e и g (d, e, fis, g, a, h).

3	 «Спи, сыночек», т. 17–19

4	 «Спи, сыночек», т. 27–29

●● к эолийскому гексахорду в народных голосах (c, d, es, f, g, b) присо-
единяет ся дорийский от с в ин струментальном пла сте (модализмы со 
звуком а даны в партиях III и IV контрабасов; такты 32–34 партитуры, 
ср. с примером 5).

●● наконец, в конце первой ча сти ионийский во кального ансам бля сме-
няет глубокий эолийский b (см. модализмы со звуком as в партии кон-
трабасов с 36 такта партитуры и до конца ча сти; пример 6). 
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5	 «Спи, сыночек», т. 32–34

6	 «Спи, сыночек», т. 35–42
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Исходя из этого краткого обзора (который будет продолжен в следую-
щем разделе), можно заметить не которые особенно сти работы композитора 
с полиладово стью. Так, мозаика «фрагментов звукорядов», на страивающих 
на не кую си стему модально сти (традиция Игоря Стравинского, Белы Бар-
тока, отча сти Джона Кейджа), их параллелизм, наложение, замена или вы-
теснение одного другим как бы «толкуют», «перетолковывают» ладовые 
формулы в рекон струирующем многоликом развертывании (аналогично 
тому, как пословица «Нет худа без добра» разворачивает ся в сказку «За 
скалочку гусочку»). Общая модальная модуляция первой ча сти с ее мало-
секундовым сдвигом из пентатоники и фригийского от звука а в эолий-
ский b вновь (по аналогии со в ступлением) очерчивает зону хроматического 
про стран ства мелодической двенадцати ступенно сти.

Согласно Вардану Айрапетяну, в результате герменевтического правила 
замены толкуемого слова значением (главного правила филологической 
герменевтики) «распознает ся произвол толкователя» [2, 161]. В обла сти му-
зыки «толкуемым словом»  становят ся фрагменты звукорядов (к примеру, 
трехзвучные попевки в партии контрабасов, как в примере 5); «произволом 
толкователя» — ​импровизационная свобода ладовой комбинаторики, тех-
ника полилидово сти с ее принципом подвижно сти в производ стве новых 
интонационных смыслов.

О  структуре мелодии. К проблеме мини-цикла. Интересно сопо ставить 
мелодию третьей ча сти «Мне почуялось, послышалось» (пример 7) с ме-
лодией «Вешних хороводов» из «Весны священной» Игоря Стравинского 
(пример 8). Обе начинают ся с вершины-и сточника, что создает в мело-
дии из цикла «Плачи» на строение тоски, свой ственное всей ча сти. Обе 
вершины — ​септимы в отношении к основному тону (для исходного со-
ло «Вешних хороводов» им являет ся звук f; для мелодии «Мне почуялось, 
послышалось» — ​звук а). Пронзительная лейтинтонация септимы играет 
в «Плачах» важную роль, функционируя как своего рода арка, аллюзия 
(вспомним септимы пентатонных оборотов в партии первого контрабаса 
из первой ча сти, или фригийского f в партии соли стки: см. примеры 2 и 6).

7	 «Мне почуялось, послышалось», т. 1–12
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8	 И. Ф. Стравинский. «Весна священная». «Вешние хороводы», т. 1–10 (клавир)

В мелодии из «Вешних хороводов» (соло piccolo и бас кларнетов) можно 
услышать переменно-со ставной лад, пентатонику (f, as, b, c, es) в сочетании 
с эолийским гексахордом от звука f (f, as, b, c, des, es); при этом звуки пен-
татоники органично входят в последующую ладовую  структуру,  становясь 
как бы ее фрагментом (традиция Клода Дебюсси). В мелодии фортепи-
анного в ступления «Мне почуялось, послышалось» переменно-со ставной 
лад от звука а включает, по меньшей мере, четыре со ставляющих: диато-
нический пентахорд в септиме (a, d, e,  f, g), миксолидийский гексахорд 
в септиме с модальным звуком g (a, cis, d, e, fis, g), ионийско-эолийский лад 
(a, h, cis, d, e, f, g) и элемент хроматики (одновременно взятые звуки f-fis).

Однако функция форшлагов различна. У Стравинского форшлаг в ус-
ловиях не регулярного акцентного типа ритмики создает дополнительный 
акцент в сложных переменных размерах: 5/4 (2 + 3), 7/4 (4 + 3), 6/4 (3 + 3). 
У Воробьева размер рассматриваемого фрагмента традиционно трехдоль-
ный; форшлаги с септимой и ноной (восходящие и нисходящие на первую 
и третью доли такта) «работают» скорее на гармонию, усложняя вертикаль 
(по принципу сложной диссонирующей тоники с побочными тонами или 
техники диссонантной диатоники). Что касает ся партии народных голосов 
ча сти «Мне почуялось, послышалось», не трудно заметить тот же нисхо-
дящий от вершины переменно-со ставной гексахорд в септиме от звука a 
двух видов:

1) эолийский (его звукоряд включает звуки a, c, d, e, f, g);
2) ионийско-эолийский (звуки a, cis, d, e, f, g) (пример 9).
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Сюита «Плачи» Игоря Воробьева: анализ и интерпретация

9	 «Мне почуялось, послышалось», т. 12–18

Ладовая экспрессия плача четвертой ча сти «Буйные ветры» до стигает ся 
благодаря использованию ряда приемов: многочисленные мелодические 
«разрывы» из нисходящих и восходящих скачков, ча стое использование 
глиссандо, звучно сть уменьшенной октавы (h–b), сочетание диатоники 
(с мобильными  ступенями) с элементами микрохроматики (прием «об-
рыва» в партии соли стки).

На протяжении этой ча сти композитор по степенно увеличивает диапа-
зон в партии соли стки до квартдецимы (g малой октавы — ​f второй октавы). 
Варьирование амбитуса в партиях соли стки и народных голосов — ​септи-
ма, нона, децима, ундецима — ​ становит ся одним из сред ств ро ста ладового 
напряжения. Главным опорным тоном четвертой ча сти сначала являет ся 
звук g. Таков переменно-со ставной (по аналогии с третьей ча стью) эолий-
ско-миксолидийский гексахорд первой  строфы (его звукоряд g, a, b, c, d, f /
g, a, h, c, d, f) с общим модальным звуком f и мобильной  ступенью (b–h); его 
реальный диапазон — ​децима (h–d) (пример 10; ср. с примером 9).

10	 «Буйные ветры», т. 8–12

Вторая  строфа содержит два фрагмента звукоряда с четырьмя общими 
звуками b–c–d–es (своего рода «мо ст»): дорийский пентахорд в ноне от 
звука с (c, es, a, b, d2 в примере 11), поддержанный тематической гармонией 
(образованной, как изве стно, вертикализацией горизонтали), и фригий-
ский гексахорд от звука g (приведем его звукоряд в редукции g, as, b, c, d, es; 
пример 12); ладовая экспрессия последнего усилена амбитусом в объеме 
ноны (as–b) и подчеркиванием фригийского модализма двойной (нисхо-
дяще-восходящей) лейтинтонацией септимы (g–as–g). 

��
...лось

�

� �

...Ой

�

�

�
�

�

ша

�
ша

�

�� � �
чу

�

��

�
я

�
...лось

...лось

��

�
� �

�

�
��

�

���
�

�

�

�
чу

��

�
mf

,Ой

�� � �

34

Ens.

�

�

�

� 34
�� 34

�
Canto

I

II �
mp

Мне

� �
по

� �

�

слы

�

�
мне

�
mp
По

�

�
слы

�

�
по

�

�

�
�
�

,лось

�
я

�

�

�

дак

�
по

��� � ���
е

��

шо

� �
го

� �3

рюш

��� �
ко

��� ���
У

� ��� � �
тят

�

!ко

�
дишь

�� ���
в боль

��
хо

��� ��
ди



176

Научный вестник Московской консерватории 2019 1 (36)

Надежда Петрусева, Валентина Косырева

11	  «Буйные ветры», т. 19–21

12	 «Буйные ветры», т. 22–24

В третьей  строфе тетрахорд в объеме ундецимы (c, es, d2, f2 в примере 13) 
сменяет ся фрагментом-аллюзией из третьей ча сти — ​эолийско-миксоли-
дийским гексахордом от звука a с модальной септимой (a, e, g в партиях 
народных голосов; но a, c (cis), d, e, fis в партии контрабасов; пример 14).

13	 «Буйные ветры», т. 25–28

14	 «Буйные ветры», т. 29–32

В  краткой четвертой  строфе дана речитация соли стки на слова 
«И прилетите от не го ко мне. И расскажите про его великое горюшко» 
(пример  15). Мелодически в  партии фортепиано закрепляет ся эолий-
ско-ионийский гексахорд от звука a (a, c (cis), d, e, fis (f)) (заметим: звук a 
в каче стве педали уже звучал в т. 2–10 четвертой ча сти). Большесекундовый 
восходящий сдвиг в третьей/четвертой  строфах как результат модальной 
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Сюита «Плачи» Игоря Воробьева: анализ и интерпретация

модуляции — ​из эолийско-фригийского гексахорда (от звука g) в эолий-
ско-ионийский гексахорд (от звука a, исходного тона третьей ча сти, ко-
торый здесь, в  четвертой ча сти, означает «прорыв в  мечту»: «Героиня 
мечтами уносит ся к своему сыну»12) — ​объединяет трагические по смыслу 
третью и четвертую ча сти в мини-цикл. Одновременно образуют ся  струк-
турно-интонационные арки с предыдущими ча стями цикла (ср. эолий-
ско-миксолидийско-ионийские фрагменты звукорядов третьей ча сти, 
миксолидийско-фригийско-дорийско-эолийские — ​в первой).

15	 «Буйные ветры», т. 33–38

Суще ственно и  то, что связь с  традицией свадебных плачей свиде-
тель ствует о  тематическом объединении второй, третьей и  четвертой 
ча стей в мини-цикл.

Описанная выше модальная модуляция четвертой ча сти вновь указывает 
на традиции ладовой драматургии Игоря Стравинского. Так, в «Вешних хо-
роводах» происходит большесекундовый нисходящий сдвиг из эолийского 
гексахорда от f в эолийско-миксолидийский es (раздел Sostenuto e pesante 
с т. 7 партитуры, ср. с примером 8); весенний миксолидийский идет с т. 10 
(звуки его у соло гобоя и фагота f–g–b–as–g–f–des–es). При этом в ис-
ходном ше ститакте флейтовая педаль-трель на звуках es–f — ​основных то-
нах этой модуляции — ​поддерживает глубоко органичный, таин ственный 
и вме сте с тем трагический характер модального преображения, который 
к концу ча сти хороводов усилен призрачно-хрупким эолийским g (звук, ко-
торый впервые появляет ся как раз в миксолидийском «фрагменте», а здесь, 
в конце, на мгновение  становит ся основным тоном).

Трактовка полифонии. Возвращаясь к «Плачам», заметим: во всех ча стях 
цикла сосуще ствуют два полифонических пла ста, во кальный (фольклор-
ный ансам бль) и ин струментальный (квартет контрабасов и фортепиано). 

Партия контрабасов в  первой ча сти сюиты «Спи, сыночек» свиде-
тель ствует о расширяющем ся влиянии минимализма  (усложняющего ся 
в  процессе своего и сторического развития). Контрапункт здесь скла-
дывает ся из однотактового о стинато (паттерн в партии четвертого кон-
трабаса) и двухтактного о стинато (паттерн в партии второго контрабаса 

12  Воробьев И. С. Письмо Н. А. Петрусевой от 6 авгу ста 2018 года (руко пись).
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с ду блировкой в чи стую кварту третьим контрабасом; т. 6–15 партитуры; 
ср. с примером 16).

16	 «Спи, сыночек», т. 7–9

Можно на блюдать также, что в партиях второго, третьего и четвертого 
контрабасов композитор использует другую лейтинтонацию цикла — ​те-
трахорды в объеме терции (олиготонные попевки, или «фрагменты зву-
корядов», по Джону Кейджу), объединяющие партии контрабасов; однако 
традиционная у становка слуха на терцовую вертикаль тут же трансфор-
мирует ся имитацией в септиму и нону (между четвертым и вторым кон-
трабасами) и свободной пермутацией звуков в имитации, в результате чего 
вновь появляют ся диссонансы (с третьей доли в партии четвертого и вто-
рого контрабасов в примере 17).

17	 «Спи, сыночек», т. 29–31

В пятой ча сти «Ой, уж ты родимый» квазиимитационный эффект в уни-
сон в партиях народных голосов (пример 18) подчеркивает хроматизм зву-
ков fis–g (по принципу техники диссонантной диатоники).

18	 «Ой, уж ты родимый», т. 5–7
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Тип фактуры, образующий ся между всеми партиями сюиты, — ​«поли-
фония полифоний» (термин Пьера Булеза; см. об этом: [9, 239–240]) как 
сочетание двух пла стов, во кальной подголосочной полифонии и ин стру-
ментального пла ста, либо гетерофонного (ду блируемых паттернов кон-
трабасов или фортепиано, как в примере 19), либо квазиимитационного 
(с пермутацией звуков).

О вертикали. Приведем не сколько примеров с краткими комментариями. 
Так, в первой ча сти «Спи, сыночек» в партии фортепиано квартаккорды 
сосед ствуют с параллельными квартами и тематической гармонией (см. се-
мизвучный квартаккорд e–a–d–g–с–f–b в примере 19).

19	 «Спи, сыночек», т. 20–22

Во второй ча сти «Да я первый поклон положу» композитор применяет, 
в основном, тематическую гармонию с вертикализацией горизонтали, как 
в партиях контрабасов, так и в партии фортепиано. Таково созвучие в т. 1 
(пример 20) — ​четырехзвучный квинтаккорд с ду блировками (b–f–c–g), ко-
торый использует ся как о стинато (т. 1, 6, 7–17 партитуры), или как длитель-
ное арпеджио в разных его вариантах (к примеру, с добавлением звука es: 
es–b–f–c в примере 21).

20	 «Да я первый поклон положу», т. 1

21	  «Да я первый поклон положу», т. 17–18
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В фортепианном в ступлении к третьей ча сти «Мне почуялось, послы-
шалось» терцовая вертикаль усложнена (согласно технике сложной то-
ники) свободным чередованием созвучий терцовой и квартовой  структур 
(см. пример 7). Аналогично в других ча стях цикла. Так, в «Буйных ветрах» 
композитор, как и в первой ча сти, применяет квартаккорды и квинтаккорды 
в партии контрабасов.

Другие композиционные техники. Еще одна особенно сть цикла «Пла-
чей», которая заслуживает рассмотрения, — ​техника игры не равновеликих 
мотивов (вновь традиция Игоря Стравинского). Так, во второй ча сти сюиты 
чередуют ся следующие мобильные паттерны (см. пример 22):

●● на 4/4 («за себя, за буйну голову», «не тут было, не тут было, ме стичко, 
да, мое»);

●● на 3/4 («да за буйну голову», «не тут было, ме стичко, да, мое», не тут 
было, не тут было, ме стичко»);

●● на 5/4 («за буйну, да, за буйну голову», «не тут было, ме стичко, не тут 
было, ме стичко, да, мое»);

●● на 2/4 («не тут было, ме стичко») с по степенным сокращением объема 
паттерна от 5/4 к 1/4;

●● последний «не сокращаемый» паттерн на 1/4 повторяет ся восемь раз.
Череда паттернов основана на олиготонных (малообъемных) попевках: 

тетрахорд в квинте (f-g-b-c) и трихорд в кварте (g-b-c).

22	 «Да я первый поклон положу», т. 25–35
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Сюита «Плачи» Игоря Воробьева: анализ и интерпретация

Как нам пред ставляет ся, этого примера до статочно, чтобы показать 
диалектику  стабильного и мобильного, которая проявляет ся в сочетании 
двух моментов: с одной  стороны, тенденция к по степенному сокращению 
ячеек-паттернов от 5/4 к 1/4 (и далее — ​к одной восьмой на слове «Да!»), 
с другой — ​регулярно повторяемая ячейка (b-c-g), которая в каче стве окон-
чания имеет ся в каждом паттерне.

Модальная модуляция этой ча сти основана на нисходящем большесекун-
довом сдвиге: эолийский пентахорд от звука g с модальным звуком f (его 
малообъемный звукоряд со ставляют звуки f / ​g, a, b, c) — ​миксолидийский 
гексахорд от звука f с модальным es (es / ​f, g, a, b, c).

*  *  *
В сюите «Плачи» Игорь Воробьев развивает традиции «новой фоль-

клорной волны» советских времен (вторая половина пятиде сятых — ​вось-
миде сятые годы), с присущем ей  стремлением по стичь традиционную на-
родную музыку в подлинном виде. Для создания наци онального колорита 
пред ставители новой фольклорной волны — ​Ю. М. Буцко, В. А. Гаврилин, 
Г. В. Свиридов, Н. Н. Сидельников, В. Тормис, Р. К. Щедрин и другие — ​со-
четают песенную традицию (с ее приоритетом мелодично сти и кантилен-
но сти) с речитативно стью фольклорно-попевочного тематизма и одновре-
менно интегрируют фольклор в европейские композиторские традиции. 
Поэтому наряду с цитированием народных мелодий Игорь Воробьев ис-
пользует отдельные мелодические обороты, попевки, приемы народной 
песни в комбинации с авторским тек стом13. 

В пяти ча стях сюиты подсознательная поэтика композитора опирает ся 
на традиционные для народного музицирования вариантно- строфические 
тек стомузы кальные формы. Характерные аспекты русского народного 
мышления и синтаксиса — ​восприимчиво сть к импровизации, варьирован-
ный повтор, игра не равновеликих мотивов, олиготонные попевки (в партии 
контрабасов или во второй ча сти в партии народных голосов), сочетание 
пентатоники, диатоники и глиссандирующей микрохроматики в партии 
соли стки и в народных голосах, полиладово сть, диссонантная диатоника, 
диалектика  стабильного и мобильного — ​сосуще ствуют с современными 
композиторскими техниками (сложная тоника, полифония пла стов, актуа-
лизированная в музыке композиторов-минимали стов техника ритмических 
паттернов). В вертикали преобладают квартаккорды (первая, четвертая 
ча сти), квинтаккорды (третья ча сть), усложнение терцовой вертикали (фор-
тепианное в ступление к третьей ча сти), тематическая гармония (вторая, 
четвертая, пятая ча сти) — ​традиции Игоря Стравинского и Белы Бартока, 
которые, согласно автору, оказали на не го наибольшее влияние.

Основной проблемой интерпретации цикла «Плачи»  становит ся ба-
ланс двух типов музыки, народной музыки и «опус-музыки» (этического 

13  О путях претворения фольклора см.: [6].
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и э стетического «режимов искус ства», по Жаку Рансьеру [11]). С одной  сто-
роны, у становка на глубокую связь с этическими категориями: об архаиче-
ских цивилизациях писал Пьер Булез, впервые услышав примеры африкан-
ской и дальнево сточной азиатской музыки в за писи: «Музыка здесь — ​способ 
быть в мире, она интегрирует ся в жизнь, будучи не разрывно с не й связанной; 
она — ​уже этическая, а не про сто э стетическая категория» [3, 138]. С дру-
гой, э стетическое созерцание в атмосфере концерта, где музыка  становит ся 
объектом э стетического удоволь ствия, замкнутым циклом, «шедевром», 
лелеемым как в западной, так и в отече ственной традиции в каждой своей 
особенно сти. Одним из решений композитора  становит ся не характерное 
использование ин струментального ансам бля: происходит замена характер-
ной для народной музыки гремящей гетерофонии для однородных ударных 
ансамблей не однородным ансамблем контрабасов и фортепиано. Другим 
решением  стали рассмотренные выше не характерные для народного мыш-
ления малосекундовые сдвиги в модальных модуляциях как одно из про-
явлений мелодической двенадцати ступенно сти (см. в ступление к первой 
ча сти; модальную модуляцию из пентатоники и фригийского от звука а — ​
в эолийский b в первой ча сти; или из ионийско-эолийского а — ​в эолийский 
b в третьей ча сти). Однако наряду с малосекундовыми (хроматическими) 
сдвигами в цикле присут ствуют и большесекундовые (не нарушающие диа-
тонику), как во второй и четвертой ча стях.

Значимым для Игоря Воробьева  становит ся социальный ракурс, кото-
рый позволяет автору глубоко исследовать феномен плача как метафоры 
русского быта и одновременно русской картины мира (традиции Дмитрия 
Шо стаковича, Родиона Щедрина, Эдисона Денисова). По словам автора, 
«Плачевая культура — ​одна из самых развитых в русской фольклорной тра-
диции. Люди плачут и от великой радо сти, и от великого горя. Плач со-
провождает человека от колыбели до могилы, словно создавая музы кальное 
сопровождение жизненного пути»14. И если прошлое, согласно Мартину 
Хайдеггеру, «е сть судьба, реализованная в (коллективной) и стории наро-
да…» (цит. по: [5, 369]), то свой ство памяти — ​возвышать ушедшее15. Жанр 
плача, отвечая на вызов и стории многочисленных войн, социальных и лич-
но стных бед,  становит ся памятником ката строф, затрагивающих каждое 
новое поколение, судьбу каждого человека.

14  Воробьев И. С. Письмо авторам  статьи от 22 апреля 2018 года (руко пись).
15  Ср.: «Однако с годами прошлое к нам лишь при ближает ся. Не удивляйтесь — ​ведь 

об антично сти мы сейчас знаем не сравненно больше, чем  столетие назад» [12].
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