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Номинация «Музыковедение» The nomination «Musicology»

«По вечерам Елена Павловна любила слу-
шать музыку. Я был постоянным «подогрева-
телем», «истопником музыки» при ее дворе. Ко 
мне она относилась сочувственным и дружес-
ким образом; с каждым днем расположение ее 
ко мне росло. В Петербурге у нее составился 
музыкальный салон, и здесь зародились многие 
музыкальные занятия…» 1.

Кто был «истопником музыки» и кому при-
надлежат эти слова — об этом позже. При дворе 
великой княгини служило очень много лю-
дей, а салон Елены Павловны в Михайловском 
дворце посещали самые выдающиеся люди её 
эпохи. Были здесь и политики, иностранные 
дипломаты, писатели, музыканты. Нередко 
на этих «четвергах» появлялся Михаил Пав-
лович (брат императора) и сам император 
Николай I. Наряду с устройством блестящих 
празднеств, отличавшихся особым вкусом 
и оригинальностью, она создала нейтральную 
почву, на которой могла встречаться с инте-
ресовавшими её людьми, не ставя их в зави-
симость от обычных условий придворной 
жизни. «С изумительным искусством умела 
она группировать гостей так, чтобы вызвать 
государя и царицу на внимание и на разго-
вор с личностями, для них нередко чуждыми 
и против которых они могли быть предубеж-
дены; при этом все это делалось незаметно для 
непосвящённых в тайны глаз и без утомления 
государя».

По оценке А. Ф. Кони, собрания у Великой 
княгини Елены Павловны были основной дис-
куссионной площадкой, где вырабатывались 
планы Великих реформ второй половины 
XIX века. Сторонники реформ называли её 
между собой «матерью-благодетельницей».

1 А. Г. Рубинштейн литературное наследие Москва 
«Музыка». — 1983., С. 79

За всем этим наблюдал со стороны наш зага-
дочный герой. И звали его Антон Григорьевич 
Рубинштейн.

Из писем и из «Автобиографических рас-
сказов» композитора известно, что около двух 
лет 1853-54 г. он служил при дворе Великой 
Княгини Елены Павловны в качестве пианис-
та и организатора концертов. Зимняя рези-
денция Великого Князя Михаила Павловича 
и его жены Елены Павловны находилась в Ми-
хайловском Дворце (ныне — Русский музей 
в Санкт-Петербурге), а летняя — во дворце на 
Каменном острове (ныне представительство 
администрации города). Именно там он имел 
возможность вблизи наблюдать жизнь авгус-
тейших особ императорского дома Романовых 
и их придворных дам. Кроме этого, он давал 
уроки игры на фортепиано дочерям на вы-
данье некоторых петербургских сановников. 
Видимо, эти впечатления послужили основой 
создания такого уникального фортепианного 
Альбома под названием «Каменный остров» 
музыкальные портреты 24 дам: августейших 
особ дома Романовых, придворных и завсег-
датаев салона Великой Княгини.

9 портретов царственных особ: супруги 
императора Николая I Александры Фёдоровны 
и супруги будущего императора Александ-
ра II Марии Александровны, Великой княгини 
Елены Павловны (жены брата императора, 
Великого князя Михаила Павловича), их до-
чери — Великой княгини Екатерины Михай-
ловны, жён трех сыновей императорской четы 
Константина, Николая и Михаила — Великих 
княгинь: Александры Иосифовны, Александры 
Петровны (принцессы Фридерики) и Ольги 
Фёдоровны (принцессы Сесилии).

Другие 15 пьес цикла — портреты фрейлин 
Великой княгини Елены Павловны.

Благодаря знакомству с фортепианным цик-
лом Рубинштейна, я узнала неизвестные мне 

первая возрастная группа
Загадка «Каменного острова»

Пак Лидия, 15 лет, МБУ ДО ДЦМШ, г. Самара
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койный, тихий, благородный, какой она себя 
держала в обществе. Но композитор более 
глубоко проникает в ситуацию и характер 
героини.

Пьеса написана в сложной форме (АБСАБ), 
явно выделяются три образа. Начало торжес-
твенное и немного мрачное (е-moll), указы-
вающее, по моему мнению, на внешний мир, 
окружавший императрицу; суетливое уни-
сонное движение шестнадцатых чередуется 
с маршевой поступью аккордов. Здесь чувству-
ется и парадность, и статус, но как обреченно 
звучит музыка! Пониженная 2 ступень в завер-
шении раздела подчеркивает это настроение.

Второй раздел (е-moll) вносит контраст. 
Повторяющаяся тема напоминает печальную 
песнь без слов. После этой внешней суеты Ру-
бинштейн показывает ее внутренние волнения, 
переживания, которые Александра Федоровна 
скрывала под маской императрицы. А следу-
ющий третий раздел неожиданно переходит 
в мажор, меняется фактура. Разложенные 
арпеджио в правой руке сопровождают спо-
койную в виолончельном регистре мелодию. 
Хочется сказать: образ этой женщины полон 
нравственной чистоты и благородства…

Снова возвращаются темы первых двух 
разделов. Тем самым оставляя нас с мыслью, 
что императорские особы не могут быть са-
мими собой.

Анна Федоровна была идеальной импе-
ратрицей.

Княгиня Елена Павловна  
(№ 3)

Прослушав третью пьесу «Каменного ост-
рова», посвященную великой княгине Елене 
Павловне, первое, что я почувствовала — это 
виртуозность, стремительность, и, в то же 
время, легкость произведения. Композитор 
подчеркивает эту черту характера, используя 
нисходящие и восходящие пассажи, которые 
как бы нарастают как волны, причем так сту-
пенчато и выразительно, что слушатель не мо-
жет оторвать свое внимание от музыкального 
движения. Но не только великий пианист за-
метил эту «особенность» Елены Павловны. Как 
отмечала графиня Блудова, «стремительность 

О фортепианном цикле «Каменный остров» 
не так много написано, мало аналитическо-
го материала. В работе я поделилась своими 
мыслями об этом произведении, попыталась 
сделать анализ некоторых пьес, особенно мне 
понравившихся. Прежде чем написать о музы-
кальном портрете, я обращалась к биографии 
женщины, формировала образ в своей голове, 
а потом слушала произведение. Порой оно 
меня поражало, порой восхищало, а порой 
оставляло в догадках.

Императрица Александра Федоровна  
(№ 1)

(урождённая принцесса Фридерика Луиза 
Шарлотта Вильгельмина Прусская, — супруга 
российского императора Николая I, мать Алек-
сандра II, императрица российская).

«Её величественная и строгая фигура, пред-
ставлявшая законченный тип немецкой красо-
ты», — писал современник. Однако, парадный 
портрет не показывает переживаний и чувств 
женщины.

Все окружение императрицы подчеркивало, 
что Александра Фёдоровна умела владеть со-
бой, скрывать под маской безоблачного счастья 
обиды и слёзы, старалась казаться здоровой 
и весёлой, даже когда её мучила лихорадка. 
Фрейлина Анна Тютчева писала, что для мужа 
(Николая I) она была «прелестной птичкой, 
которую он держал … в золотой клетке» 2. Мар-
киз де Кюстин отмечал, что «императрица 
выглядела гораздо старше своего возраста, 
она обладала изящной фигурой и, несмотря 
на ее чрезмерную худобу, исполнена неописуе-
мой грации…, но ее глубоко впавшие голубые 
и кроткие глаза выдавали сильные страдания, 
переносимые с ангельским спокойствием» 3.

Рубинштейн познакомился с императрицей, 
когда она была уже не молода и, возможно, 
сочувствовал этой удивительной женщине.

Мне казалось, что Рубинштейн изобразит 
такой портрет Александры Федоровны — спо-

2 Тайны царского двора (из записок фрейлин). Ред. 
О. Г. Свердлова. — М.: Знание, 1997. — С. 216
3 Тайны царского двора (из записок фрейлин). Ред. 
О. Г. Свердлова. — М.: Знание, 1997. — С. 217

№ 14. Мадемуазель Елена Карловна Штран-
дман.

№ 15. Мадемуазель Елена де Стааль.
№ 16. Мадемуазель Берта де Прен.
№ 17. Мадам Мария Федоровна Барятин-

ская.
№ 18. Мадам де Гельмерсен.
№ 19. Мадемуазель графиня Антонина Блу-

дова.
№ 20. Мадам Мария де Веймарн.
№ 21. Мадам Люция Карловна Нарышкина.
№ 22. Мадемуазель Анна Фридбург.
№ 23. Мадемуазель Александра Соколова.
№ 24. Сестры Юлия и Изабелла Грюнберг.
Какова же цель создания такого большого 

фортепианного сочинения молодым компози-
тором (А. Рубинштейну было тогда 24-25 лет)? 
Вполне вероятно, что эта работа позволила 
Антону Рубинштейну доказать царственным 
особам и их окружению свое первенство 
в пианистическом и композиторском плане 
и получить признание своей общественной 
деятельности и творчества.

Талант А. Рубинштейна проявился очень 
рано. Игре на фортепиано его с пяти лет учила 
мать Калерия Христофоровна, а в восемь лет 
он стал заниматься у одного из лучших москов-
ских педагогов Александра Виллуана. Первое 
публичное выступление Рубинштейна состоя-
лось в Москве летом 1839 года. В 1841 году мать 
повезла его в Европу, где он играл в богатых 
салонах (к вундеркиндам интерес проявлялся 
во все времена); на одном из концертов в Па-
риже его игру слышали Ф. Шопен и Ф. Лист. 
К этим же годам относятся и его первые опыты 
сочинительства. В 1843 году в Берлине был 
издан этюд «Ундина» opus 1, положительный 
отзыв о котором дал Р. Шуман. Европейские 
музыкальные традиции фортепианного искус-
ства в дальнейшем оказали большое влияние 
на стиль и мышление композитора. Особенно 
тесные творческие отношения сложились с ве-
ликим Ференцем Листом. Из письма к Францу 
Листу (июнь 1855 г.) мы узнаем, что Рубинш-
тейн отправил ему в Веймар несколько недавно 
изданных сочинений, в том числе «Каменный 
остров».

до этого имена и, естественно, у меня возникло 
желание узнать о них как можно больше.

Все эти дамы находились на вершине ие-
рархической лестницы императорской России 
середины XIX века и играли большую роль в её 
общественной жизни. В приложении к работе 
есть небольшой справочный материал о фрей-
линах Великой княгини Елены Павловны.

Цикл по этическим причинам не исполнял-
ся во времена Рубинштейна. Отдельные пьесы 
были подарены «портретируемым».

Впервые Альбом был напечатан в изда-
тельстве Шотта в Берлине в 1856 году, при-
чем никаких авторских пояснений в нем нет, 
а тексты на обложке и перед каждым номером 
Альбома были на французском языке девять 
пьес обозначены только инициалами (печатать 
имена царственных особ было запрещено), 
остальные — именами и фамилиями. Вторая 
публикация Альбома была осуществлена уже 
в наше время в 2006-2008 годах в издательс-
тве Музыкального Фонда Санкт-Петербурга 
(«МФ СПб»). Было напечатано четыре тетради 
с расшифровкой и пояснениями, сделанными 
композитором и редактором В. Г. Соловьевым.

Вот полный список музыкальных портретов 
на русском языке:

№ 1. А. Ф. — Императрица Александра Фе-
доровна.

№ 2. М. А. — Великая Княгиня Мария Алек-
сандровна.

№ 3. Е. П. — Великая Княгиня Елена Пав-
ловна.

№ 4. М. Н. — Великая Княгиня Мария Ни-
колаевна.

№ 5. О. Н. — Великая Княгиня Ольга Ни-
колаевна.

№ 6. А. И. — Великая Княгиня Александра 
Иосифовна.

№ 7. Е. М. — Великая Княгиня Екатерина 
Михайловна.

№ 8. Ф. —принцесса Фредерика.
№ 9. С. —принцесса Сесилия.
№ 10. Мадам София Петровна Апраксина.
№ 11. Мадемуазель Эдита Федоровна Раден.
№ 12. Мадемуазель Елизавета Павловна 

Эйлер.
№ 13. Мадам Лидия Харлампиевна Хрущева.
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при дворе Елены Павловны, придется снова 
обратиться к «Воспоминаниям»: «… В лето 
1853 года мы познакомились с фрейлинами 
Павловны, Helene Staal, а также с фрейлиной 
Михайловны Элен Штрандман… Над всеми 
этими девицами была пожилая дама — госпожа 
Гельмерсен, которую звали La Gouvernante des 
Demoiselles d’honnour (дословно с француз-
ского — «охранительница девичьей чести»).

Сразу можем представить себе строгую 
надзирательницу, которая следит за поведе-
нием фрейлин и «охраняет» их благородные 
и чистые сердца. Музыка удивляет, Рубин-
штейн как бы предлагает нам музыкальную 
загадку, создавая образ сложный и проти-
воречивый. Начало звучит проникновенно. 
Плавная повторяющаяся минорная мелодия 
(в cis), в которой чувствуется некоторая тан-
цевальность, (размер 9/8) создает спокойное 
лирическое настроение. Контрастно звучит 
следующий раздел. Появляются звучащие ак-
кордовые волны по звукам трезвучий, они 
вносят ощущение силы и торжественности. 
Средняя часть в этой сложной трехчастной 
композиции представляет новую тему, плав-
но идущую крупными длительностями, но 
лирической ее трудно назвать, беспокойный 
хроматический голос в басу создает ощущение 
неустойчивости и напряжения. Реприза первой 
темы не возвращает лирическое настроение, 
она как будто вбирает в себя все волнения 
пережитого. Для меня это произведение — 
загадка, как книга, которую нужно прочитать 
несколько раз в разном возрасте.

Люция Нарышкина  
(№ 21)

О Люции Нарышкиной мало известно, 
она была старшей сестрой Елены Карловны 
Штрандман (№ 14 Альбома портретов). Выйдя 
замуж, Люция стала носить старинную дворян-
скую фамилию. Род Нарышкиных пользовался 
большим влиянием в правление царя Алексея 
Михайловича, женатого на Наталье Кириллов-
не Нарышкиной. У них было двое детей — сын 
Петр, будущий российский император Петр 
Первый и дочь Наталья, которая в 1707 году 

Я думаю, что личность Раден необычайно 
привлекал композитора, и он с разных сторон 
пытается музыкой воссоздать ее образ, но этот 
портрет все-таки остался для меня загадкой.

Елена Егоровна Стааль  
(№ 15)

Когда я прочитала биографию фрейлины 
Стааль, где описывалось ее положение в обще-
стве, ее взаимоотношения с людьми, мне пред-
ставилась на редкость вредная интриганка, 
которая, используя свою «известную красоту», 
манипулировала людьми, никому не доверяя. 
Больше всего мне запомнилось высказывание 
Чичерина: «это была девушка красивая, изящ-
ная, умная, образованная, с некоторым талан-
том к живописи и уме. В семнадцать лет она 
откровенно говорила, что нельзя доверяться 
никому, и что надобно самому пробивать себе 
дорогу. Пока она была молода, она сдержива-
лась и вела себя скромно, но впоследствии она 
сбросила всякую узду и высказала всю свою 
холодную, страстную, своенравную и лживую 
натуру» 8. Было очень интересно: какую музыку 
Рубинштейн посвятит известной красавице 
интриганке. Но композитор видел ее другой.

Он использовал совершенно другие краски 
в своей музыкальной картине. Рубинштейн 
очень вкрадчиво рассказывает нам о той Еле-
не, которую он знал, через очень лиричную 
и мелодичную музыку. Применяя арпеджио, на 
протяжении всей пьесы он создает впечатление 
чего-то печального, но прекрасного. Красивая 
печаль… Хорошо звучит! А главное, как точно 
характеризует отношение композитора к этой 
женщине!

Стааль, возможно, и была интриганкой, но 
имела красоту не только внешнюю, но и ду-
шевную, которые многие современники того 
времени не увидели и не оценили.

Госпожа Гельмерсен (№ 18)
Совершенно загадочный персонаж. Инте-

ресно положение госпожи Гельмерсен в обще-
стве, ее «должность». Чтобы уяснить ее роль 

8 Чичерин Борис Николаевич. «Записки прошлого». — 
«Север», Москва, 1932 г. — С. 60

Елены Павловны. Баронесса, по воспоминани-
ям современников, была очень умной, с силь-
ным характером и имела большое значение 
при дворе Великой Княгини в течение почти 
30 лет. «За все это время она помогла многим 
даровитым личностям пробить себе дорогу 
на избранном ими поприще» 5 писала княжна 
Вяземская в своих записках. Раден вела пе-
реписку с многими выдающимися людьми. 
Например, с Рихардом Вагнером. «Я должен 
был бы остаться у Вас в Петербурге!» Это вос-
клицание Рихарда Вагнера, зафиксированное 
в июле 1863 года в письме к графине Эдите 
фон Раден. Далее Вагнер пишет «Позвольте 
сказать, что мои петербургские впечатления…
были единственными светлыми страницами 
моей жизни на протяжении многих лет. Я по-
любил русский национальный характер» 6 (там 
же). Как писал в своих воспоминаниях «… без 
Эдиты Федоровны двор Е. П. не мог бы быть 
тем, чем он был» 7.

И вот перед нами пьеса, посвященная Эдите 
Раден.

Исключительно загадочное произведение! 
Я думаю, именно здесь раскрывается вся суть 
народной пословицы: «Не суди книжку по 
обложке». «Обложкой», в этом случае, я на-
зываю части, обрамляющие это произведение. 
Композитор специально использует танце-
вальный темп, чтобы показать слушателю лег-
кость и воздушность описываемого образа. 
Но делает это очень аккуратно, подчеркивая 
плавность и мелодичность характера Раден. 
Однако музыка средней части совершенно 
другого характера: небольшое вступление, 
модуляция и в верхнем голосе появляется 
спокойная созерцательная мелодия, похожая 
на колыбельную. Одновременно ярким кон-
трастом звучит в нижнем регистре, полная 
таинственности, насыщенная хроматизмами 
тема. Именно в этом месте, на мой взгляд, ком-
позитор нам рассказывает о женщине, кото-
рую он знал.
5 «Двор Великой Княгини Елены Павловны». («Рус-
ский архив», 1899 г.)
6 «Рихард Вагнер и Россия». — М., 2009
7 Чичерин Борис Николаевич. «Записки прошлого». — 
«Север», Москва, 1932 г. — С. 56

была лишь верным выражением стремитель-
ности характера и ума её, стремительности, 
которой она увлекала все мало-мальски жи-
вые умы, которые её самую иногда увлекала 
и приводила за собой немало разочарований, 
но сама по себе была очаровательна. Ни лета, 
ни болезнь, ни горе не изменили этой особен-
ности». При всем своем высоком положении 
в обществе, княгиня всегда оставалась доб-
рой, умея ставить себя в положение других. 
Она умела поддержать разговор с разными 
людьми, многие отмечали ее блестящий ум 
и доброе сердце.

В центре большой трехчастной музыкаль-
ной композиции появляется новая мажорная 
тема с характерной четырехдольной пульса-
цией в спокойном изложении, как будто ком-
позитор хочет нам показать и «другую» Елену 
Павловну. Можно представить роскошный 
зал, бархатные ковры, свечи на канделябрах, 
входит Великая княгиня Елена Павловна. И ве-
личественным, изящным, но в то же время 
сдержанным и чутким шагом она проходит 
в центр зала. Композитору удалось показать 
музыкой полный изменчивости характер ге-
роини и ее внешнее очарование.

Заканчивая разговор о Великой княгине 
Елене Павловне, нельзя не сказать про два 
величайших свершения, которые открыли до-
рогу музыкальному образованию в России: 
это Русское музыкальное общество (РМО), 
учрежденное при покровительстве великой 
княгини Елены Павловны в 1859 году, и первая 
русская консерватория, учрежденная тремя 
годами позже на основе музыкальных клас-
сов при РМО. Огромную поддержку в этой 
деятельности оказала великая княгиня. «Елена 
Павловна живо интересовалась делом. Она да-
вала сверху благословение и, главное, деньги» 4.

Эдита Федоровна Раден (№ 11)
Эдита Федоровна Раден (1820-1885), баро-

несса, принадлежала к старинному курлянд-
скому дворянству. В начале 50-х годов XIX века 
она стала камер-фрейлиной Великой Княгини 

4 А. Г. Рубинштейн. Литературное наследие.: Москва, 
«Музыка», 1983. — С. 88
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Е. Штрандман (дочь генерала Отечествен-
ной войны, жена графа Е. Толя, посланника 
в Константинополе и Копенгагене);

Ее старшая сестра Люция Штрандман  
(будущая Нарышкина);

Л. Хрущёва (будущая жена камергера и гоф-
мейстера двора Екатерины Михайловны);

Б. Прен (наследница сахарозаводчика, родс-
твенница консулов Герцогств Мекленбург-
Стрелицкого и Мекленбург-Шверинского);

Патронесса де Гельмерсен;
А также: А. Апраксина (дочь П. Толстого, 

управляющего Главным штабом, главнокоман-
дующего Санкт-Петербурга и Кронштадта);

Княгиня М. Барятинская (урожд. графиня 
Келлер, мать фельдмаршала А. Барятинского 
и Марии Кочубей);

Графиня А. Блудова, баронесса М. Веймарн;
Певица А. Соколова (солистка Большого те-

атра, выступавшая под псевдонимом Алексан-
дрова, профессор Московской консерватории);

А. Фридбург (одно время невеста Антона 
Рубинштейна, позже жена педагога Петербург-
ской консерватории пианиста Т. Лешетицкого).

зитор создает многогранный образ, где не 
так важны мелкие детали и штрихи, важно 
общее восприятие. «Я стою за угадывание 
в музыкальном произведении программы, 
а не за определенную, данную заранее» 9. 
В этом, возможно, лежит идея сотворчества 
композитора и слушателя.

Рубинштейн смог музыкой сделать эти пор-
треты исключительными и неповторимыми, 
даже лучше, чем художник кистью. Эти пье-
сы — настоящее историческое свидетельство, 
мемуары из нот, которые добавляют краски 
в портреты исторических личностей и тем 
ценны.

Приложение
Баронесса Э. Раден (в 1881 г. назначена по-

мощницей императрицы Марии Фёдоровны 
в заведовании многих женских учебных за-
ведений и благотворительных учреждений),

Е. Эйлер (правнучка знаменитого математи-
ка и физика Л. Эйлера, дочь генерала-майора 
Отечественной войны, жена князя Е. Витген-
штейна);

Е. Стааль (сестра посла в Лондоне);

9 А. Г. Рубинштейн. Литературное наследие: Москва, 
«Музыка» 1983. — С. 29

Первая часть пьесы создает атмосферу 
волшебства, нарождающейся любви. Пере-
ливающаяся в высоком регистре арпеджио 
и прекрасная мелодия как песня без слов, как 
голос любимой или слова любви самого ком-
позитора. Не случаен и выбор тональности фа 
диез мажор, на мой взгляд, очень светлой звон-
кой. Совсем другой характер носит средняя 
часть. Несбывшиеся мечты, глубокая печаль. 
Мажор сменяется одноименным минором, 
пунктирный ритм, ниспадающие интонации 
вносят даже некоторую траурность. (Эта часть 
заставила меня вспомнить трагические стра-
ницы музыки Ф. Шопена.) В кульминации 
очень ярко, даже отчаянно звучат восходящие 
тритоновые интонации. Реприза возвращает 
основную тему, которая звучит еще более ярко, 
утвердительно в другой фактуре. Тема как бы 
погружается в гармоническую фигурацию.

Мне кажется, что музыка этой пьесы не 
портретная зарисовка, эта музыка про любовь, 
она передает переживания самого компози-
тора, его искренние чувства к Анне и горечь 
несбывшегося.

Все пьесы в альбоме написаны виртуозно 
и сложны для исполнения. Это не маленькие 
пьесы-портреты, а развернутые музыкальные 
композиции, которые, несомненно, можно 
назвать программными. Сам Рубинштейн на-
зывает свой фортепианный цикл — альбомом 
с музыкальными портретами. Композитор 
хорошо был знаком с фортепианными произ-
ведениями Ф. Листа и Р. Шумана. (Лист был 
его кумиром). Каждый из этих великих музы-
кантов по-своему относился к программнос-
ти в музыке. Возможно «Каменный остров» 
можно сравнить с «Карнавалом» Р. Шумана, 
там также есть галерея портретов, где в не-
больших пьесах Шуман «рисует» настоящих 
и вымышленных персонажей. Рубинштейн, 
как и Шуман, показывает и внешний порт-
рет героини, и характер личности, а также 
свои ощущения и чувства к ней. В отличие 
от пьес Шумана, Рубинштейн создает боль-
шие развернутые композиции, виртуозные 
и сложные по форме. В каждом разделе му-
зыкальной формы появляется новая тема, 
порой контрастная предыдущей. Компо-

в своем дворце завела первый русский домаш-
ний театр.

Прослушав произведение, я хочу сказать, 
что я ждала этот образ почти с самых первых 
номеров. Хотелось услышать легкое, игривое 
произведение, которое будет описывать моло-
дую, полную сил и надежд девушку. Выяснив 
года написания третьей тетради, (в которой 
как раз и находится портрет Нарышкиной), 
я пришла к выводу, что Люцие на момент на-
писания пьесы было примерно 20-21. Время 
взросления становления характера. И вот мы 
слышим стремительную мелодию, бегущую то 
вверх, то вниз, повторяющийся ритм с трио-
лями. Рубинштейн не зря использует быстрые 
восходящие и нисходящие пассажи, подчерки-
вающие порывистость и, возможно, смятение 
описываемого образа. Музыкальные разде-
лы складываются в форму, ее можно назвать 
зеркальной АБСБА, темы не контрастируют, 
а скорее дополняют друг друга. Интересно 
сопоставление тональных красок — крайние 
части пьесы в ля бемоль мажоре, средняя — 
в ми мажоре. Вся пьеса передает радость, почти 
детское наслаждение жизнью. Композитор 
также подчеркивает утвердительными раз-
решениями аккордов в конце, что эта натура 
сильная и готовая вступить в сложный взрос-
лый мир.

Анна Фридбург (№ 22)
Анна Фридбург обладала дивным конт-

ральто и вместе с Александрой Соколовой, 
у которой было красивое сопрано, и их дуэт 
доставлял истинное артистическое наслажде-
ние на вечерах у Великой княгини.

У Рубинштейна с Анной Фридбург были 
«взаимные нежные чувства», и он даже пла-
нировал жениться на ней. Но по стечению 
обстоятельств решил, что не сможет дать ей 
ту жизнь, которую она заслуживает. Впоследс-
твии Анна Карловна Фридбург вышла замуж за 
пианиста Лешетицкого (позже преподавателя 
консерватории).

И вот, перед нами эта загадочная пьеса. 
Как композитор нарисует на портрет своей 
возлюбленной?
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Юмор — вид комического, в котором поро-
ки осмеиваются доброжелательно, подчёрки-
вая недостатки человека или общественного 
явления, напоминая о том, что это лишь про-
должение или изнанка наших достоинств[12].

Различные оттенки смехового начала в му-
зыке Дмитрия Шостаковича проявились уже 
в ранних сочинениях. В качестве примера 
можно привести его первую остросоциаль-
ную оперу-сатиру «Нос», Первый концерт для 
фортепиано с оркестром, открывающийся 
интонацией «Аппассионаты», фортепианный 
цикл «Афоризмы». Композитор писал музы-
ку к постановкам театра ТРАМ, спектакли 
которого поднимали острые злободневные 
проблемы («Выстрел» А. И. Безыменского).

После создания балета «Светлый ручей», 
Д.Д. не без иронии признавался, что стремит-
ся писать веселую, легкую развлекательную 
музыку. Тому способствовала официальная 
советская критика, предъявлявшая требо-
вание усилить «народное» начало в музыке, 
возвратиться к «классическим» традициям, 
создавать более оптимистичную, жизнерадос-
тную музыку. Шостакович начинает тяготеть 
к гиперболизации в своих поисках общедо-
ступного музыкального языка. Внешне он 
как бы идёт на уступки, и на смену сложным 
по конструкции и образам темам и формам 
приходят более простые в мотивном и ритми-
ческом планах темы песенно-танцевального 
склада и камерные формы, банальные мело-
дии: не всегда очевидный власти, но стилис-
тически тонкий прием осмеяния.

Вокальные сочинения занимают одну из 
важнейших страниц в творчестве Шостако-
вича, заполняя нереализованную до конца 
оперную нишу, возникшую после жесткой 
критики и изъятия из репертуара театров 
оперы «Леди Макбет Мценского уезда». Всего 
перу Шостаковича принадлежит 16 вокаль-
ных циклов. В них аккумулируются две важ-
нейшие образные сферы его музыки — тра-
гическая и сатирическая.

Особое внимание привлекает вокальный 
цикл «Сатиры» на стихи поэта Серебряного 
века Саши Черного, написанный в зрелый 
период. Социальная сатира представлена по-

марш памяти жертв революции», «Солдат») 
проявляется его активная гражданская жиз-
ненная позиция. «Понимая русскую историю 
в революционно-народническом духе — как 
трагедию обманутого и попираемого влас-
тями народа, он не мог не призывать к пре-
кращению этой трагедии. Власть повинна во 
всех бедах русской истории; народ является 
носителем ее глубинной правды» [8] — пишет 
о Шостаковиче Роман Насонов.

Композитор остро ощущал зло, представ-
ленное глупостью, ложью, бездуховностью, 
хамством, обезличенностью, социальной ра-
зобщенностью и противостоял этому силой 
своего искусства. «Оружием в руках гения» 
стали не только темы полные драматического 
накала, но и шутка, ирония, гротеск, сарказм. 
Юмор в его музыке многолик, смеховое на-
чало окрашено различными оттенками, но 
чаще всего это социальная или политическая 
сатира либо гротеск. Практически всегда смех 
в музыке Шостаковича утончённо завуали-
рован, но при этом беспощаден. Нередко он 
повествует о «стране дураков», у граждан ко-
торой есть свои маленькие радости и печали. 
Сквозь юмор в его музыке всегда прогляды-
вает печаль, сквозь смех проступают слезы. 
а сочинения полны скрытого иносказания.

Разграничивая категории комического 
в творчестве Шостаковича, можно выделить 
три основных метода осмеяния: это сатира, 
гротеск и юмор.

Сатира — резкое проявление комического, 
представляющее собой уничтожающее, обли-
чающее пороки людей, общества, государства 
осмеяние. Сам Шостакович сатиру опреде-
ляет так: «Слово «сатирический» я отнюдь 
не понимаю как «смешной, зубоскальский». 
Наоборот, в «Леди Макбет» я старался со-
здать оперу — разоблачающую сатиру, сры-
вающую маски и заставляющую ненавидеть 
весь страшный произвол и издевательство 
купеческого быта» [14].

Гротеск — вид художественной образнос-
ти, обобщающий и заостряющий комически 
или трагикомически жизненные отношения 
посредством причудливого и контрастного 
сочетания реального и нереального[12].

Введение
Дмитрий Дмитриевич Шостакович в исто-

рии отечественной и мировой культуры уни-
кален как личность и творец. В его произведе-
ниях отразилась сложная, жестокая и подчас 
фантасмагорическая эпоха, в которой жил он 
и его современники. В своей музыке компо-
зитор повествует о бедах и страданиях, пе-
ренесенных нашей страной в XX веке, но не 
менее его волнуют проблемы человечества, 
проблемы этические — актуальные в про-
странстве и времени разных эпох.

Судьба, стечения жизненных обстоя-
тельств складывались так, что Дмитрий 
Дмитриевич испытал и признание, и осуж-
дение, достаточно быстро приобрел миро-
вую известность, и многочисленные запад-
ные регалии были тому подтверждением 1. На 
родине, тогда СССР, наград было не меньше: 

1 Он был почетным членом Шведской королевс-
кой академии, членом-корреспондентом академии 
искусств ГДР (Восточная Германия), почетным 
членом национальной итальянской академии «Санта 
Чечилия», командором французского ордена искусств 
и литературы, членом Английской королевской 
музыкальной академии, почетным доктором Окс-
фордского университета, лауреатом международной 
премии имени Сибелиуса, почетным членом Серб-
ской академии искусств, членом-корреспондентом 
Баварской академии изящных искусств, почетным 
доктором Тринити-колледжа (Ирландия), почетным 
доктором Северо-западного университета (Эван-
стон, США), иностранным членом Французской 
академии изящных искусств, был награжден Золотой 
медалью Английского королевского общества, орде-
ном Большой почетный серебряный знак — за заслуги 
перед Австрийской республикой, «Памятной медалью 
Моцарта».

Лауреат Сталинской премии (в 30‑е годы — 
высшая премия страны), народный артист 
СССР, кавалер ордена Ленина, лауреат Ле-
нинской и Государственной премий, герой 
Социалистического труда и т. д., и т. п., вплоть 
до звания народного артиста, почему-то Чу-
вашии и Бурятии. Но это не мешало власти 
постановлениями ЦК КПСС и злобным ста-
тьям газеты «Правда» подвергать художни-
ка травле. Так, после печально знаменитого 
Постановления 1948 года, где его творчество 
объявили формалистическим и чуждым на-
роду, Шостаковича направили в зарубежную 
поездку, где композитору пришлось объяс-
нять иностранным журналистам, что критика 
в адрес его творчества заслуженная. И этот 
уровень самоуничижения он выдержал.

Д. Д. Шостакович был вынужден бесцельно 
проводить время на форумах «защитников 
мира», в депутатских креслах Верховного Со-
вета СССР отрываясь от творчества. Не стре-
мясь к власти, он был избран руководителем 
Союза композиторов России и находился на 
этом посту довольно долго 2.

Главная тема творчества Шостаковича, 
жившего в сложное время запретов, гоне-
ний, духовного и физического насилия над 
личностью — обличение насилия в любых 
проявлениях. Обращался он и к темам со-
циальным, раскрывая реалистичные карти-
ны жизни человека и общества. Не случай-
но уже в ранних произведениях («Траурный 

2 В 1957–1974 годах – секретарь Правления Союза 
композиторов СССР, в 1960–1968 годах – председа-
тель Правления Союза композиторов РСФСР.

Вторая возрастная группа
Д.Д. Шостакович. «Сатиры» на стихи Саши Черного

Кулакова Татьяна, 19 лет, Нижегородская область, 
ГБПОУ «Арзамасский музыкальный колледж»

 «Когда публика во время исполнения моих произведений 
смеется или просто улыбается, — мне это доставляет удовольствие»  

Д.Д. Шостакович
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тором исключительно как сатира на царское 
время» [10].

Композитор, сочиняя цикл, создает му-
зыкальными средствами театрализованное 
представление, где сам исполнитель является 
и ведущим. Он объявляет номер, описывает 
героев и путает зрителей в происходящем, 
создавая интригу.

Тема вступления–объявления в номерах 
лаконична, в ней обыгрываются одни и те же 
звуки. Эти объявления предваряют каждый 
номер и являются вступлением–эпиграфом. 
После чего следует инструментальное вступ-
ление и сам номер.

1.1 «Критику»
Номер один является эпиграфом ко всему 

циклу «Сатиры» и представляет собой обра-
щение поэта к критикам и цензуре.

С самого начала музыка Шостаковича 
и стихи Чёрного «вводят зрителя в заблуж-
дение», приковывая внимание вокальным 
объявлением названия романса на терции 
«a-f». Это монолог, где поэт описывает свое 
творчество. Он изображает даму, но адресу-
ет текст критику, и тут возникает некий пе-
ревёртыш — в стихах образ поэта спрятан 
за образом дамы, так как он пишет о ней от 
первого лица.

Основная тональность F-dur, будет гла-
венствовать на протяжении всего номера. Во 
вступлении и партии фортепиано ведущим 
звуком является «фа», но d-moll-ный аккорд 
устанавливает здесь параллельное взаимодейс-
твие мажора и минора. Интонации вокальной 
партии построены на попевке «Чижик-пы-
жик». Тональность фа мажор представлена не 
в классическом варианте, Шостакович обраща-
ется к характерному приёму альтерированного 
лада со 2, 6, 7 пониженными ступенями и 1 
повышенной, «намекающей» на присутствие 
g-moll.

Нотный текст графически передает содер-
жание стиха — «впился корсет», «под дамою 
скрывается поэт» — в сопровождении попе-
ременно звучат большая терция (f-a) и малая 
секунда (fis-g), создавая две опоры и как-бы 
подчёркивая двоякость, шаткость положения. 

Вишневской (Дмитрий Дмитриевич неод-
нократно сочинял произведения в расчете 
на голос и энергетику Галины Павловны). 
Еще до начала этого творческого сотрудни-
чества певица исполнила вокальный цикл 
Шостаковича на стихи Блока, Катерину из 
оперы «Катерина Измайлова», партию альта 
в 14‑й симфонии и интерпретации Вишнев-
ской этих произведений стали исторически-
ми — певица создавала идеальные вокальные 
образы, полностью отвечавшие замыслам 
автора.

Цикл был написан в короткое время, в те-
чение весны. Как гласит легенда, на глаза 
Шостаковичу случайно попался томик стихов 
Саши Черного, откуда он отбирает 5 текстов: 
«Критику», «Пробуждение весны», «Потом-
ки», «Недоразумение» и «Крейцерова соната».

Саша Черный — один из самых извест-
ных поэтов-сатириконцев Серебряного века. 
В своей поэзии он демонстрировал нетерпи-
мость к нравственному одичанию, пошлости 
обывательского мира, бездействию. Он кри-
тически оценивал, разоблачал и развенчивал 
современный ему уклад жизни. Как пишет 
М. С. Ярешко, «советского композитора в сти-
хах поэта-сатирика Саши Черного, по-ви-
димому, заинтересовала сама возможность 
музыкальными средствами показать «героя» 
крупным планом, разоблачить его мораль-
ное убожество, его мещанский дух. При этом 
юмор под пером композитора не исчезает, 
он лишь приобретает новую, сатирическую 
окраску» [15].

В отобранных Шостаковичем стихах под 
маской эпохи НЭПА затронуты вечные соци-
альные темы: художника и творчества, муж-
чины и женщины, неравенства, мещанства.

По высказываниям С. П. Сахаровой, «В пе-
риод политического следования «к победе 
коммунизма» поэт Саша Чёрный и музыка 
на его стихи не вписывались в «радостную 
жизнь нового советского человека». Опа-
саясь возможных препятствий со стороны 
властей, Г. П. Вишневская предложила Шос-
таковичу добавить подзаголовок «Картинки 
из прошлого», который должен был создать 
впечатление, будто стихи поняты компози-

ют тот или другой роман и по нему делают 
спектакль. В музыке произведение приобре-
тает абсолютно самостоятельное значение» 
(«Литературная газета» от 21.12.1965 г) [1].

Интерес к союзу музыки и слова был вы-
зван и общением композитора с художни-
ком Б. Кустодиевым, художественные образы 
которого удивляли Шостаковича смелостью 
воплощения красок, форм, пластикой зри-
тельных живописных образов.

Общение Шостаковича в 20‑е годы с пред-
ставителями ОБЭРИУтами, в частности 
с Д. Хармсом и Н. Олейниковым также не 
прошло бесследно. ОБЕРИУты утвержда-
ли, что искусство реально, как сама жизнь. 
А само искусство ничего не отражает и живёт 
лишь замкнутой в самой себе жизнью. В сво-
ем творчестве они декларировали отказ от 
традиционных форм искусства, необходи-
мость обновления методов изображения 
действительности, культивировали гротеск, 
алогизм, поэтику абсурда.

Автоирония, высказывание от первого 
лица или сближение с осмеиваемым объек-
том, создающие многозначность поэтичес-
кого или музыкального текста — эти приемы 
оказались созвучны мышлению композитора.

Т. Н. Левая выявляет близость подобного 
принципа лирической сатиры в творчест-
ве Шостаковича с поэзией Черного, находя 
у последнего связь с Г. Гейне [7].

Шутовство, вывернутость наизнанку, 
абсурд, тонкая издевка — все это в полной 
мере присутствует в «Картинках прошлого», 
в которых, безусловно, угадывается совре-
менность.

Это сочинение не единично, его предшес-
твенниками являются более ранние сочине-
ния: опера «Нос», «Катерина Измайлова», 2 
басни Крылова для меццо-сопрано и хора, 
балет «Болт», и в позднем творчестве найдет 
продолжение: вокальный цикл «Четыре сти-
хотворения капитана Лебядкина».

«Сатиры» на стихи Саши Чёрного (на-
стоящее имя поэта — Александр Михайло-
вич Гликберг, 1880–1932 г.г) были созданы 
в 1960 году. Д. Д. Шостакович посвятил цикл 
близкой подруге, единомышленнице Галине 

этом в необыкновенно острых, искрометных 
зарисовках.

К сожалению, цикл «Сатиры» всегда на-
ходился на периферии исследований музы-
коведов. Среди немногочисленных работ по 
этой теме — «Исполнительский разбор с точ-
ки зрения концертмейстера» С. П. Сахаровой, 
а также «О методике работы над вокальными 
сатирическими произведениями Д. Шостако-
вича» М. С. Ярешко. Единицы исследований 
создают размытое представление о значимос-
ти «Сатир» в творчестве автора.

Цель данной работы — постижение се-
мантического диалога музыки и поэзии в во-
кальном цикле Шостаковича «Сатиры».

Задачи:
–– изучить историко-культурный контекст 
создания шедевра;

–– определить традиции и интертекстуаль-
ные связи, содержащиеся в вокальном 
цикле;

–– охарактеризовать принципы действия 
различных категорий комического, со-
здающие яркую театральность и зримость 
музыки;

–– проанализировать интонационный и ла-
догармонический строй цикла;

–– обнаружить внутренние связи, обеспечи-
вающие единство и логику развертывания;

–– объяснить феномен сегодняшней акту-
альности этого произведения, созданного 
более полувека назад и названного «Кар-
тинки прошлого».

ГЛАВА I. 

Аналитический разбор: «Сатиры» на стихи 
Саши Чёрного  

(«Картинки прошлого»  
ор.109, № 4)

В статье «Как рождается музыка» Д. Шос-
такович пишет, что обращение композитора 
к литературе, живописи, кино и театру за-
кономерно. Там он может найти новые темы 
и образы и уточняет: «Но, создавая музыку по 
литературной основе, каждый раз создаешь 
совсем другое, самостоятельное произведение. 
Здесь нет сходства с театром, где инсцениру-
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строчка становится все более неустойчи-
вой, в каждом такте возникает новая тональ-
ность: E-dur, G-g, cis-moll. Диапазон вокаль-
ной партии расширяется и на слове «пою» 
достигает «фа бекара» второй октавы, это 
первая кульминация, которая подчёркивает 
идею обновления — «несите зимний хлам 
в ломбард».

После этого вновь звучит проигрыш на 
теме Рахманинова (данная цитата — об-
раз природы). Преобладают бемольные 
тональности (F, Des, ges, des). Интересный 
момент — при появлении ges-moll слышны 
интонации траурного марша.

Стоит отметить, что, несмотря на обыден-
ную обстановку городского быта, в заклю-
чении проводится оптимистическая идея — 
ощущение надвинувшейся весны, от чего 
возникает ощущение подъёма и радости.

Цитатная тема Рахманинова проходит 
в романсе как неотступная идея. В 67 такте 
эта тема озвучивает монолог главного героя, 
который благодарит создателя и выражает 
мысль, что готов любить, готов дать волю 
чувствам. Его вопрос «В кого б влюбиться, 
черт возьми?» звучит как выкрик души. Это 
яркое завершение номера. Здесь Шостакович 
обостряет ситуацию. Он видоизменяет ци-
тату, проводя её в далекой от F-dur тональ-
ности: в Des-dur, цитата становится более 
раскачивающейся, как бы преувеличенной.

В целом форма номера имеет 3‑х-частную 
репризную конструкцию, со средней частью, 
начинающейся в A dur и темой-рефреном. 

Шостакович, следуя за текстом, обри-
совывает несколько образов: кот, который 
бегает в поисках любви, кактус на подокон-
нике, живущий своей жизнью, «дворники 
лихие», «князь» с беговыми лыжами и сам 
поэт, который жаждет вырваться в лес, бла-
годарит создателя за весну и приходит к идее 
влюбиться в кого-нибудь. Таким образом, 
в тексте происходит постепенный переход, 
переключение с описания городской жизни, 
окружения героя, на природу и на собствен-
ное радостно-приподнятое ощущение ожи-
дания чего-то нового и радостного. В текс-
те также проносятся и поэтические цитаты 
«зелёный шум», «как много дум».

Каждый образ — это новый музыкаль-
ный материал. Образ кота воплощен через 
одноименный мажоро-минорный лад Des — 
в фортепианной партии «застывшая» цитата 
Рахманинова, в вокальной строчке развива-
ются терцовые интонации.

Текст о кактусе связан с тональной не-
устойчивостью. Здесь и c-moll, des-moll, 
b-moll, Ges-dur. В вокальной партии преоб-
ладает речитативность, диапазон сужается, 
интонации становятся более острыми, в со-
провождении унисонное движение голосов, 
стаккатность.

Следующий эпизод — момент переключе-
ния — уход в диезную сферу A-dur (36 такт). 
Здесь на ff в аккордах звучит цитата народ-
ной плясовой шуточной песни «Ах вы сени», 
обрисовывающая дворников, а затем, когда 
на сцене появляется некто «князь» в шар-
фе и с беговыми лыжами, в музыке звучат 
отрезки хроматической гаммы. Вокальная 

Номер имеет фортепианное послесловие 
(4 такта), построенное на основном моти-
ве вокальной строчки, и благодаря танце-
вальному аккомпанементу, оборачивает все 
в причудливый танец («гавот на цыпочках»). 
То ли изображая небольшое заискивание, 
шарканье ножкой, то ли безудержный смех. 
В отличие от мерного движения половин-
ными, сохраняющегося на протяжении всей 
песни, гротесковое послесловие усиливает 
иронию стиха и музыки.

1.2.  «Пробуждение весны»
Второй номер цикла — «Пробуждение 

весны», это сатира Черного-Шостаковича 
над примитивной и обыденной жизнью лю-
дей, насмешка над серостью и заскорузлос-
тью материального городского мира, кото-
рому может противостоять только природа 
и любовь.

«Зерном» всего номера выступает цитата 
из романса Рахманинова «Весенние воды», 
через реконструкцию которой Шостакович 
и воплощает свой замысел. Усиливая сати-
рическое начало, композитор лишает тему 
полнозвучности, бурного порыва весеннего 
разлива вод, она становится четкой, «при-
земленной», застывшей на одном месте, как 
заевшая, старая заезженная пластинка. На 
протяжении всего романса эта тема, являясь 
темой-рондо, играет главную роль и прохо-
дит через весь музыкальный материал. Уже 
в начальном разделе номера она прозвучит 
4 раза.

Как и в первом романсе, исполнитель 
объявляет номер, вокализируя на 2‑х но-
тах и обыгрывая основную тональность — 
F-dur на попевке «Чижик-пыжик». После 
этого звучит перестройка сначала как буд-
то в «соль», а затем в «до диез», но далее 
начинается фортепианное вступление на 
рахманиновской цитате в сопровождении, 
в вокальной партии всё те же интонации 
«Чижика — пыжика».

В 2х начальных строках, где проскальзывают 
слова «поэт-дама», «поэт» озвучивается F-dur-
ом, а «дама» g moll-ом, т. е. сразу устанавлива-
ются полюса. В 10 такте на слове «я» появля-
ется d-moll-ый аккорд. В 11 такте на словах 
«не понимай» возникает сдвиг в тональность 
II низкой ступени — Des — в этот момент от-
крывается истина о том, что сказанное выше 
не нужно понимать прямо, а следует смотреть 
глубже, искать подтексты. Слова «я истину» — 
вновь F-dur.

Жанровый тип изложения вокальной пар-
тии — речитативно-ариозная мелодекламация 
с мерным сопровождением половинными.

В 18 такте появляется c-moll-ное трезву-
чие — оно воспринимается как натуральная 
минорная доминанта и является кульмина-
цией и раскрытием основной интриги образа 
(слова — «это мужчина»). Далее звучит Des, 
как VI пониженная и действие возвращается 
в F-dur, создавая тональную опору, фунда-
мент. Постоянное балансирование между 
мажором и минор, сразу создаёт неопре-
делённость, вносит «гротесковый» оттенок, 
ироничность в описание происходящего 
и закладывает условия дальнейшего повес-
твования.
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Мелодия здесь имеет чёткую фразировку. 
Вырастая из интонации терцовой раскачки 
(того же «Чижика»), превращается в опевание 
основного тона и звучит затаённо, немно-
го таинственно, приглушенно, напоминает 
колыбельную. Далее мелодия смелеет, на-
чинает расширять пространство — движет-
ся по близким минорным и уменьшенным 
трезвучиям вверх-вниз (g-moll, as-moll, ges-
moll) и затем вновь возвращается в «соль», 
но тоника проскальзывает временами как 
ум35 — люди совсем притаились и сжались 
в своих клетях.

После проигрыша начинается второй раз-
дел, и звучит поначалу он также как в начале — 
первое предложение полностью повторяется. 
Затем появляется новый мотив — поступен-
ный ход на ч. 4 вверх со спуском вниз по 
квартсекстаккорду и хроматический ход на 
три звука вверх. Внедрение кварты, неуклон-
но повторяющиеся хроматизмы вносят всё 
возрастающую активность, некое внутреннее 
возмущение. Музыка приобретает злобный 
и угрожающий оттенок и лишается былой 
устойчивости в связи с появлением далеких 
тональностей: b-moll, G-dur, F-dur, des-moll, 
A-dur (74–107 такты) и на ноте «ля» (в A-dur) 
во второй октаве — на словах «Разве я Мафу-
саил?» звучит кульминация.

Со слов «Я, как филин на обломках» начина-
ется третья волна. Этот раздел играет важную 
драматургическую роль. А просьбой:

Я хочу немножко света
Для себя, пока я жив;
От портного до поэта
Всем понятен мой призыв!
Черный — Шостакович выражают основ-

ную мысль — желание и призыв «получить 
свет» при жизни. Раздел начинается с проиг-
рыша, после которого происходит возвраще-
ние в исходный g-moll, но мелодия начинается 
не как раньше с терцовой раскачки, на этот раз 
наступают проходящие ходы из предыдущего 
раздела. Они активно идут вперёд, но каждый 
раз достигая «fes» там и застревают — обыг-
рывая ум35 от звука «b».

Описывая бездействие, ограничение рам-
ками, нежелание выйти за пределы дозволен-

музыке — жанру вальса, который предстаёт 
в шарманочной интерпретации. В вокальной 
партии долгое время главенствует интонация 
терции, повторяясь, она словно нерешитель-
но, боязливо «топчется на одном месте». Все 
это композитор делает не случайно, заевшие 
(с «тупым упрямством»), угловатые интона-
ции усиливают гротесковую направленность 
и пародийность.

В отличие от предыдущих номеров, здесь 
основной тональностью является g-moll. Но 
во вступлении, как и в предыдущих романсах, 
обыгрывается тональность F-dur, что объеди-
няет их между собой, и, как и там, всё начи-
нается с объявления номера на скандирован-
ном «фа», но затем даётся перестройка через 
«ля-бемоль»: 3‑я минорная в «f» и 2‑я низкая 
в g-moll, куда всё и приходит.

Этот номер имеет своеобразную конструк-
цию — по количеству проигрышей возникает 
схема из 4 разделов, а по смене музыкального 
тематизма форма построена как концентри-
ческая, с вершиной — приблизительно в се-
редине, с вступлением и кодой. Всё развитие 
идёт по спирали.

В первом разделе композитор использует 
излюбленный лад с пониженными ступенями 
и, отталкиваясь от g-moll сначала, использует 
проходящий оборот, а затем, двигаясь по трез-
вучиям — g-moll, as-moll ges-moll (энгармони-
чески равный fis moll) и g moll — «банальный» 
полный гармонический оборот. Этот первый 
раздел — завязка, показ картины.

они придерживаются 3. Вынужденная напы-
щенность, схематизм официальных речей 
композитора уже была сатирой на тексты 
бюрократических документов (вспомним 
строки упомянутого выше постановления 
ВКПб 1948 года об опере «Великая дружба» 
Вано Мурадели) 4.

С позиций времени, исходя из творческо-
го наследия композитора, сегодня мы уже не 
можем однозначно расценивать некоторые 
его публичные заявления, предполагая, а не 
фарс и не подтексты ли были заложены в них!

Используя статичность музыкального раз-
вития, он пародирует затхлость, примитив-
ность жизни, выбирает особенные средства: 
в сопровождении нарочито повторяет фор-
мулу «бас-аккорд», отсылающую к бытовой 

3 Так, 17 июня в 1956 году в одной из статей га-
зеты «Правда» Шостакович пишет: «В течение 
последних лет, наряду с большими достижения-
ми советской музыки, появилось непомерно много 
нежизнеспособных музыкальных произведений < > 
Мне кажется, что во многом повинна тут наша 
музыкально-творческая среда и особенно штаб 
нашей музыкально-общественной мысли — Секрета-
риат Союза композиторов СССР. Здесь, в практике 
повседневной работы, очень упрощались принципы 
и критерии реалистического искусства, народнос-
ти и программности, в результате чего рождалась 
невзыскательность, нетребовательность в отноше-
нии идейно-художественных качеств произведений; 
некоторые внешние признаки, как, например, наличие 
актуальных программных заголовков, «актуальной 
тематики», стали как бы щитом, прикрывающим 
эти произведения от взыскательной критики» [5, 
c.178].
4 «Комитет по делам искусств при Совете Министров 
СССР (т. Храпченко) и Оргкомитет Союза советских 
композиторов(т. Хачатурян) вместо того, чтобы раз-
вивать в советской музыке реалистическое направле-
ние, основами которого являются признание огром-
ной прогрессивной роли классического наследства, 
в особенности традиций русской музыкальной шко-
лы, использование этого наследства и его дальнейшее 
развитие, сочетание в музыке высокой содержатель-
ности с художественным совершенством музыкаль-
ной формы, правдивость и реалистичность музыки, 
ее глубокая органическая связь с народом и его 
музыкальным и песенным творчеством, высокое 
профессиональное мастерство при одновременной 
простоте и доступности музыкальных произведений, 
по сути дела поощряли формалистическое направле-
ние, чуждое советскому народу» [8]

Но каждая часть внутри себя отмечена ин-
тенсивным развитием, связанным со сменой 
образных картинок.

Жанровая основа номера отличается от 
№ 1 — в начале, вместе с темой Рахманинова, 
вступает баркарола, затем она калейдоскопи-
чески сменяется галопом, танцем-маршем, 
канканом и завершается баркаролой.

Интересна работа с цитатным материалом. 
Обращаясь к известнейшей теме Рахманино-
ва, связанной с воплощением образа весны, 
Шостакович даёт эту цитату в застывшем, не 
развивающемся варианте, она повторяется 
как шарманка, рисуя и одновременно узость 
понимания мировой классики и ура-радость, 
которая появляется как лозунг, как штамп 
изображения в музыке весны.

1.3. «Потомки»
«Потомки» — центральный номер цикла 

и не только по расположению, но и по вопло-
щению различных идей. Здесь даётся взгляд 
Черного — Шостаковича на действующий 
режим, размышление о современном им об-
ществе и искусстве.

Следует отметить, что Д. Д. Шостако-
вич будучи секретарем Союза композито-
ров СССР и РСФСР, был вынужден давать 
оценку существующему положению в искус-
стве, но делать это открыто не мог по по-
литическим соображениям. Часто в своих 
статьях он остро отзывался о творчестве 
композиторов-современников и о тех рамках, 
продиктованных правительством, которых 
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В сопровождении возникает остинат-
ная ритмическая фигурация, отсылаю-
щая одновременно и к бытовому вальсу, 
и к симфонической музыке Шостаковича. 
В переходе к репризе — кульминация ко-
мического: таинственно-возвышенное зву-
чание создается расширением до четырех 
октав диапазона фортепианной партии, в то 
время как в вокальной партии «серьёзно» 
декламируются напыщенные, бульварные 
строки: «К пене бёдер за алой подвязкой…» 
и т. д.

Таким образом, у Шостаковича — Чер-
ного возникает своего рода двойная паро-
дия: на жанр жестокого романса, и на ти-
пизированные обороты, ставшие штампами 
в романтическом искусстве. В строчках во-
кальной партии снижены символы языка 
цветов: «Я свежа, как дыханье левкоя» — 
поет дама. Между тем левкой, или матти-
олу называют «ночной красавицей» за то, 
что распускается и благоухает по ночам. 
В музыке — напротив, возникает цитата 
из горестной и щемящей по настроению 
песни Шумана на стихи Гейне «В цветах 
белоснежных лилий я укрою душу свою» 
(лилия у романтиков символизирует про-
щение и душевную чистоту).

Основная тема романса — несовпадение 
творческих взглядов и видимо, взглядов 
мужчины и женщины вообще.

Важным моментом номера является пе-
рестановка акцентов — женщина — поэт, 
мужчина — объект слушания творчества, 
где Шостакович ярко подхватил комичность 
ситуации.

В романсе выделяются 4 контрастных 
раздела-части, где 4‑й раздел является реп-
ризой по отношению к первому. Каждая 
часть — это новый образ («поэтесса баль-
заковских лет» «повеса», Мавра), смена об-
становки действия, новый музыкальный 
материал.

Характерные портреты героев представ-
лены индивидуальными характеристиками, 
очерченными двумя тональными центрами: 
для юноши это G-dur, осложнённый пони-
женными ступенями и чертами доминанто-
вого лада. Характеристика влюбленного дана 
в крайних, репризных разделах, где преобла-
дают декламационные интонации и гармони-
ческая неустойчивость. Здесь можно уловить 
аллюзию и на «Титулярного советника» — 
в начальной фразе звучат те же «робкие» се-
кундовые интонации.

Средний раздел — H-dur, образ поэтессы. 
Приёмы преувеличения — нарочитые задер-
жания, квази-изысканные опевания, широкие 
мелодические ходы с неуклюжими поворотами 
в шаржированном виде создают образ томной 
загадочной дамы, полный мнимой многозна-
чительности.

Шостакович усиливает эффект гротесковой 
картинки в конце за счет увеличения дли-
тельностей и контраста динамики.

1.4. «Недоразумение»
Это один из самых театрализованных но-

меров цикла, миниспектакль, комическая 
сценка, главными героями которого высту-
пают мужчина и женщина.

В «Недоразумении» с первых тактов 
возникает отсылка через мелодекламацию 
и формулу «он — она» к романсу «Титуляр-
ный советник» Даргомыжского — Вайнберга:

Он был титулярный советник
Она — генеральская дочь…
У С. Чёрного:
Она была поэтесса,
Поэтесса бальзаковских лет.
А он был просто повеса.
Курчавый и пылкий брюнет.
Однако, и Черный, и Шостакович воп-

лотили эти образы и в стихах, и в музыке 
через дегуманизацию содержания; осмея-
ние, снижение любовной темы, самой идеи 
романтической любви и внесли новую тему 
художника и масс.

При подробном рассмотрении этого ро-
манса выявляется изменение фабулы пер-
воисточника — сатирически представлена 
профессия дамы — «поэтесса». В отличие от 
юной генеральской дочери, эта дама в годах. 
Гнусавым голосом она воспевает пылкую 
любовь, а кавалер — «просто повеса курча-
вый, пылкий брюнет», принимает страст-
ные стихи о любви за реальность и призыв 
к действию.

В трехчастной репризной форме разво-
рачивается ироническая история о не вза-
имности, о «недоразумении». Музыка насы-
щена аллюзиями и цитатами романтической 
лирики XIX века. В вокальной партии явно 
угадываются мотивы «В цветах белоснежных 
лилий» Р. Шумана, «Лесного царя» Ф. Шу-
берта, черты оперного стиля Чайковского, 
Р. Вагнера. Кроме того, звучат интонации 
советских оперетт и водевилей (И. Дунаев-
ского), а также монограмма самого компо-
зитора — D-ES-C-H.

ного, автор призывает к свободе творчества, 
слова, что проявляется не только в стихотвор-
ных строчках, но и в музыкальном материале.

Возвращается тональность g-moll, меня-
ется фактура с «баса-аккорда» на «бас — ко-
роткое арпеджио». Эта ровная ритмическая 
формула звучит несколько спокойнее факту-
ры предыдущего раздела. Как примирение-
вывод в сопровождении по сильным долям 
звучат ум4, а в нижнем голосе покачиваются 
секунды — опять то ли вальс, то ли колы-
бельная. Через энгармонические замены 
звуков и интервалов появляется C-dur на 
фортиссимо, в аккордовом изложении, как 
светлый идеал. Затем через VI-ю низкую, 
приравненную ко II, возвращается g moll. 
Звучит проигрыш, и после него наступает 
следующий раздел — заключительный — 
реприза-кода.

Здесь всё возвращается в первоначальное 
состояние, «бульканье» вальса-шарманки 
на терциях «Чижика», но динамические пе-
репады р и ff приводит к последнему бун-
тарскому выкрику — пусть потомки, кляня 
свои потёмки «Лупят в стенку головой!» на 
ноте «соль», которая тянется 9 тактов. Так 



22

XXVII Международный конкурс молодых музыкантов им. Д.Б. Кабалевского

23

Номинация «Музыковедение» The nomination «Musicology»

ный квартирант характеризуется через e-moll, 
а прачка Фёкла, полная энергии, через A -dur.

Не лишенное торжественности вступление 
содержит цитаты из Adagio sostenuto I части 
Бетховенской сонаты (10–13 такт). Резким 
разворотом в гротеск служит появление ин-
тонации из оркестрового сопровождения арии 
Ленского «Что день грядущий мне готовит», 
предвосхищающего тему интеллигентного 
Квартиранта. Его мотивчик в e-moll начина-
ется с интонации романса Е. Шашиной на сл. 
М. Лермонтова «Выхожу один я на дорогу». 
Мелодия блуждает по трезвучиям e-moll, fis-
moll, А-dur, очерчивая мажоро-минорный 
круг. Мелодия с неизменно повторяющимися 
интонациями, завершается хроматическим 
спуском, под сопровождение «бас — два ак-
корда» в тесном диапазоне сближается с шар-
маночными вальсиками, например, с популяр-
ным в начале XX в. — «Маруся отравилась», 
либо бытовыми городскими романсами. Все 
эти средства создают настроение скуки, ме-
ланхолии.

Новый раздел рисует образ «прачки Фек-
лы» в жанре задорной польки. Мажорная 
тональность A-dur, смена размера на дву-
дольный, стаккато в аккомпанементе и во-
кальной партии создают яркий контраст. 
Темповое и динамическое нарастание быст-
ро превращает ее первоначальную попытку 
быть учтиво-галантной в неистовый галоп. 

зарисовке — история любви «задумчивого» 
Квартиранта и прачки Фёклы.

В этом романсе особенно отчетливо про-
явилась интертекстуальность, свойственная 
стилю композитора. Соната № 9 для скрип-
ки и фортепиано Л. Бетховена, посвященная 
французскому виртуозу Родольфу Крейцеру, 
является в этом номере основой для музы-
кальных цитат. Тема одноименной повести 
Льва Толстого, в свое время жестко подвер-
гшаяся цензуре, поскольку поднимает про-
блемы нравственности человеческих отноше-
ний, чувственной любви и брака (напомним, 
главный герой убил в порыве ревности свою 
супругу), стала для романса исходной мыслью: 
и в стихах Черного, и в музыке Шостаковича 
соединяются поэтичность и шаржирован-
ность, обострённые до гротеска.

Романс написан в куплетной форме (два 
развёрнутых куплета с припевами). Игра 
смыслов проявляется и на тональном уровне. 
Основная тональность номера представлена 
расширенной мажоро-минорной системой 
A-dur — e-moll — доминантовый лад как бы 
наоборот — e-moll к исходному мажору ми-
норная доминанта. Эта тональность далекая 
от всех предыдущих в цикле и тем более от 
начального F dur. На протяжении всего ро-
манса взаимодействие А-dur c e-moll будет 
сохраняться и персонифицироваться: печаль-

средства выразительности: быстро сменяет 
тональности — d, B, f, C; размер с 3/4 на 2/4, 
расширяет диапазон от «f» первой октавы до 
«as» второй, использует скерцозную фактуру. 
В подходе к репризе возникновение as-moll на 
словах «Вы смели к порядочной даме». Такой 
резкий переход из C-dur в as-moll придает жёс-
ткость, озлобленность поэтессы на главного 
героя.

4 раздел — реприза и тональная, и темати-
ческая, но тема повторяется в ритмическом 
варианте со словами: «И задом уходит испуган-
ный гость……». Если в начале повеса характе-
ризовался активным, импозантным, то теперь 
он оконфужен, отвергнут и изгнан.

Заключительная фраза на словах «Не по-
нял он новой поэзии», которые повторяются 
несколько раз, предстаёт как основная мысль. 
Вокальная партия «топчется» на звуке ре, под-
черкивая нелепость ситуации.

С номером «Недоразумение» также связа-
на автобиографическая история, связанная 
с романтическими чувствами Дмитрия Дмит-
риевича к его ученице, композитору Галине 
Уствольской. Он ухаживал за ней на протяже-
нии долгих лет, и когда предложил узаконить 
отношения, получил отказ. Возможно, пытаясь 
внутренне освободиться от своих пережива-
ний, он иронизировал над ситуацией. В вокаль-
ной строчке и фортепианном сопровождении 
присутствует аллюзия на произведение Уст-
вольской — её Трио (тема финала). У Шоста-
ковича тема Уствольской приходится на слова: 
Не понял он новой поэзии, Поэтессы бальза-
ковских лет…Очень личная и тонкая ирония, 
намек на возраст, на поведение и, пожалуй, 
на расхождение во взглядах на творчество. 
Как отмечает А. Тихомиров, «Сатиры» были 
окончены композитором почти в самый день 
рождения Галины Уствольской в 1960‑м году. 
И манускрипт был подарен ей автором» [11].

1.5.  «Крейцерова соната»
Заключительный номер — вершина и завер-

шение всего цикла «Сатиры». Темой романса 
выступает «пресловутое» преодоление соци-
альных границ, сближение интеллигенции 
и народа, преподнесенная в яркой комической 

Основная тональность — одноимённый 
G-dur-moll. Начинается номер с «нелепых» 
интонаций во вступлении, что уже предвос-
хищает название романса. Во вступлении 
Шостакович как бы настраивается на тонику 
es-moll (VIь в G-dur). Здесь можно провести 
параллель с первым номером «Критику», где 
F-dur сопоставлялся с des-moll.

В 1 разделе — образ мужчины. Минорная g 
moll-ная тональность, острая танцевальность 
за счёт пауз, затактов. Опора на жанр вальса 
или даже танго с острыми интонациями за-
полненной ум3 вокруг тоники и восходящими 
квартами — полной страсти.

Во 2 разделе дан образ поэтессы. Шоста-
кович, обрисовывает «поэтессу бальзаков-
ских лет», в свободном ноктюрнообразном 
движении, в «любовной» тональности H-dur, 
«далёкой» от «простой» тональности повесы — 
G-dur. Уже этим композитор выделяет, как бы 
возвышает поэтессу над героем.

Третий раздел появляется после фортепиан-
ной перестройки и поначалу звучит в d-moll-е 
с хроматизмами. Взволнованность и острота 
растёт с каждым тактом и достигает кульми-
нации, но не в момент выяснения отношений, 
а в момент призыва служанки-Мавры. Стол-
кновение героев, выкрики поэтессы, приход 
Мавры — кульминация номера. Шостакович, 
показывая комичность ситуации, меняя все 
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ния. Композитор выстраивает целую систему 
улыбок и насмешек, отсылая через музыкаль-
ные формулы, интонации, мотивы к эпохам 
и композиторам прошлого. Так, например, 
интонация «Чижика — пыжика» проходит че-
рез всю музыкальную ткань цикла и в каждом 
номере приобретает свои индивидуальные 
оттенки, становится «символом музыкальной 
пошлости». Чирикающий чижик: не символ ли 
птицы -гротескового певца свободы? Когда-
то в опере Н. А. Римского-Корсакова (1908 г.) 
«Золотой петушок», царь Додон тоже лихо 
распевал этот мотив, исторический пример 
подобного цитирования был знаком компо-
зитору.

Не менее смело композитор обращается 
и с темами классиков, перед зрителями проно-
сятся фрагменты мелодий Шумана, Чайковс-
кого и других композиторов прошлого, а тема 
Рахманинова вообще застывает и повторяется 
как шарманка. Обращаясь к музыке, ставшей 
мировой классикой, к музыке узнаваемой, 
композитор подключает её глубинные семан-
тические функции «смысловых носителей», 
и мелодии, или даже отдельные интонации, на-
чинают работать как знаковые системы, порой 
противостоящие тексту и общему звуковому 
полю. Характеризуя подобное явление, Б. Геце-
лев и Т. Сиднева в статье «Искусство XX века 
как искусство интерпретации» пишут «Именно 
в XX веке с его ретроспекциями, «нео- и по-
ли-стилями», эстетикой «семантических 
перевертышей», постмодернистскими игра-
ми риторическая традиция обретает новое 
качество. В сферу действия риторических 
законов попадают жанр, форма, фактура, 
партитурная графика; под эгидой риториз-
ма реализуются столь консервативные со-
ставляющие музыкального высказывания, как 
драматургические клише. Таким образом, de 
facto расширяется и зона восприятия музы-
кальной риторики: сегодня вполне корректным 
представляется разговор не только о рито-
рических фигурах и оборотах (традиционное 
понимание), но и о риторических приемах ре-
ализации замысла, а следовательно, о рито-
рическом методе его воплощения, о системе 
эстетических оценок и категорий мировоспри-

как говорится в «Носе»…Однако, мысль, кото-
рую я сейчас изложил, ужасная мысль. Т. к. мне 
осталось жить еще лет 10–15, то тянуть эту 
ужасную мысль в течение этих лет… Нет! Не 
хотелось мне быть на моем месте. Однако, 
сочинение музыки — влечение рода недуга — 
преследует меня. Сегодня я закончил 7 роман-
сов на слова А. Блока. Д. Д. Шостакович [5].

В письме очевидны мысли о трагичности 
судьбы творца, к коим он причислял и себя.

Каждый из пяти номеров цикла — ма-
ленькая история. Внешне все они отличаются 
своими сюжетными линиями, но при этом их 
объединяет острый взгляд сатирика.

Шостакович выстраивает драматургию 
номеров, вычерчивая проблемы художника 
и его мира:

–– критик-цензор, цензура и художник;
–– художник и его мир, окружение, природа;
–– творец, творчество и общество (люди), 
женщина и мужчина в творчестве;

–– свобода и рабство (и творческое и личное) 
и власть с её нормами и законами);

–– женщина и мужчина в творчестве и жизни, 
художник и массы с проблемой элитарного 
и массового в творчестве.
Сквозь иронию и смех композитор реши-

тельно и беспощадно расставляет акценты, об-
рисовывая высокое и низкое. В занимательной 
форме, в каламбурах и иносказаниях вскры-
вает пороки, о которых не может говорить 
вслух обычным языком — в надежде, что будет 
услышан и понят. Для этого он избирает все 
возможные средства:

–– остросовременный язык (сложные лады, 
внезапная смена тональностей, мелодек-
ламация);

–– формулы бытовых узнаваемых жанров (ха-
рактеристичность через жанр — полька, 
канкан, вальс, танго, марш, песня);

–– коллаж — темы как высокого искусства, так 
и уличного фольклора;

–– применение сложного тематического разви-
тия — интонационное прорастание, сквоз-
ные интонации типа лейт-интонаций и т. д.
Цикл объединен не только сюжетом, но 

и особенными музыкальными приемами, со-
ответствующими сатирическому типу изложе-

Последний номер также, как и остальные, 
построен на подчеркнутой антиномичности 
образов, это драматургический приём. В этом 
романсе, как и в «Недоразумении», полюсами 
является пара «он-она». Он — скучающий тво-
рец; она — девушка из рабочей среды, полна 
энергии, жизни. Художник видит объект для 
любви, но поэзия любви оборачивается про-
зой жизни.

Так «Сатиры» раскрывают сквозной сюжет 
о жизни художника, его творчества в условиях 
реальной действительности, очень похожей на 
фантасмагорию.

Заключение
«Сатиры» Д. Д. Шостаковича — искро-

метный шедевр 60‑х г. г., поднимающий тему 
художника-творца. В эти годы автора волно-
вали вопросы, отраженные в цикле. В письме 
к И. Д. Гликману от 3.11.1967 / Москва 3 февра-
ля /он пишет: «Много думаю о жизни, смерти 
и карьере. Так, вспоминая о жизни некоторых 
известных (я не говорю великих) людей, при-
хожу к заключению, что не все они вовремя 
померли. Например: Мусоргский умер пре-
ждевременно. То же можно сказать и о Пуш-
кине, Лермонтове и некоторых других. А вот 
П. Чайковский должен был умереть раньше. 
Он немного зажился и потому смерть, вернее 
последние дни его жизни были ужасны. То же 
относится к Гоголю, Россини, может быть, 
к Бетховену. Они, а также и многие другие, как 
известные (великие), так и неизвестные люди 
пережили тот рубеж жизни, когда она (жизнь) 
уже не может приносить радость, а приносит 
лишь разочарование и ужасные события.

Читаешь ты эти строки, и небось, дума-
ешь: к чему это он так пишет? А к тому, что 
я, несомненно, зажился…Разочаровался я в са-
мом себе. Вернее, убедился в том, что я являюсь 
очень серым и посредственным композито-
ром. Оглядываясь с высоты своего 60‑летия на 
«пройденный путь», скажу, что дважды мне 
делалась реклама («Леди Макбет Мценского 
уезда» и 13‑я симфония). Реклама, очень сильно 
действующая. Однако же, когда все успокаива-
ется и становится на свое место, получается, 
что и «Леди Макбет» и 13‑я симфония — фук, 

Эта тема, подобно образу Квартиранта, пре-
поднесена в шаржированном виде: слыш-
ны начальные интонации «Чижика». Тема 
образно сопоставима с темой скерцо 1‑го 
струнного квартета Леоша Яначека под тем 
же названием, «Крейцерова соната» (1923), 
где использована мрачная полька славянского 
характера, постепенно обрастающая тревож-
ными триолями (подобными «Лунной сонате» 
Л. Бетховена).

Второй куплет начинается также, но на 
словах «……и ожги огнём весенних губ» не-
ожиданно появляется b-moll (IIb минорная 
в A-dur), размывается четкость трехдольного 
ритма. В ритмоформуле фортепианной партии 
отчетливо слышен мотив из ариозо Мизгиря 
(«Снегурочка» Римского-Корсакова).

Следующий раздел — итог всего номера 
и цикла — общая кульминация. На польке-
канкан (A-dur) со «странными» окончаниями 
и началами строк, не совпадающими с музы-
кой, строится сцена любви. Этот эпизод «люб-
ви» предельно саркастичен, прямолинеен. Без 
высоких чувств и поэтичности на повторяю-
щейся «ми» в мелодии и устойчивом тоничес-
ком аккорде A-dur в сопровождении, на словах 
«Я тебя, а ты меня поймем!» — завершается 
партия вокалиста. В этих словах заключена 
и основная мысль номера. Но далее следует 
фортепианное заключение, полное м.2, хро-
матизмов и завершается номер e moll- трез-
вучием.
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–– цитаты и аллюзии классического искусст-
ва прошлого соседствуют с банальными 
цитатами масс-культуры начала XX века.
При внешней простоте и картинности, 

каждый номер — это загадка, розыгрыш, где 
непонятно, что хорошо, что плохо, что пра-
вильно, а что неправильно — в таком состоя-
нии пребывали и люди эпохи НЭПА, и эпохи 
застоя, это звучит и в цикле Д. Д. Шостако-
вича. Стертость ценностных ориентиров, ут-
рата упорядоченного представления о мире 
проявляются в неблагополучные времена. 
Искаженное и деформированное общество, 
где добро и зло способны к взаимной транс-
формации — совсем не редкость в истории, 
особенно российской.

«Диктаторский бунт духа против при-
роды — коренная черта творческой личнос-
ти Шостаковича», пишет Т. Н. Левая [7]. 
В XX веке признак аклассического искусства — 
«сближение взаимоисключающего»- получает 
новое выражение.

Великий современник Шостаковича, 
И. Ф. Стравинский, однажды заметил: «Вре-
мя не проходит, проходим мы». В «Картин-
ках прошлого» перед нами проносится га-
лерея сатирически осмеянных штампов, 
«старых, как мир», и потому вечных. Не этим 
ли можно объяснить актуальность шедевра 
Шостаковича-Черного?

ятия, сформированных на базе «новой рито-
рики». Фактически можно утверждать, что 
риторические принципы — в связи с усилением 
«чувства культурной памяти» — пронизыва-
ют современное музыкальное пространство, 
в различной степени воздействуя чуть ли 
не на любое создаваемое ныне сочинение» [4]. 
Пример, иллюстрирующий этот метод — це-
лый номер цикла «Недоразумение», который 
отсылает слушателя и в плане общей формы 
и тонального плана и идеи «он-она» к романсу 
Даргомыжского «Он был титулярный совет-
ник».

В вокальном цикле «Сатиры» Д. Д. Шос-
такович создал удивительное музыкально-
звуковое пространство, где игра с текстом сти-
хов, внутримузыкальные пересечения создают 
тонкие смысловые диалоги. Противоречивость 
и подтексты, порождающие гротеск, поджи-
дают слушателя повсюду:

–– вечные темы и бесхитростность, обыден-
ность сюжетов;

–– сложный ладоинтонационный строй и про-
стые танцевальные ритмы;

–– вокалист сам и объявляет, и исполняет но-
мера, соединяя повествовательность и те-
атральность;

–– драматические речитативы героев обора-
чиваются польками, шарманочными валь-
сами, канканом;

–– пафос и примитивность соседствуют в му-
зыке, так же, как в жизни;
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рах речитация сопровождалась звучанием 
небольшого инструментального ансамбля. 
В «Эвридике» Пери это — клавичембало 
и струнные инструменты — китарроне, боль-
шая лира и большая лютня. Увертюра отсутс-
твует, звучание трубных фанфар призывает 
слушателей к вниманию.

В опере Пери главное место отводится 
драме. В «drama per musica» (драма через 
музыку), как называли композиторы первых 
опер свои сочинения, музыка не являлась 
самостоятельным элементом, она была очень 
зависима от текста.

В опере поднята тема воздействия искус-
ства на душу. Песня Орфея трогает даже Плу-
тона — грозного духа подземного царства. 
Воплощена и тема любви, придавшая силы 
Орфею войти в подземное царство. Орфей — 
воплощение всемогущей силы любви и ис-
кусства, способной победить смерть. Любовь 
Орфея и Эвридики в этой опере — искренняя 
любовь двух детей, способная преодолеть все 
преграды и препятствия.

Опера К. Монтеверди «Орфей» (1607)
Монтеверди — первый композитор, кото-

рый увидел огромные возможности только 
начавшего формироваться оперного стиля. 
Семь лет отделяют «Орфея» от оперы Пери, 
но Монтеверди ярко реформирует новый 
жанр.

В опере сочетается монодия и полифония, 
используются монологи, арии, ариозо, хоры. 
Дуэт Орфея и Аполлона — первый в истории 
оперы. Расширена роль хора — он появляется 
не только в начальных и заключительных 
эпизодах. Роли оркестра придаётся большее 
значение. В опере есть увертюра и оркест-
ровые эпизоды — ритурнели. У Монтеверди 
намечается принцип тембровой драматургии. 
Орган — символ вечности, флейта — пас-
торальной идиллии на лоне природы. Ком-
позитор мастерски использует виртуозные 

Введение
Миф об Орфее — один из популярных 

мифов Древней Греции. Он не стал непри-
косновенным шедевром, а привлёк худож-
ников разных поколений возможностью ре-
ализовать различные творческие замыслы. 
Сюжет мифа об Орфее прошел длительную 
эволюцию в живописи, литературе, скуль-
птуре и др. Появилось огромное количество 
произведений, посвящённых этому древне-
греческому герою. Моя работа посвящена 
образу Орфея в музыкальном искусстве. Её 
задача заключается в том, чтобы выстроить 
в хронологической последовательности появ-
ление наиболее интересных, в художествен-
ном отношении, музыкальных произведений 
разных жанров, выявить их стилистические 
особенности и проследить изменения в трак-
товке содержания мифа, объяснить, с чем 
это связано. Представляется необходимым 
выявить общую тенденцию в развитии ис-
кусства на примере произведений, посвя-
щённых Орфею.

XVII век 
Опера «Эвридика» Я. Пери (1600)

Это самая ранняя дошедшая до нас опера 
(партитура первой оперы «Дафна» не сохра-
нилась). Она создана в 1600 году по случаю 
свадьбы Генриха четвертого и Марии Медичи. 
Пери изменяет трагическую концовку. Ор-
фей покоряет жителей подземного царства 
своим пением и возвращается с Эвридикой 
на землю. Автор исполнял на премьере пар-
тию Орфея так выразительно, что тронул 
слушателей.

Новаторство композитора в претворении 
в жизнь музыкально-театрального жанра 
с огромным потенциалом, возрождении, 
возникшего еще в Древней Греции единства 
музыки и драмы.

Заслуга Пери и в формировании речи-
тативного вокального стиля. В первых опе-

Миф об Орфее через века
Сайдакова Софья, 15 лет,  

ГБПОУ «Самарское музыкальное училище им. Д.Г. Шаталова»

Эвридики и ее самой. Ведь она убила свою 
любовь, превратив ее в ревность, а потом 
и в месть. Главная идея этой оперы в том, 
что человеческая злоба — причина всех бед. 
Если человек победит зло в себе, то избежит 
трагедий на земле.

Интересно, что в своей опере Телеман 
объединяет черты французской, немецкой 
и итальянской оперных культур. Компози-
тор в совершенстве владел ими и стремился 
к образованию единого оперного стиля. Но 
творчество Телемана — это только первый 
шаг к намеченной цели. Он пока еще четко 
разграничивает оперное искусство разных ев-
ропейских стран. Разные номера оперы напи-
саны даже на разных языках. В итальянском 
стиле написаны арии — ламенто, героические, 
арии мести, ревности. Во французском — 
хоры и балет. Есть и арии на немецком языке, 
они отличаются строгостью, серьезностью.

Конечно, Телеману не удалось, как Глюку 
создать в этой опере уникальный стилисти-
чески однородный музыкальный язык, взяв 
за основу интонационный строй опер разных 
европейских стран. Но своим творчеством 
он показал, что оперное искусство каждой 
нации имеет право на существование, и яв-
ляется серьезным материалом для работы 
композиторов.

Заслуга Телемана заключается в том, что 
он увидел необходимость выхода за пределы 
национальной ограниченности и создания 
единого общеевропейского оперного стиля.

Опера К. В. Глюка «Орфей и Эвридика» 
(1762)

«Орфей» — первая из реформаторских 
опер Глюка. Композитор преодолел статич-
ность оперы seria. Насытил действием все 
элементы оперы: арии, речитативы, хоры, 
балет. Глюк мыслил не отдельными номе-
рами, а крупными сценами. Осуществлял 
сквозное развитие. В опере речитатив пе-
реходит в арию, ария в хор, балет. Ария не 
останавливает действие, в ней дается харак-
теристика действующего лица. Оркестровая 
партия иллюстрирует действие.

возможности инструментов в сцене Орфея 
с Хароном. Звуки скрипки, трубы, арфы — 
символизируют чары искусства Орфея, мрач-
ный тембр медных духовых инструментов — 
Харона.

Но, главное достижение Монтеверди 
в воплощении нового взгляда на искусство. 
Его оперы заставляют слушателей переживать 
вместе с персонажами. Для Монтеверди цель 
искусства — взволновать слушателей, вызвать 
в них сочувствие к персонажу. Он вводит 
в оперу драматичные образы, экспрессивные 
эмоции. Свой стиль называет «concitato», что 
означает взволнованный, возбужденный.

XVIII век 
Опера Г. Ф. Телемана «Орфей или Чудесное 

постоянство любви» (1726)
Опера написана Телеманом для Гамбург-

ского оперного театра, где была поставлена 
в 1726 году. Ее партитура была обнаружена 
дирижером Рене Якобсом около 20 лет назад.

Это сочинение интересно в отношении 
драматургии и музыкального языка. Телеман 
выступил со своей оригинальной трактов-
кой сюжета. Появляется новая героиня — 
царица Оразия, влюбленная в Орфея. Она 
видит в Эвридике соперницу и, движимая 
ревностью, убивает ее. Орфею не удается 
вернуть Эвридику из подземного царства. 
Оразия торжествует, она уверена, что теперь 
Орфей будет любить ее. Но Орфей остается 
верен своей возлюбленной. Оразия мстит 
и насылает на Орфея вакханок, которые его 
убивают. После смерти Орфей воссоединя-
ется с Эвридикой.

В этой опере преградой для возлюбленных 
становится не злой рок, а человек одержимый 
ревностью. Такая замена кажется неоправ-
данной, из-за этого опера теряет величие 
мифа и становится бытовой историей. Ско-
рее всего, объяснение этому можно найти 
во второй редакции оперы. Телеман даёт ей 
новое название: «Мстительная любовь или 
Оразия, вдовствующая царица Фракии». Тем 
самым композитор подчеркивает, что глав-
ной героиней оперы является Оразия. Из-за 
ее поступков произошла трагедия Орфея, 



30

XXVII Международный конкурс молодых музыкантов им. Д.Б. Кабалевского

31

Номинация «Музыковедение» The nomination «Musicology»

рой традиции. Возможно, Гайдн, которому, 
несомненно, было известно о преобразова-
ниях Глюка, не видел необходимости в ис-
пользовании его достижений в своей опере. 
В опере Гайдна также проявились несомнен-
ные достоинства — ощущение целостности за 
счёт глубокого эмоционального напряжения. 
Новаторство Гайдна — в углублении содер-
жания мифа. Трактовка сюжета еще более 
трагична, чем у Монтеверди — Орфей вто-
рично теряет Эвридику, не может жить без 
нее и выпивает яд.

Орфей для Гайдна — философ, который 
пытается познать мир, его гармонию и встре-
чает на своем жизненном пути Эвридику — 
воплощение мировой красоты и гармонии. 
Но человеку не суждено познать вечную гар-
монию, вечную красоту — Эвридика умирает 
от укуса змеи, так и не став женой Орфея. 
Орфей спускается в подземный мир, он го-
тов вернуть Эвридику. Но, ни один смерт-
ный, соприкоснувшийся с миром мертвых, 
не может вернуться на землю. Жизнь после 
смерти — это тайна за семью печатями для 
человека, всякий, кто приоткрывает завесу 
подземного мира, не может больше жить на 
земле. Орфей теряет Эвридику и умирает 
от яда.

Философский взгляд на миф — огромный 
прорыв в трактовке его сюжета. Показатель-
но то, что опера была написана в год смерти 
В. А. Моцарта в 1791 году. И судьба Орфея из 
оперы Гайдна, каким — то неведомым обра-
зом, становится отражением судьбы самого 
великого Моцарта, соприкоснувшегося в Рек-
виеме с такими тайнами Вечности, которые 
предъявили своё право на обладание смерт-
ным человеком, вторгшегося в запретную за-
предельную сферу, находящуюся за границей 
земной жизни.

Е. И. Фомин Мелодрама «Орфей» (1795)
Е. Фомина по праву считают предшествен-

ником М. Глинки. Вместе со своими современ-
никами — М. Березовским, Д. Бортнянским, 
В. Пашкевичем — он заложил основы русской 
музыкальной культуры.

Композитор обратился к конфликтному 
сюжету. Сделал главным героем сильную 
личность, готовую бороться с судьбой. Из-
бавил вокальную партию от виртуозности 
и полностью подчинил ее выразительной 
задаче. Вобрал в себя все достижения опер-
ного искусства Европы и создал свой инди-
видуальный музыкальный язык, основанный 
на интонациях оперы seria, французской ко-
мической оперы, французских, австрийских 
народных песен. Сосредоточил внимание 
не на внешней стороне событий, а на внут-
реннем развитии драматического действия.

Глюка еще нельзя назвать реалистом, он — 
классицист. Его герои являются не яркими 
индивидуальными личностями, а вопло-
щением определенных чувств, состояний, 
ощущений. Орфей — символ любви и тоски, 
Эвридика — вечной красоты, фурии — злобы, 
Амур — отвлеченная сущность.

Счастливое окончание оперы также от-
вечает классическим взглядам. Классицис-
ты хотели сблизить искусство с жизнью, но 
понимали, что жизнь не может дать идеаль-
ного образа, поэтому допускали некоторое 
искажение действительности.

Композитор усилил роль драматического 
действия, естественно и правдиво воплотил 
античный сюжет.

Глюк придал опере классическое совер-
шенство. Создал стройную и симметричную 
композицию. Творчество Глюка стоит у ис-
токов Венской классической школы. Венская 
школа — высший этап развития классицизма. 
Гайдн, Моцарт, Бетховен и Глюк создали со-
вершенное искусство. Высота нравственного 
содержания сочетается в их произведениях 
с гармоничной, четкой, ясной формой.

Опера Й. Гайдна «Душа философа или 
Орфей и Эвридика» (1791)

Это незаконченная опера Гайдна пред-
назначалась для Лондонской сцены и очень 
долгое время находилась в забвении и была 
поставлена только в 1951 году с участием 
М. Каллас.

Гайдн создал оперу после осуществления 
Глюком оперной реформы, но писал ее в ста-

кое оперное искусство. Он предпринял новую 
попытку создания жанра, в котором музыка 
и драма будут представлены в единстве. Ме-
лодрама избавлена от излишней виртуознос-
ти, условностей оперного пения. Она состоит 
из декламационных монологов и диалогов 
главных героев, сопровождающихся музыкой. 
В «Орфее» Фомину удалось достичь подлин-
ной трагедийности, глубокой драматической 
выразительности.

Форма «Орфея», взятая в целом, симмет-
ричная. В начале — крупный инструменталь-
ный номер — увертюра, в заключении — балет. 
Форма самой мелодрамы крайне разрознена. 
Куски декламации и музыкальные фрагменты 
самой различной длины. По словам А. С. Ра-
биновича: «разрозненные клочья музыки ис-
ключают всякую формальную закругленность, 
но зато выразительнейшим образом иллюст-
рируют мельчайшие изгибы смысловой линии 
текста» 2.

«Орфей» — типичное произведение сен-
тиментализма. Сентиментализм возник как 
литературное направление в произведениях 
Карамзина «Бедная Лиза» и Радищева «Путе-
шествие из Петербурга в Москву». Эти книги 
вызвали брожение умов русской молодежи 
конца XVIII века. Мелодрама проникнута ду-
хом искреннего страдания, метания.

В  книге «Русская опера до Глинки» 
А. С. Рабинович пишет: «Для музыки «Орфея» 
характерны стонущие интонации, иногда 
оформленные по традициям сентименталь-
ной школы, но и в этих случаях красноре-
чивые, индивидуальные, талантливые… Да-
лее типичны для «Орфея» острые и гневные 
мелодические штрихи…Типична и общая 
неустойчивость тонального плана…Немно-
гочисленные более светлые эпизоды лишь 
сильнее подчеркивают мрачность общего 
тона пьесы» 3

В мелодраме «Орфей» под древнегречес-
ким сюжетом завуалирована картина русской 
жизни XVIII века.

2 Рабинович А. С. Русская опера до Глинки. — М., 
2020 — С. 100
3 Там же. — С. 100–102

Мелодрама «Орфей» — вершина его твор-
чества. Она написана на стихи Я. Б. Княжнина 
и полна протеста против тиранической власти 
и самоуправства.

В мелодраме Боги ставят перед Орфеем не-
выполнимое условие — он не должен смотреть 
на Эвридику, пока они не выйдут на дневной 
свет. Увидев, что Орфей нарушил свое обеща-
ние, Боги забирают Эвридику в мир мертвых, 
а его оставляют на земле, чтобы понести на-
казание за ослушание.

В мелодраме нашло отражение тяжелое 
положение художников в России XVIII века. 
Получив призвание за границей, многие из 
них не могли найти применения своим та-
лантам в России. Тяжела была судьба крепос-
тных музыкантов, находящихся в постоянной 
зависимости от своих хозяев. Но, по словам 
академика Асафьева: «Как ни жестоки были 
нравы, как ни бедственно было положение кре-
постных музыкантов (как и актеров), все-таки 
через них распространялась вокальная и инс-
трументальная культура, развивались вкусы 
и образовывались выдающиеся исполнители 
и композиторы… Необходимо помнить, что 
прежде чем дворянство выдвинуло компози-
торов из своей среды, русская музыкальная 
культура уже была создана даровитыми людь-
ми низкого, или, как принято, было говорить, 
«подлого» происхождения» 1.

Творчество русских композиторов 
XVIII века до сих пор не были оценено по до-
стоинству. Они не имели возможности сделать 
свою музыку известной за рубежом, а в Рос-
сии не получили заслуженного признания. 
Огромное количество нотных материалов 
этого периода не сохранилось. В XX веке воз-
рос интерес к русской музыке XVIII века. Это 
во многом заслуга Б. В. Асафьева, неустанно 
стимулировавшего интерес к этому периоду 
отечественной культуры.

«Орфей» Фомина — один из ярких образцов 
мелодрамы. Создателем этого жанра считают 
Ж. Ж. Руссо. Его, как и многих просветителей 
не удовлетворяло современное ему французс-

1 Асафьев Б. В. Русская музыка от начала XIX столе-
тия — М., Л., 1930. — С. 153
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мрачных киммерийских глубин, но который 
он не может, увы, сохранить в этом мире» 4.

Поэме присущи черты трехчастности. 
В первом разделе разрабатывается первая тема, 
во втором — вторая, в третьем утверждается 
первая.

Композиторы предшествующих эпох в сво-
их произведениях ставили акцент на истории 
любви Орфея и Эвридики. Лист не мог писать 
также, это не соответствовало духу современ-
ного ему времени и не могло утешить разоча-
ровавшихся в любви людей. Лист дал людям 
истинный источник утешения — искусство. 
В этом заключается новаторство композитора 
в трактовке мифа.

Оперетта  
Ж. Оффенбаха «Орфей в аду»  

(1858 — первая редакция,  
1874 — вторая редакция)

О п е р е т т а  О ф ф е н б а х а  п оя в и л а с ь 
в 1858 году и состояла из 2‑х актов. В том 
же году она была поставлена в собственном 
театре композитора Буфф-Паризьен. Редак-
ция 1874 года значительно шире. Оперетта 
включает в себя 4 акта. Премьера второй ре-
дакции прошла в театре Гетэ в Париже в 1874.

В своем произведении композитор вы-
смеивает современное ему французское об-
щество. Показывает зависимость взглядов 
и поступков людей от общественного мне-
ния. Их страх потерять его, готовность слепо 
ему следовать. Оффенбах не случайно делает 
Общественное мнение отдельным героем 
оперетты. Этим композитор подчеркивает 
важность его для людей.

Самое страшное в том, что общественное 
мнение превращается в «моральный кодекс». 
Ведь с первого взгляда кажется, что в основе 
его лежат нравственные принципы. Так Об-
щественное мнение в оперетте уговаривает 
Орфея спасти Эвридику и вернуть ее в мир 
людей. Но дело в том, что Орфей поступает 
так не потому, что любит Эвридику, а потому, 
что боится, что Общественное мнение от него 

4 Лист Ф. Симфоническая поэма «Орфей», партитура, 
М., 1959 г.

XIX век 
Симфоническая поэма Ф. Листа «Орфей» 

(1854)
Симфоническая поэма была написана Лис-

том в 1854 году. Первоначальный вариант 
представлял собой увертюру к опере Глюка, 
впоследствии Лист переработал ее в поэму.

Дело в том, что взгляды Листа и Глюка на 
миф различны. Орфей — это образ идеальной 
любви и искусства. В опере Глюка любовь Ор-
фея и Эвридики выходит на первый план. Глюк 
превозносит любовь. Показывает духовное 
единство Орфея и Эвридики. Поэма Листа же 
полностью посвящена теме искусства.

У Листа сформировалась своя эстетическая 
концепция. Для него — проповедник истины. 
Истина рождается там, где заканчивается все 
человеческое. Художник имеет доступ к пре-
красному миру, идеалы которого проповедует. 
Личность художника находится в постоянном 
разладе с обществом, потому что создается 
силами иного мира.

Искусство Древней Греции было идеалом 
для Листа. Лист ценил его как искусство сво-
бодное, гармоничное, противопоставлял его 
искусству современного общества.

Основные принципы, которыми он руко-
водствовался, сочиняя «Орфея», изложены 
в обширной программе, предваряющей парти-
туру поэмы. Программность Листа заслужива-
ет внимания. Она имеет обобщенный характер. 
Композитор стремится создать яркий образ 
главного героя, а не передать последователь-
ность событий. Большинство поэм основаны 
на принципе монотематизма. Одна тема, мотив 
постоянно видоизменяются. Различные вари-
анты темы показывают различные стороны 
характера героя.

Две основные темы поэмы «Орфей» вырас-
тают из интонаций вступления — повторяю-
щегося звука у валторн и струящихся пассажей 
арф. Первая из них — декламационного склада, 
тема высокого объективного искусства Ор-
фея. Образ Эвридики появляется во второй 
теме. Но это скорее не конкретная женщина, 
а воплощение идеала, «поглощенного злом 
и страданием, который ему (Орфею) позво-
лено вырвать у чудовищ Эреба, вызволить из 

Оперетта Оффенбаха сатирична, она жестоко 
обличает современное общество, и, что самое 
ужасное, не дает выхода из этого состояния. 
Куда бы ни попал Орфей — всюду ад, он ни-
когда не обретет вечной красоты и гармонии, 
да и не достоин ее.

Оперетта Оффенбаха отражает настрое-
ние той эпохи, в которую он жил. Люди того 
времени видели несовершенства современ-
ного общества, но не знали как изменить их. 
Но каждый человек стремился найти свой 
выход из создавшегося положения. Оперетта 
мотивирует человека к поиску этого выхода.

XX век 
Балет И. Стравинского «Орфей» (1948)
Балет написан Стравинским в Париже 

и относится к неоклассическому периоду 
творчества композитора. Неоклассицизм — 
направление в искусстве 20 века, предста-
вители которого стремились к возрожде-
нию стилистических черт прошлых эпох, 
преимущественно, музыки классицизма 
и барокко. Неоклассицизм оформился как 
самостоятельное направление после Первой 
мировой войны. Ее события разрушили 
привычную иерархию ценностей. Война 
показала людям страшную сторону жизни. 
В противовес этому неоклассицизм утверж-
дал идею гармонии мироздания. Идеалом 
послужили произведения искусства пре-
дыдущих эпох.

Драматургия балета основана на проти-
вопоставлении аполлонического искусст-
ва (Орфей) и «дионисийского опьянения» 
(вакханки). В связи с этим в балете пред-
ставлены два типа жанрово-стилистических 
моделей. Первый связан с музыкой 17 века 
(пролог и апофеоз представляет собой 
пассакалию, сольные вариации названы 
ариями, одна из которых воспроизводит 
стилистику арии lamento). Второй тип ас-
социируется с искусством XX века.

Искусство Орфея велико потому, что 
его отличает объективная аполлоническая 
красота, характерная для музыки барокко. 
Но столкновение с дионисийской силой, 
под которой Стравинский понимает ок-

отвернется. Он хочет только слыть верным 
супругом, не пытаясь быть им на самом деле.

В оперетте показано развращении нравов, 
которое приходилось наблюдать композитору 
в жизни. Орфей и Эвридика — муж и жена. 
Но они не любят друг друга. Эвридика из-
меняет своему супругу. Орфей признается 
Плутону, что Эвридика надоела ему и просит 
помочь избавиться от нее.

Изображая богов Олимпа, которые посто-
янно ссорятся, жалуются на жизнь и падение 
нравов, но не пытаются ничего изменить, 
Оффенбах проводит аналогию с властью, ко-
торая не интересуется жизнью своего народа.

Музыкальный язык оперетты представ-
ляет собой удивительное сочетание клас-
сических оперных интонаций с канканом. 
Музыка подчеркивает пародийный характер 
оперетты.

В оперетте используются две прямые ци-
таты. Первая из них — ария «Потерял я Эври-
дику» из оперы Глюка. Орфей у Оффенбаха 
поет эту арию, когда упрашивает Богов вер-
нуть ему Эвридику. Это пародия на светские 
правила. Орфею со времен Глюка положено 
выражать свои чувства через эту арию. Оф-
фенбах обличает подмену истинного чувства 
фальшью.

Вторая цитата — Марсельеза. Ее мелодия 
звучит в хоре «К оружью! Боги, все за мной». 
Боги Олимпа поют его Юпитеру, который 
прогнал их, не желая слушать их жалоб. Но 
ими движет не стремление помочь людям, 
судьба которых на их попечении, а желание 
получить собственное благосостояние. Оф-
фенбах обвиняет людей, скрывающих свои 
злые намерения за внешним следованием 
правилам морали.

Несмотря на свою кажущуюся веселость, 
оперетта несет в себе глубоко пессимистич-
ное мировоззрение. Уже название говорит 
нам о том, что композитор сравнивает жизнь 
человека на земле с адом. В оперетте выска-
зала мысль о том, что в современном обще-
стве человек не найдет счастья ни в семейной 
жизни (отношения Орфея и Эвридики), ни 
в профессиональном занятии (судьба Ор-
фея — «директора Фивской консерватории»). 
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романсовый, ариозный, декламационный, 
джаз-средства. роковый комплекс, ресурсы 
постмодерна. Тот или иной пласт появля-
ется в зависимости от ситуации. У Эври-
дики позитивен песенно-романсовый ком-
плекс, в сцене состязания певцов он подан 
в гротексно-искаженном виде. Рок и компо-
зиторская техника постмодерна использова-
ны как средства создания гротеска.

Журбин говорит о снижении уровня мо-
ральной основы современного искусства. 
Оно больше не служит истине, не является 
образцом высоконравственного поведения, 
не учит добру, не являет собой высокий идеал 
красоты и гармонии. В своей опере компо-
зитор обличает это, показав историю совре-
менного Орфея, который стал недостойным 
Эвридики и оставил ее.

XXI век 
Хипхопера И. Алексеева «Орфей 

и Эвридика» (2016)
Миф об Орфее и в XXI веке не утратил 

своей роли в музыкальном искусстве. Твор-
ческие эксперименты композиторов про-
должаются.

В 2016 году И. Алексеев пишет оперу Ор-
фей и Эвридика в стиле хип-хоп. Этот стиль 
представляет собой сочетание речитации 
с несложным музыкальным сопровождением. 
Главная роль отводится тексту. Он написан 
в разговорном стиле. Должен содержать ин-
тересные языковые находки и игру слов.

Синтез искусств — важная характеристика 
хипхоперы. Помимо грандиозных декораций, 
используются и видеоинсталляции. Исполь-
зование разных видов искусств в единстве 
позволяет создать наиболее реалистичную 
картину.

Хипхопера Алексеева основывается на од-
ноименной зонг-опере Журбина. Музыкаль-
ный материал оригинален, но часто исполь-
зуется цитирование либретто зонг-оперы. 
Оперы близки и по сюжету, и по идейному 
содержанию. И Алексеев, и Журбин перено-
сят сюжет в современный им мир.

Наверное, в опере показан тот Орфей, 
чувства и переживания которого понятны 

ружающую Художника действительность, 
губительно для искусства.

Финал балет символичен. Аполлон, герой 
первого неоклассицисткого балета Стра-
винского, подхватывает лиру погибшего 
Орфея и продолжает его песнь. Искусство 
бессмертно, несмотря на смерть Художника, 
оно будет существовать, пока жива потреб-
ность в прекрасном.

Балет отражает главную идею неоклас-
сицизма как направления: современное ис-
кусство живет и развивается только в про-
чной связи с традициями и достижениями 
предыдущих эпох.

Зонг-опера А. Журбина «Орфей 
и Эвридика» (1975)

Первая русская рок-опера была создана 
в 1975 году Александром Журбиным и на-
зывалась «Орфей и Эвридика». В угоду цен-
зуре Журбин называет свое произведение 
зонг-оперой. Новая разновидность оперы 
начинает свою историю с древнегреческого 
сюжета.

Журбин сохраняет в своем произведении 
характерные черты древнегреческой траге-
дии — комментирующую функцию хора, хотя 
и мнимое, но ощущение катарсиса. Нова-
торство композитора — в переносе сюжета 
в современное ему время. Судьба Орфея — 
судьба эстрадной звезды, растратившей 
и продавшей свой талант, отдалившейся от 
любимой.

В опере активно взаимодействуют «апол-
лоническое» и «дионисийское» начала искус-
ства. Во внешнем действии они раскрыты 
через конфликт Орфея и фанатов, их после-
дующие сближение. Изначально музыкаль-
ные характеристики двух сторон конфликта 
различны. Для образа Орфея характерны 
черты романса, ариозности, фанатов ха-
рактеризует бытовой пласт, хоровые номе-
ра — зонги. Пласт музыки рока развивается, 
и образы героев трансформируются. Фанаты 
превращаются в озверевшую толпу, а Ор-
фей — в рокера, подчиненного воле масс.

В музыкальном развитии зонг-оперы мож-
но выделить несколько пластов: песенно-

считающегося в античности главной причи-
ной человеческих несчастий, на негативный 
человеческий фактор, заключающийся в за-
висти, злобе, ревности (Г. Ф. Телеман).

Миф даёт возможность приоткрыть за-
весу над тайной жизни и смерти, рождает 
мысль о необратимости жизненного про-
цесса и заставляет философски задуматься 
о существовании некой тайны загробного 
мира, соприкосновение с которой лишает 
человека возможности возвратиться пол-
ноценном виде, добром здравии к земной 
жизни. (Гайдн). Миф становится демонстра-
цией духовных приоритетов композитора, 
заключающихся в служении искусству, как 
главной ценности жизни, связанной с про-
поведью истины (Лист).

Миф становится обличением порока чело-
веческого общества, заключающегося в под-
мене истинного чувства исполнением требо-
вания общественного мнения в противовес 
собственным желаниям (Жак Оффенбах). 
Через миф об Орфее автор отражает пробле-
мы нравственного выбора человека. Раскры-
вает заблуждение человеческой личности, 
односторонне устремляющейся к обретению 
артистической славы и лишающей себя под-
линного счастья, заключающего в способнос-
ти истинной любви, и открывает в сознании 
слушателя обратный путь обретения любви 
через восстановление целостности личности. 
(Зонг — опера Рыбникова).

Миф об Орфее позволяет художнику вы-
разить свои эстетические взгляды, привер-
женность аполлоническому, гармонично-
му, светлому, ясному началу в противовес 
дионисийскому, разрушительному началу 
в искусстве, выразить свои опасения по по-
воду утраты традиционных основ в искусстве 
XX века. (Стравинский балет «Орфей»).

Миф демонстрирует приоритет совре-
менных мультимедийных технологий в со-
знании художника 21 века, и утверждает 
главную роль режиссёра, а не композитора 
в создании оперы, обнажает быстрый темп, 
суету современной жизни, невозможность 
сосредоточиться на своём внутреннем мире 

самому Алексееву. Сам он является хип-
хоп исполнителем, достаточно популярным 
в кругах любителей этого стиля. Для него 
просто и естественно говорить о выборе 
между карьерой и любовью, о трудностях, 
с которыми сталкивается человек при работе 
в реалиях музыкальной индустрии. Этим 
темам и посвящена опера. И если Журбин 
открыто осуждает современного Орфея, то 
Алексеев просто дает ему добрый совет ос-
таваться верным себе и своей возлюбленной. 
Учит его быть готовым пожертвовать карь-
ерой ради любви. Окончание оперы создаёт 
положительный настрой.

Но мне кажется, что от переноса сюжета 
в современное нам время, иронизации неко-
торых моментов, иногда чрезмерной реалис-
тичности, миф во многом теряет свое очаро-
вание. Тема любви, как духовного единства, 
не раскрыта в опере.

Заключение
На протяжении многих веков миф об Ор-

фее привлекает внимание многих поэтов, 
художников, композиторов. Показательно то, 
что, проходя через призму времён, он стано-
вится отражением черт времени, воплощени-
ем сущностных черт эпохи, отражением её 
духовного роста или падения. Миф об Орфее 
вбирает в себя определённые тенденции, свя-
занные с тем или иным направлением в искус-
стве, демонстрирует эстетические установки, 
особенности мировоззрения композитора, 
выявляет проблемы волнующие художника. 
Образ Орфея становится неким символом 
творческого преображения музыкального 
мира. Без преувеличения можно сказать, что 
миф об Орфее является одним из главных 
истоков в создании оперного жанра. Твор-
ческая натура Орфея побуждает к подлинно 
революционным преобразованиям в сфере 
музыкальных жанров, стилей. Миф об Ор-
фее становится демонстрацией принципов 
оперной реформы (К. Монтеверди, Х. В. Глюк).

Миф об Орфее позволяет раскрыть тяжё-
лую, зависимую судьбу художника в реалиях 
современной ему жизни (И. Е. Фомин). Миф 
позволяет переключить внимание с рока, 
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приём полистилистики. Излюбленные виды 
композиторской техники, декларируемые 
композиторами и в других сочинениях как их 
собственное новаторство, становятся очень 
уместными в произведениях об Орфее, явля-
ющимся воплощением творческого начала.

Почти каждое новое обращение к мифу 
в искусстве подобно революционному взры-
ву. Это всегда новое открытие, новые идеи 
в области содержания, новые приёмы в ис-
пользовании средств музыкальной вырази-
тельности. Это полное соответствие духу 
времени, отражение насущных проблем сов-
ременности. Это полное соответствие исполь-
зуемых средств музыкальной выразитель-
ности избранному жанру и его определённой 
жанровой разновидности. Личность Орфея 
предстаёт всегда неудовлетворённой, находя-
щейся в движении, в поисках, стремящейся 
преодолеть сложившиеся представления. 
Это символ музыки, искусства, творчест-
ва, стремления к постоянному обновлению 
и развитию во времени.

Но миф выявляет и негативную тенден-
цию в музыкально-историческом процессе. 
Через умаление нравственных достоинств 
личности героя мифа, сознательное упро-
щение и опошление музыкального языка 
в сочинениях популярных жанров XIX, XX 
и XXI веков, весьма востребованное пуб-
ликой, выявляется и нравственное опус-
тошение общества, снижение качества его 
духовных запросов.

и наслаждаться своей внутренней глубиной 
(И. Алексеев).

Миф об Орфее, вдохновляя композиторов 
разных эпох, постоянно провоцирует их на 
обновление музыкального языка, приёмов 
развития. В период зарождения оперы — это 
создание речитатива, сочетающегося с го-
мофонным сопровождением (Пери). В даль-
нейшем — это овладение другими оперными 
формами (ария, ариозо, вокальные ансам-
бли, хоры). Это внедрение в оперу наряду 
с гомофонно-гармоническим стилем по-
лифонического стиля (Монтеверди). Впос-
ледствии — это обогащение музыкального 
языка в результате синтеза интонационных 
особенностей разных национальных культур 
(Телеман, Глюк). Это — стремление к непре-
рывному сквозному развитию и усиления 
внимания к драме (Глюк). На следующем 
этапе развития — это создание музыкаль-
ного языка, объединяющего классические 
интонации с интонациями лёгких популяр-
ных жанров (Ж. Оффенбах, А. Журбин). Это 
изменение инструментария — использование 
рок — ансамбля, включающего («поющие») 
электронные гитары и синтезаторы. (А. Жур-
бин) А в современных композиторских опы-
тах — главным средством выразительности 
становится ритмизованная речь, создаю-
щая ощущение напора на психику слуша-
теля, и техника мультимедийных эффектов 
(И Алексеев).

Опера всегда остаётся синтетическим 
искусством, но это синтез всегда осущест-
вляется разными средствами. В процессе 
исторического развития появляются жанр 
мелодрамы и обновляются жанровые разно-
видности оперы (опера — драма, оперетта, 
зонг — опера, хипхопера).

В эту тенденцию постоянного обновле-
ния искусства вписываются и авторы других 
жанров, обращающиеся к мифу об Орфее. 
Так Ф. Лист, обладающий ярко выраженным 
индивидуально-романтическим стилем, для 
утверждения своей идеи использует в сим-
фонической поэме принцип монотематизма. 
Композитор И. Ф. Стравинский, обратив-
шись к образу Орфея в балете, использует 
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Почему смеялся Моцарт? 
(о значении партии скрипача в трагедии А.С. Пушкина  

«Моцарт и Сальери»)
Сокова Кристина, 18 лет,  Нижегородская область, 

ГБПОУ «Арзамасский музыкальный колледж»

Введение
1830 год. В имении Большое Болдино в рас-

цвете творческих сил Александр Сергеевич 
Пушкин за три месяца создаёт несколько про-
изведений, которые впоследствии назовут 
«шедеврами Болдинской осени». Среди них — 
цикл пьес под общим названием «Маленькие 
трагедии». Предельно сжатые, насыщенные 
драматизмом колоссальной силы, они ста-
ли гениальным исследованием человеческих 
страстей. Одна из них — «Моцарт и Салье-
ри» — рассказывает о зависти 1 признанного 
музыканта Сальери к гениальному «товари-
щу в искусстве дивном» — Моцарту. Зависти, 
столь сильной, что она приводит к злодейству: 
пушкинский Сальери убивает Моцарта.

На протяжении всей пьесы на сцене дейс-
твуют два персонажа — Моцарт и Сальери — 
или один Сальери (трагедия начинается с его 
монолога). И только в одном эпизоде их три — 
Моцарт приводит к Сальери слепого скри-
пача. По просьбе Моцарта скрипач играет 
«что-нибудь из Моцарта», Моцарт хохочет, 
Сальери возмущен.

Проблема исследования. Многие лите-
ратуроведы не придают особенного значе-
ния ни этой сцене, ни появлению третьего 
персонажа — слепого скрипача. Более века 
назад педагог и составитель многих пособий 
по словесности К. С. Хоцянов пишет: «Слепого 
скрипача в сущности едва ли приходится счи-
тать действующим лицом: он является, дейс-
твует, исчезает по мановению других, да и роль 
его на сцене слишком мимолётна и сама по 
себе слишком ничтожна». [27] В современном 
учебнике литературы 9 класса под редакцией 
В. Я. Коровиной статья, посвящённая разбору 
произведения, начинается так: «В трагедии 
«Моцарт и Сальери» в конфликте участвуют 

1 Рабочее название трагедии — «Зависть». [1]

всего два персонажа 2 — Моцарт и его антаго-
нист Сальери». [15]

Однако, лаконизм в сочетании с пре-
дельной драматической насыщенностью, 
присущий «Маленьким трагедиям», позво-
ляет предположить, что Пушкин не стал бы 
вводить новое действующее лицо, если бы 
его появление не несло глубокого смысла. 
Более того, мы считаем, что сцена со скрипа-
чом — переломный момент трагедии. Именно 
после неё Сальери переходит от пассивных 
сетований на то, что «нет правды на земле. 
Но правды нет — и выше» к решению: «Я 
избран, чтоб его остановить — не то, мы все 
погибли».

Кроме того, А. А. Белый указывает на ещё 
один аспект, не очевидный для нас, живущих 
в XXI веке: «К тому, чтобы отнестись к образу 
старика серьёзно… обязывает и ясная любому 
современнику Пушкина ассоциация с Гомером. 
«Кажется, не нужно говорить об Омире. Кто 
не знает, что первый в мире поэт был слеп 
и нищий» — отмечал Батюшков» [4].

Свою идею скрипач может выразить толь-
ко музыкой, поскольку он — бессловесный 
персонаж. При этом у Пушкина нет никаких 
указаний, что и как играет скрипач; он огра-
ничивается ремаркой: «Скрипач играет арию 
из «Дон Жуана».

Актуальность исследования. И литера-
туроведы, и режиссеры, ставившие «Моцар-
та и Сальери», считают, что скрипач в этой 
сцене должен играть плохо. Как мы покажем 
ниже (2.1), такая трактовка эпизода искажает 
образ В. А. Моцарта — он выглядит «гулякой 
праздным», недостойным своего Дара. Таким 
его видит Сальери; но разве таким его создал 
А. С. Пушкин?

2 Здесь и далее курсив в цитатах авторов исследова-
тельской работы.

Задачи:
1.	 очертить особенности культуры 

Вены XVIII века;
2.	 воссоздать личностный и творческий 

портрет В. А. Моцарта;
3.	 проанализировать существующие 

точки зрения на роль скрипача в трагедии 
А. С. Пушкина «Моцарт и Сальери»;

4.	 предложить и обосновать альтерна-
тивные гипотезы о роли этого персонажа;

5.	 сочинить партии скрипача в соответс-
твии с принятыми гипотезами.

Ме тоды исследов ания:  ис торико-
биографический, анализ, сравнение, диалог, 
гипотетико-дедуктивный, герменевтический.

Теоретическая значимость исследования 
заключается в переосмыслении роли слепого 
скрипача, образа Моцарта, а вместе с ними — 
и всего замысла трагедии.

Ответ на вопрос «Над чем смеялся Мо-
царт?» имеет и практическое значение. 
«Моцарт и Сальери» — это драматическое 
произведение. При постановке пьесы не-
льзя ограничиться ремаркой «Старик играет 
арию из Дон-Жуана» — артист, исполняю-
щий роль скрипача, должен знать, что и как 
он будет играть. Практическая значимость 
исследования состоит в подготовке нот-
ных текстов выступления скрипача перед 
Моцартом и Сальери, которые могут быть 
использованы в театральной постановке 
трагедии.

Работа содержит: введение, 3 главы, заклю-
чение, список литературы. В приложениях 
представлены нотные тексты народных песен 
и авторских вариантов партии скрипача.

Глава 1.  
Над чем мог смеяться Моцарт

Эпоха, страна, семья, в которой жил Мо-
царт, безусловно, оказались ключевыми в фор-
мировании его творческих устремлений и од-
нозначно повлияли на его взгляды, эстетику, 
этику, мировосприятие и юмор. Чтобы лучше 
разобраться в особенностях процесса твор-
чества композитора, необходимо обозначить 
картину мира и быта великого музыканта.

Цель исследования — понять, что и как 
должен играть скрипач в трагедии «Моцарт 
и Сальери» А. С. Пушкина, чтобы порадовать 
Моцарта.

В поисках ответа на этот вопрос необходимо 
учитывать, что Моцарт и Сальери у Пушки-
на — это литературные персонажи, чьи харак-
теры могут не совпадать в точности с характе-
рами реально существовавших композиторов. 
Это несовпадение очевидно в случае с Сальери. 
В действительности Сальери не убивал Моцар-
та. Это был не только выдающийся музыкант 
и педагог, но и, по отзывам современников, 
добрый и весёлый человек.

С другой стороны, известно, что сам 
А. С. Пушкин тщательно изучал документы 
той эпохи, которую воссоздавал в своих про-
изведениях, и принцип исторической досто-
верности был, безусловно, значим для него.

Гипотеза. Мы предположили, что об-
раз Моцарта, созданный А. С. Пушкиным, 
близок реально существовавшему компо-
зитору. Поняв, почему мог смеяться реаль-
ный Моцарт, мы глубже поймем замысел 
А. С. Пушкина.

Мы рассмотрели ситуацию с позиций ис-
торического искусствоведческого анализа, т. е. 
исходили из эстетических позиций реального 
Моцарта. Для этого мы выявили особенности 
культуры Европы XVIII века, специфику сти-
ля венского классицизма. Изучив историчес-
кие свидетельства в виде писем композитора 
и его произведений, мы очертили личностный 
и творческий портреты необыкновенного 
музыканта. Это позволило формулировать 
гипотезы о том, что играл скрипач, на реаль-
ном историческом контексте.

Таким образом, анализируя причины пос-
тупков героев трагедии в эпизоде со скри-
пачом, мы отталкивались от исторического 
образа и соотносили его с художественным, 
созданным А. С. Пушкиным, проецируя на 
идею произведения.

Объект исследования: трагедия А. С. Пуш-
кина «Моцарт и Сальери», письма В. А. Мо-
царта и его отдельные произведения.

Предмет исследования: образ Моцарта, 
раскрываемый через игру слепого скрипача.
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в музыкальных гостиных; научный прогресс 
и невежество (полет на воздушном шаре Мон-
гольфье воспринимался чудом), всплеск шар-
латанства, большой интерес ко всевозможным 
зрелищам и чудесам — с одинаковым инте-
ресом глазели на казнь, диковинных живот-
ных (верблюды, слоны), бородатых женщин 
и чудо-детей (среди которых — брат и сестра 
Моцарты, покорившие Европу своими музы-
кальными талантами).

Противоречие между абсолютизмом и по-
явлением новых свобод нашло отражение 
и в искусстве — наряду с классицизмом с его 
строгими правилами в моде вычурность барок-
ко, галантность рококо, утончённость и чувс-
твительность сентиментализма и, в какой-то 
мере, предчувствие романтизма.

Появляются салоны — гостиные для про-
ведения досуга. В салонах обсуждали полити-
ческие и литературные новости, музыкальные 
и театральные анонсы, вопросы моды, этикета, 
светские сплетни; танцевали, слушали и ис-
полняли музыку.

В XVIII в. возрастает интерес к драматичес-
кому и музыкальному театру. В 1712 г. в Вене 
открывается первый стационарный театр, 
в 1741 г. — «Королевский театр при дворце», 
получивший название «Бургтеатр», а в кон-
це XVIII в. открываются театры в предмес-
тьях Вены, где ставились оперы В. Моцарта, 
И. Гайдна. Расстановка приоритетов в театре 
была своеобразной. Драматург создавал текст 
и занимался постановкой спектакля, а компо-
зитор должен был и угодить певцам, и найти 
компромиссы с драматургом.

Столица Австрии, Вена, была городом 
с особой притягательной энергетикой для 
музыкантов, певцов, литераторов, торговцев, 
предприимчивых людей. Не случайно Вену 
называли культурной столицей мира и срав-
нивали с «горшком для многонациональной 
каши».

Каждая страна через музыку выражала свою 
самобытность. Итогом музыкального развития 
Австрии XVIII века оказывается творчество 
В. А. Моцарта, где гениальный художник вос-
производит в музыке жизнь человека с его 
радостями, желаниями, горестями и страхами.

1.1. Австрия и Вена  
эпохи Моцарта

XVIII век, в котором жил и творил Мо-
царт, — период утверждения абсолютной мо-
нархии, и, вместе с тем, время, когда заклады-
ваются предпосылки буржуазных отношений. 
Н. А. Дмитриева назвала его «последним веком 
господства аристократической культуры» [11]. 
Также XVIII век именуют «временем Просве-
щения» из-за отхода европейских мыслителей 
от богословия и разграничений философии 
и естествознания — Лейбниц, Вольтер, Руссо 
рассуждали о мире, человеке и его правах. 
Ещё одно название эпохи — «век Разума», пос-
кольку личность эмансипируется, осознаёт 
важность своего внутреннего мира. Жизнь 
просвещённого европейца наполняется куль-
турными событиями, новыми эмоциональны-
ми ощущениями, и важную роль здесь играет 
музыка.

Однако музыка XVIII века ещё полна услов-
ностей и балансирует между ремеслом и твор-
чеством. Неслучайно ещё бытовало понимание, 
что сочинять музыку можно только в высо-
ких жанрах, а в низких и простых — делать. 
Возможно, именно благодаря умению делать 
и знанию «формул делания музыки» компози-
торы отличались творческой плодовитостью: 
Й. Гайдн написал более 100 симфоний, Г. Ген-
дель — более 40 опер, А. Вивальди — более 200 
концертов для скрипки.

Французский композитор начала XVIII века 
Ж. Ф. Рамо первым выразил важнейшую роль 
музыки, которая раньше считалась слугой 
слова: «Чтобы по-настоящему насладиться 
музыкой, следует полностью раствориться 
в ней» [14]

XVIII век был отмечен противоречиями 
абсолютизма и появившихся новых свобод, 
среди которых: закон о веротерпимости (Мо-
царт принимает масонство), но упразднение 
ордена иезуитов; строгая классовая иерар-
хичность (вольный уход со службы от князя 
мог преследоваться судебными санкциями) 
и освобождение крестьян от крепостной за-
висимости с наделением их землёй; зачатки 
эмансипации — женщины начинают посещать 
кофейни, театры, рестораны, присутствовать 

в год. Папа Римский, убедившись, что запись 
безупречна, наградил Амадея орденом Рыцаря 
Золотой шпоры.

Все эти и другие известные факты свиде-
тельствуют о раннем музыкальном даровании, 
которое с годами всё более совершенствова-
лось.

Вольфганг Амадей Моцарт — истинный 
австриец. Его характер был полон противоре-
чий: он сохранял детскую непосредственность, 
был доверчивым, искренним, жизнерадост-
ным, в порыве эмоций часто говорил лишнее. 
Он был инфантилен (до 22‑х лет в поездках 
его сопровождал кто-то из родителей) и од-
новременно самостоятелен — с 15 лет служил 
у архиепископа. Он был влюбчив и считал, что 
должен жениться не на богатстве, а по любви 
и сделать всё, чтобы жена была счастлива. «Я 
хочу сделать свою жену счастливой, а не стро-
ить свое счастье благодаря ей. Поэтому я пока 
подожду и буду наслаждаться своей золотой 
свободой до тех пор, пока не буду в состоянии 
прокормить жену и детей…».[7]

Моцарта нередко сравнивали с Дон Жуа-
ном и приписывали ему романы с певицами, 
ученицами, служанками (основаниями могли 
служить письма или посвящения музыкаль-
ных произведений). Однако список женщин, 
удостоенных его внимания, не столь велик, да 
и к ним Моцарт испытывал искренние чувства.

Маловероятно, что Моцарт соблазнял уче-
ниц. Давая уроки, он не мог позволить слухам 
создать ему дурную репутацию, которой сра-
зу бы воспользовались конкуренты. К тому 
же уроки приносили не только заработок, но 
и связи. В письме от 15.12.1781 г. Моцарт рас-
суждает о любви: «Природа говорит во мне так 
же громко, как и в любом другом, даже может 
быть громче, чем в ином большом и сильном 
детине. Для меня невозможно жить так, как 
живет большинство нынешних молодых лю-
дей. — Во-первых, я слишком религиозен, во‑вто-
рых, слишком люблю ближнего и слишком чес-
тен по убеждениям, чтобы я мог обмануть 
невинную девушку, и в‑третьих,…слишком 
люблю свое здоровье, чтобы я мог возиться 
с потаскухами». Сведения и намеки на лю-

1.2. Характер и привычки В. Моцарта
Гениальный композитор Вольфганг Моцарт 

родился в 1756 г. в городе Зальцбург. Моцарту 
повезло с родителями, в семье царила гармо-
ния и любовь. Отец, Леопольд Моцарт, был 
первым и главным учителем, непререкаемым 
авторитетом. «После Бога только папа» — го-
ворил Моцарт.

Мать являлась душой семейства. Вероятно, 
Моцарт перенял от неё и жизнелюбие, и лю-
бовь к животным (дома он держал канарейку, 
имел лошадь для прогулок), и своеобразный 
юмор (в письмах к кузине использовал грубые 
шуточки).

Его отношения к близким — родителям, 
сестре — полны нежности и тепла. Моцарт — 
отцу в Зальцбург. Мангейм, 27.12.1777 г. «Не 
могу расстаться без [особой] причины с моей 
мамою…  Целую Папа (если Вы с ним знакомы) 
1000 раз руки, от всего сердца обнимаю мою 
сестру и остаюсь, несмотря на мою мазню, 
Ваш послушнейший сын и верный искренний 
брат, Вольфганг Амадей Моцарт. [7]

Уже в раннем детстве, проявляя необыкно-
венные музыкальные способности, Вольфганг 
занимался музыкой по многу часов, но она 
приносила ему удовольствие. На выступле-
ния чудо-ребёнка Моцарта собирались пол-
ные залы, а отец предлагал мальчику играть 
с завязанными глазами, с клавиатурой под 
платком. Юный Вольфганг аккомпанировал 
неизвестным произведениям, импровизиро-
вал — и никогда не ошибался.

Первый концерт для клавесина Моцарт на-
писал в 4 года, первую симфонию — в 7 лет, 
а первую оперу «Бастьен и Бастьена» — в 12. 
С 1766 по 1769 годы, путешествуя между 
Зальцбургом и Веной, Моцарт интересовался 
творчеством Г. Генделя, К. Баха, А. Страделлы, 
Ф. Дуранте и других. В 10 лет он вместе с Ми-
хаэлем Гайдном и Альдгассером принимает 
участие в сочинении коллективного празд-
ничного духовного зингшпиля «Долг первой 
заповеди». В 14 лет был принят в Болонскую 
Академию (по правилам принимали с 26 лет). 
Однажды Вольфганг записал по памяти и по-
дарил сестре ноты произведения М. Аллегри 
для 2‑х хоров. Оно звучало в Ватикане 1 раз 



42

XXVII Международный конкурс молодых музыкантов им. Д.Б. Кабалевского

43

Номинация «Музыковедение» The nomination «Musicology»

чительно серьёзно. Его день начинался в 5–6 
утра, а заканчивался к часу ночи. Он знал себе 
цену. В письме отцу в Зальцбург (Аугсбург, 
16.10.1777 г.) Моцарт описывает свою отповедь 
знатному вельможе: «…Скорее я получу все 
ордена, которые Вы только можете получить, 
чем Вы станете тем, кто я есть; даже если Вы 
2‑жды умрете и снова родитесь…». [7].

У Моцарта довольно часто возникали де-
нежные затруднения, но он не унывал. Он не-
устанно работает и остаётся верен юношеским 
убеждениям, когда-то высказанным в письме 
отцу о том, что нужно терпение, когда дела 
идут враскосяк, нужно надеяться на Бога, ко-
торый не оставит, и трудиться изо всех сил.

Но видимо, Моцарт не научился планиро-
вать свою жизнь и быть практичным. Он давал 
светские приемы, любил танцевать, посещать 
оперу, что соответствовало эпохе. Обустраи-
вая свой быт, он избирает путь «свободного 
художника». Чтобы быть признанным и вос-
требованным, трудится и получает приличные 
деньги, имея 4‑е источника дохода:

1. — публичные концерты. Моцарт играл 
у императора Австрии Иосифа II, у Марии 
Терезии в Вене в 1762 г., у Людовика XV в Па-
риже, у графа Эстергази, князя Голицина, фор-
тепианного мастера Рихтера и многих других 
знатных особ. Например, за март и апрель 
1784 года за 46 дней он дал 23 концерта;

2. — частные уроки (в Вене он давал в сред-
нем 3–4 урока ежедневно). Моцарт обучал игре 
на клавире, теории и композиции. За уроки он 
назначал цену больше, чем другие педагоги;

3. — сочинение на заказ, копирование и из-
дание своих сочинений;

4. — жалованье придворного композито-
ра с декабря 1787 года. Моцарт получил пост 
придворного музыканта камерной музыки.

Моцарт имел высокие заработки, но при 
этом он занимал у ростовщиков, и в частности 
братьев по масонству, возможно на лечение 
жены или какие-то другие нужды.

1.3. О музыке Моцарта
Секреты музыки Моцарта, делающие его 

произведения притягательными и в наши дни, 
заставляют исследователей погружаться в его 

бовные отношения Моцарта с певицами в его 
операх не достоверны.

Моцарт очень заботился о своей супруге, 
и когда она болела, отправлял её на лечение 
в Баден. Он посылает ей в письмах «2999 и 1/2 
поцелуев» и пишет о том, как грустит каждый 
день, проведенный вдали. В письмах из бер-
линской поездки 1789 г. Вольфганг делится 
с ней впечатлениями как с понимающим со-
беседником.

Моцарт был азартен, обожал играть в биль-
ярд, карты, шарады. Предполагается, что перед 
смертью он задолжал большую сумму денег, 
но по какой причине, не выяснено. Письмо 
Моцарта к Констанце, от 7.10.1791 г.: «Сразу же 
после твоего отплытия я сыграл с г-ном фон 
Моцартом (который написал оперу у Шика-
недера) 2 партии в бильярд. Потом я продал 
свою лошадёнку за 14 дукатов. Потом я поп-
росил Йозефа Примуса принести чёрный кофе, 
при этом выкурил отменную трубку табаку, 
потом инструментовал почти целиком рондо 
Штадлера» [7].

Моцарт был весёлым человеком. Он любил 
шутки, розыгрыши, каламбуры. Существует 
немало анекдотических историй о Моцарте. 
Среди них — о сочинении для Сальери, кото-
рый посчитал его неисполнимым. Но Моцарт 
сыграл его, применив нос.

Современники и друзья писали об исполь-
зовании им «туалетных шуток» (в ту эпоху их 
находили смешными).

Вращаясь в светских кругах, он внимательно 
наблюдал за поведением людей и оценивал 
их по профессиональным и человеческим ка-
чествам. Авторитетами для него были падре 
Мартини, И. К. Бах, К. Каннабих, К. В. Глюк, 
Й. Гайдн. Социальное положение и известность 
не могли в его глазах оправдать плохого музы-
канта. В письме от 4.11.1777 г. видна откровен-
ная издёвка: «Господин вице-капельмейстер 
Фоглер, который на днях вёл службу, — ничтож-
ный музыкальный паяц…» [7]. Таким образом, 
в характере Моцарта выявляется независи-
мость суждений и действий, особенно это 
касается профессиональных вопросов.

Вольфганг был упорен, трудолюбив; его 
отношение к музыке, творчеству всегда исклю-

Волновала Моцарта проблема музыки 
«учёной» и «доступной». Об этом ему неус-
танно напоминал Леопольд Моцарт, письмо 
от 29.04.1778 г., Париж: «Если пишешь что-то, 
то пиши легко, для любителей и публики» [7]. 
Моцарт стремился к успеху, к совершенному 
варианту одновременно и для знатоков, и для 
любителей.

Он вырабатывает собственные приёмы 
и стиль. Среди характерных — ярко выра-
женное импровизационное начало, мотив-
ное прорастание, стремление к метрической 
свободе, тематическая избыточность, при-
хотливый ритм и фактура, комбинаторная 
игра и использование театральных формул: 
фанфары, приёмы итальянского бельканто, 
реплики, тутти и соло, все виды ритурнелей, 
речитация и т. д.

Моцарт использует термин — «нить», вы-
раженную в хорошо развитой мелодии и гар-
монии (без излишней сложности и искусст-
венности). Начатая мысль не должна быть 
перебита другой, а закончена по законам му-
зыкальной драматургии, должна появляться 
в своём месте и при это быть правильно гар-
монизована и оранжирована.

Излюбленный приём развития формы-
процесса — варьирование, на всё что угодно: 
на тему, на её вступление, на одну из вариаций, 
на паузу. То есть он ведёт игру с элементами 
и музыкальным материалом. Вариации, как 
приём, становятся объектом игры. Он преодо-
левает их статичность, введением в вариации 
элементов театральности: перебранку, споры, 
диалоги, монологи, придавая инструменталь-
ной музыке действенность оперы буффа или 
драматизм сериа. В создании своего музы-
кального театра Моцарт использует и чисто 
исполнительские приёмы: переброску рук (игра 
тембрами), смену звукоизвлечения (игра «ма-
нерой говорить»). Так, в вариациях Моцарта на 
тему песни «Женщина — прекраснейшая вещь 
на свете» из фарса Шиканедера, композитор 
варьирует и мелодию, и инструментальное 
вступление к ней. В результате возникает со-
ревнование «вокалиста» и «инструменталиста», 
имитация камерного дуэта, где оба участника 
в состязании равноправны: с 1‑й по 4‑ю ва-

сочинения, где они находят много загадочного. 
Свои произведения Моцарт видел практически 
в законченном виде, поэтому не сохранилось 
набросков и эскизов. Он не сочинял для себя, 
всё его творчество было направлено на сов-
ременников, которые являлись заказчиками 
и потребителями произведений гениального 
композитора, но для них он писал, как для 
себя. Моцарт жил музыкой, творить для него 
было аналогично дыханию. Ещё в юности он 
осваивает все существующие формы и жанры. 
Путешествуя в концертных турне, интересу-
ется не дворцами, а исполнителями, произве-
дениями, оперой и людьми, с их характерами, 
образом жизни и поступками.

За тридцать лет Вольфганг сочинил 626 про-
изведений, среди них: 22 оперы, 41 симфония, 
27 концертов для фортепиано, 7 для скрипки, 
19 месс, Реквием и произведения для клавира. 
Всемирную славу его музыка приобрела пос-
ле смерти композитора. Его талант позволил 
создать произведения-шедевры, интерес к ко-
торым не угасает более 300 лет.

Музыка Моцарта определяется понятиями: 
универсализм — в выборе форм и жанров — 
и яркая индивидуальность, пользуясь мо-
делями эпохи, он для каждого произведения 
находит неповторимое решение.

К процессу сочинения В. Моцарт относился 
серьёзно. При создании вокальной партии он 
ориентировался на возможности конкретно-
го голоса. Его фраза: «…Люблю, чтобы ария 
пришлась певцу точно в пору, словно хорошо 
скроенное платье» — стала крылатой (письмо 
от 28.02.1778 г.) [7]. Такой подход был осоз-
нан. В юности он брал уроки у выдающихся 
виртуозов-кастратов — Д. Манцуоли, Д. Тен-
дуччи — и достиг успехов на этом поприще. 
В Болонской филармонической академии изу-
чал хоровой контрапункт у Джованни Баттиста 
Мартини. Путешествуя, Вольфганг посещал 
оперные театры, и, при его феноменальной 
памяти, это тоже служило обучением. В пере-
писке с отцом и сестрой композитор активно 
высказывается о произведениях современ-
ников и о состоянии музыкальной культуры 
эпохи. Он обращает внимание на дикцию, 
интонацию, выразительность, виртуозность.
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костей без малейшего знания музыки и компо-
зиции». Она была издана в 1793 году как сочи-
нение, приписываемое Моцарту. Этот способ 
сочинения мелодий с помощью игры в кости 
над специальной таблицей, определяющей вы-
бор очередного такта в пьесе, свидетельствует 
о принятии случайности в строении музыкаль-
ного произведения, но также и о понимании 
соблюдения правил и законов музыки.

1.4. Музыкальные  
шутки Моцарта

Общеизвестно, что Моцарт был большим 
шутником, но его шутки скрывали глубинный 
драматизм. М. С. Казиник выявляет драмати-
ческое мировосприятие Моцарта через ран-
нее осознание смерти. Моцарт своему отцу, 
Зальцбург, Вена, 4.04.1787 г.: «… Всякий раз, 
ложась спать, я помню, что возможно, как бы 
молод я ни был, мне не суждено будет увидеть 
завтрашний день. И все же ни один человек из 
всех, кто меня знает, не скажет, что я в обще-
нии мрачен или печален. И за это блаженство 
я всечасно благодарю моего Творца». [7].

От этого понимания Моцарт пытается ук-
рыться в реальном мире, его радостях и пе-
чалях — во всём его многообразии, но тень 
осознания близости смерти проскальзыва-
ет даже через самые светлые произведения. 
В письме к Леопольду Моцарт пишет: «Папа, 
я не боюсь смерти. Это естественный путь. 
Он должен состояться». [7]

Пушкин в «Моцарте и Сальери» выводит 
эту линию как само собой разумеющееся, слов-
но он это всегда знал, представляя следующую 
сцену:

Моцарт (за фортепиано)
Представь себе… кого бы?
Ну, хоть меня — немного помоложе;
Влюбленного — не слишком, а слегка –
С красоткой, или с другом — хоть с тобой,
Я весел… Вдруг: виденье гробовое,
Внезапный мрак иль что-нибудь такое…
В 6‑и строчках изложен ведущий драматур-

гический принцип Моцарта — сопоставление 
яркости жизни и «гробового видения». И тогда 
становятся понятны приёмы оминоривания 
светлых эпизодов, сопоставления тем жизне-

риации преуспевает вокалист — его партия 
виртуозна, а партия аккомпаниатора проста, 
но с 3‑ей аккомпаниатор вступает в противо-
борство и в 6‑й блещет пассажами.

Игра для Моцарта была и формой отдыха, 
и развлечением, и принципом мышления. Его 
музыкальные идеи били фонтаном, и он не 
скупился на их представление слушателям. 
В переписке с Леопольдом об одной ученице 
Вольфганг сетует, что она не обладает идеями 
или мыслями, видимо, так ранее назывались 
музыкальные темы. Леопольд ему советует 
не сравнивать всех с собой, а научить её ак-
куратно пользоваться чужими идеями или 
аппликациями из них.

Игровое мышление подразумевает ком-
бинаторные формы. Это проявлялось в его 
изобретательных импровизациях, где выяв-
лялись: артистизм, темперамент, быстрота 
музыкального мышления, ловкость манипу-
лирования и комбинирования интонационных 
зёрен. Мозаичность может проявляться как 
на уровне формы (вариации), так и на уров-
не темы. Интонации чередуются, создавая 
звуковой портрет эпохи Моцарта, складыва-
ясь каждый раз в новые калейдоскопические 
картинки, где сочетается галантное, учёное, 
буффонное и т. д.

Существует свидетельство изученного Мо-
цартом до мелочей комбинаторного метода. 
Возможно, Вольфганг извлёк его из детско-
го увлечения математикой, но скорее всего 
это — веками выработанная система правил, 
позволяющая составлять произведения по 
неким моделям. Например, когда-то известная 
техника импровизаций на клавире «partimento» 
активно применялась с конца XVII до сере-
дины XIX века [17.]. Практика опиралась на 
использование клише, а музыка подчинялась 
принципам комбинирования типовых оборо-
тов. В партименти, басовые строки, занимали 
от нескольких тактов до 100 и более. Такую 
музыкальную практику как раз и называли 
деланием, а не сочинением.

Проявляя, возможно, не только изобрета-
тельность, но и умение шутить, Моцарт создаёт 
таблицу под названием «Инструкции по со-
чинению вальсов с помощью двух игральных 

ложе — всё возвращало его к мыслям о жизни 
и смерти, а чтобы спрятаться от них, он вновь 
сочиняет веселую музыку. В этот год он со-
здаёт «Лёгкую сонату», «Маленькую ночную 
серенаду» и шутку особого рода — секстет F 
dur К 522 (встречается под названиями — «Де-
ревенские музыканты», «Секстет деревенских 
музыкантов», «Деревенская симфония»), где 
юмор балансирует между весельем и издёвкой, 
не нарушая общей гармонии. Это произведение 
полемично. При внешней простоте, оно о тех, 
кто слушает, но не слышит, сочиняет и не пони-
мает сути — для «ослиных ушей», о халтурной 
музыке и музыкантах. Предполагается, что 
в нём Моцарт осмеивает конкретную персону! 
Симфония пронизана музыкальными издёв-
ками при внешней благопристойности.

Юмор и изобретательность пронизывают 
многие произведения Моцарта. Немало весё-
лых эпизодов можно встретить в его знаме-
нитых операх: «Свадьба Фигаро», «Дон Жуан» 
и «Волшебная Флейта», в симфоническом 
и клавирном творчестве. Возможность услы-
шать и увидеть многогранность жизненных 
перипетий, не только серьёзных, поэтичных, 
драматичных, но и весёлых, комичных — рас-
крывают гениальную сущность многогранной 
личности Моцарта.

ГЛАВА 2.  
Что и как играл скрипач

2.1. Скрипач играл плохо
Идея о том, что скрипач играл плохо, поя-

вилась давно и заняла свою позицию и в пуш-
киноведении, и в драматургии. Уже цитировав-
шийся выше К. С. Хоцянов в 1912 году пишет, 
что Моцарт приводит «жалкого музыканта, 
заставляет его повторить ту же уродливую 
игру». [27] Такого же мнения придерживает-
ся и русский пушкинист С. М. Бонди (вторая 
половина XX века): «Великий композитор идёт 
к своему товарищу и останавливается перед 
трактиром, чтобы послушать, как уличный 
музыкант коверкает его музыку!.. И темп не-
верный, и общий характер опошлен, и ноты 
фальшивые» [5]. В 1991 году им вторит лите-
ратуровед Н. Ф. Филиппова: «Естественно, 

утверждающих и элементов мрака — вводные, 
тритоны, хроматизмы, остановки, внезапные 
паузы, контрастные регистры. И как защитная 
реакция, как желание ребёнка спрятаться от 
проблем, а не бороться с ними, тем более что 
непонятно, как с ними бороться, появляются 
образы света, радости, игры, веселья.

Музыкальные шутки Моцарт сочинял 
еще в детском возрасте. В 9 лет он пишет 
«Quadbilet» из 17 номеров, в переводе — «Му-
зыкальная галиматья или что хочется», в совре-
менной терминологии — попурри. Следующее 
официальное весёлое произведение написано 
Моцартом в Париже в 1778 г., это 12 вариаций 
для клавира (K 265) на популярную француз-
скую песенку («Ах, я вам, маменька, скажу»).

Вокальные каноны явились родом развле-
чений Моцарта. Тексты придумывал он сам, 
нередко в духе писем к кузине, с непристой-
ными словами. Иоганн Непомук Пайерль из-
за баварского акцента стал объектом шутки 
в каноне «Ой ты, Пайерль, глупый, как осёл» 
(1788 г.). Шестиголосный канон «Прощайте, но 
мы увидимся вновь, Ну поревите, как старые 
бабы» — три голоса крупными нотами, три 
мелкими.

Моцарт был изобретателем розыгрышей 
и забавных имён: сам — Пункититити, Конс-
танца — Шабла-Пумфа, кларнетист Штадлер 
— Начибиничиби — эти персонажи попали 
в шуточный канон.

Музыкальная пародия — также излюб-
ленный приём моцартовских импровизаций. 
По словам Рохлица, он мог с ходу изобразить 
оперную сцену в манере конкретного компози-
тора: Алессандри, Таццаниги и им подобных, 
придумывая и музыку и слова из расхожих 
фраз типа: «Я вся дрожу…». Шуточные номера 
появились в результате дружбы Моцартов 
с семейством Жакинов, среди них ансамбль 
«Ленточка» (Констанца — сопрано, Моцарт — 
тенор, Жакин — бас) — возник, когда Конс-
танца искала ленту с песенкой «Муженёк, где 
ленточка».

В 1787 году Моцарту до его кончины оста-
валось четыре года. В это время болезни жены, 
экономические проблемы, посещение больного 
друга Й. Мысливечека, участие в масонской 
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царт, и Сальери наслушались предостаточно. 
О чутком отношении к качеству звучания 
свидетельствуют его письма. Моцарт — отцу 
в Зальцбург. Аугсбург, 16 октября 1777 г. «После 
обеда я сыграл 2 концерта, кое-что импровизи-
ровал. Я бы охотно поиграл на скрипке больше, 
но мне так плохо аккомпанировали, что у меня 
начались колики…». Письмо от 3 июля, напи-
санное в Париже: «Во время репетиции я очень 
расстроился, так как в жизни не слышал (и не 
видел) худшей игры. Трудно даже вообразить, 
как издевались над моей симфонией два раза 
кряду…» [7]. Из писем видно, что Моцарт не 
признавал халтуры в музыке, и вряд ли плохая 
игра могла настолько его заинтересовать, что 
он не просто усмехнулся, проходя мимо трак-
тира, а привёл скрипача в дом Сальери. О том, 
что это был не минутный порыв, свидетельс-
твуют слова: «Не вытерпел, привёл я скрипача».

В-третьих, если скрипач играл плохо, то 
поступок Моцарта выглядит не очень красиво. 
Увести из трактира слепого старика, который 
не просто играет ради удовольствия, а зараба-
тывает себе на жизнь; привести его в незнако-
мый дом, там вместе с другом посмеяться над 
ним, потом сунуть ему монетку и выставить 
за дверь — это, может быть, и не злодейство 
в полном смысле слова, но всё-таки поступок, 
не вписывающийся в образ «светлого гения» 3. 
Поэтому такая трактовка эпизода противо-
речит основной идее произведения: «гений 
и злодейство — две вещи несовместные». Таким 
образом, гипотеза о плохой игре вызывает сом-
нения, т. к. не согласуется ни с историческими 
фактами, ни с психологическим портретом 
Моцарта, ни с основной мыслью трагедии.

2.2. Скрипач играл хорошо
Совсем по-другому выглядит поступок 

Моцарта, если его слова: «…Чудо! Не вытер-
пел, привёл я скрипача, Чтоб угостить тебя 
его искусством…»понимать не в переносном, 
а в прямом смысле. Предположим, скрипач 
играл хорошо, и Моцарт смеялся не над ним, 
а радовался чему-то в его исполнении и при-

3 «Вечный солнечный свет в музыке — имя тебе Мо-
царт!» — пишет А. Рубинштейн о Моцарте 

что Сальери не находит поэтической прелести 
в шутке, которой Моцарт хотел «угостить» 
друга, поделившись с ним удовольствием, до-
ставленным ему нелепой игрой слепого скри-
пача» [25].

То же толкование сцены мы наблюдаем 
и в драматических постановках: в спектакле 
Ленинградского академического театра дра-
мы им. А. С. Пушкина «Маленькие трагедии», 
поставленном в 1966 году [35, 36]; в известной 
экранизации «Маленьких трагедий» (постанов-
ка Михаила Швейцера, 1979 год) [37]. Однако, 
при всем уважении к корифеям драматургии, 
слова Пушкина не позволяют сделать вывод 
о плохой игре скрипача. А при внимательном 
рассмотрении такая трактовка кажется сом-
нительной, и вот почему:

Во-первых, Вена второй половины 
XVIII века была музыкальной столицей мира. 
Туда приезжали выдающиеся композиторы 
эпохи. Музыка звучала не только в театрах 
и аристократических салонах, но и на улицах, 
и в трактирах — пушкинский Моцарт услышал 
свою музыку именно там! Трактир наверняка 
находился не где-нибудь на окраине, а в центре 
Вены: Моцарт направлялся к Сальери, который 
занимал в то время самую высокую в Вене 
музыкальную позицию — должность импера-
торского капельмейстера. И, разумеется, жил 
недалеко от места службы. Маловероятно, что 
плохо играющий скрипач смог бы заработать 
себе на жизнь в центре музыкальной столи-
цы, играя в трактире, куда люди приходили 
не только поесть, но и отдохнуть, послушать, 
а может быть и спеть любимые мелодии.

В предположении, что музыкант, рабо-
тающий в трактире, мог играть хорошо, нет 
ничего необычного для Вены второй полови-
ны XVIII века. Например, великий Й. Гайдн 
(1732–1809), один из основоположников вен-
ской классической школы, в молодости играл 
на улицах Вены.

Во-вторых, известно, что Моцарт давал 
уроки музыки, а Сальери вообще был знаме-
нитым в то время педагогом. Среди его уче-
ников — такие выдающиеся музыканты, как 
Л.ван Бетховен, Ф. Шуберт, Ф. Лист. Как и все 
учителя, фальшивой игры за свою жизнь и Мо-

В те времена пародировали текст и фабульные 
приёмы опер.

Предположим, что скрипач смешно пере-
иначил музыку Моцарта. Тогда «…в трактире, 
куда посетители приходят, чтобы повеселиться, 
просто напрашивается исполнение музыкаль-
ных пародий, особенно в Вене! Музыканту 
обеспечено благодарное внимание мелома-
нов, обладающих чувством юмора! Так же, 
как Моцарт потребовал: «Из Моцарта нам 
что-нибудь», посетители трактира могли за-
казывать: «Из Гайдна! Из Глюка! Из Пиччи-
ни!» — и слышать знакомые мотивы, ловко 
обработанные скрипачом в комическом духе. 
Подавляющему большинству трактирной пуб-
лики весёлое действо должно было прийтись 
по душе». [13]

Мог ли Моцарт смеяться, услышав пародию 
на свою музыку? Да, если она была сделана 
талантливо. Во-первых, сам факт пародиро-
вания говорит о том, что музыка из оперы 
«Дон Жуан» хорошо известна и любима, т. к. 
никто не станет исполнять пародию на непо-
пулярную мелодию. Во-вторых, Моцарт чужд 
какому-либо высокомерию. О себе и Сальери, 
например, он говорит «союз… двух сыновей 
гармонии». На слова Сальери: «Ты, Моцарт, бог, 
и сам того не знаешь» Моцарт позволяет себе 
открытую иронию: «Ба! право? может быть… 
Но божество моё проголодалось».

Безвестный, но талантливый скрипач, со-
чинивший удачную пародию, для Моцарта — 
уважаемый коллега, и он ведёт старика к Са-
льери, надеясь, что его друг, гений Сальери, 
тоже способен к самоиронии и поймёт шутку. 
Моцарт и сам был мастером музыкальной па-
родии (см. гл. 1.4.).

Современники свидетельствуют, что и Пуш-
кин вполне мог посмеяться над собой. «Пуш-
кин читал своего Годунова у Алексея Перов-
ского. В числе слушателей был и Крылов. По 
окончании чтения <…> Пушкин подходит 
к нему и, добродушно улыбаясь, говорит: «При-
знайтесь, Иван Андреевич, что моя трагедия 
вам не нравится и на глаза ваши нехороша». — 
«Почему же нехороша? — отвечает он. — А вот 
что я вам расскажу: проповедник в проповеди 
своей восхвалял божий мир и говорил, что 

глашал Сальери разделить эту радость. Ког-
да Сальери грубо выпроваживает скрипача: 
«Пошёл, старик!», Моцарт явно расстроен. 
Он пытается смягчить резкость Сальери: «…
Постой же: вот тебе, Пей за моё здоровье…» 
и даже сам собирается уходить: «…Ты, Саль-
ери, Не в духе нынче. Я приду к тебе В другое 
время…»

Слепой скрипач играет хорошо только 
в одной трактовке «Моцарта и Сальери» — 
в одноимённой опере Н. Римского-Корсакова, 
написанной в 1897 году [38]. С. М. Бонди 
писал о ней: «В опере Римского-Корсакова 
это место сделано совершенно иначе, воп-
реки Пушкину 4. Там ария Церлины из I акта 
«Дон-Жуана», которую «играет» на сцене 
актёр — исполнитель роли слепого стари-
ка, звучит в оркестре в сольном исполнении 
концертмейстера (главного скрипача) под 
аккомпанемент оркестра. Сделано это не-
обыкновенно изящно, никакого искажения 
музыки Моцарта, никаких фальшивых нот 
нет… И становится совершенно непонятным, 
почему же так хохочет Моцарт и, с другой 
стороны, так возмущён Сальери?» [3]

2.3. Скрипач играл пародию на музыку 
Моцарта

М. Кальницкий в своём эссе «Моцарт и Са-
льери» Пушкина: проблема третьего персо-
нажа» [13] выдвигает остроумную версию — 
скрипач играет пародию на музыку Моцарта. 
Пародия — это драматургический приём, рас-
считанный на подражание, способное повесе-
лить публику. Она может выявлять критичес-
кий взгляд (отображая пересмотр ценностей) 
или игровой аспект, связанный с карнавальной 
культурой. В XVIII веке музыкальная пародия 
уже была хорошо известна в Европе. Начиная 
с XVII в., пародировались почти все популяр-
ные оперы. Известно 7(!) пародий на оперу 
Ж.-Б.Люлли «Аттис». Пародия на итальянский 
оперный стиль и оперы-сериа Г. Ф. Генделя — 
«Опера нищих» Дж. Гея и Дж. Пепуша — по-
ложила начало английской балладной опере. 

4 Скорее вопреки общепринятой трактовке этого 
эпизода.
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творчества Моцарта и безжизненного ие-
рархичного «искусства» Сальери. И Сальери 
понимает, что, как живой росток, стремясь 
к свету, разрушает камень, так и музыка Мо-
царта погубит «всех жрецов, служителей му-
зыки».

2.4. Скрипач играл попурри из мелодий 
Моцарта и венских композиторов второй 

половины XVIII века
Отметим два важных факта: во‑первых, 

скрипач был слеп, а значит, играл не по нотам, 
а так, как услышал и запомнил. Во-вторых, 
Вена в конце XVIII века наполнена звуками 
музыки ярких композиторов: Йозеф Гайдн и его 
брат Иоганн Михаэль Гайдн, Йозеф Мысливечек, 
Никколо Пиччинни, Кристоф Виллибальд Глюк 
и, конечно, Иоганн Георг Леопольд Моцарт — 
отец В. А. Моцарта. Мелодии этих и других 
композиторов, в том числе Сальери, были по-
пулярны в Вене конца XVIII века [34]. Слепой 
скрипач вполне мог намеренно или случайно 
составить из них попурри (фр. pot-pourri, ме-
шанина) — музыкальную инструментальную 
пьесу, составленную из популярных мотивов. 
Термин используется с начала XVIII века, т. е. 
во времена Моцарта и Сальери попурри были 
хорошо известны.

Порадовало бы Моцарта попурри, в ко-
тором его мелодии сплетались с мелодиями 
наставников и друзей? Безусловно, да. К это-
му жанру он и сам обращался в детстве (см. 
гл. 1.4.). Но принять эту версию мешают слова 
Сальери:

Мне не смешно, когда маляр негодный
Мне пачкает Мадонну Рафаэля,
Мне не смешно, когда фигляр презренный
Пародией бесчестит Алигьери.
Коллег по цеху Сальери безусловно уважает:
Я наслаждался … также
Трудами и успехами друзей,
Товарищей моих в искусстве дивном…
и столь резкие эпитеты — «маляр негод-

ный», «фигляр презренный» — в этом случае 
он применять бы не стал. Итак, гипотеза не 
противоречит историческим фактам и психо-
логическому портрету Моцарта, но не вписы-
вается в образ Сальери.

все так создано, что лучше созданным быть 
не может. После проповеди подходит к нему 
горбатый: «Не грешно ли вам, пеняет он ему, 
насмехаться надо мною и в присутствии моем 
уверять, что в божьем создании все хорошо 
и все прекрасно? Посмотрите на меня». — «Так 
что же, — возражает проповедник — для горба-
того и ты очень хорош». Пушкин расхохотался 
и обнял Крылова». [8]

В отличие от Моцарта, для которого 
главное — гармония мира, и музыка слу-
жит выражением этой гармонии, Сальери 
служит «искусству». В понимании Сальери 
искусство — это высокая гора («Ремесло 
поставил я подножием искусству»), кото-
рая неизменна и мертва в своём совершенс-
тве: «Звуки умертвив, Музыку я разъял, 
как труп. Поверил Я алгеброй гармонию». 
И Сальери — достойный служитель этого 
безжизненного «искусства». О себе он гово-
рит: «Мало жизнь люблю», «Жажда смерти 
мучила меня».

Чтобы достичь сверкающей вершины, не-
обходимо посвятить себя только музыке, от-
казавшись от остального мира:

Отверг я рано праздные забавы;
Науки, чуждые музыке, были
Постылы мне. Упрямо и надменно
От них отрёкся я и предался
Одной музыке…
Усильным, напряжённым постоянством
Я наконец в искусстве безграничном
Достигнул степени высокой…
Поэтому для Сальери непереносима мысль, 

что безвестный скрипач, стоящий «у подножия 
искусства», посмел пародировать божественно-
го Моцарта. В глазах Сальери этим он унижает 
не только Моцарта, но и других музыкантов, 
в том числе Сальери. А Моцарт мало того, что 
не разделяет чувства Сальери, но как будто на-
рочно растравляет его раны, приводя скрипача 
к нему в дом и хохоча, когда Сальери клокочет 
от гнева.

В этом эпизоде раскрывается глубокий 
смысл трагедии. Это не только рассказ о за-
висти ремесленника от музыки к гению. 
А. С. Пушкин показывает столкновение двух 
мировоззрений: живого и открытого миру 

рой гармонии»), деление жанров на «высокие» 
и «низкие». Поэтому можно предположить, что 
Сальери не понравилось смешение «высокого» 
искусства Моцарта с простыми народными 
песнями. Пример пренебрежительного отно-
шения к народной музыке сам А. С. Пушкин 
мог наблюдать на премьере оперы М. И. Глин-
ки «Иван Сусанин» («Жизнь за царя») (СПб, 
1836 г.). Это была первая опера, основанная 
на русском музыкальном фольклоре. Арис-
тократическая публика Петербурга не при-
няла её, а прекрасные мелодии М. И. Глинки 
«удостоились» эпитета «кучерская музыка» 
[29]. Пушкину принадлежит четверостишие, 
направленное против хулителей из высшего 
общества:

Слушая сию новинку,
Зависть, злобой омрачась,
Пусть скрежещет, но уж Глинку
Затоптать не может в грязь. [28]

2.6. Скрипач играл вариации  
на тему Моцарта  

в романтической манере
Литературовед и музыковед Б. М. Гаспаров 

по-своему трактует сцену со скрипачом: «под-
текст сцены заключается в том, что Моцарт 
уже здесь выявляет свои творческие методы, 
обнаруживая глубину гениального художника. 
Его полушутливое восхищение игрой скрипа-
ча объясняется не благодушием и простотой, 
а тем, что эта игра привела его к художествен-
ной находке. Так в результате через этот эпизод 
читатель приобщается к творческим поискам 
композитора во всей их напряжённости и в то 
же время свободе от всяких шор, от всякого 
ложного пафоса и стеснения, — к поискам, 
непонятным в этом их качестве Сальери» [9]. 
Однако в чём заключалась эта находка, автор 
не пишет. Чтобы ответить на этот вопрос, об-
ратимся к истории музыки.

Конец XVIII века — это завершение периода 
классицизма в музыке и становление роман-
тизма. Так, упоминавшиеся выше Й. Гайдн 
и К. В. Глюк — выдающиеся композиторы 
венской классической школы; Л. ван Бетхо-
вен — ключевая фигура западной классичес-
кой музыки в период между классицизмом 

2.5. Скрипач играл попурри из мелодии 
Моцарта и народных мелодий

Вот мнение об этом эпизоде знаменитого 
музыковеда И. Ф. Бэлза: «Разве этот бессло-
весный персонаж не наделён в пушкинской 
трагедии чертами исторической достовер-
ности, которые имеют существенное значение 
для характеристики великого композитора? 
«Моцарт хохочет», — гласит далее пушкинс-
кая ремарка. Этот хохот — счастливый смех 
гениального мастера, получившего ещё одно 
доказательство признания его творений в тех 
демократических кругах населения, которые 
слушают их не в театрах и «академиях», а на 
улицах. Моцарт гордился тем, что его музыку 
любят «и знатоки и не знатоки» [6].

Заметим, что в таком случае логичнее 
было бы привести Сальери в трактир, что-
бы и он порадовался народному признанию 
музыки Моцарта. Тем более что время было 
предобеденное, и почти сразу после сцены со 
скрипачом Моцарт и Сальери отправляются 
в трактир. Но основная идея И. Ф. Бэлза о свя-
зи музыки Моцарта с народным творчеством 
представляется перспективной.

Мог ли скрипач играть попурри из мелодий 
Моцарта и народных песен? Да, потому что 
скрипка в Европе — любимый народный инс-
трумент. Скрипача могли приглашать играть 
на народных праздниках (приложение 1), где 
он исполнял и мелодии популярные в столице, 
и любимые народные песни. Австрийская, не-
мецкая, венгерская и чешская народная музыка 
была популярна в австрийском трактире.

Порадовало бы Моцарта попурри из его ме-
лодий и мелодий народных песен? Да, если оно 
было сделано талантливо. Известно попурри, 
написанное Моцартом в детстве (см. гл. 1.4). 
А в его бытовой развлекательной музыке для 
оркестра или ансамбля — сюитах (дивертис-
менты, серенады, кассации), танцах (менуэты, 
контрдансы, «немецкие», лендлеры), маршах — 
особенно ощутимы связи с фольклором. Раз-
влекательные сюиты служили для композитора 
экспериментальной лабораторией.

Для иерархической модели искусства в по-
нимании пушкинского Сальери характерно 
строгое соблюдение канонов («поверка алгеб-
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ническими средствами, — всё это обогатило 
и усилило внутреннюю динамику и контрас-
тность композиционных форм, обусловило 
новые принципы использования инструментов 
и голосов в оркестре и вокальном ансамбле.

Его произведения, написанные в последние 
годы жизни, например, Симфония № 40 g moll, 
поражала современников слишком яркими 
чувствами. Многоплановостью и необычным 
синтезом оперно-жанровых форм отличается 
опера «Дон Жуан». В ней угадывалось веяние 
романтизма с его трагической иронией, не-
устроенностью героя, свободой лирической 
интимности.

Возможно, игра слепого скрипача, не свя-
занная строгими канонами классицизма, по-
радовала Моцарта именно необычной для того 
времени свободой в выражении чувств, яркой 
импровизацией, а может быть, и новыми тех-
ническими приёмами. Г. А. Гуковский пишет: 
««Моцарт и Сальери» — это пьеса о трагичес-
ком столкновении двух эстетических типов, 
двух художественных культур, за которыми 
стоят и две системы культуры вообще… Если 
сузить смысл и значение пушкинской кон-
цепции, можно было бы условно обозначить 
систему, воплощённую в пьесе в образе Саль-
ери, как классицизм, или точнее, классицизм 
ХVIII века, а систему, воплощённую в образе 
Моцарта, как романтизм в понимании Пуш-
кина» [10].

Сам Пушкин вступил на литературное поп-
рище в ту историческую эпоху, когда живы 
были классицисты (Г. Р. Державин), достиг 
расцвета сентиментализм (Н. М. Карамзин), 
молодые романтики (Е. А. Баратынский) завое-
вывали поклонников и приносил первые плоды 
реализм (И. А. Гончаров). На глазах у Пушкина 
уходила в прошлое русская культура XVIII в. 
и рождалась новая, облик которой, как мы 
теперь знаем, сложился благодаря его гению. 
И Моцарт, и Пушкин — ключевые фигуры 
смены культурных эпох, поэтому творчес-
кие искания Моцарта были близки и понятны 
Пушкину.

Вывод: во 2‑й главе были рассмотрены 6 
гипотез. Три из них:

и романтизмом, а Ф. Шуберт и Ф. Лист — яр-
чайшие представители романтизма. В чем же 
особенности этих художественных стилей?

В основу искусства классицизма положен 
культ разума, преобладавшего над чувствами. 
Индивидуализм не приветствуется, а в любом 
явлении важность обретают типологические 
черты. Каждое произведение искусства стро-
ится по строгим канонам. Требованием эпохи 
классицизма становится уравновешенность 
пропорций, исключающая всё лишнее. Кроме 
того, классицизму присуще деление на «вы-
сокие» и «низкие» жанры. «Высокие» — это 
произведения, обращающиеся к античным 
и религиозным сюжетам, написанные торжес-
твенным языком (трагедия, гимн, ода). А «низ-
кие» — произведения, которые изложены на 
просторечном языке и отражают народный 
быт (басня, комедия). Смешивать жанры не-
допустимо. Как это созвучно мировоззрению 
пушкинского Сальери!

В эпоху романтизма культ разума, уступает 
место культу чувств. Композиторы-романтики 
старались с помощью музыкальных средств 
выразить глубину и богатство индивидуаль-
ного внутреннего мира человека. Идея синтеза 
искусств была одной из ключевых в музыкаль-
ной культуре романтизма. Эта взаимосвязь 
касалась и категорий эстетики: прекрасное 
соединялось с безобразным, высокое — с низ-
менным, трагическое — с комическим. Такие 
переходы связывала романтическая ирония, 
она же отражала по новому картину мира.

Моцарт считается виднейшим представи-
телем венской классической школы. При этом 
своеобразие искусства Моцарта заключается 
в сочетании лиризма, сердечности, силы вы-
ражения с высокой организованностью и во-
левой собранностью. Преодолевая традиции 
аристократической культуры, но сохраняя 
жизненные элементы галантного стиля, пе-
реосмысливая и подчиняя их более глубокой 
эстетической концепции, Моцарт утверждал 
новый прогрессивный путь развития музыки. 
Индивидуализация образов, наполненность 
экспрессией, стремительность развития, на-
сыщение драматизмом, которые он выражал 
мелодическими, гармоническими, полифо-

Церлина Но моя ль в том вина, когда обма-
ном меня удержал он? Но ты не бойся, покоен 
будь, мой милый: он не посмел и пальцем меня 
тронуть. Иль ты не веришь? Жестокий! Ну, 
что ж, бей меня, терзай меня и делай со мною 
всё, что хочешь, но только лишь потом меня 
простишь ты!

Затем звучит ария Церлины, которую и ис-
полняет слепой скрипач в опере Н. Римского-
Корсакова «Моцарт и Сальери»:

Ну, прибей меня, Мазетто, успокой своё 
сердечко,

смирно буду, как овечка, пред тобою я сто-
ять…

Сам ты выдумай мне муки, можешь делать 
всё со мною,

и твои, Мазетто, руки стану вновь я цело-
вать…

Ах, я вижу, ты прощаешь, меня прощаешь, 
да, я вижу, ты прощаешь.

Снова мир у нас настанет, снова мир у нас 
настанет,

и любовь нам снова станет дни и ночи оза-
рять! [32]

Ария написана в Фа мажоре, темп Andante 
gracioso. Это пронизанная ласковой просьбой 
и любовью, светлая и грациозная мелодия, 
очень характерная для творчества Моцарта 
(нотный текст арии представлен в Приложе-
нии 3).

3.2. Пародия на музыку Моцарта
Пародия (греч. parodia, от para — про-

тив, вопреки и odn — песнь) в музыке имеет 
несколько значений. В нашем случае паро-
дия — это утрированное, комичное подра-
жание какому-либо музыкальному стилю, 
жанру, отдельному музыкальному произведе-
нию. Подобного рода пародия формируется 
с XVII в. При этом применяются как новая 
подтекстовка, по своему содержанию вступа-
ющая в противоречие с характером музыки, 
так и заострение, преувеличенное подчёр-
кивание каких-либо типичных для данной 
школы, композиторского стиля и отдельного 
произведения особенностей, выразитель-
ных приёмов, мелодических и гармонических 
оборотов.

скрипач играл плохо; скрипач играл хоро-
шо; скрипач играл попурри из мелодий Моцар-
та и венских композиторов второй половины 
XVIII в. — не соответствуют художественным 
образам главных героев, исторической реаль-
ности, не раскрывают, а иногда даже искажают 
замысел А. С. Пушкина.

Три другие гипотезы, по мнению авторов, 
имеют право на существование. Скрипач мог 
играть: пародию на мотив Моцарта, попурри 
из народных мелодий и арии Моцарта, вариа-
ции на тему Моцарта в романтическом стиле.

Каждая из этих гипотез раскрывает осо-
бые черты как в характерах главных героев, 
так и в творческом замысле А. С. Пушкина 
и вписывается в известные нам исторические 
факты. Любой из этих вариантов может быть 
использован при постановке трагедии. Выбор 
зависит от того, какую проблему ставит во гла-
ву режиссер. Пародия подчеркнет, что Моцарт, 
в отличие от Сальери, демократичен и не чужд 
самоиронии; попурри — отсутствие у Моцарта 
высокомерия и стремления строго следовать 
канонам классицизма, не смешивая «высокие» 
и «низкие» жанры; вариации — свободу твор-
ческого поиска Моцарта и открытость новому 
романтическому искусству, непонятную Саль-
ери, застывшему в своей «мертвой музыке».

ГЛАВА 3.  
Сочинение партии скрипача

3.1. Выбор темы, её описание
В тексте А. С. Пушкина нет указаний, какую 

именно арию играет слепой скрипач и мы вслед 
за Н. А. Римским-Корсаковым, предположим, 
что это ария Церлины из I акта оперы Мо-
царта «Дон Жуан». В данной арии крестьянка 
Церлина успокаивает своего жениха Мазетто, 
приревновавшего её к Дон Жуану. В начале 4‑й 
картины между ними происходит такой диалог:

Церлина О нет, я невиновна, и упрёков тво-
их не заслужила.

Мазетто Что ж, ты ещё и оправдываться 
хочешь? С чужим остаться одной! Меня по-
кинуть тотчас после свадьбы и над честной 
моею любовью дерзко так насмеяться! Верь 
мне, что только не желаю скандала я, а то б…
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4.	 «Темно-коричневый орешник» — мотив 
известен с XVI в. в южных областях Герма-
нии, Баварии и Швейцарии. Песня о девушке 
из народа, полной жизненных сил и близкой 
к природе. Такой девушкой и стремится быть 
Церлина в глазах Мазетто.

Ноты и тексты песен представлены в При-
ложении 2, авторский вариант попурри — 
в Приложении 3.

3.4. Вариации на тему Моцарта 
в романтическом стиле

Поскольку мы считаем, что третий пер-
сонаж трагедии мог быть «скрипачом-
романтиком», то для написания вариации 
в романтическом стиле целесообразно об-
ратиться к творчеству самого известного 
скрипача-романтика — Николо Паганини.

Паганини родился в 1782 году, творческой 
зрелости достиг вскоре после описываемых 
событий и был современником А. С. Пушкина. 
Исключительное значение Паганини связано 
не только с тем, что это был, очевидно, самый 
великий виртуоз-скрипач в истории музыки. 
Паганини велик прежде всего как создатель 
нового, романтического исполнительского 
стиля. Большую часть своих эффектов Пага-
нини заимствовал у народных исполнителей. 
Характерно, что представители строго ака-
демической школы (например, Шпор) усмат-
ривали в его игре черты «балаганности». [20] 
Пушкинский Сальери наверняка придержи-
вался бы того же мнения, а Моцарт восхитился 
бы свободной и блестящей импровизацией. 
Большое место в творчестве Паганини зани-
мали вариации на оперные, балетные и на-
родные темы, например, вариации на тему 
балета «Свадьба Беневенто» Ф. Зюсмайера 
(композитор назвал это сочинение «Ведьмы»).

В вариациях на тему арии Церлины исполь-
зованы технические приемы, разработанные 
Н. Паганини: игра не только двойными, но 
и тройными нотами; использование одновре-
менно звучания pizzicato и смычковой игры. 
Одноголосная тема представлена в виде после-
довательности интервалов и аккордов в первой 
части арии и триольных пассажей арпеджио 
во второй. (Приложение 3)

В авторской пародии на арию Церлины 
исходная тональность Фа мажор заменена на 
фа минор, Andante gracioso на Largo con dolore. 
В результате в музыке теперь можно услышать 
раскаяние и чувство вины, что наводит на 
мысль, что подозрения Мазетто не беспоч-
венны. Пикантность ситуации должна была 
понравиться посетителям трактира. Кроме 
того, знатоки музыки Моцарта и он сам мог-
ли усмотреть в этом пародию и на любимый 
творческий приём композитора — оминори-
вание мажорных тем в репризе. Известно, что 
Моцарт старался сочинять музыку, которая 
нравилась бы и знатокам, и любителям (см. 
1.4.). Поэтому такая пародия с «двумя уровня-
ми юмора» должна была порадовать Моцарта 
(Приложение 3).

3.3. Попурри из мелодии Моцарта 
и народных мелодий

Для написания попурри были отобраны не-
сколько народных песен [33]. Критерии отбора: 
песня должна быть известна в XVIII в; размер 
2/4, как в арии Церлины, или 4/4; мажорный 
лад, устойчивые ясные гармонии, приятные 
и легкие мелодии; смысловое сочетание текста 
арии и текстов песен.

Краткая характеристика песен:
1.	 «Спи, дитя, усни!» — ранний вариант 

этой детской колыбельной песни известен 
в Германии с XVII в. Церлина успокаивает 
Мазетто, как мать — капризное дитя, по-
этому вплетение в мелодию попурри всем 
известной колыбельной создает комический 
эффект.

2.	 «Зима прошла» — старинная голланд-
ская песня XV в., распространившаяся по Ев-
ропе. В ней есть слова, очень уместные в си-
туации Церлины: «Я иду, чтобы удариться 
в май… Дарю своей милой всю верность, на 
которую я способен».

3.	 «Все обновляет май» — немецкая песня 
XVIII в. В ней поется о том, что «Вновь цве-
тет все мироздание, обновляя наши мысли 
и чувства…» Эти слова созвучны с последней 
фразой в арии Церлины: «Снова мир у нас на-
станет, и любовь нам снова станет дни и ночи 
озарять!»

Заключение
Гений Моцарта продолжает привлекать 

внимание музыкантов, драматургов, актёров, 
писателей. А. С. Пушкин в трагедии «Моцарт 
и Сальери» освещает великую и трагическую 
роль гения в эпоху перемен; гения, который 
чувствует веяние нового и своими усилиями 
приближает и создает новую культурную тра-
дицию, новый стиль в искусстве. При этом он 
редко бывает понят современниками, а потому 
жизнь его, как правило, коротка и трагич-
на. Такова была жизнь и историческая роль 
и Моцарта, и Пушкина, и Паганини, и многих 
других.

Упомянутая проблематика составляет лишь 
небольшую часть могучего интеллектуального 
потенциала, заложенного в замечательном про-
изведении Пушкина. В трагедии на сцене при-
сутствуют три действующих лица, являющихся 
олицетворением трёх важных составляющих 
в развитии искусства: Сальери — берегущий 
традицию, школу, ремесло; Слепой музыкант — 
несущий традиции народной культуры с её 
простотой и импровизациями, не ограничен-
ными учёными правилами; и Моцарт — смело 
соединяющий простоту и сложность, правила 
и свободу, традиции и новизну, стирающий 
грани между высокими и низкими жанрами 
в искусстве, создающий музыку, понятную 
для всех.

Не имея авторских указаний, мы рассмот-
рели несколько вариантов партии скрипача, 
каждая из которых по-своему раскрывает об-
раз Моцарта и замысел А. С. Пушкина. В тра-
диционной трактовке (скрипач играет плохо) 
Моцарт предстает перед зрителями беспечным 
«праздным гулякой», который не слишком 
внимательно относится к собственному твор-
честву. Образ этот не симпатичен, и невольно 
начинаешь разделять возмущение труженика 
Сальери. К тому же, такая трактовка не соот-
ветствует историческим реалиям (см. гл. 1); 
она противоречит самому духу Моцарта, его 
стремлению к гармонии в жизни и в твор-
честве.

Авторская трактовка эпизода (скрипач иг-
рал хорошо) отражает положительные качества 
героя:

3.5. Попурри на темы Моцарта
Р. Насонов в статье «Моцарт и Сальери, или 

наказанное святотатство» также обращается 
к поиску тем, которые желал бы услышать Мо-
царт, которые были бы ему близки, порадовали 
бы новым прочтением. Насонов называет темы 
Керубино и Дон Жуана. Развивая эту мысль, 
мы задались вопросом — какие темы выбрать 
для попурри? Очевидно, такими темами мог-
ли быть те, что передавали дух Моцарта, его 
жизненное кредо и демонстрировали нечто 
большее, чем просто их проигрывание.

Моцарт в своих произведениях рисует об-
раз своего современника. А если внимательно 
к нему присмотреться, то оказывается, что 
это — сам Моцарт, то есть он пишет про себя; 
в его операх, сонатах, симфониях, концертах 
предстают его собственные портреты-образы. 
Моцарту — юному гению, пылкому и искренне-
му, вполне может соответствовать тема Керу-
бино «Сердце волнует жаркая кровь» из оперы 
«Свадьба Фигаро». Далее может прозвучать 
тема человека, пресытившегося простыми 
радостями жизни, — тема Дон Жуана «Что-
бы кипела кровь горячее» (а Дон Жуан ник-
то иной как повзрослевший Керубино, ведь 
не случайно тема «Мальчик резвый» звучит 
в последнем действии оперы «Дон Жуан» как 
вставка в звуках домашнего оркестра). Тема из 
1 части сонаты A dur напомнит о галантности 
и условностях этикета, а вслед за ней 1‑я тема 
из фантазии c moll — о тени смерти, которую 
Моцарт чувствовал всю жизнь (см. 1.5.). От 
неё герой попытается спрятаться в менуэтной 
теме Сонаты № 4, но Гп из 1 части сонаты c 
moll вновь омрачит жизнь. Следующая тема 
Фигаро «Уж не будет повеса влюблённый» пе-
реключит внимание на деловитость героя, его 
жизненный опыт и погружение в житейские 
проблемы. Открыть попурри можно темой 
радостной жизненной суеты Гп из увертюры 
оперы «Свадьба Фигаро», а завершить фан-
фарами 2т Гп из той же увертюры — как гимн 
жизни.

Услышав подобное попурри и поняв его 
смысловой сюжет, Моцарт действительно мог 
порадоваться такой остроумной находке улич-
ного музыканта.
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Моцарт оценил бы подборку тем, рассказы-
вающих о развитии образа юного героя, чей 
музыкальный портрет оказался так бли-
зок портрету самого великого композито-
ра и выражал его жизненное и творческое 
кредо.
Цель исследования — понять, что именно 

и как должен играть уличный скрипач в траге-
дии «Моцарт и Сальери» А. С. Пушкина, чтобы 
порадовать Моцарта — достигнута. В дальней-
шем работа может быть продолжена в направ-
лении анализа взаимосвязей творческого об-
лика Пушкина и образа Моцарта с изучением 
музыкального фона, окружающего великого 
поэта, его отношения к музыке, творчеству 
Моцарта и Сальери.

–– пародия — способность к самоиронии, ко-
торой Моцарт обладал;

–– попурри на темы Моцарта и народные 
мелодии — широту творческих взглядов, 
отсутствие высокомерия;

–– вариации в новаторском стиле (в стиле 
Н. Паганини) — свободу творческого по-
иска Моцарта. Во-первых, форма вариаций 
была одной из излюбленных Моцартом, он 
смело в ней экспериментировал, создавая 
вариации на что угодно; во‑вторых, Моцарт 
сам неустанно вел поиски новых приёмов 
как в области тематизма, так и в области 
драматургии;

–– попурри из музыкальных тем Моцарта — 
будучи смелым музыкальным драматургом, 
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Приложение 2.  
Народные песни, использованные для написания попурри

      

        

Приложение 3.  
Нотные тексты
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Попурри из мелодии Моцарта и народных мелодий
Попурри на темы из произведений Моцарта
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Если задать вопрос выпускнику музыкаль-
ной школы «Какая опера русских компози-
торов тебе больше всего запомнилась?», то 
называют «Князь Игорь», «Евгений Онегин», 
но, чаще всего, звучит — «Снегурочка». Чем 
так привлекает это произведение, которое не 
сходит более века со сцен разных театров? Ат-
мосфера сказки и великая сила любви никого 
не оставят равнодушным.

А чем так привлекательна «Снегурочка» 
для самих музыкантов, певцов, режиссеров 
и дирижеров и какие метаморфозы проис-
ходили и происходят при постановке этого 
произведения? Поводом для такого интереса 
послужила постановка оперы «Снегурочка» 
в нашем Самарском государственном театре 
оперы и балета 5 февраля 2015 года.

В нашем театре идут три оперы Н. А. Римс
кого-Корсакова: «Снегурочка», «Царская невес-
та», «Сказка о царе Салтане». Это уже говорит 
о многом. Многие оркестранты говорят, что 
любят играть музыку Римского — Корсакова 
не только из-за ее необыкновенно красоч-
ного звучания, но и отмечают совершенство 
партитуры, продуманность каждой партии 
в оркестре.

«Инструментовка есть творчество, 
а творчеству научить нельзя» 1.

«Огромные успехи в оркестровке Римс-
кого — Корсакова базируются на тщатель-
ном изучении технических возможностей 
инструментов, являются результатом не-
утомимых поисков. Его трактовка оркестра 
представляет стройную систему, в основе 
которой положены принципы оркестровки 
М. И. Глинки, особенно его высочайшая куль-

1 Римский-Корсаков Н. А. Основы оркестровки. 
1 том. — М., 1946. — С. 8

тура голосоведения, использование чистых 
тембров, отсутствие излишеств» 2.

Ценность оперы «Снегурочки» в том, что 
работая над ней, он создает свою концепцию 
оперной оркестровки, уделяет большое вни-
мание сочетанию пения с оркестром. Никто 
из русских композиторов 19 века так глубо-
ко и серьезно не изучал эту проблему после 
М. И. Глинки.

Позже композитор напишет книгу «Осно-
вы оркестровки» с партитурными образцами 
из собственных сочинений, и во многом бу-
дет ссылаться на партитуру «Снегурочки». 
Сам композитор рассматривал эту оперу как 
значительный шаг вперед в его поисках. Он 
пишет: «На этот раз оркестр, взятый мной, 
был больший, чем в «Майской ночи». Особых 
стеснений я на себя не налагал. 4 валторны 
были хроматические, 2 трубы тоже флейта 
пикколо взята отдельно от двух флейт, к тром-
бонам прибавлена туба; время от времени 
появляются английский рожок и басовый 
кларнет. Без пианино я и здесь не обошелся, 
так как необходимо было подражание гуслям 
(способ, завещанный Глинкой). Мое ознаком-
ление с духовыми инструментами в морских 
оркестрах сослужило мне службу. Оркестр 
«Снегурочки» явился как бы усовершенс-
твованным»… 3.

В вокальном отношении «Снегурочка» тоже 
представляла, по словам композитора, значи-
тельный шаг вперед. «Все вокальные партии 
оказались написанными удобно и в естествен-
ной тесситуре голосов, а в некоторых моментах 
оперы даже выгодно и эффектно для испол-
нения, как, например, песни Леля и каватина 
царя. Характеристики действующих лиц были 

2 Агафонников Н. Симфоническая партитура. — 
Л.,1981. — С. 26
3 Римский — Корсаков Н. А. «Летопись моей музы-
кальной жизни» — RuLit — С. 87

«Снегурочка» Н. А. Римского-Корсакова.  
История метаморфоз
Чистов Антон, 19 лет,  

ГБПОУ «Самарское музыкальное училище им. Д. Г. Шаталова»

оркестровых моментах, так и в сопровождении 
к пению (сцены с Лелем, ариетта Снегурочки 
в прологе и др.). Solo инструмента в опере — 
это не показ технических возможностей, оно 
строго подчинено драматургическому замыслу.

Необычной и яркой сценой являются Песни 
и пляски птиц. Природная звукопись, которая 
вызвала критику некоторых современников, 
прекрасно передается оркестровыми красками 
(в основном, деревянные духовые и струнные 
инструменты). Соединяя в унисон разные ду-
ховые инструменты, композитор добивается 
густоты звучания, новых тембровых красок. 
В унисон звучат две флейты, два гобоя, 2 клар-
нета. В дальнейшем к ним присоединяется 
струнная группа. Простая вокальная партия 
легко соединяется с прозрачной оркестровкой. 
Этот пример Римский — Корсаков приводит 
в своей книге как удачное сочетание хоровых 
и оркестровых партий.

В прологе звучит ариетта «Слыхала я, мама, 
слыхала…». Простыми оркестровыми крас-
ками создается фантастический, немного пе-
чальный образ. Очень редко в операх вокаль-
ное solo дублирует инструмент. Здесь партия 
Снегурочки идет в унисон с первым гобоем, 
который несколько оттеняет колоратурное соп-
рано героини, далее, его сменяет английский 
рожок, полифонически соединяясь с вокальной 
партией. Тембрально он звучит чуть ниже, 
внося небольшой контраст. Флейты в высо-
ком регистре пульсируют триолями, придавая 
ледяную холодность сцене. Струнная группа 
здесь не играет главной роли, а выполняет 
партию поддержки. В только что отзвучавшей 
арии «С подружками по ягоды ходить» партии 
Снегурочки вторила звонкая флейта. Очень 
часто акцентируют, что в начале оперы Снегу-
рочку сопровождает флейта, в конце оперы — 
скрипки. На самом деле, оркестровка партии 
героини намного интересней и разнообразней.

В сцене таяния вновь звучит тема из ари-
етты. Но теперь меняется гармония и оркес-
тровка. Тембр струнных густым, бархатным, 
теплым звучанием передает изменение в об-
разе. Композитор средствами оркестровки 
совершает волшебное превращение холодной 
Снегурочки в любящую девушку. Очень тро-

налицо; в этом отношении нельзя не указать 
на дуэт Купавы и царя Берендея» 4.

Композитор отмечал, что никогда не про-
являл склонности к вычурным эффектам, 
и предпочитал всегда простые средства. Он 
считал, что оркестровое сопровождение пения 
должно быть настолько прозрачным, «чтобы 
певец мог быть свободен в придании своему 
пению подходящих оттенков и должной вы-
разительности, без напряжения голоса» 5. Мы 
постоянно находим этому подтверждение.

Каватина Царя Берендея (2 действие). 
В данном номере представлено развёрну-
тое solo виолончели, которое сопровожда-
ет вокалиста на протяжении всего номера 
(в струнной группе развёрнутое виолончель-
ное solo встречается реже, чем solo скрипки). 
В данной каватине виолончель и голос ис-
полняются практически в одном регистре. 
Смычковое solo требует мягкого оркестрового 
сопровождения. Оркестр поддерживает соло 
первой виолончели аккордами на сильную 
долю, а на слабую у виолончели идут хро-
матические ходы, которые придают некую 
загадочность. В конце номера виолончельное 
соло подхватывает первая скрипка — тот же 
мотив в более высоком регистре на выдер-
жанном звуке виолончели. В последних тактах 
скрипка и виолончель поочередно играют 
доминантсептаккорд без разрешения и за-
канчивают на его терцовом тоне, что придаёт 
номеру незавершенность. Солирующий инс-
трумент всегда привлекает внимание слуша-
теля и очень важен в создании определенного 
образа, настроения, — в данном случае состо-
яния зачарованности и восторга.

Нужно сказать, что в опере множество инс-
трументальных solo как духовых, так и смычко-
вых. Solo скрипки, виолончели, флейты, гобоя 
и, особенно, кларнета встречаются очень часто. 
Римский–Корсаков отметил, что в solo клар-
нета, (в то время он был его любимым инстру-
ментом из группы духовых), его партия была 
весьма ответственной в этой опере как в чисто 

4 Там же. — С. 89
5 Римский-Корсаков Н. А. Основы оркестровки. 
1 том. — М., 1946. — С. 97



62

XXVII Международный конкурс молодых музыкантов им. Д.Б. Кабалевского

63

Номинация «Музыковедение» The nomination «Musicology»

была неразрывно связана в моем представ-
лении» 7.

Римский — Корсаков экспериментиро-
вал и как режиссер: в Шествии берендеев он 
применил особый небольшой оркестр из де-
ревянных духовых инструментов на сцене, 
изображающий собою как бы пастушьи рожки 
и свирели. В новейшем издании партитуры 
композитор отменил его за «непрактичностью 
этого приема».

Композитор говорил: «Инструментовка 
есть одна из сторон души самого сочинения» 8. 
Эти слова он подтверждал своим творчеством.

К вопросу о купюрах.  
Немного истории.

Премьера «Снегурочки» состоялась 
в Санкт-Петербурге 29 января 1882 года. Ди-
рижировал Эдуард Направник.

В декабре начались оркестровые репетиции 
«Снегурочки». Направник к тому времени 
уже настоял на многих сокращениях оперы. 
«В первый раз в моей жизни пришлось столк-
нуться с вопросом о купюрах. «Псковитянка» 
и «Майская ночь» — оперы короткие, и разго-
вора о купюрах при постановке не было; на-
силу мне удалось отстоять целость масленицы 
и хора цветов». Ариетта Снегурочки (g-moll) 
в 1 действии, ариетта Купавы, вторая кавати-
на царя — «Уходит день веселый» — и многое 
по мелочам в продолжение всей оперы было 
пропущено. Искажен был также финал дейс-
твия. Что делать! Приходилось терпеть» 9. Рим-
ский- Корсаков признавал, что «Снегурочка» — 
опера действительно длинная, а антракты, по 
традициям императорских театров, большие. 
Говорили, «что в длине антрактов замешана 
выгода театрального буфета; затягивать же 
спектакль за полночь не принято» 10.

Ко второму представлению, сделана была 
еще купюра: отменено заключительное трио 
(Купава, Снегурочка и Лель), второе действие 
7 Там же. — С. 90
8 Римский-Корсаков Н. А. Основы оркестровки. 
1 том. — М., 1946. — С. 8
9 Римский — Корсаков Н. А. «Летопись моей музы-
кальной жизни» — RuLit — С. 93
10 Там же.

гательно тема звучит у солирующей скрипки 
в момент таяния Снегурочки.

Вполне естественно, что солирующие инс-
трументы играли весьма важную роль в сис-
теме лейтмотивов. Лейтмотивы у компози-
тора часто связаны с тембром инструмента. 
Слитность тематизма с тембром вообще свой
ственная стилю композитора. Применение, 
как выражался композитор, руководящих мо-
тивов, он уже использовал и в «Псковитянке» 
и в «Майской ночи».

Конечно, сам собой напрашивается вопрос 
о влиянии оркестровки Р. Вагнера. Римский-
Корсаков пишет: «В ту пору я мало знал Ваг-
нера, а поскольку знал, то знал поверхност-
но» (это относится к 1863 году, когда Вагнер 
посетил Россию, и русские музыканты могли 
познакомиться с его операми). «Пользование 
лейтмотивами у меня, несомненно, иное, чем 
у Вагнера. У него они являются всегда в ка-
честве материала, из которого сплетается ор-
кестровая ткань. У меня же, кроме подобного 
применения, лейтмотивы появляются и в по-
ющих голосах, являются составными частями 
более или менее длинной темы» 6. Также ком-
позитор использует понятия «лейттембра», 
«лейтгармонии». Примером лейтгармонии мо-
жет служить характерная увеличенная кварта 
g-cis в закрытых рукой (в качестве сурдины) 
валторнах, звучащая в симфоническом эпизоде 
3 действия (блуждание Мизгиря за призраком 
Снегурочки).

В вопросах оркестровки Римский-Корсаков 
был очень принципиальным, несмотря на авто-
ритетные высказывания друзей-балакиревцев. 
«Балакирев не удержался от пристрастий своих 
и вмешательства, и требовал, чтобы началь-
ное вступление я переложил в h-moll, на что 
я окончательно не согласился, так как такой 
транспонировкой я лишил бы себя скрипич-
ных натуральных флажолетов и пустых струн, 
а сверх того, тема спускающейся Весны в та-
ком случае оказались бы в H-dur (виолончели 
и валторны), а не в A-dur, с которым Весна 

6 Римский — Корсаков Н. А. «Летопись моей музы-
кальной жизни» — RuLit — С. 89

Годунов». Но в афише первого сезона была 
и опера «Снегурочка». Это было первое об-
ращение к этому произведению в Самарском 
театре. В нашем театре опера ставилась не раз 
и, чаще всего, без купюр.

В 80‑е годы была возобновлена постанов-
ка «Снегурочки» (дирижер Л. Оссовский ре-
жиссер Тумилович). По мнению многих, это 
была одна из лучших постановок этой опе-
ры. Особенно запомнились публике карти-
ны народных обрядов и плясок (хореографы 
Ю. Папко и Ю. Скотт). В постановке отмечали 
прекрасное звучание хоровых сцен как одну из 
сильных сторон спектакля. Судя по откликам, 
значительных купюр практически не было 
сделано.

Вызывает интерес с многих точек зрения 
последняя постановка оперы «Снегурочка» 
режиссером М. Панджевидзе в Самарском те-
атре оперы и балета; дирижер А. М. Анисимов. 
Были сделаны значительные купюры, спек-
такль сократился до двух с половиной часов. 
Понятно, что продолжительность произведе-
ния отражается на восприятии. Современный 
человек очень привык рассчитывать время, 
самый ценный «продукт» в его жизни. При-
вычно звучит вопрос «Как долго?». Поэтому 
появление купюр часто обосновано. Возможно, 
повод к этому дал сам композитор на первых 
двух премьерах. В то же время, купюры не 
должны противоречить оригинальному за-
мыслу композитора, нарушать сценическую 
драматургию.

Позволю высказать свое мнение о сделан-
ных купюрах в этой постановке.

В прологе отсутствуют Ария Весны, песни 
и пляски птиц. Возможно, ария Весны может 
подвергаться купированию, хотя она и важна 
для хода сюжета, но не песни и пляска птиц. 
Эта сцена подробно разобрана в его книге 
«Основы оркестровки». Сочетание хоровых 
и оркестровых партий всегда было важно для 
композитора. Эта сцена стала хрестоматийным 
примером для изучения. Нельзя не сказать, что 
эта сцена вносит сказочный колорит, столь 
важный для драматургии оперы, не говоря 
уже про использование звукописи. Этой сцене 
предшествует речитатив Весны. Римский–Кор-

заканчивалось сценой Мизгиря. Как отмечал 
Римский — Корсаков, на этом настоял певец 
Прянишников, которому хотелось заканчивать 
действие сценой Мизгиря, чтобы сорвать ру-
коплескания, причем, как отметил композитор, 
Прянишников получал рукоплесканий отнюдь 
не более прежнего. Римский — Корсаков вспо-
минал, что публике более всего нравились 
каватина Берендея и третья песня Леля, и их 
повторяли не один раз, особенно, песню Леля. 
«Случалось, что повторяли и гимн беренде-
ев, и первую песню Леля, и арию Снегурочки 
в прологе. Эти повторения и невообразимо 
длинные антракты (перед IV действием ан-
тракт тянулся от 35 до 40 минут) затягивали 
оперу с 7 с половиной часов, почти что до полу-
ночи» 11. Кажется вполне логичным появление 
купюр с согласия композитора и дирижера. 
И при следующих постановках опера шла 
в разных вариантах с купюрами и без них. На 
постановку своей оперы композитор реагиро-
вал, когда грустно, когда с юмором. (Киевская 
постановка).

«Капельмейстер Пагани так-таки и не сов-
ладал с 11/4 размером последнего хора, ор-
кестр был достаточно нестроен, во время хора 
масленицы плясали до упаду, в особенности 
режиссер Дума старался пуще всех. Бобыль, во 
время каватины Берендея, балаганил, лазил на 
трон за спиной у царя, вызывая смех публики, 
а контрабасист просил оставить ему мотив, 
которого не было в партитуре «позвольте мне 
его играть! Он так хорошо у меня выходит» 12.

В 1895 году опера «Снегурочка» была пос-
тавлена на Мариинской сцене. Римский — 
Корсаков отмечал, что декорации и костюмы 
были действительно дорогие, изысканные, но 
совершенно не идущие к русской сказке.

1 июня 1931 года в Куйбышеве открылся 
Средневолжский краевой театр оперы и ба-
лета. Уже в начале своего пути в театре ста-
вились лучшие произведения отечественной 
и зарубежной классики. Первым спектаклем 
была музыкальная драма Мусоргского «Борис 

11 Там же — С. 94
12 Римский — Корсаков Н. А. «Летопись моей музы-
кальной жизни» — RuLit — С. 120
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В операх Р-К будут часто звучать симфоничес-
кие эпизоды с удивительно красочной оркестров-
кой. Призывно звучит тема Снегурочки в соче-
тании с лейтмотивом Лешего. В этом фрагменте 
Римский Корсаков впервые добавляет в состав 
своего оркестра звучание там-тама и напряжен-
ное звучание валторн на тритоновой интонации 
«с рукой», выполняющей роль сурдины.

Купюра, связанная со второй каватиной 
Берендея была согласована с самим компози-
тором при постановке оперы.

Пропущенное трио Купавы, Леля и Сне-
гурочки, на мой взгляд, играет важную роль 
в сюжете. Именно после этой сцены Снегуроч-
ка понимает, что жить среди людей, не познав 
чувства любви, невозможно.

В четвертом действии есть незначительные 
купюры, которые, по моему мнению, соответс-
твуют музыкально логике.

Делаю небольшое отступление по пово-
ду купюр. В 1952 году вышел замечательный 
мультфильм «Снегурочка» по мотивам одно-
именно пьесы Островского с музыкой Рим-
ского — Корсакова в обработке Л. Шварца. 
И. Масленникова пела партию Снегурочки. За 
1 час 10 минут мы проживаем историю Снегу-
рочки, восхищаемся бережным отношением 
к тексту Островского и слушаем музыку Р-К, 
сохраняющую все драматически важные мо-
менты.

Я высказал мнение по поводу купюр в дан-
ной постановке, но и хочу предложить свой 
вариант оперной конструкции.

1. Не стал вырезать очень значимые сцены 
для оперы, о которых было сказано выше.

2. Оставил бы только купюры внутри сцен.
3. Целесообразно сделать два антракта и три 

действия: Пролог и 1 действие — антракт‑2 
действие — антракт 3 и 4 действие.

Заканчивая размышления о купюрах, приво-
жу слова Римского-Корсакова по поводу поста-
новки «Снегурочки» в Москве 1893г: «Я заметил, 
что исполнители отнеслись с любовью к моей 
опере, и отсутствие купюр это подтверждало. 

саков пишет: «Помнится, как я был счастлив, 
когда мне удалось сочинить первый в моей 
жизни настоящий речитатив — обращение 
Весны к птицам перед пляской» 13. Жаль, что 
все это не вписалось драматургию спектакля 
режиссера М. Панджевидзе.

В первом действии нет оркестрового вступ-
ления, первой песни Леля, ариетты Снегурочки 
«Как больно здесь, как сердцу тяжко стало…».

Первая песня Леля в свое время была попу-
лярна и даже исполнялась на бис. Печальный 
образ сиротинки-девушки — ну это же о Снегу-
рочке! А важность ариетты неоспорима — это 
начало превращения героини. Перед нами не 
холодная Снегурочка, а покинутая девушка, 
переживающая чувства горькой обиды. Но 
у режиссера была своя трактовка образа Сне-
гурочки…

Во втором действии отсутствуют Хор гус-
ляров (исполняются первые 4 такта) и Клич 
бирючей. Эти купюры оправданы и не нару-
шают сценического действия.

Большие купюры сделаны в третьем дейс-
твии. Отсутствуют Каватина царя Берендея, 
Пляска скоморохов, сцена Мизгиря в лесу, трио 
Купавы Леля и Снегурочки. Вторая каватина 
Берендея, если можно так сказать, купирована 
с разрешения композитора, еще на премьере 
оперы в 1882 году. Пляска скоморохов, на-
верное, один из самых популярных номеров 
оперы с блестящей, наполненной оркестро-
вой фактурой. Эта сцена разбирается в книге 
«Основы оркестровки» как пример большого 
оркестрового тутти. Пляска скоморохов — 
один из самых ярких фрагментов 3 действия, 
подчеркивающая русский, сказочный коло-
рит. В то же время, она контрастирует с про-
исходящей личной драмой Снегурочки. На 
премьере оперы при жизни композитора эта 
сцена исполнялась на бис много раз и очень 
полюбилась всем зрителям. Также купирова-
на одна из самых мистических сцен в опере, 
когда Леший заманивает Мизгиря призраком 
Снегурочки, водит его по лесу. Это блестящий 
симфонический эпизод.

13 Там же — С. 89

на любовных чувствах Снегурочки и Миз-
гиря. В опере использованы видеоэффекты 
«спроецированные на экраны лица Мороза 
и Весны (их пение снимает камера за ку-
лисами) — это очень понятно и привычно 
молодому поколению, однако, у зрителей 
старшего возраста вызывает вопросы» 17. 
Несомненно, живое звучание голоса должно 
господствовать в опере.

Интересен преображенный фантазией 
режиссера образ пастушка Леля, эпатирую-
щий своей внешностью. Он посланец Ярилы-
Солнца, его костюм — языки пламени. Исхо-
дящее от него пламя поглощает Снегурочку. 
Сцена воспринимается как убийство героини. 
Режиссер предполагает «Взрослые соотнесут 
события на сцене с происходящим в совре-
менном мире, а дети, возможно, запомнят, 
как плохо, когда все нападают на одного, 
когда любовь покупается и продается» 18. 
Надо отметить, что опера идет с ограниче-
нием по возрасту (12+). А теперь вспомним 
слова самого композитора: «…я чувствовал 
себя все более и более влюбленным «в сказку 
Островского. Проявлявшееся понемногу во 
мне тяготение к древнему русскому обычаю 
и языческому пантеизму вспыхнуло теперь 
ярким пламенем. Не было для меня на свете 
лучшего сюжета, не было для меня лучших 
поэтических образов, чем Снегурочка, Лель 
или Весна, не было лучше царства берендеев 
с их чудным царем, не было лучше миросо-
зерцания и религии, чем поклонение Яриле-
Солнцу» 19.

Композитор посетил А. Н. Островского, 
который, как пишет Римский — Корсаков, 
«очень любезно, дал мне право распоряжаться 
по моему усмотрению его драмой и подарил 
ее экземпляр» 20.

Мне всегда казалось, что эта опера о вели-
ком чувстве любви, о могуществе сил природы, 
о красоте русских обрядов. Новое прочтение 

17 https://www.operanews.ru/15030206.html
18 http://opera-samara.net/novosti/art1967.html
19 Римский — Корсаков Н. А. «Летопись моей музы-
кальной жизни» — RuLit — С. 84
20 Там же.

В первый раз я слышал оперу целиком и скажу 
по совести — как она от этого выиграла!» 14

Размышление о режиссерском прочтении 
оперы.

Понимаю, что купюры появляются не толь-
ко для сокращения времени всей постановки, 
но могут быть связаны с режиссерской трак-
товкой сюжета. Не секрет, что многие оперы 
сегодня подвергаются режиссерской прав-
ке, изменяются ход событий, время. На этот 
счет существует много мнений. Мне кажется 
поставить классическую оперу именно так, 
как задумывал автор, намного сложнее, чем 
придумать что-то авангардное.

Режиссер-постановщик Михаил Панд-
жевидзе взглянул на сюжет по-новому. Так 
пьесу Островского до сих пор никто не трак-
товал. Михаил Панджевидзе рассказывает: 
«В центре сюжета у нас — история Снегу-
рочки: чистого целомудренного существа, 
которое попадает в жестокий мир, где царит 
корысть» 15. Героиня хочет открыть им свое 
сердечко людям, найти у них любовь, но ока-
зывается принесенной в жертву богу Яриле. 
«Никто не задумывается о том, больно ли ей, 
горько ли ей, — все думают о себе и о том, 
что с ее помощью можно умилостивить 
природу. Ведь в стране берендеев уже пят-
надцать лет неурожай, холод и голод…» 16. 
Страна берендеев выглядит очень непривле-
кательно. Этому способствуют декорации 
и костюмы. Режиссер отмечал, что в пос-
тановке не будет «васнецовщины» Дейс-
твительно, в декорациях и удивительных 
костюмах мало красок, отсутствует русский, 
славянский колорит. Режиссер представ-
ляет нам не сказочную оперу, а трагичес-
кую и философскую «взрослую» оперу. Как 
следствие, М. Панджевидзе убирает ска-
зочную атмосферу, которую создают песни 
и пляски птиц, сцены в заповедном лесу, 
хор цветов и многое другое, делая акцент 

14 Римский — Корсаков Н. А. «Летопись моей музы-
кальной жизни» — RuLit — С. 94
15 http://opera-samara.net/novosti/art1967.html
16 http://opera-samara.net/novosti/art1967.html
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Мне очень понравились слова солиста на-
шего театра В. Н. Святкина:

—  «Сложно дотянуться до гениев. Оперная 
режиссура — очень сложная работа, и нужно 
любить ее, а не себя в ней».

————————-
Выражаем благодарность библиотеке Самарского Академического театра оперы и балета за 
возможность ознакомления с партитурами оперы «Снегурочка».
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сюжета, наверное, возможно, хоть оно, по мо-
ему мнению, далеко от оригинала.

Справедливо отметить блестящую работу 
оркестра, прекрасное пение солистов и хора. 
И, конечно, творческие режиссерские поиски 
не могут быть всегда понятными и всеми од-
нозначно восприняты.

Введение
Однажды, после очередного фольклорного 

фестиваля, я получила в качестве презента 
сборник «Русские народные песни юго-за-
падного региона Нижегородской области», 
изданный в 2014 году в городе Выкса Ниже-
городской области. Его автор — музыкант-
просветитель Юрий Васильевич Чичеев, За-
служенный работник культуры Российской 
Федерации, художественный руководитель 
фольклорного ансамбля «Родники» г. Выкса, 
участником которого я являюсь. Появление 
сборника стало результатом многолетней 
творческой работы Ю. В. Чичеева по соби-
ранию и пропаганде фольклора. Выбор темы 
исследования, таким образом, определен 
личным практическим интересом и является 
неслучайным.

В сборнике представлен музыкальный 
материал трех районов юго-запада Ниже-
городской области: Вачского, Выксунского 
и Навашинского. Фольклорные традиции 
этого ареала и стали объектом рассмотрения 
настоящей работы.

Предмет изучения — песни «душевного 
разлада», с драматической коллизией, а под-
час и трагической концовкой — это 39 песен, 
составляющих большую часть сборника из 
97 песен.

Поводом для данного исследования яви-
лось желание разобраться: что это за пес-
ни, когда они появились, что несли с собой 
и почему просуществовали до наших дней? 

Что привлекало в них исполнителей и слу-
шателей?

Цель данной работы — выявление жан-
ровых особенностей песен указанного типа.

Задачи были определены следующие:
–– выявить особенности социальной среды 
бытования этих песен;

–– установить исторические предпосылки 
формирования песен с драматической 
коллизией;

–– очертить особенности культуры городс-
кого типа в Выксе и прилегающих райо-
нах;

–– определить назначение песен с трагичес-
ким концом;

–– проанализировать тексты и музыку песен 
из сборника Ю. В. Чичеева.
С огл а с н о  в з гл я д а м  с ов р е м е н н ой 

фольклористики, любой фольклорный 
текст представляет собой «законченный 
в функционально-содержательном и ком-
позиционном изложении фрагмент народной 
традиционной культуры. Его сущность в той 
или иной степени передаётся художествен-
ными средствами» [16, с. 180].

В изучении локальных традиций иссле-
дователей привлекают различные аспекты. 
Интересующая нас тема освещена разными 
авторами: В. Я. Проппом, Б. Н. Путиловым, 
Э. В. Померанцевой, М. А. Тростиной и др. 
[19, 20, 18, 29].

Обращаясь к изучению фольклорных 
артефактов, мы избрали следующий инс-

Третья возрастная группа
Трагические сюжеты в жизни и судьбах через песню  

(на основе анализа фольклорного материала юго-западного 
района Нижегородской области, Выксунский район)

Мерзлякова Ольга, 20 лет, Нижегородская область,  
ГБПОУ «Арзамасский музыкальный колледж»

 «Ничто не может произойти из ничего, 
и никак не может то, что есть,уничтожиться».  

Эмпедокл Акрагантский  
(ок. 490 — 430 гг. до н.э.)
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ратились лишь во второй половине XX века. 
К этому времени мещанский фольклор пре-
терпел попытку насильственного уничтоже-
ния: советская власть боролась не только 
с представителями враждебных классов, 
но и с их культурой, новым фольклором. 
Отрицательное отношение выражалось 
в презрительных штампах «бульварщина», 
«цыганщина»;

—  В-третьих, зачастую исследователи 
рассматривают лишь текстовые, сюжетные 
конструкции, не анализируя важную музы-
кальную составляющую. Анализ жанра во 
взаимодействии двух компонентов пред-
ставляется особенно продуктивным.

Таким образом, актуальность данной темы 
очевидна и безусловна. Изучение сборника 
«Русские народные песни» юго–западного 
региона Нижегородской области» является 
важным в понимании региональной истории 
нашего края. Сохранение любых артефак-
тов необходимо для точного представления 
и понимания прошлого, его культурных, 
нравственных, эстетических особенностей 
в общем историческом процессе, их изучение 
позволяет разобраться в общих историчес-
ких тенденциях и лучше понять некоторые 
процессы современности.

ГЛАВА I.  
Основные закономерности 

функционирования фольклорно-
песенных текстов. Сельский и городской 

фольклор
Фольклорное творчество — это род худо-

жественного творчества, участником которо-
го является народ, принадлежащий к опре-
делённому социуму, семье, группе. Народное 
творчество является непрофессиональным, 
но опирается на традиции, которые сохраня-
ются практически на генетическом уровне.

Большую роль в формировании фоль-
клорного языка оказывает сам народ, кото-
рый является одновременно и исполнителем, 
и слушателем произведения. Поэтому он 
всегда живой, разговорный, диалектный, 
понятный данному социуму. В фольклорных 
произведениях нет явной индивидуализации 

трументарий исследования: для текстового 
компонента — анализ сюжетно-фабульных 
конструкций (эмоциональная насыщенность, 
красочность, образность языка), а для му-
зыкального компонента — исследование 
жанрово-интонационных истоков, ладовой 
основы и типа изложения — одноголосного 
или подголосочного.

Структура работы включает введение, 
4 главы, заключение и список литературы, 
приложение.

В своей работе мы опирались на следую-
щие методы исследования: исторический, 
сравнительный, описательный.

Кроме того, в подходе к этой теме обна-
ружилась проблема терминологического 
характера, которая свидетельствует о слож-
ности предмета исследования. Песня с тра-
гическим концом, песня с жестоким концом, 
трагическая песня, жестокий романс, лири-
ческая городская песня, баллада — проблема 
формулировки и по сей день представляется 
открытой, актуальной, и причин тому не-
сколько:

—  Во-первых, фольклор, представляю-
щий пласт третьей культуры и получивший 
активное развитие в конце XIX — начале 
XX вв., обладает сложной системой, он син-
тезировал и претворил как сельские, так 
и городские песенные традиции, а затем сам 
стал воздействовать на деревенскую культу-
ру. Многослойные фольклорные «напласто-
вания» особенно характерны для поселков 
городского типа, предместий, пригородов, 
небольших городков (к которым также от-
носится Выкса). Смешение жанров, их ак-
тивное преобразование затрудняют фикса-
цию отдельных черт каждого. Произведения 
с трагическим содержанием встречаются как 
в крестьянском фольклоре, так и в город-
ском. Трагического характера содержание 
и финалы присутствуют в лирических, раз-
бойничьих, ямщицких, цыганских песнях, 
а также балладах и жестоких романсах;

—  Во-вторых, если жанровая система 
традиционного фольклора исследователя-
ми выстроена, то к изучению городского, 
мещанского фольклора этномузыкологи об-

Любопытно, что перечисленные законо-
мерности, выявленные в народной песне, 
свойственны разным эпохами в том числе 
фольклору, бытующему при новых соци-
альных условиях — в городской и сельской 
мещанской среде.

Если для традиционного фольклора ха-
рактерно ритуально-мифологическое со-
знание, в котором человек является лишь 
частью общей семьи и этноса, выражая идею 
синкретичности, отражение личностно-
эмоционального состояния не имело боль-
шого значения, растворялось за привычными 
формами обобщенного поведения, выражен-
ного в ритуалах — свадебном, погребальном 
и др. А исследования позднего городского 
фольклора указывают, что в нем сложилась 
иная система жанров и связано это с новыми 
условиями бытования фольклора, иной сре-
дой, а соответственно новыми функциями.

Как пишет Б. Путилов, «смены в об-
щественном сознании ведут к родово-
семантической «перекодировке» произве-
дений фольклора [20].

В  связи с  менявшимся социально-
экономическим укладом жизни в России 
с середины XIX века возросло количество 
небольших аграрно-индустриальных го-
родов, к которым можно отнести и Выксу 
(подробнее см. в гл. II). В период форми-
рования и роста городов, представляющих 
собой поселения нового типа, формируется 
и новое понимание, и отношение человека 
к себе и окружающим. Это вызвано тем, что 
человек уже не являлся частью семьи и этно-
са в традиционном понимании, он оторвался 
от него и вынужден формировать вокруг 
себя новые социальные связи, устанавливать 
новые культурные ценности.

В мелких, провинциальных, типа Выксы, 
городах, предместьях, пригородах прожива-
ли низшие и средние слои населения — ме-
щане: служащие, ремесленники, крестьяне, 
пришедшие на заработки, рабочие, масте-
ровые, небогатые торговцы, разночинная 
интеллигенция: это люди, отличавшиеся по 
образованности и являвшиеся носителями 
разных традиций. Мещане создали собс-

героев, но есть обобщающие качества людей 
и описываются типовые герои.

Песенный фольклор определяется нераз-
рывностью, синкретичностью слова и му-
зыки. В то же время каждому компоненту 
присущи свои законы функционирования.

Среди языковых приёмов: уменьшитель-
ные и ласкательные суффиксы, повторы слов, 
предлогов, постоянные, кочующие из про-
изведения в произведение словосочетания, 
эпитеты, метафоры, словесные инверсии, 
синонимика (род-племя), тавтология (ди-
во-дивное, горе-горькое), краткие прилага-
тельные (чисто-поле), слова, усиливающие 
эмоциональное воздействие и др.

Музыкальная сторона тоже имеет свои 
законы формирования — в ней сочетает-
ся ритмо-интонационная формульность, 
закреплённая модальными ладовыми об-
разованиями, соответствующими региону, 
ореолу бытования песни и фонетическая, фо-
ническая интонационная выразительность, 
определяющаяся особенностями местных 
диалектов и говоров.

Взаимодействие слова и напева может ха-
рактеризоваться ритмической асинхронией 
стиха и напева либо синхронией.

Приёмы композиции в народном твор-
честве также отличаются вариативной ус-
тойчивостью, к ним можно отнести: зачин, 
цепочную связь образов, символику, пов-
торы, концовки и др. В развитии сюжета 
выделяют четыре принципа композиции 
песенных текстов:

–– принцип ступенчатого сужения образов 
(изложение от общего к частному)

–– принцип исключения единичного из мно-
жественного: сначала представляется кар-
тина действия множества безымянных 
лиц, а потом выделяется один персонаж;

–– принцип образного или психологического 
параллелизма: представлен сравнением 
состояния человека с состоянием при-
роды;

–– принцип контаминации песенных текс-
тов — слияние в один нескольких песен-
ных текстов, сходных по напеву, струк-
туре стиха.
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нее, в каждом из них есть общие связующие 
элементы: это высказывание сквозь призму 
лирического героя, повествовательность, 
сюжетную фабулу трагического наклонения.

Это дает повод обозначить указанные 
жанры в качестве источников создания ана-
лизируемой группы песен с трагическим 
концом. Далее выясним, как эти песни мог-
ли бытовать на территории юго-западных 
районов Нижегородской области.

ГЛАВА III. 
Страницы истории Выксы

Формирование системы расселения на 
территории Выксунского района и сосед-
них районов — Вачского и Навашинского, 
является результатом многовекового исто-
рического процесса.

Современный город Выкса расположен 
в бассейне нижней Оки, в 28 км от желез-
нодорожной станции в городе Навашино, 
на магистральной железной дороге Москва-
Екатеринбург, в 186 километрах от Нижнего 
Новгорода и в 131 километре от Арзамаса.

Выкса — административный центр одно-
именного городского округа. В состав города 
областного значения и городского округа 
с населением 53 тысячи 406 жителей входит 
48 населённых пунктов.

Городской округ граничит с Рязанской 
областью на юге и Владимирской областью 
на западе. На севере и северо-востоке со-
седствует с городским округом Навашинс-
ким и городом Кулебаки. На востоке и юго-
востоке — с Ардатовским и Вознесенским 
районами.

Согласно общепризнанной версии, топо-
ним Выкса происходит от финского слова 
vuoksi, что в переводе означает поток, тече-
ние. Схожие названия, такие как Вёкса или 
Вуокса, встречаются в регионах, заселённых 
финно-волжскими народами. Считается, что 
и на территории современной Выксы до X–
XI веков обитали племена финно-угорской 
группы.

Интерес представляет история админис
тративно-территориального деления горо-
да и прилегающих к нему поселков и дере-

твенную субкультуру. Принцип синкретизма 
начинает уступать индивидуализации и про-
фессионализации, вырисовываются границы 
новых жанров, в том числе песни с душевным 
разладом, с драматической коллизией.

Таким образом, на примере песен с тра-
гическим исходом зоны юго-запада Ниже-
городской области можно увидеть, какие 
«культурные накопления» возникают в рам-
ках одной локально-региональной традиции, 
какую мировоззренческую парадигму эти 
жанры демонстрируют.

ГЛАВА II.  
Жанровые истоки песен горестного 

и трагического содержания
Музыканты-профессионалы убеждены 

в том, что в песне одинаково важны оба со-
ставляющих компонента: и слово, и музыка. 
Раскрывая суть содержания песни, невольно 
приходится выяснять, что она выражает, для 
чего предназначена и как реализовывалось её 
предназначение в разные эпохи, историчес-
кие отрезки времени. Именно анализ языка, 
как музыкального, так и словесного, призван 
выявить знаковую музыкальную систему 
жанра и песни отдельно, и жанра в целом.

Мы обратились к фольклорным жанрам 
и типам, общим для которых является траги-
ческое содержание социально-исторического 
толка, и установили характерные черты этих 
жанров, как текстовые, так и музыкальные. 
Этими жанрами явились: баллада, жесто-
кий романс, лирические протяжные песни, 
плачи, причеты, необрядовые лирические 
мужские бытовые песни — бурлацкие, рек-
рутские, чумацкие, солдатские, ямщицкие. 
В связи с необходимостью сжатия работы 
для публикации, подробное рассмотрение 
этих жанров в данной работе на даётся.

Подводя некоторые итоги, можно сказать, 
что в перечисленных жанрах фольклора, 
имеющих более раннее историческое форми-
рование, вырисовывается широкий спектр 
поэтических образов с разнообразными 
ритмо-интонационными комплексами, бо-
гатством эмоциональной типизации, с раз-
личными типами структур. Но тем не ме-

чугуна и стали: железная руда, доломит для 
флюсов-плавней, глина, формовочные пески, 
а также лес и вода.

Расцвет края как металлургического цен-
тра относится ко второй половине XVIII в., 
т. е. к эпохе знаменитых братьев Баташевых, 
владевших до этого заводами в Тульской 
губернии. Указом от 26 августа 1765 г. Ека-
терина II дает «…дозволение на построение 
заводчикам Андрею и Ивану Родионовичам 
Баташовым в Арзамасском уезде на населен-
ной земле с дачей новокрещенной мордвы на 
речках Выксуне и Велетьме» [38]. Указ Екате-
рины II однозначно говорит, что земли были 
населены в основном мордвой. Баташевы 
стали третьими в металлургическом про-
изводстве России конца XVIII века, уступив 
лишь Демидовым и Яковлевым. В период 
с 1754 по 1803 год здесь было сооружено 18 
железноделательных и чугунных заводов 
с новыми заводскими слободами при них. 
Так возникли Виля и Проволочное (Верхне-
Железницкий и Проволочный заводы), Ниж-
неЖелезницкий завод в Досчатом, Сноведь 
с железноделательным заводом, Ближне-
Песочное, Решное, Новодмитриевка, Верхняя 
Велетьма и др.

Все предприятия были в основном посес-
сионными, основанными на труде крепост-
ных крестьян, вывезенных промышленника-
ми Баташевыми из своих вотчин в Тульской 
и Владимирской губерниях.

Таким образом, к XVIII веку в культурных 
традициях Выксы соединились и мордовский 
фольклор, и фольклор нескольких губерний: 
Нижегородской, Тульской, Владимирской, 
а также Рязанской.

Кроме переезда крепостных крестьян, 
часть мастеровых, рабочих людей также пе-
ремещалась из губернии в губернию, с завода 
на завод, решая некие производственные 
задачи. При этом также происходило естест-
венное взаимообогащение и взаимопроник-
новение фольклора образцами из соседних 
и более отдалённых областей.

Из-за смены образа жизни менялось ми-
ровоззрение переселившихся людей, про-
исходила смена массового сознания. В этой 

вень: р. п. Ближне-Песочное, Виля, Досчатое, 
Шиморское, Новодмитриевка, Туртапки. 
В XVI–XVII веках территория Выксунско-
го района относилась к Муромскому уезду. 
В XVIII–XIX веках она была поделена между 
Ардатовским уездом Нижегородской губер-
нии, Муромским и Меленковским уездами 
Владимирской губернии и Темниковским 
уездом Тамбовской губернии. Причем гра-
ница между Нижегородской и Владимирской 
губерниями (Меленковский уезд) проходи-
ла прямо по западной части Выксы. Выкса, 
формально, считалась селом, входившим 
в состав Ардатовского уезда Нижегородской 
губернии, в то время как близлежащие к ней 
рабочие поселки Шиморское и Досчатое (так-
же, формально, сёла, а на самом деле — улицы 
Выксы) относились уже к Меленковскому 
уезду Владимирской губернии.

В XVIII веке новые задачи государства 
на внешне- и внутриполитическом фрон-
те диктовали увеличение промышленного 
производства товаров из железа военного 
и хозяйственного назначения. Черные метал-
лы требовались для перевооружения армии 
и снабжения предприятий оборудованием. 
Муромский край как нельзя лучше подходил 
под это направление. В «Экономических при-
мечаниях» к Генеральному межеванию, про-
водившемуся в России в конце XVIII века, от-
мечены значительные лесные богатства этой 
территории: «лес строевой, сосновой, еловой 
и осиновый, в отрубе от пяти до десяти 
вершков, вышиною от семи до тринадцати 
сажен, дровяной — березовый, ивовой и оль-
ховой, в онем звери: медведи, волки, лисицы, 
зайцы и куницы, птицы: тетерева, соловьи, 
дрозды и протчих мелких родов…» [31]. Кро-
ме того, в округе существовали мелкие, но 
пригодные для сплава леса и доставки его 
к заводам — речки и ручьи:«…речки в самое 
жаркое летнее время шириною бывают в две 
сажени, а глубиною в четверть аршина, в них 
рыба пискари и гольцы, а ручьи пересыха-
ют… по речкам Выксуне и Железнице быва-
ет в летнее время для довольствия завода 
гонка лесу плотами…» [31]. На территории 
оказалось все необходимое для производства 
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Кроме того, благодаря непрерывным миг-
рационным потокам рабочих и крестьян 
баташевских заводов, население Выксы и ок-
руги представляло собой конгломерат искон-
ных и прибывших: не только местных сла-
вянских, мордовских, но и выходцев в более 
позднее время из соседних областей (губер-
ний): Владимирской, Тамбовской, Рязанской, 
Тульской. Наиболее устойчивая и крупная 
социальная группа в Выксе и районах этого 
времени — рабочие. В конце XIX — начале 
XX в. в. формируется мещанство.

Процессы ассимиляции села и города как 
двух парадигм бытия особенно ясно визу-
ализировались в типах застроек растущего 
города и пригорода, включавших рядовую, 
уличную, и квартальную. Но также и в пов-
седневной одежде, где традиционный сара-
фан соседствовал с городским костюмом 
«парочка».

Вышесказанные причины обусловили син-
тез фольклорных, в частности, песенных 
традиций Выксы и прилегающих территорий.

ГЛАВА IV. 
Особенности песенных традиций 

выксунского ареала
Среди 97 песен содержание 39 песен от-

ражает не просто мир чувств, но душевный 
разлад героя/героини с миром. Перечислим 
их.

Вачский район, народный ансамбль 
сельского Дома культуры села Берёзовка 
(из 22‑х — 11):

Как долги дни — стр.12
Уехал миленький далёко — 13
Потеряла я колечко — 17
Мамашенька бранится — 18
Уродилася я — 19
Взошёл в деревню — 20
В деревенском саду — 21
Как у нас под окном — 22
По тропинке, снежком запорошенной — 24
Катенька-Катюша — 25
Папироска 29
Выксунский район, село Нижняя Верея 

(из 15‑ти — 13):
Ехали солдаты — стр. 32

среде формируется своя культура — «город-
ская» — соединение деревенского фольклора 
и городских (научных, аристократических, 
поэтических) традиций. В песнях этого пе-
риода особенно заостряется социальная 
тематика.

В то время условия труда рабочих, впро-
чем, как и в других губерниях дореволюцион-
ной России, порой были удручающими. В за-
водских корпусах тогда не было ни душевых, 
ни столовых. Каждая из двух смен работала по 
12 ч, имела два перерыва: на завтрак (несколь-
ко минут) и обед (час — полтора). Завтрак 
мастеровые, как правило, брали с собой, на 
обед в горшках, чугунах, кувшинах многим 
приносили горячую еду жены, матери, сестры 
или дочери. В заводских корпусах не было 
отопления и вентиляции. Освещением слу-
жила тряпка, смоченная в масле, свечка или 
большая лучина. Детский труд на предприяти-
ях того времени был обычным явлением. Так, 
в петельной Сноведского завода мальчики от 
8 до 14 лет обрабатывали чугунные дверные 
и оконные петли. Только в 1882 г. было запре-
щено применение труда детей младше 12 лет 
на всех фабриках и заводах, а подросткам до 
16 лет рабочий день сокращен до 8 ч.

Рядовые выксунцы всегда были озабочены 
обеспечением семьи сеном, дровами, керо-
сином, хлебом, т. к. многие держали коров, 
печи топили дровами, хлеб хозяйки выпека-
ли дома (электрическое освещение в жилых 
домах выксунцы получили только в 1930 г. — 
после пуска Балахнинской электростанции).

Таким образом, городские низы в рас-
сматриваемый период представляли собой 
общность, имевшую сложную социальную 
структуру. В рамках этой общности — 
крестьяне-мигранты и небогатые мещане 
(приказчики, мелкие торговцы, хозяева ре-
месленных заведений, мелкие служащие), 
фабрично–заводские рабочие, ямщики, кре-
постные и вольнонаемные слуги, солдаты, 
матросы, учителя и иные категории служи-
вых людей характеризовались разрозненнос-
тью происхождения, общей неграмотностью, 
разностью культурных традиций.

вые модели, размер и ритм, склад фактуры, 
соотношение ритма стиха и напева.

Проведенный анализ выявил следующее. 
39 песен из 97, представленных в сборнике, 
отражают душевный разлад лирического 
героя или героини с миром и самим с собой. 
В них выражаются тоска, печаль, жалоба, 
чувство вины, стыда, раскаяния, отчаяние, 
невозможность счастья, одиночество, пусто-
та, желание мести, гнев, гордость, смирение 
со своей горькой долей.

Сюжетные фабулы песен связаны с меж-
личностными, семейными, любовными, 
социально-бытовыми отношениями. В сю-
жетах можно выделить три группы:

а) девушки, женщины, юноши, мужчины, 
выступающие в роли покинутых и обману-
тых;

б) выданных или женившихся против 
своей воли;

в) несчастных из-за социального нера-
венства.

Примерами первой группы могут слу-
жить: «Уехал миленький далеко», «Как долги 
дни», «По Дону гуляет», «За грибами в лес 
девчонки», «Сашенька», «Зелёный дубочек».

Ко второй группе можно отнести песни 
«Шла-прошла компания», «Три дня молодца 
женили», «Взошел в деревню».

Песни третьей группы: «Уродилася я», 
«Катенька-Катюша».

Во всех песнях изображается герой, ис-
пытывающий душевную драму, которая не-
редко приводит к духовной гибели, потере 
радости жизни.

Девять песен являются вершиной кон-
центрации трагического, проявляющейся 
в физической гибели героев, выраженной 
через кровавые расправы, убийство, смерть, 
самоубийство:

Вачский район
В деревенском саду –21
Выксунский район
Ехали солдаты — 32
Последний нынешний денёчек — 41
Вот спою я вам — 44
А вспомню комнату уютну — 45
Навашинский район

Папиросочка крученая 34
Соловей, пташка-утеха — 35
Наколола ноженьку 36
Сегодня на танцах — 37
Снежки белые, пушистые — 38
Гуляла я во садочке — 40
Последний нынешний денёчек — 41
Сашенька — 42
Уродилася я — 43
Вот спою я вам — 44
А вспомню комнату уютну — 45
При долинушке — 46
(напев идентичен «Вот спою я вам»)
г. Выкса, народный ансамбль фольклорной 

песни «Родники»
(из 35‑и — 8):
На муромской дорожке»– стр.64
По дону гуляет казак молодой — 65
Виновата ли я — 66
Когда б имел я златые горы — 68
За лесом солнце просияло — 71
Три дня молодца женили — 72
Чёрный ворон — 73
Марусенька — 77
Навашинский фольклор, народный ан-

самбль Дома культуры села Поздняково
(из 25‑и — 7)
Сидел Ваня на диване — 86
За грибами в лес девчонки — 93
Что ты, Ванюша, невесел — 97
Зелёный дубочек — 99
Шла-прошла компания — 101
Ванька-ключник — 104
Погляжу на куст зелёный — 106
Мы составили две таблицы, где поочередно 

рассмотрели каждую составляющую песни — 
слово и музыку (см. Приложение 1,2).

При анализе текста мы выявляли особен-
ности сюжета, образ рассказчика, от имени 
которого ведется повествование, вид повест-
вования (диалог, монолог), композиционно-
драматургические приемы, средства выра-
зительности поэтического языка, наличие 
диалектных слов, словесные маркеры «жес-
токой песни».

Для анализа напева были выбраны следу-
ющие компоненты: форма, ладовая органи-
зация, мелодико-интонационные и жанро-
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ряется, как 1‑я в следующем куплете: так 
называемая цепная композиция.

Акцентность встречается регулярная, 
нерегулярная и переменная, то же можно 
сказать и о рифмовке, что свидетельствует 
о синтезированной природе истоков песен 
и создаёт большое многообразие вариантов.

В плане формы всем песням присуща куп-
летность, выраженная в повторе мелодики, 
имеющей законченную структуру, чаще всего 
периода.

Музыкальная составляющая выделенных 
песен не менее интересна и показательна. 
Практически все они имеют собирательн-
ный ритмо-интонационный остов. Ни одна 
песня не строится на повторяющейся рит-
моинтонационной формуле. Интонации 
разной природы — песенные, призывные, 
объединены особыми ладовыми структура-
ми. Преобладающими являются шестисту-
пенные (гексахордовые) лады, чаще минор-
ные. Также встречаются мажоро-минорные 
параллельные ладовые системы, но и три-
хордовые и тетрахордовые модальные лады. 
Гармонического вида минора не встретилось 
ни разу. Преобладающий склад — одноголос-
ный с терцовой гетерофонией. («За грибами 
в лес девчонки», «Ванька-ключник»). Однако, 
песни с трагическим концом обычно одно-
голосны («Вот спою я вам»).

Метр в песнях встречается как постоян-
ный («Мамашенька бранится»), так и пе-
ременный («Погляжу на куст зеленый»). 
Акцентная пульсация может совпадать со 
стихом, а может и не совпадать.

Все эти перечисленные характеристики, 
с одной стороны свидетельствуют о разно-
образии приёмов, но с другой стороны обоз-
начают важный принцип свободы выбора 
сочинителя, возможности пользоваться тем 
набором средств, которым владеет и который 
является для создателя песни естественным 
не только в использовании, но и понимании.

Возникает закономерный вопрос. Какой 
термин более применим к песням такого 
рода? Примем во внимание следующие фак-
торы.

За лесом солнце просияло — 71
Чёрнай ворон — 73
За грибами в лес девчонки — 93
Погляжу на куст зелёный –106
Чрезвычайно интересная картина сло-

жилась в результате перекрестного анализа 
текста и напева песен. В ряде песен признаки 
жанра «песни с душевным разладом» при-
сутствуют в текстовой составляющей («Ма-
русенька», «Потеряла я колечко», «Последний 
нынешний денечек»), а в других, напротив, 
признаки более выражены в музыке («Сидел 
Ваня на диване»).

Песни с чистыми признаками жанра 
встречаются реже, нежели собранные (син-
тетические), гибридные. Синтез признаков 
различных жанров создаёт причудливые 
комбинации, придающие уникальный, непов-
торимый облик каждой песне. Это затрудня-
ет классификацию, но является характерным 
проявлением фольклорного творчества.

Практически все эти песни объединены 
содержанием драматического наполнения. 
Обязательно присутствует повествователь, 
который ведёт рассказ либо от лица героя, 
либо от постороннего лица. Тон рассказа 
может варьироваться по степени простоты 
или возвышенности (сниженный — «Папи-
роска», поэтический — «Соловей-птаха»). Но 
кроме рассказчика в повествование включа-
ются герои, которые репликами, монологами 
оживляют описываемые ситуации, и выводы 
могут даваться любыми участниками проис-
ходящего. Таким образом песня превраща-
ется в мини-спектакль.

Язык изложения песен выразителен. В них 
встречаются диалектные слова и литератур-
ные штампы, всевозможные усиления в виде 
словообрывов, повторов, подключения меж-
дометий, ярких словосочетаний и др.

В анализируемом сборнике встречают-
ся как песни с разными напевами на один 
текст, так и песни с одинаковыми напевами 
на разный текст. Проявление приёмов конта-
минации — признак бытующего фольклора.

Интересны текстовые конструкции струк-
туры песен. Большинство из них представ-
ляют 2‑х -строчники, где 2‑я строка повто-

говорить проблему», б) коммуникативная 
функция — попытка установить новые соци-
альные связи в чужой, непривычной среде, 
обозначить иные формы и способы выстра-
ивания отношений с миром.

Заключение
«Горькие» песни — это знак новых ком-

муникативных поведенческих процессов 
периода конца XIX начала XX века, времени 
переустройства сложившихся принципов 
организации общества с целью устранения 
проблем, которые охватили и город, и дерев-
ню. Поздний городской фольклор возник как 
результат пересечения разных исторических, 
этнических, социальных, культурных взаи-
модействий. В результате начинают скла-
дываться иные культурные, и, в частности, 
музыкальные, песенные традиции. Возможно 
поэтому музыкальный материал и тексты 
песен очень часто представлены эклектич-
ным интонационным и сюжетным набором.

Появление малых городов сформировало 
новые для данной местности социальные 
группы людей, в Выксе, к примеру, это па-
латочные торговцы, фотографы, металлур-
ги, работники типографии, горнорабочие, 
купцы-пароходчики, лесосплавщики, посес-
сионно занятные крепостные крестьяне. Для 
комплектации рабочих мест на горнодобы-
вающих и обрабатывающих производствах 
более интенсивными становились мигра-
ционные процессы из села в город — как 
семьями, так и по одиночке. Главной целью 
перемещения в город был поиск заработка, 
несмотря на очень тяжёлые, порой рабские 
условия труда и быта рабочих. Неслучайно 
рабочие выксунских заводов часто басто-
вали.

Новая социальная среда вызвала ломку 
прежних культурных ценностей и представ-
лений. Одинокая девушка или юноша, попа-
дая в город, сталкивались с рядом бытовых, 
психологических и этических трудностей. 
Если раньше общественное самосознание оп-
ределяло уклад традиционной семьи и общи-
ны, то сейчас, обособившись, отделившись 
от семьи, сельского уклада, человек живёт по 

Традиционная терминология не в полной 
мере отражает суть таких песен. В фолькло-
ристике существуют следующие варианты: 
жестокий романс, лирическая городская пес-
ня, городская песня, баллада. Но ни одно 
определение не отражает главную особен-
ность песенного фольклора: синтетическую 
природу слова и напева. «Жестокий романс» 
может проявиться только в остродрамати-
ческой фабуле, а в напеве вполне окажется 
певучей лирической песней («А вспомню 
комнату уютну»). Баллада может содержать 
повествовательность, мерность сцепленной 
композиции, но изобиловать криминально-
уголовными подробностями, а в музыке — 
иметь черты романса, вальса («Вот спою 
я вам»). Лирическая песня, содержащая 
переменный размер, поется одноголосно 
и может предполагать аккомпанемент («За 
грибами в лес девчонки»).

Практически ни в одной из песен данного 
жанра не была обнаружена опора на обря-
довый тематизм с повторяющейся ритмо-
формулой. Однако многим песням присущ 
интонационный эклектизм, проявляющийся 
в сочетании мотивов солдатской, плясовой, 
протяжной и других песен. Метрическая 
опора может быть как регулярной, так и не-
регулярной, тексты как рифмованные, так 
и не рифмованные. Практически все песни 
имеют куплетную повторность и большую 
свободу внутри развития строки и строфы, 
то есть сочетают в себе импровизационную 
повествовательность и организационную 
повторность.

Ареал существования этих песен нельзя 
однозначно отнести ни к городу, ни к селу. 
Выкса — небольшой провинциальный го-
родок аграрно-индустриального типа, где 
мещанство, крестьяне и рабочий класс сфор-
мировали некую новую среду культурного 
взаимообмена, взаимодействия.

Различаясь между собой, все же эта груп-
па песен выполняет одни и те же функции 
и действовали в двух направлениях, связан-
ных с взаимоотношениями индивидуума 
и общества: а) — психологическая функция, 
роль личной исповеди, потребности «про-
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межличностных любовных отношений. Но-
вое народное творчество не претендует на 
всеохватывающее описание мироустройс-
тва и человека в нём, как когда-то это было 
в сельском фольклоре, поскольку и сам мир, 
и семья значительно сузились в пространс-
твенном охвате.

Гендерные стереотипные поведенческие 
позиции, установленные и веками сохраняв-
шиеся непоколебимо в сельском бытовании, 
к концу XIX века на городской почве или 
потеряли свою незыблемость, или коренным 
образом изменились.

Противопоставленные позиции мужчины 
и женщины типа: сила — нежность, незави-
симость — кротость, власть — подчинение, 
активность — пассивность приобретают 
иные полюса. Взаимоотношения мужчины-
женщины предстают в новых позициях: 
активность — активность, пассивность — 
эмоциональность, эмоциональность — ир-
рациональность, пассивность — активность; 
нет чисто мужских или чисто женских ус-
тановок. На данном этапе женщина ещё со-
храняет приоритет системы традиционных 
нравственных и семейных ценностей, но 
проблемы измены, и как следствие — одино-
чество, приводят её к непоправимым, с точки 
зрения женского назначения быть матерью, 
действиям, несовместимым с дальнейшей 
жизнью и продолжением рода. Мужчина 
вообще теряет изначальное предназначение 
быть опорой в семье, он ведёт себя безот-
ветственно, бесцеремонно, нагло и грубо. 
Он оказывается носителем новых установок 
выживания в условиях города, а женщи-
на — самым лёгким объектом воздействия 
и манипуляций.

Проведенный анализ текстового и музы-
кального компонентов трагических песен 
юго-западных районов Нижегородской об-
ласти позволяют выявить репрезентацию 
этических проблем новых городских жите-
лей, людей, оторванных от традиционного 
образа жизни на селе.

Среди 97 песен сборника Ю. В. Чичеева 
«Русские народные песни» юго-западного 
региона Нижегородской области песен — 39 

новым морально-этическим нормам, кото-
рые нередко сам и устанавливает. Городская 
среда теперь представляет собой пестрый 
конгломерат традиций, устоев, правил, норм, 
обычаев. Разобщенность, либо единичный 
круг общения вновь прибывших городских 
жителей становится новой нормой.

Поиск заработка, жесткие условия вы-
живания, оторванность от традиционных 
устоев рождают новые типажи и сюжеты. 
Изменяются и этические постулаты: любовь 
подменяется корыстью, патриотизм — при-
способленчеством и хитростью, а верность — 
неверностью, изменой. Сменились и этика, 
и эстетика, и гендерные поведенческие сте-
реотипы. Кротость, услужливость, терпение, 
доверчивость, преданность уже не помогают 
адаптироваться в новых условиях, а приводят 
владельцев этих качеств к поведенческим, 
с точки зрения традиционных норм обще-
ства, ошибкам, и как результат — к разоча-
рованиям, а нередко и к гибели.

Появление песен с трагическим концом 
оказалось обусловлено естественным ходом 
исторического развития — экономического 
и культурного. Большую роль в формиро-
вании песен с трагическим концом нового, 
отличающегося от сельского типа, сыграло 
становление городского образа жизни со 
своими культурными правилами, этическими 
и эстетическими нормами. Так, если в тра-
диционном фольклоре трагическая сторона 
бытия определялась ритуалом: оплакивание 
умершего, оплакивание девичества при пере-
ходе в чужую семью, то в XIX столетии сте-
пень типизации становится иной, теперь она 
направлена на отдельную личность. В поз-
днем песенном фольклоре очерчиваются 
проблемы субъективной личности, причём 
подаются они порой утрированно ярко, об-
разно, доступно.

Если ранее народная песня являлась час-
тью ритуального действа, то теперь она вы-
полняет коммуникативную функцию — несёт 
информацию эмоционального и «психоте-
рапевтического» свойства, направленного 
на решение, объяснение, чаще всего женс-
ких и девических, реже мужских проблем, 

лись в значительном переосмыслении ста-
рых традиционных жанров, сопровождав-
ших сельско-общинный жизненный цикл, 
и формированию новых, отражавших иную 
картину мира. Особенно характерно в этом 
отношении появление не только иных сю-
жетов, образов, но и нового музыкального 
языка, воплощающего эти повествования.

Возвращаясь к определению жанра пес-
ни «душевного разлада» с драматической 
коллизией, мы приходим к выводу, что этот 
жанр масштабен, поскольку обслуживает 
интересы большого социального круга лю-
дей — мещанства, которое включает в себя 
различные социальные прослойки: учителя, 
солдаты, купечество, торговцы, простые го-
рожане, разночинцы, сельские жители, жи-
вущие близ города и испытавшие на себе его 
влияние. И не случайно песни с трагическим 
концом можно встретить среди солдатских, 
девичьих, женских, цыганских, ямщицких, 
тюремных и близких им.

Исследование локальных песенных тра-
диций является одной из значимых задач 
отечественного этномузыкознания. В деталь-
ном анализе конкретной местной песенной 
системы можно обнаружить преобладающие 
жанры, которые фольклорист А. В. Лапин 
метко обозначил «жанрово-стилевой доми-
нантой». По его мнению, этот жанр «коли-
чественно, а главное, качественно определяет 
жанровую систему традиции и ее специфику, 
поскольку он становится в системе данной 
локальной традиции «централизующим», 
то есть оказывает влияние на другие песен-
ные жанры и втягивает их в более крупное 
единство» [25].

В песенной традиции юго-западных 
районов Нижегородской области таким 
«централизующим компонентом» высту-
пают песни с драматической коллизией, 
горькие песни. Их напевы воплощают ха-
рактерные черты местной песенной шко-
лы, сложившейся как результат культурной 
диффузии города и села в Выксе — городе 
аграрно-индустриального типа, с большой 
прослойкой мещанства, представлявшей 

имеют повествование о несчастной доле, 
о неверности и изменах, о сватовстве против 
воли молодых.

Эти песни имеют общие словесные мар-
керы: изменил, разлюбил, бросил, осталась 
одна. Степень показа драматических событий 
в песнях значительно отличается. В некото-
рых песнях даётся лишь намёк, или в общем 
очерчена картина одиночества: коротание 
вечеров, ожидание встречи, появление раз-
лучницы, гадание на картах о будущем, но 
есть песни, где вся трагическая картина 
разворачивается перед слушателем, оказы-
вающемся зрителем, свидетелем событий, 
вплоть до деталей исхода и расправы или 
самоистязания.

Песни с трагическим концом свидетельс-
твуют о сбое в ведущем ментальном качестве 
русского народа. Терпение, умение ждать, 
верить, надеяться на счастливое будущее ока-
зываются обречёнными на провал, поскольку 
ждать этого счастья уже неоткуда. Фактор 
семейного, а значит и личного счастья раз-
рушен непреодолимыми обстоятельствами 
социально-бытовых условий новой жизни. 
Особенно показательны песни «Папиросоч-
ка» и «Папиросочка крученая», поющиеся от 
лица женщины, девушки. С точки зрения сю-
жета они не вполне вписываются в комплекс 
рассматриваемых тем, однако разрушение 
социальных устоев здесь налицо: курящая 
табак девушка — персонаж нонсенс для сель-
ского фольклора.

Выбор трагического финала продикто-
ван не мещанской скукой жизни, а водово-
ротом новых событий, не дающих решения 
возникающих проблем и трудностей. Такие 
песни были востребованы и активно быто-
вали вплоть до середины XX века, времени 
укрепления социалистической формации, 
изменившей социальные условия бытования 
и закрепившей новые этические каноны жиз-
ни. С этого момента жанр жестокой песни 
уходит на второй план, уступая место другим.

Возникновение жанра песни с драмати-
ческой коллизией и его обширной народной 
слушательской аудитории свидетельствует 
об актуальности проблем, которые вырази-
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лица женщин. Кроме того, появляется значи-
тельное число песен от имени нейтрального, 
безымянного рассказчика, дидактическая 
функция которого особенно заметна в конце 
сюжетного повествования — это назидание, 
обращенное к слушателю.

Очевидно, что именно жанровая конта-
минация является культурной доминантой 
песен рассматриваемого ареала — Выксунс-
кого и прилегающих районов Нижегородской 
области. Вопрос терминологии и собственно 
обозначения этого нового жанра городского 
фольклора остается открытым.

Но, исходя из общности всех выделенных 
песен через содержание, словесное и музы-
кальное, их общий ключ печали, невесёлых 
раздумий или вообще историй, завершаю-
щихся трагедией, возникло предложение 
дать им общее характерное название типа: 
«песни с душевным разладом», «горестные 
песни», «песни печали», «песни-страдания», 
«горькие песни».

Все сказанное делает дальнейшее изучение 
этого типа песен актуальным и в значитель-
ной степени перспективным. Тем более, что 
этот жанр, но в новом претворении продол-
жил свое существовании и в XX и в новом 
XXI веке, но уже в авторском творчестве.

собой пеструю и разнородную в социальном 
и этническом происхождении среду.

Итог сравнения сюжетно-мотивной и му-
зыкальной структуры песен с трагическим 
концом выглядит следующим образом.

Архетипические образы песен остались 
неизменными: в сюжете — девичьи надежды, 
влюбленность, ожидание, храбрость в бою; 
в поэтических приемах — образные паралле-
лизмы, уподобления, ступенчатость сужения 
образов, повторы слов и т. д.; в напеве — рас-
певность, непериодичность, переменный 
размер, опора на трихородовые попевки, 
квартовость, модальные лады, октавные уни-
соны кадансов, гетерофония, и т. д.

В то же время сюжетные коллизии, кото-
рые зависят от нового социума — оказались 
более подвижными, это: новые сюжеты, где 
единственно возможной оказывается тра-
гическая и более того, кровавая развязка; 
эмоциональный тонус рассказа повышен 
детальным описанием обстоятельств смерти, 
«смакованием» событий, предшествующих 
этому и т. п.

Изменения претерпела и музыкальная 
сторона песен: всё более очевидной оказы-
вается ладовая основа классических мажора 
и минора, подчеркнутая автентичностью 
кадансов; распевность и подголосочность 
уступают место одноголосной мелодии, 
предполагающей гомофонно-гармоническое 
сопровождение, лишь частично распетой 
привычными в традиционном фольклоре 
параллельными терциями или секстами; 
наиболее часто встречающейся жанровой 
моделью оказывается вальс, излюбленный 
жанр городского музицирования.

Таким образом, в рамках одной песни 
с трагическим концом возникает жанровая 
контаминация: объединение признаков бал-
лад, жестокого романса, лирической обря-
довой и необрядовой песен — как женской, 
так и мужской традиций.

Последнее особенно любопытно, посколь-
ку смена традиционных гендерных ролей 
в городе приводит к появлению песен одина-
кового напева, но имеющих разные тексты, 
поющихся как от лица мужчины, так и от 

ПРИЛОЖЕНИЕ 2
ТАБЛИЦА №2 Музыкально-стилистические особенности

№  Песня — 
название Форма Ладовая организация 

напева

Мелодика, 
интонационно-
жанровые модели

Размер и ритм
Склад 
(одноголосие, 
многоголосие)

Ритмическое 
соотношение 
стиха и напева

1 Как долги 
дни 
(стр.12)

Куплетно-
строфическая с 
варьированным 
повтором

Ладовая переменность 
в сочетании различных 
ладовых структур: 
H-gis; трихордовый 
лад, постепнно 
расширяющийся до 
7‑ступенного звукоряда 
фригийским ходом

Речитация, — 
распевная раскачка 
для скачка на 
восклицание 4–5 
ходов на концах 
фраз, строк, 
создающие, 
вопрошание, 
ожидание; 
-нисходящие 
поступенные 
концовки — вздохи
Ответо-вопросная 
структура

В записи как 
переменный, 
но более похож 
на 2‑х дольный, 
с укрупнением 
к концу фраз.
Преобладают 
слого-длительности 
начальная 
ритмическая 
формула повторяется 
в 3 фразе 
варьирован- но, а 2‑я 
в 4‑й.

Зачин у альтов 
и двухголосная 
параллельная 
гетерофония, 
октавные 
кадансы

Несовпадение 
словесных 
и мелодических 
акцентов
Ассиметрия

2. Уехал 
миленький 
далёко 
(стр.13)

Куплетно-
строфическая

Ладовая переменность, 
мажоро-минор и смена 
устоев h-e- cis

Распевы 
и поступенность

2/4,
1 фраза варьировано 
повторена в 3‑ей, 
а 2‑я в 4‑й.

Зачин у альтов, 
2‑х голосное 
подхватыва-ние, 
и 3‑х голосие 
в каденции.

Акцентация 
слова и музыки 
совпадает

ПРИЛОЖЕННИЕ 1
ТАБЛИЦА №1 Словесно-поэтический компонент:

№  Название 
песни Тема, сюжет

Словесные 
маркеры 
и акценты

Формы 
изложения 
(монолог, 
диалог, 
полилог)

Композиционные 
принципы текста

Средства 
выразительности 
поэтического языка

Диалектные 
и особые 
слова

Вачский район. Народный ансамбль села Берёзовка

1 Как долги

дни (стр.12.)

Покинутая
Ожидание 
возвращения 
любимого, 
который 
разлюбил 
и ушёл к богатой 
сопернице

Не вижу я тебя,
одна сижу, 
твержу — люблю 
тебя, сулил ты 
мне любовь, 
манил, увлёк, 
а сам богачку 
полюбил, 
позабудет про 
тебя, меня уж 
нет, ко мне 
он больше не 
придёт.

Монолог 
девушки 
(рассказ).

Ямб, 4‑стишие, рифмовка.
От передачи состояния 
души через обращение 
к природе: как долги 
дни и тёмны ночи — 
к описанию развязки — моя 
знакомая тропинка травой 
зелёной зарастёт.

Обращение 
к временным 
и пространственным 
характеристикам, 
с целью описания 
одиночества: долги 
дни, тёмны ночи, как 
ребёнка в даль манил, 
увлёк для забавы, меня 
уж нет — умчалась 
я, моя тропинка травой 
зелёной порастёт.

Сулил,
увлёк, 
богачку

2 Уехал 
миленький 
далёко 
(стр.13.)

Брошенная 
девушка 
ищет парня. 
По гаданию 
цыганки ходит 
по церквям, 
гадание 
сбывается, 
происходит 
встреча, когда 
он венчается 
с другой.

Уехал далёко, 
осталася одна, 
с горя плакать, 
больной считают, 
пойду к цыганке, 
стоит на паперти 
с другою 
(ожидает 
ритуала), с ужаса 
упала, не правду 
ль я тебе гадала?

Монолог, 
девушки, 
прерываю- 
щийся 
репликами 
цыганки. 
(рассказ).

Ямб, 4 — стишие, но по 
сути 2‑х строчие, именно 
так строится риф-ма.
От описаний состояния 
одиночества и горя, 
когда окружающие 
видят душевную болезнь 
и девушки, к действию — 
она по гаданию цыганки 
пускается в поиски 
любимого, но находя 
его под венцом, вновь 
описывается состояние 
теперь ужаса от 
невозвратности счастья. 
В конце звучит приговор 
цыганки.

Рисуется прошедшее 
счастье — врем-
ена радости, смеха 
с любимым: шутить, 
смеяться не с кем 
стало. Парень — это 
злодей — делающий 
зло, и он же 
миленький — мил 
сердцу. Поиски по 
церквям — в надежде 
вымолить, вернуть 
счастье. Но увидев под 
венцом, падает без 
памяти, но цыганка 
напоминает о гадании.

Далёко,
осталася

и т.д.
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первая возрастная группа
Железная дорога

Стрюков КириллСлова И. Мосина
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вторая возрастная группа
Сонатина для скрипки и фортепиано

Гузанова Дарья
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Прекрасная ночь
Рымарь СергейСлова И.В. Гёте 

Перевод А.А. Фета
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Номинация «Композиция» The nomination «Composition»

Третья возрастная группа
Прадказанне зорнага шляху 
для скрипки и фортепиано

Лобан Елизавета
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Колыбельная Нади
из вокального цикла «Невеста» по одноименной моноопере (по рассказу А. Чехова «Невеста)»

Тарасова Екатерина



110

XXVII Международный конкурс молодых музыкантов им. Д.Б. Кабалевского

111

Номинация «Композиция» The nomination «Composition»



112

XXVII Международный конкурс молодых музыкантов им. Д.Б. Кабалевского

113

Номинация «Композиция» The nomination «Composition»



114

XXVII Международный конкурс молодых музыкантов им. Д.Б. Кабалевского

115

Номинация «Композиция» The nomination «Composition»



116

XXVII Международный конкурс молодых музыкантов им. Д.Б. Кабалевского

117

Номинация «Композиция» The nomination «Composition»



118

XXVII Международный конкурс молодых музыкантов им. Д.Б. Кабалевского

119

Номинация «Композиция» The nomination «Composition»



120

XXVII Международный конкурс молодых музыкантов им. Д.Б. Кабалевского

121

Номинация «Композиция» The nomination «Composition»



122

XXVII Международный конкурс молодых музыкантов им. Д.Б. Кабалевского

123

Номинация «Композиция» The nomination «Composition»



124

XXVII Международный конкурс молодых музыкантов им. Д.Б. Кабалевского

125

Номинация «Композиция» The nomination «Composition»

Vivo =125

Vivo =125

 

Твердят
из вокального цикла «Невеста» по одноименной моноопере (по рассказу А. Чехова «Невеста)»

Тарасова Екатерина

-

.

-

,- - -

4

-

.

-

,- - - - !-

6



126

XXVII Международный конкурс молодых музыкантов им. Д.Б. Кабалевского

127

Номинация «Композиция» The nomination «Composition»

-

.

-

-  - - - - - - - -

8

-

.

-

,- - - .- - - :-

10

-

.

-

,- - ?- - - - -

12

-

.

-

- - - - -  - - - -

14



128

XXVII Международный конкурс молодых музыкантов им. Д.Б. Кабалевского

129

Номинация «Композиция» The nomination «Composition»

-

.

-

,- - - ,-

16

-

.

-

- - - - ,- - ,

18

cresc.

-

.

-

.- - -

20

-

.

-

-  - - - - .-

22



130

XXVII Международный конкурс молодых музыкантов им. Д.Б. Кабалевского

131

Номинация «Композиция» The nomination «Composition»

-

.

-

- ,- - ,- - - -

24

-

.

-

!- - - :-

26

-

.

-

,- - ?- - - - -

28

-

.

-

- - - - ...- - , -

30



132

XXVII Международный конкурс молодых музыкантов им. Д.Б. Кабалевского

133

Номинация «Композиция» The nomination «Composition»

-

.

-

,- - - - .-

32

-

.

-

- - ,- - -

34

-

.

-

!- - - -

36

-

.

-

- - - , !-

38



134

XXVII Международный конкурс молодых музыкантов им. Д.Б. Кабалевского

135

Номинация «Композиция» The nomination «Composition»

-

.

-

- ,- - - ,- -

40

-

.

-

!- - - - -

42

-

.

-

,- - - - ,- - - - -

44

-

.

-

 - - - - -

46

cresc.



136

XXVII Международный конкурс молодых музыкантов им. Д.Б. Кабалевского

137

Номинация «Композиция» The nomination «Composition»

-

.

-

- - - -

48

-

.

-

- ,-

50

-

.

-

- - - - -  -

52

-

.

-

- -

54



138

XXVII Международный конкурс молодых музыкантов им. Д.Б. Кабалевского

139

Номинация «Композиция» The nomination «Composition»

-

.

-

- - , - ,

56

-

.

-

?-

58

-

.

-

- - - - - - ,-

60

-

.

-

,-

63



140

XXVII Международный конкурс молодых музыкантов им. Д.Б. Кабалевского

141

Номинация «Композиция» The nomination «Composition»

-

.

-

,-

65

-

.

-

!-

67

cresc.

-

.

-

69



142

XXVII Международный конкурс молодых музыкантов им. Д.Б. Кабалевского

143

Номинация «Композиция» The nomination «Composition»

-

.

-

72

-

.

-

74



144

XXVII Международный конкурс молодых музыкантов им. Д.Б. Кабалевского

145
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СВЕДЕНИЯ ОБ АВТОРАХ

Лидия ПАК
15 лет, 23.02.2005

Российская Федерация, Самарская область,
Детская центральная музыкальная школа  

г. о. Самара

Класс заслуженного работника культуры России
Панкратовой Елены Тарасовны

Татьяна КУЛАКОВА
19 лет, 10.05.2001  

Российская Федерация, Нижегородская область,  
Арзамасский музыкальный колледж

Класс преподавателей
Донцовой Светланы Николаевны,

Быстровой Юлии Юрьевны

Софья САЙДАКОВА
15 лет, 08.11.2004

Российская Федерация, Самарская область,
Самарское музыкальное училище  

им. Д. Г. Шаталова

Класс преподавателя
Ахматовой Галины Ивановны

Кристина СОКОВА
18 лет, 04.09.2002

Российская Федерация, Нижегородская область,
Арзамасский музыкальный колледж

Класс преподавателей
Донцовой Светланы Николаевны,
Трухаткиной Ирины Валерьевны

Антон ЧИСТОВ
19 лет, 30.01.2001

Российская Федерация,
Самарская область,

Самарское музыкальное училище  
им. Д. Г. Шаталова

Класс заслуженного работника культуры России
Панкратовой Елены Тарасовны

Ольга МЕРЗЛЯКОВА
20 лет, 14.07.2000

Российская Федерация,
Нижегородская область,

Арзамасский музыкальный колледж

Класс преподавателей
Донцовой Светланы Николаевны

Быстровой Юлии Юрьевны
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Кирилл СТРЮКОВ
13 лет, 18.10.2007

Российская Федерация,
Архангельская область

Вельский район, п. Кулой
Детская школа искусств № 39

Класс преподавателя
Лаповой Ольги Евгеньевны

Михаил ЮНГОВ
13 лет, 24.06.2007

Российская Федерация,
Самарская область,

Детская школа искусств № 11 г. о. Самара

Класс педагога дополнительного образования
Богомоловой Ларисы Николаевны

Дарья ГУЗАНОВА
17 лет, 12.04.2003

Российская Федерация,
Самарская область,

Сызранский колледж искусств и культуры им. 
О. Н. Носцовой

Класс преподавателя
Потапкиной Екатерины Юрьевны

Сергей РЫМАРЬ
18 лет, 27.12.2001

Российская Федерация,
Самарская область,

Детская центральная музыкальная школа  
г. о. Самара

Класс заслуженного работника культуры России
Панкратовой Елены Тарасовны

Екатерина ТАРАСОВА
23 года, 15.06.1997

Российская Федерация,
Республика Татарстан,

Казанская государственная консерватория  
им. Н. Г. Жиганова

Класс старшего преподавателя
Низамова Эльмира Жавдетовича

Елизавета ЛОБАН
23 года, 22.06.1997

Республика Беларусь,
Белорусская государственная академия музыки

Класс профессора
Ходоско Олега Игоревича
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СОДЕРЖАНИЕ
НОМИНАЦИЯ «МУЗЫКОВЕДЕНИЕ»
Первая возрастная группа
ПАК Лидия �� � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � �5
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