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От редактора-составителя 
 
Шестой выпуск учебника по истории зарубежной музыки хронологически 

продолжает предыдущий, где речь шла о зарубежной музыке конца XIX — начала 
XX века. Данный выпуск охватывает в основном эпоху между двумя мировыми 
войнами (Первой, 1914— 1918, и Второй, 1939—1945). В нем рассматривается 
преимущественно творчество композиторов, которые впервые заявили о себе в 
1910—1920-е годы, а впоследствии определяли развитие музыкально-
исторического процесса. Естественно, что, прослеживая их творческие пути, в 
ряде случаев приходилось выходить за очерченные выше временные рамки. 

Лимитированный объем учебника вызвал вынужденные ограничения в отборе 
освещаемого материала. В этом выпуске представлены композиторские школы 
Франции, Австрии, Германии, Италии, Англии. Особое место в учебнике, 
открывая его, занимает И. Ф. Стравинский: после «Весны священной» (1913) этот 
русский композитор прожил за рубежом более пятидесяти лет, и его искусство 
стало феноменом не только русской, но и западной культуры. Композиторы 
малых стран Центральной Европы (Венгрии, Чехословакии, Румынии, Польши и 
др.) отнесены к следующему выпуску. 

Учебник создан коллективом кафедры истории зарубежной музыки Санкт-
Петербургской консерватории (заведующий кафедрой профессор В. В. Смирнов) 
при участии профессора кафедры теории музыки той же консерватории Р. Х. 
Лаула, а также профессора И. В. Нестьева, представлявшего не только 
Московскую консерваторию, но и Всесоюзный научно-исследовательский 
институт искусствознания (ныне Государственный институт искусствознания 
Министерства культуры Российской Федерации). Редколлегия полагала, что при 
общности методических принципов нет смысла унифицировать манеру 
изложения авторов учебника. Поэтому главы учебника строятся не одинаково, а в 
зависимости от проблем, стоявших перед авторами. 

Разработка плана учебника велась редактором-составителем в тесном 
сотрудничестве с профессором Т. Э. Цытович, возглавлявшей кафедру истории 
зарубежной музыки Московской консерватории. На этой же кафедре, 
впоследствии руководимой профессором М. А. Сапоновым, учебник прошел 
различные этапы рецензирования и окончательную апробацию. Всем коллегам, 
способствовавшим совершенствованию учебника, редактор-составитель приносит 
сердечную благодарность. Особую признательность редактор-составитель и кол-
лектив авторов выражают редактору учебника А. В. Вульфсону. 

 
           К содержанию 



Введение. Музыкально-исторический процесс в период между мировыми 
войнами 

 
Общие культурно-исторические предпосылки 
Много исторических событий вместила в себя интересующая нас эпоха: после 

Первой мировой войны распались некогда могущественные империи (Австро-
Венгрия, царская Россия), по Европе пронеслись социальные бури революций (в 
России, Германии, Венгрии), обострилась политическая борьба (что очевидно на 
примере германской Веймарской республики или Франции), ряд стран Европы 
поразила чума фашизма (Италию, Испанию, Португалию, Германию, Венгрию). 
На протяжении 20—30-х годов мир продолжали сотрясать военные конфликты, 
казавшиеся тогда локальными, а вскоре многие державы были втянуты в 
несравненно более кровопролитную, чем Первая, Вторую мировую войну, 
завершившуюся разгромом Германии, всего фашистского блока и победой СССР 
с его союзниками. Установился мир, достигнутый страшной ценой десятков 
миллионов человеческих жертв, балансирующий на зыбкой грани, за которой 
стоит грозная тень атомного апокалипсиса. 

Уже Первая мировая война привела к острому кризису сознания. Лучшие умы 
Европы пытались осмыслить итоги этой трагедии и перемены, которые были ею 
вызваны. Французский философ, поэт и эссеист Поль Валери писал в статье 
«Кризис духа» (1919): «Мы, цивилизации, знаем теперь, что мы смертны...» И 
далее, затрагивая проблему кризисов, вызванных вооруженными конфликтами, он 
называл эти кризисы: военный, экономический, политический, а также духовный, 
интеллектуальный. 

Война обнажила подспудно вызревавшие процессы и необратимо их ускорила. 
Сама среда обитания европейской цивилизации испытала превращения под 
влиянием урбанизации, нашествия всевозможных технических средств — 
электричества, телефона, кинематографа, радио, автомобиля, авиации, а также 
новой архитектуры, моды; иным стал весь стиль жизни. Изменилось ощущение 
темпа бытия: ход событий приобрел небывалое ускорение, совершенно новую 
динамику. Произошел переворот в системе ценностей, что обусловило 
охватившие европейское искусство 20-х годов поиски новых выразительных 
средств, простиравшиеся от обращения к принципам барокко до 
ультрасовременных экспериментов. Эти поиски опирались на новые философские 
теории, на иное видение природных и социальных явлений. Прекрасно сказал об 
этом изменившемся понимании всего сущего И. Стравинский: «Я был рожден во 
времена причинности и детерминизма, а дожил до теории вероятности и 
случайности». 

В 1890—1900-х годах был сделан ряд фундаментальных открытий — деление 
атомного ядра (Резерфорд), квантовая теория света (Планк), общая и частная 
теория относительности (Эйнштейн), — опрокинувших прежние научные 
представления. Более полувека господствовавший в философии позитивизм, 
гордившийся тем, что брался объяснить всё исходя из конкретного опыта, был 
уже не в состоянии эти открытия интерпретировать. Мотивы «растворения 
материи» и бессилия позитивизма становятся ведущими в эссе В. Кандинского «О 
духовном в искусстве» (1912), где этот художник (русский по происхождению, но 
развернувший свою деятельность в Германии) стремится дать философско-
эстетическое обоснование абстракционизма в живописи. Отдельные мысли 



Кандинского весьма интересовали А. Шёнберга, который откликался на них в 
своих статьях. 

У нового поколения появились свои наставники: интуитивист Анри Бергсон, 
экзистенциалист Мартин Хайдеггер, неотомист Жак Маритен, основоположник 
психоанализа Зигмунд Фрейд, футуристы и апологеты современного урбанизма, 
сторонники элитарного искусства и противники его, призывающие к борьбе с 
таким «высоколобым» искусством, к социальной ангажированности художника. 
Правда, в определенных кругах продолжали сохранять привлекательность идеи 
Ницше. 

Интеллектуальный климат тех лет создавали эстетики, писатели и поэты, 
художники, музыканты. Назовем некоторых, самых ярких из них. Это были: в 
Австрии — Франц Кафка, Карл Краус, Стефан Георге, Стефан Цвейг, 
Нововенская школа во главе с Арнольдом Шёнбергом; в Германии — Томас 
Манн, Бертольт Брехт, Рихард Штраус, Пауль Хиндемит, Ханс Эйслер, Курт 
Вайль; во Франции — Поль Клодель, Поль Валери, Анатоль Франс, Гийом 
Аполлинер, Поль Элюар, Жан Кокто, Пабло Пикассо, Артюр Онеггер; в Италии 
— Габриэль д'Аннунцио, Бенедетто Кроче, Франческо Малипьеро; в Англии — 
Джордж Бернард Шоу, Томас Элиот, Герберт Уэллс, Ральф Воан-Уильямс. 

Искусство 1900—1910 годов являет необычайно сложную картину, где 
представлены самые разные художественные тенденции, развивающиеся 
параллельно, иногда в соприкосновении или в отталкивании: поздний романтизм, 
символизм, импрессионизм, экспрессионизм, реализм, натурализм, конст-
руктивизм, кубизм, неопримитивизм, сюрреализм, дадаизм... Относительную 
плавность развития искусства в минувшем столетии теперь сменяет дробность, 
множественность художественных тенденций. Творческая эволюция 
композиторов приобретает черты какой-то ускоренности, лихорадочности, 
характеризуется небывало интенсивными поисками и сменами стилевых манер, 
что очевидно на примерах Стравинского, Шёнберга, Хиндемита, Бартока, 
композиторов французской «Шестерки». 

Отцветает и уходит в прошлое ведущее направление XIX века — романтизм, а 
также течения fin du siècle (конца века) — символизм, натурализм, веризм и др. 
Некоторые производные от романтизма течения — импрессионизм и 
экспрессионизм — трансформируются в условиях изменившегося времени. 
Возникают совершенно новые тенденции. 

Историки зарубежной музыки XX века (Коллер, Дибелиус, Остин, Вёрнер) 
едины в том, что примерно с конца 1900-х годов наступает бурная 
экспериментальная фаза развития европейской музыки, продлившаяся около 
двадцати лет. Итогом ее стали радикальные изменения в музыкальном языке, 
системе жанров, композиционных средствах. Это была первая волна 
музыкального авангарда, несшая с собой и принципиально важные открытия, и 
исторически преходящие новации, принадлежавшие разным композиторским 
именам — и вошедшим в историю, и, увы, теперь забытым (быть может, не всегда 
заслуженно). Возникло понятие «новая музыка», которое, при всей своей 
расплывчатости, обозначило явление, призванное стать непримиримой антитезой 
музыке «старой». Поль Коллер, чья книга «La musique moderne» («Современная 
музыка») появилась в 1955 году, первым попытался обозначить начало нового 
периода: «после Дебюсси и Равеля во Франции, после Штрауса, Регера и Малера 
в Германии и Австрии, после "Пятерки" и Скрябина в России, после веризма в 
Италии». 



Можно со всей определенностью сделать вывод, что грань между двумя 
крупными периодами европейской истории музыки пролегает в годы от смерти 
Малера (1911) до кончины Дебюсси (1918). Предчувствие грядущих перемен 
выразили «Песнь о земле» Малера, «Прометей» Скрябина, «Весна священная» 
Стравинского, «Чудесный мандарин» Бартока. В ореоле художественных 
открытий выдвинулись имена композиторов «Шестерки», нововенцев, 
Хиндемита, Бартока. Эти имена знаменовали собой принципиально новые 
ориентиры в искусстве. Ведущими эстетико-стилевыми течениями 20— 30-х 
годов стали экспрессионизм, неоклассицизм, «новый динамизм», 
неофольклоризм. 

 
           К содержанию 

  



Главные эстетические направления 
 
Экспрессионизм возник на культурной почве Вены в недрах позднего 

романтизма, унаследовав от него и усилив свойственную ему субъективность 
высказывания, стремление проникнуть в психологические тайники сознания. Му-
зыкальный экспрессионизм миновал период так называемой свободной 
атональности (1908—1923) и вступил в период додекафонии. Додекафония была 
главным итогом композиционных исканий Шёнберга — итогом, к которому тот 
пришел совместно со своими учениками, Бергом и Веберном, во многом руко-
водствуясь общими с ними идеями. Впоследствии этот метод сочинения 
применялся по-своему каждым из трех представителей Нововенской школы. 

Вначале для образной сферы экспрессионизма ведущими темами были 
предчувствие и ожидание катастрофы, страх, душевная боль и страдание, 
аналогии чему легко найти у Ф. Кафки или у поэтов, к которым обращались 
композиторы-экспрессионисты, — С.Георге, Р.Демеля, Г.Тракля, А.Жиро. 
Позднее, в 20-е и 30-е годы, экспрессионизм раскрывает тему-«социального 
сострадания» («Воццек» Берга) и высокой, окрашенной трагизмом скорби 
(Скрипичный концерт Берга), философскую тему действенности слова и образа 
(«Моисей и Аарон» Шёнберга), дает примеры тонкой, пусть в известном смысле 
«герметичной», лирики (Веберн). Социальные, антитиранические мотивы («Ода 
Наполеону») и протест против насилия («Уцелевший из Варшавы») присутствуют 
в творчестве Шёнберга. 

Экспрессионизм распространял и распространяет духовные импульсы, 
выходящие далеко за пределы периода, когда он сформировался. XX век — век 
опустошительных мировых войн, национальной и расовой розни, насилия над 
личностью, отчуждения, век катастроф, экологических бедствий — создал почву 
для того, чтобы экспрессионистские тенденции получили продолжение в разных 
стилях и индивидуальных манерах. У экспрессионистов многому научились 
Хиндемит, Барток, Шостакович, Онеггер, Малипьеро, Даллапиккола, Мийо, Брит-
тен. Экспрессионистский тонус ощущается почти во всех «военных» симфониях 
крупнейших симфонистов XX века. Добавим, что и додекафония как техника 
письма, отделившись от экспрессионистского мировоззрения, стала одной из 
распространенных композиторских техник, к которой так или иначе прибегают 
композиторы самых разных направлений. 

Неоклассицизм — полярная противоположность экспрессионизму. Если 
экспрессионизму свойственна острая субъективность высказывания, то 
неоклассицизму — подчеркнутая объективность его, «внеличностность», и если 
экспрессионизм отличает эмоциональный «перегрев», то неоклассицизм — 
«переохлажденность». Предпосылки неоклассицизма можно проследить в 
творчестве Брамса, Регера, Франка, Сен-Санса, Дебюсси, Равеля; они 
наблюдались у этих композиторов в связи с четкой ориентацией на традиции 
Баха, французских клавесинистов. Подобные тенденции существовали в музыке 
конца XIX — начала XX века внутри стилевых систем позднего романтизма и 
импрессионизма, но в самостоятельное направление они оформились после 
Первой мировой войны. 

Неоклассицизм был не только реакцией на субъективизм романтиков. Он 
стремился найти иные, чем в романтическом искусстве, устойчивые эстетические 
и этические ориентиры, опереться на которые было тем важнее, что после Первой 
мировой войны, когда нахлынул поток художественных течений самого разного 



толка, казалось, опрокинулась вся иерархия привычных ценностей. В 
противоположность этому неоклассицизм утверждал идеи эстетического 
«порядка», гармонии мироздания и человеческого духа, культ ясности 
выражения. Его приверженцы видели подобные идеалы в искусстве прошлых 
эпох. Но не следует преувеличивать ретроспективность этого направления. 
Подлинный его смысл состоял не в том, чтобы имитировать высокие образцы, 
созданные предшественниками. Суть заключалась в другом: ориентируясь на эти 
образцы, идти вперед и решать проблемы современности. Показательно также то, 
что неоклассицизм не был обособлен от ряда новейших течений в искусстве, 
вступая с ними в активное взаимодействие. 

Основная черта неоклассицизма — обращение из современности, минуя эпоху 
романтизма, к эпохам классицизма и барокко. Причем барокко теперь более всего 
привлекает композиторов, которые берут самые типичные формулы старинной 
музыки — ритмические, мотивные, риторические и т. д., вводят их в контекст 
своего стиля, отталкиваясь от них, перерабатывая, адаптируя. Использование 
элементов «чужого» стиля вносит момент «остранения» личного начала, создает 
диалог нынешней и прошлой эпох. 

Неоклассицизм в разных культурах имел вполне определенный смысл 
возрождения традиций национальных мастеров: во Франции — Люлли, 
клавесинистов, французского инструментализма XVII—XVIII веков; в Италии — 
Вивальди, Корелли, Скарлатти; в Германии — прежде всего Баха и Генделя, а 
также Шютца; в Испании — Моралеса, Виттория и др.; в Англии — 
верджинелистов и Пёрселла. 

Иной смысл носил неоклассицизм Игоря Стравинского. Композитор обращался 
к разным национальным и стилевым моделям — Дюфаи, Люлли, Вивальди, Баха, 
смешивая их, активно перерабатывая. Его неоклассицизм имел универсальный 
характер, хотя эстетической и стилевой доминантой при этом была русская 
сущность стиля. Стравинский открывал закономерности работы с разными 
национальными стилевыми моделями композиторам-современникам и для многих 
из них был признанным лидером. 

Неоклассицизм пережил пору расцвета в 20—30-е годы. И даже в этот период 
он видоизменялся. Смысл приставки «нео» колебался от указания на возврат к 
указанию на новое. Через неоклассицизм композиторы шли к утверждению новой 
классики — классики XX века. Таков путь Хиндемита, Бартока, Равеля, 
Малипьеро, де Фальи, Бриттена, Пуленка... Даже исчерпав себя как направление, 
неоклассицизм не утратил актуальности, ибо привил вкус и умение работать с 
моделью. 

  Движение, получившее во Франции название «новый динамизм», а в Германии 
— «новая деловитость» (neue Sachlichkeit), было вызвано многочисленными ради-
кальными переменами в образе жизни, ее общем строе, произошедшими в 1900—
1910 годах (о чем уже говорилось). Это еще один, достаточно серьезный оппонент 
позднему романтизму. «Довольно облаков, туманностей, аквариумов, ундин и 
ароматов ночи — нам нужна музыка земная, музыка повседневности», — так 
словами Жана Кокто в манифесте «Петух и Арлекин» (1918) формулировало свои 
требования это течение, борясь с импрессионизмом (на который достаточно 
прозрачно намекает автор манифеста), с вагнеровскими влияниями, с 
опасностями, по выражению Кокто, «славянского лабиринта». Позитивная 



программа «нового динамизма» включала установку на ясность, рельефность 
мелодии, упрощение фактуры. 

Психологическая рефлексия, культивирование утонченных ощущений, 
переживание «прекрасного мгновения» — все это, согласно эстетике «нового 
динамизма», стало крайне несвоевременным в век блещущих сталью машин, 
индустриального грохота городов, ослепительного света реклам. Повернуться 
лицом к техническому прогрессу, его достижениям и отобразить их — вот задача, 
казавшаяся единственно достойной! Обращаясь к новым сюжетам, композиторы 
хотели выйти из круга романтической тематики и соответствующих ей средств. 

Одно за другим в конце 10-х — начале 20-х годов появляются такие 
произведения, как балет Сати «Парад», плод коллективного творчества 
«Шестерки» — балет «Новобрачные на Эйфелевой башне», мюзикхолльные 
балеты Мийо «Бык на крыше» и «Голубой экспресс», фортепианный цикл 
«Прогулки» Пуленка, симфоническая пьеса «Пасифик-231» Онеггера, фор-
тепианная сюита «1922» Хиндемита. В них музыка пытается отразить новую 
природу движения, включает индустриальные шумы или воспроизводит их, 
гримасничает, иронизирует, непринужденно играет цитатами из Оффенбаха, 
Моцарта, Baгнера, Дебюсси, поднимает на щит новые бытовые танцы — 
фокстрот, шимми, регтайм, кек-уок. В лучших из этих произведений, несмотря на 
налет экспериментаторства и эпатаж, чувствуется творческая инициатива. 
Некоторые находки в них оказались весьма перспективными. Так, Онеггер, 
воспроизводя нарастание и затухание динамики движения мощного локомотива 
(«Пасифик-231»), предвосхитил ряд «механизированных» эпизодов в своих 
симфонических сочинениях и сочинениях современников. В «камерных музыках» 
Хиндемита уже намечается будущий философски углубленный тонус музыки его 
медленных частей — типично хиндемитовских Langsam. 

Взрыв интереса к «новому динамизму» пришелся на 20-е годы. Позднее в 
творчестве Онеггера, Мийо, Пуленка, Хиндемита его крайности сглаживаются и 
это течение вливается в общее русло современной музыки. 

Неофольклоризм более типичен для малых стран центральной Европы — 
Венгрии, Польши, Чехословакии, Румынии, Болгарии, Югославии, 
рассматриваемых в следующем выпуске учебника. Тем не менее хотя бы кратко 
остановиться на нем необходимо — и потому, что без этого невозможно до-
статочно полно обрисовать общую панораму интересующих нас эстетико-
стилевых направлений, и потому, что данный выпуск охватывает творчество 
И.Ф.Стравинского, чей «русский» период на этапе «Весны священной» дал 
ослепительную вспышку неофольклоризма. Суть этого течения — использование, 
в ряде случаев и открытие, древнейших слоев фольклора (прежде всего 
обрядового) и фольклора географически труднодоступных, глухих уголков, а 
главное, то, что народный музыкальный материал не подчиняется мажоро-минору 
и другим принципам европейской профессиональной музыки: из самого этого 
материала выводятся новые принципы — голосоведения, фактуры, 
инструментализма и т. д., причем цитирование, бывшее ранее нормой, уступает 
место свободному комбинированию фольклорных элементов. Отсюда и само на-
звание направления, включающее приставку «нео», которая указывает на 
качественную новизну течения по сравнению с предшествующей эпохой 
романтизма. Не довольствуясь народным творчеством как предметом любования 
и воспевания, композиторы придают обрядовому действу, культу далеких 



предков некий непреходящий и актуальный смысл, заряжая архаические попевки 
и наигрыши острой динамикой современного прочтения «вечных» проблем. 

Представители этого течения — Яначек, Барток, Энеску, Шимановский — 
развивались вполне независимо друг от друга. При этом для Шимановского 
исключительное значение имел пример Стравинского, а именно то, как русский 
музыкант сочетал утверждение почвенных национальных корней с самыми 
смелыми новациями, а также то, как он невозможное делал возможным, 
утверждая право на эксперимент, придавая композиторам веру в собственные 
силы. Кроме того, Стравинский в «Весне священной» создал оригинальную 
крупную симфоническую форму, принципиально показав, как осуществить 
переход от жанровой картинки-миниатюры (где легче воссоздать национальную 
характерность) к большой инструментальной форме. По всем этим причинам 
«Весна священная» была и остается фундаментальным сочинением 
неофольклоризма. Из рассматриваемых в данном выпуске композиторов теснее 
других соприкоснется с неофольклоризмом Карл Орф; его «Carmina Burana» ведет 
свою родословную от «Весны священной» и «Свадебки». 

Следует особо сказать о джазe, о том, как проходило освоение его европейской 
музыкой. 

Оригинальная музыкальная культура, возникшая на американской почве 
вследствие соединения негритянского фольклора и местной бытовой музыки, с 
90-х годов XIX века в своих разных проявлениях (стиль кантри, спиричуэле, 
блюз, регтайм и др.) все более и более притягивала к себе композиторов Старого 
Света. Сначала это были вкрапления отдельных мотивов и гармоний с целью 
выразить локальный колорит — как, скажем, у Дворжака в симфонии «Из Нового 
Света» (1893). Затем, около 1910 года, возникают фортепианные пьесы, 
воссоздающие дух кек-уоков и регтаймов: «Генерал Лявин, эксцентрик», 
«Менестрели» и другие сочинения Дебюсси. И далее, на грани 10—20-х годов 
нашего века, регтайм и джаз оказывают влияние на европейские бытовые жанры 
(фокстрот, шимми и т. п.), композиторы вводят джазовые элементы и в 
«серьезные» жанры — сонату, балет, концерт, камерные произведения, даже в 
симфонию и оперу. Более того, в послевоенной Европе джаз становится одним из 
общекультурных символов «нового образа жизни», века машинерии, урбанизма, 
перенапряжения нервов, безудержной развлекательности, спорта и мюзик-холла 
— того времени, которое Френсис Скотт Фицджералд афористически определил 
как «век джаза». Джаз привлекал к себе особой мелодикой (пентатонические 
ходы, блюзовые «соскальзывания» и «подъезды»), специфичностью гармоний 
(«банджовые» последования, звуковые блоки), раскованностью ритма (синкопы, 
наложения различных ритмических сеток в разных голосах), импровизационной 
сущностью, дающей возможность проявиться индивидуальности музыкантов, 
необычным инструментализмом. Мийо высказал свое восхищение джазом так: 
«Стоит ли напоминать о перенесенном потрясении новыми эффектами ритма и 
новыми тембровыми комбинациями... Стоит ли напоминать о значении 
синкопированных ритмов, поддержанных глухой, равномерной опорой... 
фортепиано приобретает сухость и точность барабана и банджо; "воскрешается" 
саксофон; глиссандо тромбона становится одним из самых распространенных 
приемов...» Это высказывание вызвано приездом в «Казино де Пари» джаз-банда 
Габи Делис и Гарри Пилсера в 1918 году. Однако еще годом раньше европейские 
музыканты могли слышать первую звукозапись Original Dixieland Jazz-Band, 
которую историки джаза датируют 1917 годом. 



Джаз стремительно входит в моду. В «Параде» Сати (1917) мы слышим 
подобия раннеджазовых, «нью-орлеанских» звучностей. Вскоре возникают 
фортепианные регтаймы Стравинского и Мийо, причем Стравинский к тому же 
включает регтайм в «Сказку о солдате» (1918). Хиндемит вводит танец шимми в 
фортепианную сюиту «1922» и фокстрот в финал Камерной музыки № 1 (1921). 
Равель решает вторую часть Сонаты для скрипки и фортепиано (1927) как блюз, 
использует элементы джаза в опере «Дитя и волшебства» (1925), а также в обоих 
фортепианных концертах (особенно в соль-мажорном). Позднее ассимиляция 
джаза «серьезными» жанрами утрачивает оттенок острой новизны, но сама эта 
тенденция приобретает устойчивый характер, получая продолжение в целом ряде 
самых разнообразных сочинений: Маленькой симфонии Эйслера (1940), финале 
Третьей симфонии Онеггера (1946), Ebony concerto Стравинского (1945), 
Концерте для кларнета с оркестром Хиндемита (1947) и др. 

 
           К содержанию 

  



Искания в области стиля 
 
В 1900—1910-е годы не только резко меняются эстетические ориентиры, но и, 

как следствие, подвергаются пересмотру параметры музыкального мышления. 
Острейшую критику испытывают сами основы его — традиционные мажор и ми-
нор. Ф.Бузони в «Эскизе новой музыкальной эстетики» (1907) осуждает их 
«владычество», заявляя: «...мы живем под двумя башмаками». Действуя в духе 
этих устремлений, композиторы обогащают ладовую основу введением ладов 
народной музыки (в том числе экзотических ладов Индии, Америки, Индонезии, 
Африки) и «искусственных» звукорядов. Еще радикальнее, чем прежде, 
используется так называемая система расширенного объединенного мажоро-
минора, вдобавок обогащенного оттенками различных диатонических ладов. Роль 
тоники нередко выполняет «тональный полюс», центральный тон данного со-
чинения — например, у Стравинского (Серенада in А) или Хиндемита (Симфония 
in Es). Композиторы начинают последовательно применять полиладовость и 
политональность. Гармоническая вертикаль разрастается вплоть до 
двенадцатизвучия. В структуре аккордов все чаще встречаются отступления от 
терцового принципа, аккорды включают интервалы кварты, секунды; появляются 
аккорды так называемой свободной структуры, не регламентируемые 
традиционной теорией. Возникает принципиально новое явление — «именная» 
звуковая система (система музыкального языка Хиндемита, Мессиана). 

Процесс новаций затрагивает также область ритма, тембра, артикуляции и 
динамики, фактуры, формы и т. д. 

С радикальным пересмотром тональных основ выступает Нововенская школа, 
провозглашая «эмансипацию» диссонанса от консонанса и утверждая способ 
«композиции на основе двенадцати соотнесенных лишь между собой тонов» — 
серии с ее транспозиями как единственного материала сочинения и по 
горизонтали и по вертикали. «Особенностью этого стиля,— объясняет Шёнберг, 
— является обращение с диссонансами как с консонансами и отказ от тонального 
центра. В результате избегается тоника, исключается модуляция...» 

Нововенцы доводят до крайности тенденции децентрализации 
ладотональности, концентрированно выраженные «Тристаном и Изольдой» 
Вагнера, и в противовес этому усиливают конструктивную роль полифонии. 
Следует, впрочем, отметить, что додекафония не исключает возможности 
соединения с тональными принципами. 

Из экспериментов над основой основ классической европейской музыки — 
темперированным строем заслуживают упоминания опыты чешского композитора 
Алоиза Хабы, использовавшего в своих композициях 1/3, 1/4 и 1/6 тона. 

Предпринимаются выходы в совершенно другое звуковое измерение — из 
логически организованной звуковысотной музыкальной системы в мир шумов. 
Примыкавший к футуристическому движению итальянский композитор Луиджи 
Руссоло еще в 1914 году написал пьесы для девятнадцати шумовых 
инструментов. Эрик Сати в партитуру «Парада» наряду с обычным 
инструментарием включил пароходные гудки, сирену, звуки револьверных 
выстрелов, стрекот пишущей машинки. Подобное сосуществование музыки и 
шумов можно встретить также в отдельных сочинениях Джорджа Энтейла 
(Антейла), Богуслава Мартину... 

Технический прогресс породил электронные инструменты, связанные со звуком 
иной природы — синусоидным, лишенным обертонов. Первопроходцами на этом 



пути были русский физик-акустик Лев Термен (ряд лет работавший также во 
Франции и в США) и француз Морис Мартено. «Волны Мартено» использованы в 
партитурах Онеггера, Мартину, Мессиана. Особенно последовательно работал в 
области электронной музыки начиная с 20-х годов Э. Варез. 

И все же, несмотря на самые экстраординарные открытия в сфере 
«технической» музыки, несмотря на многообещающие заявления 
экспериментаторов и открывателей нового, несмотря на то, что додекафония 
завоевывала все большее число приверженцев, традиционные принципы 
композиции, вобрав в себя определенные новшества, остались той основой, на 
которой, возникли лучшие сочинения, определявшие магистральное направление 
большого искусства. Прекрасно об этом сказал Стравинский в «Музыкальной 
поэтике»: 

«Функция творца — просеивание элементов, поставляемых ему 
воображением... <...> 

Что касается меня, то в момент, когда я сажусь работать, я испытываю 
смертельный страх перед бесконечностью открывающихся мне возможностей и 
от ощущения, что мне все дозволено. <...> 

<...> Но я не погибну. Я сумею победить страх и успокою себя мыслью о том, 
что располагаю семью звуками гаммы и ее хроматическими интервалами, что в 
моем распоряжении сильные и слабые доли, прочные и конкретные элементы, 
дающие мне такое же широкое поле деятельности, как и эта туманная и 
головокружительная бесконечность, которая только что пугала меня». 

 
           К содержанию 

  



Изменения в системе жанров 
 
В XX веке относительно устойчивая картина жанров музыкального творчества 

приходит в движение: меняется иерархия их, идет активный эксперимент, 
затрагивающий оперу, симфонию, балет, камерную музыку, массовую песню и 
приводящий в ряде случаев к новой трактовке жанров, введению в музыкальную 
практику как жанров забытых, так и совершенно новых. Опера, находившаяся в 
предыдущий период — период романтизма — на первом плане (вспомним Верди, 
Вагнера, Мейербера, Гуно, Бизе, Массне), утрачивает свои позиции. В 
противоположность этому выдвигаются инструментальные жанры, а в сфере 
музыкального театра — балет. 

В симфонической музыке вторая половина 10-х и 20-е годы отмечены поиском 
альтернативы романтической симфонии и свойственному ей симфоническому 
методу. Конечно, и в эти годы появлялись произведения романтического плана 
(подобные симфониям д'Энди, «Фонтанам Рима» Респиги, «Альпийской 
симфонии» Р. Штрауса), которые развивали принципы симфонизма Листа, 
Франка, Дебюсси и Римского-Корсакова. Но они скорее завершали целую эпоху. 
Ростки будущего содержались в произведениях иного типа. Сигнал к обновлению 
подал Шёнберг своей Камерной симфонией (1906). Камерность, прежде вовсе не 
свойственная симфоническому жанру, становится весьма типичной для 
«квазисимфоний» — симфоний малых форм, «маленьких симфоний», инструмен-
тальных «музык», причем данная черта характерна для самых разных сочинений, 
написанных в духе экспрессионизма, неоклассицизма, «новой деловитости». По 
сути, совершенно новый тип симфонии, сведенной к концентрации на 
микромотиве, его интервальных превращениях и разработке средствами полифо-
нии, создает Веберн. Хиндемит сосредоточивает свои искания в области 
Kammermusik («камерной музыки») — особого жанра, который сочетает признаки 
камерности, концертности, симфоничности. Мийо в своих Маленьких симфониях, 
длящихся от нескольких десятков секунд до нескольких минут, использует 
камерный ансамбль (иногда только струнных или духовых). Симфония теряет 
свое значение как жанр, «обобществляющий чувства масс» (П. Беккер). 
Композиторы подчеркивают, что употребляют слово sinfonia в старинном, 
доклассическом смысле, означающем созвучие инструментов. 

Суть всех этих исканий — в отказе от стереотипов классической и 
романтической симфонии, ее формы, музыкального письма, от «сверхсоставов» 
позднеромантического оркестра. Всему этому теперь противопоставляется 
лаконичный, графичный инструментальный стиль, в котором важную роль играет 
полифония; развернутая сонатность, романтическая «поэмность» формы 
замещаются краткой сонатинностью; линии фактуры не размываются 
фигурациями, они обособлены подчеркнутой линеарностью и поручены, как 
правило, солистам, партиям которых вдобавок придан концертирующий характер. 
Фундаментом всех этих новаций были традиции мастеров до-романтической 
эпохи. Но весьма показательно, что и в этот период подчас самые дерзкие 
эксперименты обнаруживали скрытую опору на достижения довоенной музыки. 
Так, «Пасифик-231» Онеггера при всей новизне замысла показывает свою 
преемственность и от баховской традиции вариаций на хорал, и от 
симфонической поэмы Листа, и от симфонических эпизодов музыки Вагнера. 
Маленькие симфонии Мийо учитывают политональные наслоения и ритмическую 
работу с попевкой, идущие от «Весны священной». 



В творчестве Берга и Хиндемита возникли интереснейшие образцы симфоний 
на материале опер («Лулу», «Художник Матис»). Симфония не осталась вовсе 
чуждой «новым временам», откликнувшись на веяния современной бытовой 
музыки, джаза (Маленькая симфония Эйслера). И все же ближайшее время — уже 
конец 30-х годов — покажет, что драматические потрясения, конфликтность XX 
века лучше всего раскроет «большая» концепционная симфония. В конце 30-х 
годов именно к такой разновидности жанра один за другим обращаются ведущие 
зарубежные композиторы — Стравинский, Барток, Хиндемит, Онеггер, Мийо. 

Тема войны объединяет симфонии этих композиторов, появившиеся в канун 
Второй мировой войны, во время ее и сразу после нее. Некоторые из них стали 
незабываемыми документами своего времени — символами борьбы с фашизмом, 
обличения зла, победы над ним человечества. Таковы, например, Вторая и Третья 
симфонии Онеггера, по праву называемые «симфониями сопротивления», такова 
Симфония в трех движениях Стравинского. В них возникает новая образность: 
особые состояния душевной смятенности, воспроизведение бездушного хода 
военной машины и создающие полярный контраст оазисы красоты и гармонии. 

Симфония военных лет выработала свои приемы. В новом качестве 
возрождается сонатность (без обычного тонального подчинения и обязательного 
контраста главной и побочной партий); разработочность пронизывает все разделы 
формы, и даже реприза не прерывает поступательного движения к кульминации 
формы, сливаясь с разработкой (Онеггер); принципы сонатности совмещаются с 
фугой (Хиндемит), вбирают в себя нечто от инструментального концерта, 
соединяя идею тематического развития с концертированием групп инструментов 
(Стравинский). Авторы, исходя из своего замысла, индивидуализируют 
творческое решение симфонического цикла. Они учитывают при этом камерные и 
урбанистические эксперименты 20-х годов. И вместе с тем «военные» симфонии 
связаны с великими традициями, идущими от Брамса и Брукнера (Хиндемит), 
Франка (Онеггер), Бетховена и Листа (Барток). 

Роль камерно-инструментальных жанров в XX веке резко повышается, их не 
обходят вниманием крупнейшие композиторы. Хиндемит, Мийо, Пуленк, 
Малипьеро и многие другие сочиняют практически во всех областях сольной и 
ансамблевой камерной музыки. Продолжают разрабатываться сложившиеся 
ансамблевые формы — квартет, трио, соната, используются редкие жанровые 
разновидности — октет, нонет, ундецимет, возрождаются встречавшиеся в 
практике эпохи барокко сонаты для инструментов соло и ансамблей. Возникает 
ряд сочинений, в которых грань между камерно-инструментальной, концертной и 
симфонической музыкой весьма условна. Камерная музыка сближается с 
симфонической. Имеем в виду, например, упомянутые выше «камерные музыки» 
Хиндемита, Маленькие симфонии Мийо, Камерную симфонию Шёнберга, а также 
Камерный концерт Берга. 

Камерные жанры принимают на себя функции разведчиков нового, в них 
совершаются важные поиски, они являются как бы лабораторией, где проходят 
испытание и оттачиваются приемы, вводимые затем в сонаты, концерты, 
симфонии и даже театральные жанры. Обращает на себя внимание то обстоя-
тельство, что нормативные составы (квартет, трио) чаще уступают место составам 
нетрадиционным — и по количеству инструментов, и по их сочетаниям (назовем, 
к примеру, Октет для духовых Стравинского, те же «камерные музыки» Хинде-
мита, в каждой из которых исполнительский аппарат индивидуален). Отметим, 
что камерные жанры активно участвуют в формировании принципов нового — 



лаконичного, графического по рисунку, «обнаженного» — инструментального 
письма, в котором господствует моторика независимых линий фактуры. 
Инвенционная техника взрывает привычную гармоническую вертикаль, 
инструментам соло отдается предпочтение перед дублировкой и, наконец, 
совершенно иначе используются штрихи, артикуляция, динамика, вводятся новые 
способы звукоизвлечения. 

Предпринимаются интереснейшие попытки распространения камерной музыки 
в любительской среде (движение так называемой «прикладной музыки» — 
Gebrauchsmusik — в Германии). С этой целью Хиндемит пишет целый ряд 
сочинений, рассчитанных на непрофессионального исполнителя и на тот 
инструмент, какой у него есть под рукой: на скрипку, или флейту, или гобой, или 
кларнет... 

В области балетного жанра высшие достижения предвоенной поры — «Весна 
священная» Стравинского и «Дафнис и Хлоя» Равеля — открыли перспективы 
развития нового симфонизированного балета *, 

* В этом отношении показательно авторское определение балета Равеля как 
«хореографической симфонии». 

имеющего сжатую структуру, которая не оставляет места дивертисментам, 
сюитам характерных танцев, вставным номерам. В балете видят жанр, 
обладающий безграничными возможностями, соперничающий с симфонией и 
более прогрессивный, чем другие музыкально-театральные жанры. Этот «рывок» 
балета от подчиненной роли к ведущей тем более поразителен, что он был 
совершен за какие-то пять-десять лет. 

Разумеется, изменению взгляда на балет в большой степени способствовали 
дягилевские «Русские сезоны» в Париже — деятельность их хореографов, 
балетной труппы, художников-декораторов, самого Дягилева, заказывавшего 
музыку лучшим композиторам Европы. «Русские сезоны» произвели революцию 
в балете, они стимулировали развитие этого жанра в странах Европы и Америки, 
что особенно стало ясно в 30— 40-е годы, когда по всему миру работали бывшие 
балетмейстеры Дягилева — Фокин, Мясин, Лифарь, Больм, Б. Нижинская, 
Баланчин. 

Симфонизацию балета продолжил Равель в Вальсе и Болеро. Помимо него к 
такой же трактовке жанра тяготели Руссель («Вакх и Ариадна»), Хиндемит 
(«Достославнейшее видение»). Это русло оказалось наиболее привлекательным 
для композиторов эпохи 1918—1945 годов, однако на короткое время в 20-е годы 
выдвинулись балеты другого типа. 

В конце Первой мировой войны, в 1917 году, увидел свет рампы и имел 
скандальный успех «Парад» Сати, открывший целую серию балетов, которые 
получили название «мюзик-холльных». В нем поражало парадоксальное решение 
сюжета, новая пластика, черпающая приемы из акробатики, эстрады, 
современного танца, бытовых движений. Его музыка состояла из намеренно 
грубовато оркестрованных опереточных и кафешантанных мотивов, обрывков 
регтайма и кек-уока, цитат-пародий, издевательского воспроизведения 
«китайской» экзотики, соединенных с гудками сирен, звуками пишущей 
машинки, револьверными выстрелами... Сати демонстративно порвал с 
привычной балетной эстетикой, и это оценили Аполлинер, Стравинский; 
композиторы «Шестерки» откликнулись на «Парад» произведениями в близкой 
манере: коллективным балетом-фарсом «Новобрачные на Эйфелевой башни», 



балетами Мийо «Бык на крыше» и «Голубой экспресс». Из этого направления 
выросли впоследствии джаз-балет, урбанистический балет и т. п. 

Тенденция к сближению балета с современностью сосуществует в 20-е годы с 
противоположной линией в развитии жанра, основанной на «пересочинении» 
музыки композиторов прошлого — Скарлатти, Перголези, Россини и др. Таковы 
балеты Томмазини («Насмешницы»), ' Стравинского («Пульчинелла»), Респиги 
(«Лавка чудес»). Своеобразный неоклассицизм музыки в этом случае 
совмещается с возвратом к танцевальным формам классического балета. 

Несомненно удавшейся попыткой объединить обе линии — современного и 
неоклассицистского балета — являются «Лани» Пуленка, эти, как их часто 
называли критики, «Сильфиды XX века». Пуленк воскрешает старинные формы 
французской оперы-балета (Adagietto, песня-танец), и вместе с тем музыкальные 
номера «Ланей» абсолютно современны по ритмам и манере письма (например, 
рег-мазурка, приближающаяся по танцевальному смыслу к pas d'action). 

Наряду с балетом, где торжествует танец, находит продолжение и традиция 
такого балета (или, точнее, сценического жанра на основе балета), в котором 
пантомима сочетается со словом, хоровыми и симфоническими эпизодами. Эта 
традиция восходит к «Орфею» Роже-Дюкаса и продолжается в «Энее» Русселя, 
«Персефоне» Стравинского. 

В целом балет развивается под знаком симфонизации музыкальных форм и 
торжества танца (исследователи хореографии даже выдвигают термин «балетный 
симфонизм», который призван быть адекватным понятию симфонизма в музыке). 
20-е и особенно 30-е годы дают также ряд примеров хореографических 
постановок (без присочинения сюжета) на музыку, не предназначенную для 
танца, — «чистую» музыку. Таковы балетные интерпретации произведений 
Берлиоза, Шуберта, Баха, Листа, созданные Мясиным, Б. Нижинской и 
Баланчиным, который блистательно продолжил эту линию после Второй мировой 
войны. 

Весьма сложные процессы развития идут в опере и других вокально-
сценических жанрах. Меняется понимание театральности, динамики действия; 
опера взаимодействует как с другими музыкальными жанрами — ораторией, 
кантатой, песней, так и с другими видами искусства — драматическим театром, 
кинематографом. При этом возникают новые типы музыкального представления: 
опера-оратория («Царь Эдип» Стравинского), драматическая оратория («Жанна 
д'Арк на костре» Онеггера), сценическая кантата («Carmina Burana» Орфа), 
спектакль с музыкой («Трехгрошовая опера» Вайля). Процессы обновления затра-
гивают оперетту, ведут к возникновению нового музыкально-драматического 
жанра — мюзикла. Образующиеся жанровые миксты, то есть смешение жанров, 
часто не вписываются в традиционную классификацию. 

Композиторы, определяющие тенденции данного периода, как правило, 
выступают с антивагнеровских и антиверистских позиций. На полюсах оперных 
исканий 20—30-х годов стоят, с одной стороны, Вайль, который максимально 
приблизил оперу к драматическому спектаклю, свел роль музыки к коротким 
броским музыкальным номерам — зонгам, несущим огромный драматургический 
смысл; с другой же стороны — Бузони, Берг, Хиндемит, которые сохраняют 
сквозное музыкальное развитие и широко используют в нем закономерности 
чисто инструментальных форм. 

Новые черты получает трактовка вокальной партии. Возрождается вокальность 
в качестве, близком тому, какое отличало ее в эпоху оперы-сериа («Похождения 



повесы» Стравинского); это касается и арии (причем возрождается даже форма da 
capo), и речитатива (secco). Композиторы продолжают поиски средств выражения 
для самых тонких оттенков психологической жизни персонажей; разнообразятся 
сюжеты, среда действия. В этом отношении показательно, как самые разные 
авторы по-своему преломляют опыт «отца оперной мелодики XX века» — 
Пуччини. Среди них назовем Берга, Даллапикколу, Пуленка, Бриттена. Остаются 
притягательными гениальные открытия Мусоргского и Дебюсси в области 
омузыкаливания слова, «человеческого говора». Стремясь пойти еще дальше в 
нотации речевой интонации, Шёнберг и Берг вводят Sprechstimme, или 
Sprechgesang (то есть речевой голос, речевое пение). 

Наряду с максимально полным раскрытием возможностей оперного пения 
встречаются парадоксальные формы использования «антиоперных» голосов в 
опере и оратории. Так, «Трехгрошовая опера» Вайля предполагает ее исполнение 
актерами драматического театра. Вайль жертвует полнозвучием опёртого на 
дыхание голоса ради правдивого донесения текста во всей его характерности, 
рассчитывая именно на технику актерской подачи слова. 

Что касается масштабов оперного действия, то наблюдаются тенденции как к 
его предельному сжатию («оперы-минутки» Мийо), так и к расширению (оперы 
Хиндемита). В одних произведениях (например, в «Воццеке» Берга) действие 
обладает большим динамизмом развертывания, в других (скажем, в «Царе Эдипе» 
Стравинского) оно подчеркнуто статуарно. Наряду с традиционной театральной 
эстетикой жизнеподобия и переживания, согласно которой слушатель должен 
забыть, что он находится в зале (так называемый эффект «четвертой стены»), 
получает развитие театр представления, театр показа, в котором устанавливается 
и подчеркивается некая дистанция между сценой и слушателем: последний не 
должен смешивать реальную и театральную условность, его задача — не только 
сопереживать, но и наблюдать, судить, оценивать. Театр показа осуществляет 
свои цели разными приемами: введением рассказчика, хора-комментатора, игры 
персонажей с публикой, сценическими «наплывами» и т. п. (Стравинский, 
Онеггер, Вайль). Воскрешаются формы средневекового театра-мистерии, 
вступающие в разного рода взаимодействие с формами современного театра 
(Мийо, Малипьеро, Онеггер, Орф). 

Нельзя не отметить и такую существенную черту оперы 20—30-х годов, как все 
большее проникновение на сцену современности. Она утверждается в сюжетах 
(«Джонни наигрывает» Кшенека, «Новости дня» Хиндемита, «Ночной полет» 
Даллапиколы), да и сама музыка впитывает ритмы новейших бытовых танцев, 
джазовые звучания. 

Важный толчок развитию музыкального театра дали выдающиеся литераторы 
— Клодель, Брехт, Кокто. Они активно влияли на музыкальную поэтику театра, 
на выработку в нем новаторских приемов. К Брехту обращались и Вайль, и 
Эйслер, и Хиндемит, и Орф. Роль Клоделя велика в драматургической планировке 
«Жанны д'Арк» Онеггера, в театральных произведениях Мийо. Кокто был 
инициатором и либреттистом самых разных опер — среди них назовем «Царя 
Эдипа» Стравинского, «Человеческий голос» Пуленка. 

По мере развития режиссуры и сценографии опера все более и более требовала 
разработанного сценического решения, выверенных мизансцен, включения 
разного рода световых и звуковых эффектов. Иногда их предписывал во всех 
подробностях сам автор, как, например, это сделал Стравинский в «Царе Эдипе». 
При всех различиях индивидуального решения той или иной темы, избранной 



композитором концепции музыкального театра, вырисовывается некая общая 
тенденция, заключающаяся в ином чувстве времени, обострении конфликтности. 

Для песенно-романсного творчества, в силу языковой окрашенности 
интонаций, особое значение имеет национальная традиция. В австро-немецкой 
музыке XIX века первенствовала культура романтической Lied, созданная Шу-
бертом, Шуманом, Брамсом, Вольфом, Малером. Во французской музыке сходное 
положение занимала культура mélodie (романса), переросшей к концу века в роете 
(«стихотворение с музыкой»). Эти жанровые разновидности сложились в твор-
честве Гуно, Форе, Шабрие, Дюпарка, Шоссона, Дебюсси, Равеля. 

Рассмотрим развитие названных жанров в интересующий нас период. 
Общая тенденция, наблюдаемая в 10—20-е годы,— это продолжающийся отход 

от четкой жанровой типизации (песня, романс, баллада) и обращение ко все более 
индивидуализированным решениям, зависящим от поэтического текста, который 
и обусловливает комплекс выразительных средств. Вместо традиционного состава 
— голоса с фортепиано — часто применяется голос с инструментальным 
сопровождением, причем вокальная партия становится одним из равноправных 
участников ансамбля («Лунный Пьеро» Шёнберга, Мадагаскарские песни Равеля, 
«Бестиарий» и «Кокарды» Пуленка). 

Шёнберг почерпнул идею сочетания в вокальном цикле голоса с оркестром у 
Малера, развил ее в «Лунном Пьеро», комбинируя голос с различными 
инструментами, и в таком виде эта идея стала основополагающей для Берга и 
Веберна. Вокально-инструментальное решение «Лунного Пьеро» было настолько 
новаторским и ярким, что заинтересовало композиторов разных школ и 
поколений — Равеля, Стравинского, Казеллу, Мийо. 

Нововенцы часто обращались к текстам поэтов-символистов (Тракля, Георге, 
Рильке, Бодлера, Жиро, Йоне). Культура Lied значительно трансформировалась в 
их творчестве. Неизмеримо усложнились психологические мотивы, изменился 
сам герой. И тем не менее связь с великой песенной традицией (прежде всего с 
традицией Шуберта и Шумана) не была порвана. Она ощутима в «Книге висячих 
садов» и «Лунном Пьеро» Шёнберга, в вокальных циклах Берга и в вокальных 
сочинениях Веберна; причем эта связь многоаспектна и всегда очень 
индивидуально преломлена. Если в «Лунном Пьеро» стихотворения Жиро, 
интерпретируемые Шёнбергом, приобретают драматический и 
фантасмагорический оттенок, то у Веберна в средний и поздний период тексты 
Йоне становятся поводом для выражения возвышенного, по-особому нервного 
лиризма. Шёнберг посредством Sprechstimme приближается к речевой интонации, 
для Веберна же более всего важен общемузыкальный смысл, внушенный текстом. 

Иную линию, также связанную с Lied, развивает Хиндемит. Сначала он 
исходит скорее из позднего Брамса, затем обращается к традиции Баха. В его 
большой удаче — вокальном цикле «Житие Марии» на слова Рильке (1923) — 
текст определяет только общий эффект, а вокальная партия создана по тем же 
законам, что и инструментальная: главенствует принцип «чистой» музыки, 
проявляющийся, в частности, в опоре на формы пассакальи, хорала, вариаций. 

Традиция Lied поддерживалась в австро-немецкой музыке рядом композиторов 
постромантического направления, из которых выделяется творчество Йозефа 
Маркса, обращавшегося к текстам Рюккерта и Эйхендорфа — поэтов, любимых 
Шуманом, Малером, Р. Штраусом. 

Во Франции еще в 1871 году Дюпарк своим «Приглашением к странствию» на 
стихи Бодлера наметил камерно-вокальный жанр «стихотворения с музыкой», в 



котором поэтический образ, слово определяли и общее музыкальное решение, и 
декламационный рельеф, соединявшийся с гибкой и отзывчивой 
инструментальной партией. С тех пор наследственным свойством французской 
камерно-вокальной музыки стала поразительная чуткость к современной поэзии, 
отличавшая Форе, Дебюсси, Равеля. Перед музыкантами следующей формации 
открывали художественные дали Аполлинер, Кокто, Арагон, Элюар. Поэты и 
музыканты сотрудничали, помогая друг другу «услышать свой голос», понять 
нюансы творчества собратьев по искусству. 

На основе новой трактовки поэтического текста развивались самые 
разнообразные типы вокальных сочинений: сценки, портреты, зарисовки, 
лирические исповеди, философские размышления, эпиграммы, каллиграммы, 
песни, песни-обработки, опирающиеся на традиции Шуберта, Дебюсси, Равеля, 
Мусоргского. 

В 10-х — начале 20-х годов полоса нигилизма, характерная для творчества 
«Шестерки», затронула и камерно-вокальные жанры. Тогда появились дерзко 
эпатирующие опусы вроде Негритянской рапсодии Пуленка на «тарабарский» 
текст, представляющий собой литературную мистификацию. С эстетикой 
импрессионизма спорили ранние вещи Онеггера, Пуленка, Coтe. Но эта полоса 
бунтарства скоро прошла. То ценное, что несла более поздняя вокальная музыка 
этих композиторов, пожалуй, ярче всего выразилось в творчестве Пуленка, 
вокальные произведения которого — лучшая часть его наследия и украшение 
всей французской музыки 30—50-х годов. В циклах на тексты Элюара («И день, и 
ночь», «Лед и пламень»), Аполлинера («Каллиграммы») Пуленк соединил 
внимание к декламационной стороне текста с мелодической ясностью, корнями 
уходящей во французскую народную и городскую (эстрадную) песню, которую 
он прекрасно понимал и любил. Причем мелодизация вокальной партии не 
означала, что инструментальная партия теряла черты, создающие атмосферу 
образа, воплощающие подтекст — то, что остается «за кадром». 

Наряду с откликом на самое «последнее» поэтическое слово у французских 
композиторов XX века существовал устойчивый интерес к поэзии Ренессанса — 
Вийону, Маро, Ронсару. За пределами же Франции стоит отметить тот особый 
смысл, который принимало вокальное творчество на тексты поэтов Ренессанса 
(например, Петрарки, Полициано) у итальянских композиторов Пиццетти и 
Малипьеро, прочитывавших текст сквозь призму неоклассицизма с 
максимальным вниманием к форме стиха и его деталям (цикл Малипьеро Три 
стихотворения А. Полициано). Малипьеро возрождал и осовременивал жанр 
мадригала и как вокальный жанр, и как сценический, создавая на его основе оперу 
«Орфеиды». 

Хоровая и массовая профессиональная песня, имевшая весьма традиционный 
облик до середины 20-х годов, в дальнейшем приобретает новые черты в 
Kampflieder («песнях борьбы») Эйслера и песнях, созданных французскими 
композиторами. Эти песни были ответом на революционный подъем в Веймар-
ской республике и рост демократических настроений во Франции. Созданные 
Эйслером в 20—30-е годы — его «звездный час» — Kampflieder в их 
разновидностях (песня-марш, баллада, сатирические куплеты) явились 
новаторским жанром, образовавшимся на скрещении сольной и хоровой песни и 
соединившим черты хорала, Lied, революционной песни, лозунгового 
скандирования, чеканной маршевости, джаза. Таковы, например, Песня Единого 
фронта, «Красный Веддинг», «Не плачь, Мари», «Буржуазная 



благотворительность». Песни, написанные в середине 30-х годов Мийо («Рука, 
протянутая всем»), Кёкленом («Свободу Тельману»), Онеггером («Тревога»), 
отразили установку на ясность, плакатную броскость, возрождение песенной 
традиции, восходящей к временам Великой французской революции. 

В целом можно резюмировать, что период между двумя войнами был для 
музыкального искусства переломным. Ход мировой истории, а с ней и истории 
музыки, резко ускорился. Конфликтность, взрывчатость протекания социально-
политических, экономических, общекультурных процессов отразились в музыке, 
ее эстетико-стилевых течениях, жанрах, выразительных средствах. Композиторы-
новаторы следовали дорогой сложнейших исканий — через преодоление позднего 
романтизма, через неоклассицизм и «новый динамизм», через неофольклоризм, 
через экспериментальные решения. Высшей целью этих исканий было создание 
новой классики — классики XX века. 

 
           К содержанию 

  



Игорь Фёдорович Стравинский 
 
Игорь Федорович Стравинский вышел из школы Римского-Корсакова, впитал 

традиции русской классики — Глинки, «Могучей кучки», Чайковского, был 
взращен эпохой общественного подъема и культурного расцвета России в 900-е 
годы. Один из самых ярких представителей русской музыки предреволюционного 
десятилетия, Стравинский после его отъезда из России (1913) стал 
общепризнанным лидером зарубежной музыки и в значительной мере определял 
— по крайней мере, от «Весны священной» (1913) до Requiem Canticles (1966) — 
музыкальный процесс XX века. 

Творческий путь Стравинского пролегал в мире, который потрясали 
Октябрьская революция, Первая и Вторая мировые войны. И композитор жил, по 
его признанию, con tempo (со временем). Его музыка отразила как бури и 
противоречия века, так и мечту о гармонии, эстетическом порядке. 

После шестидесяти лет активной творческой работы Стравинский оставил 
колоссальное творческое наследие, а его эволюция отличалась необычайной 
сложностью. Внешняя многоликость его композиторской манеры давала, казалось 
бы, повод для упреков в изменчивости творческого облика, в своеобразном 
«протеизме», но за этой изменчивостью нельзя не почувствовать внутреннего 
единства стиля и его русской сущности как постоянной доминанты. 

Особая тема — Стравинский и мировая музыка. Его воздействие испытали 
представители и «молодых», и «древних» музыкальных культур: венгр Барток, 
чех Мартину, испанец де Фалья, мексиканец Чавес, бразилец Вила-Лобос, 
композиторы Франции — Онеггер, Мийо, Пуленк, Мессиан, Булез, немцы 
Хиндемит и Орф, итальянцы Казелла и Малипьеро, музыканты США, Англии... 
Все они учились у Стравинского обращению с фольклором, ритмической технике 
и технике остинато, политональным и полиладовым сочетаниям, оркестровому и 
ансамблевому письму. 

У Стравинского восприняли немало и отечественные композиторы — 
Шостакович, Прокофьев, Щедрин, Слонимский, Шнитке, Гаврилин, Пригожин. 
Без завоеваний Стравинского, свободно оперировавшего стилями разных эпох, 
немыслима современная техника полистилистики, к которой обращаются Берио и 
Шнитке, Щедрин и Пендерецкий. 

Стравинский — и в пору «Русских сезонов» Дягилева, и позднее — активно 
способствовал мировому распространению и росту престижа русской музыки. 

 
           К содержанию 

  



Творческий путь Стравинского 
 
Огромный по протяженности и творческой продуктивности композиторский 

путь И. Ф. Стравинского пересек несколько исторических эпох. Он начинался в 
900-е годы, прошел через годы трех русских революций и двух мировых войн, 
завершившись в конце 60-х годов. Этот путь можно разделить на несколько 
этапов: начальный период (1882—1902), годы учебы и общения с Н. А. Римским-
Корсаковым (1902—1908) и затем три периода зрелого творчества — так 
называемый «русский» (1908—1923) *, 

* Внутри «русского» периода следует различать «переходный» (по терми-
нологии Б. В. Асафьева) период, начавшийся после «Весны священной» и 
подводящий к неоклассицистской манере Стравинского. 

неоклассицистский (1923—1953) и поздний (1953—1968), находящиеся в 
следующем соотношении: 15— 30—15 лет. 

Игорь Федорович Стравинский родился 5 (17) июня 1882 года близ Петербурга 
(в Ораниенбауме) в семье известного певца, первого баса Мариинского театра 
Федора Игнатьевича Стравинского. Детство его было наполнено музыкальными 
впечатлениями: в доме звучала оперная и романсная музыка из необъятного 
репертуара его отца (где особо почетное место занимали сочинения русских 
авторов), народные песни он слышал и в деревне (летом), и в городе: в то время, 
по воспоминаниям Стасова, «каждый мужик и баба, приходя в город, несли с 
собой народную песню». Мариинский театр был для Игоря вторым домом; уже в 
раннем детстве он познакомился с рядом спектаклей, из которых впоследствии 
вспоминал «Спящую красавицу», «Руслана и Людмилу». Стравинский увлекался 
чтением (его окружали книги, собранные отцом — страстным библиофилом), 
пробовал свои силы в рисовании (он унаследовал от отца и передал своему сыну 
Федору живописный дар), участвовал в любительских домашних спектаклях. По 
воспоминаниям Стравинского, в юности он зачитывался Пушкиным, 
Достоевским, Шекспиром, Данте, античными писателями (уже в то время его 
притягивал «Эдип» Софокла). 

И тем не менее — удивительный факт! — примерно до двадцатилетнего 
возраста музыкальное призвание будущего композитора не заявляло о себе. Он 
занимался фортепиано как бы лишь для «общего развития» и в конце 90-х годов 
брал уроки по гармонии у ученика Римского-Корсакова В. П. Калафати. 

Решающий толчок его музыкальному созреванию дали знакомство и занятия с 
Римским-Корсаковым. Эти занятия, начавшиеся около 1902 года, носили характер 
частных уроков, не всегда были регулярными и длились по 1908 год — год 
смерти его учителя. 

В доме Римского-Корсакова, где начал бывать и вскоре стал своим 
Стравинский, он нашел исключительно творческую художественную среду. Здесь 
встречались, музицировали, беседовали об искусстве Лядов, Глазунов, Шаляпин, 
Блуменфельд, Стасов... Римский-Корсаков — великий мастер и великий учитель 
— вел Стравинского особым, ускоренным путем приобретения музыкального 
профессионализма: через знакомство с принципами построения музыкальной 
формы и инструментовку к практическому сочинению (так же в свое время зани-
мался Балакирев с Римским-Корсаковым и, в свою очередь, Римский-Корсаков с 
Глазуновым — путь, который под силу только исключительным дарованиям). 
Уже через три года после начала занятий Стравинский сочиняет Симфонию Es-
dur, свидетельствующую об овладении им основными приемами школы 



Корсакова и Глазунова. Влияние Римского-Корсакова было в этот период 
определяющим. Однако ранние сочинения Стравинского показывают, что он был 
чуток и к достижениям Мусоргского, Чайковского, Глазунова, Скрябина. Особо 
надо отметить воздействие «новых французов» — Дюка, Дебюсси, Равеля, о чем 
свидетельствуют оркестровые пьесы Стравинского — Фантастическое скерцо и 
«Фейерверк». Молодой композитор становится постоянным посетителем 
Концертов Зилоти и Вечеров современной музыки, где звучало много новинок 
русской и западно-европейской музыки и где вскоре прозвучат его собственные 
сочинения. Стравинский вообще интересуется всем передовым в искусстве своего 
времени. Его манят эстетические дали, открытые «Миром искусства». Его остро 
интересует современная поэзия — Блок, Бальмонт, Городецкий. На стихи 
Городецкого он напишет две песни (1908), а впоследствии на тексты Бальмонта 
— Два стихотворения (1911) и небольшую кантату «Звездоликий» (1912). 

Новый период открывает балет «Жар-птица» (1910), созданный по заказу С. 
Дягилева. 

«Жар-птица» была поставлена с огромным успехом труппой «Русских сезонов» 
в Париже, и это выдвинуло ее автора в число ведущих композиторов своего 
поколения. С нее начинается непосредственное сближение и плодотворное 
сотрудничество Стравинского с деятелями «Мира искусства» — Дягилевым, 
Головиным, Бенуа, Рерихом, Фокиным. Он привлекает к себе внимание и 
музыкантов Франции — в частности, знакомится с Дебюсси, дружит с Равелем, 
входит в различные артистические кружки. С этого момента происходит 
постепенное «врастание» его в культуру Парижа и шире — западно-европейскую 
культуру, что совпадало с художественными установками «Мира искусства». 

За «Жар-птицей» вскоре следуют «Петрушка» (1911) и «Весна священная» 
(1913). Стравинский верен балетному жанру, в котором он видит наибольшие 
перспективы обновления. Его композиторское развитие в эти годы напоминает 
исполинские шаги в неведомое сказочного великана. Каждая из партитур — 
значительная веха в истории не только русской, но и мировой музыки. 

Стравинский унаследовал от Римского-Корсакова тему России в 
мифологически-аллегорическом выражении (ее истоки, естественно, уходят 
много глубже — к «Руслану и Людмиле» Глинки); кроме того, он связан с 
корсаковской традицией самим обращением к комплексу обрядовых 
интонационных оборотов. Тема России повернута Стравинским разными 
сторонами: сказочной («Жар-птица»), эстетизированно-бытовой («Петрушка»), 
языческой, «праславянской» («Весна священная»). Стиль Стравинского этого 
периода может быть сопоставлен со стилем «мирискусников» — Головина, 
Кустодиева, Бенуа, Рериха. Это стиль празднично-яркий, буйно-декоративный — 
своеобразный русский импрессионизм, в основе которого лежит претворение 
коренных свойств русского фольклора — крестьянского в «Жар-птице», 
преимущественно городского («мещанского») в «Петрушке», освобожденного от 
этнографической принадлежности, архаизированного и типизированного в «Весне 
священной». 

Беспрецедентны открытия «Весны священной». Эта партитура, будучи 
кульминацией всего «русского» периода, прокладывала путь далеко вперед. Она 
имела характер подлинного манифеста, провозглашавшего отход от 
импрессионистской утонченности, статики состояний, психологической 
изощренности. На смену им шло иное мышление, утверждавшее приоритет 



динамики движения, музыкального рельефа (вплоть до огрубления линий 
фактуры и их сочетаний), действенного ритма. 

Историки музыки XX века едины в том мнении, что «Весна священная» в 
музыкальном мире произвела впечатление разорвавшейся бомбы, и сходятся в 
оценке последствий этого взрыва. Цепная реакция, вызванная им, была настолько 
мощной и длительной, что ее влияние не прекращается и по настоящее время. 
Неслучайно и сам Стравинский, когда в его творчестве даже спустя десятилетия 
возникали драматические мотивы, вольно или невольно прибегал к музыкальному 
материалу, уходившему своими истоками к «картинам языческой Руси». 

«Весну священную» Стравинский заканчивает в местечке Кларан в Швейцарии, 
которое начиная с 1910 года все чаще и чаще становится местом его отдыха, 
лечения и напряженных трудов. Связанный с дягилевской труппой «Русского 
балета», композитор много ездит по Европе, посещая Париж, Рим, Мадрид, 
Лондон, и всюду оказывается в центре внимания. Какой контраст с Россией, где 
ни на одной сцене не шли его балеты и где в оппозиции к нему находились его 
недавние лучшие друзья (в их числе сын его учителя А. Н. Римский-Корсаков), не 
принявшие «Петрушку» и «Весну священную»! * 

* Правда, в России звучали в концертах оркестровые сочинения (в частности, 
сюиты из балетов) и вокальные вещи Стравинского. Они получили в прессе 
отклики не только с позиций неприятия и отрицания, но и с позиций сочувствия, 
признания (последнее характерно для рецензий В. Каратыгина). Проницательные 
оценки сочинений Стравинского принадлежат Н. Мясковскому, Стравинского 
поддерживал журнал «Музыка», руководимый В. Держановским. Но все это, 
конечно, несопоставимо с колоссальным резонансом, который имели его 
произведения за рубежом. 

Разразившаяся Первая мировая война отрезает Стравинского от России (он 
посетит ее только через пятьдесят лет, в свое восьмидесятилетие). Сам 
композитор подчеркивал, что его отъезд носил характер художественной 
эмиграции. 

Будучи в Швейцарии, Стравинский не перестает работать над русской темой, 
обращаясь к трудам замечательных собирателей русского фольклора Афанасьева, 
Киреевского. В его ближайших творческих планах — «Свадебка», «Байка», 
«Сказка о беглом солдате и черте» *. 

* Таково подлинное, авторское название этого произведения. 
Распространенный в России вариант «История солдата» неверен, так как является 
обратным переводом французского названия. 

Эти произведения подготавливают рождение нового театра Стравинского — 
театра, идущего от сказки, обрядового действа. 

Ко времени окончания «Весны священной» и к ближайшим годам после нее 
относятся вокальные циклы «Три стихотворения из японской лирики», 
«Прибаутки», «Три истории для детей», а также Три пьесы для струнного 
квартета. При внешней скромности исполнительского состава это сочинения 
глубокой экспериментальной сущности. В них композитор оттачивает, 
разнообразит и закрепляет работу с попевкой, ищет новые принципы 
инструментального стиля, в котором бы в полной мере проявились лаконизм, 
графичность, специфика инструментов. Наряду с этим в «Сказке о солдате» 
Стравинский расширяет интонационную основу своей музыки, обращаясь также к 
интонациям джаза, итальянским, испанским интонационным оборотам. На базе 



всех этих находок выработается новый инструментальный стиль Стравинского, 
подводящий к его неоклассицистской манере. 

«Пульчинелла» — «балет с пением по Перголези» — уже непосредственно 
предвосхищает неоклассицизм Стравинского. Композитор писал: «„Пульчинелла" 
был моим открытием прошлого, моим крещением, благодаря которому сделались 
возможными все мои последующие сочинения». 

К концу войны Стравинский перебирается в Париж, где в «Гранд-опера» 
пройдут премьеры «Байки», «Пульчинеллы». Париж, один из центров 
европейской музыкальной культуры, после Первой мировой войны вступил в 
полосу бурной, во многом противоречивой художественной жизни. 
Импрессионизм и дадаизм, «новый динамизм» и эстетический нигилизм, 
увлечение джазом и французским XVIII веком — вот лишь немногие 
взаимоисключающие ее направления. Стравинский занимает в ней видное место, 
его рассматривают как лидера, открывающего новые пути европейской музыки. 
Именно в таком качестве воспринимают его не только молодые композиторы 
«Шестерки», но и зрелые мастера — Равель, Шимановский, Барток. 

Стравинский вступил на древнюю, возделанную искусством многих поколений 
культурную почву Франции, ставшей второй родиной для многих композиторов-
иностранцев (Люлли, Глюка, Шопена, Листа), чье искусство расцветало в ее 
интеллектуальной атмосфере, получая дополнительные художественные стимулы. 
Из России он вынес главное — эстетический универсализм, к которому призывал 
«Мир искусства». Гений Стравинского обладал редкостным свойством — 
вбирать, перерабатывать и открывать все новые и новые творческие тенденции. 
На протяжении своего долгого творческого пути композитор неизменно 
оказывался в центре культурной и художественной жизни. Так, в Париже он 
общался с художниками — П. Пикассо, М. Ларионовым, литераторами — А. 
Жидом, П. Валери, П. Клоделем, философом Ж. Маритеном и, конечно, с 
музыкантами — Э. Сати, членами «Шестерки», М. Равелем... Ему оказались 
близки как некоторые приметы «нового динамизма», которые выразил «Парад» 
Сати (это показала «Сказка о солдате»), так и особенно идеи неоклассицизма, 
«носившиеся в воздухе», — они намечались еще до войны и дали такие бурные 
всходы после нее. 

Стравинский и сам шел навстречу неоклассицизму начиная с Трех пьес для 
квартета (1914), а после «Пульчинеллы» (1919) решительно поворачивает к нему. 
Влиянием Франции, страны классического образования и прочных 
классицистских традиций в искусстве, вероятно, можно объяснить то, что в 
творчестве Стравинского такое видное место начинают занимать античные 
сюжеты («Аполлон Мусагет», «Царь Эдип», «Орфей», «Персефона») *. 

* Правда, следует отметить, что античность находила отражение в поэзии, 
литературе, театре и музыке предреволюционной России, а в русской музыке 
имели место тенденции, близкие неоклассицизму: назовем для примера 
«Моцартиану» и пастораль из «Пиковой дамы» Чайковского, «Орестею» Танеева, 
«Из средних веков» Глазунова. 

Они во все времена были представлены во французском искусстве, а в 20—30-е 
годы получили особое распространение. Вместе с тем подчеркиваем, что, 
обращаясь к ним, Стравинский решает свою основную творческую тему, 
определившуюся в «Весне священной» и «Сказке о солдате»: человек в 
круговороте окружающих его сил, человек и его судьба, человек и 
подстерегающие его искусы... 



Стиль Стравинского, до начала 20-х годов типично русский по истокам, 
вступает во взаимодействие с элементами европейского барокко, классицизма. 
Композитор продолжает работать для музыкального театра, сочиняя оперы 
«Мавра», «Царь Эдип» и балеты «Аполлон Мусагет», «Поцелуй феи», «Игра в 
карты». Если до этого он концентрировал свои творческие усилия 
преимущественно на музыкально-театральных жанрах, то начиная с 20-х годов 
уделяет большое внимание инструментальным сочинениям — ансамблевым 
(Октет), сольным (Соната и Серенада для фортепиано), концертным 
(Фортепианный и Скрипичный концерты). 

Его сочинения продолжают идти в антрепризе Дягилева («Свадебка», «Мавра», 
«Эдип»), но уже появляются новые заказчики — княгиня де Полиньяк («Байка»), 
Ида Рубинштейн («Поцелуй феи», «Персефона»), Джордж Баланчин («Игра в 
карты»)... Стравинский много гастролирует, выступает как пианист и дирижер. 
Кроме многочисленных городов Европы он в 1925 году впервые посещает США. 
Расширяется география премьер его сочинений (помимо Парижа — Милан, 
Берлин, Нью-Йорк, Вашингтон). 

В сентябре 1939 года на пароходе, переполненном беженцами из Европы, 
Стравинский прибывает в США. Композитор обосновывается близ Лос-
Анджелеса, в его окрестностях, облюбованных цветом европейской 
художественной эмиграции — Т. Манном, Г. Эйслером, А. Шёнбергом. Он сразу 
включается в динамичную жизнь Нового Света, читая в Гарвардском 
университете лекции, впоследствии составившие книгу «Музыкальная поэтика». 
В соответствии со своими вкусами устраивает дом, обставляет рабочий кабинет, в 
котором царит исключительный порядок. После смерти в 1939 году его первой 
жены, Е. Г. Носенко, он женится на В. А. де Боссе. Вскоре Стравинский 
приглашает в качестве секретаря молодого тогда дирижера, композитора, 
публициста Роберта Крафта — страстного почитателя музыки Веберна, в 
дальнейшем инициатора многих интервью Стравинского и его «Диалогов», а 
также исследователя его творчества и публикатора документов из его архива. 

Среди первых сочинений, написанных на земле США, немало созданных «на 
случай» — Танго, Концертные танцы, Ода памяти Наталии Кусевицкой. На этом 
фоне выделяется концептуальностью, крупномасштабностью Симфония в трех 
движениях (1945), явившаяся откликом на события Второй мировой войны. Все 
основные направления довоенного творчества находят продолжение в эти годы: 
оперное — в «Похождениях повесы», балетное — в «Балетных сценах» и 
«Орфее», инструментальное — в Ebony Concerto и Концерте для струнных in D. И 
на земле США в творчестве Стравинского не перестают действовать творческие 
импульсы, определившиеся в неоклассицистский период. Вместе с тем исподволь 
назревает техническое перевооружение, сигналом к которому был Септет (1953), 
открывающий новый — поздний период творчества композитора. 

Сколь неожиданным было в свое время обращение Стравинского к 
неоклассицизму, столь же сенсационным (хотя лишь на первый взгляд) явилось 
обращение в 50-е годы к технике серийного письма, сходной с техникой Веберна. 
Лишь после того, как прошло «шоковое» состояние у первых слушателей 
Септета, стало очевидным, что Стравинский вводит эти приемы в привычную для 
него манеру письма. 

В 50-60-е годы балетные и инструментальные сочинения занимают у 
Стравинского подчиненное место. На первый план выступают вокально-



инструментальные произведения на духовные (латинские) тексты, чаще всего из 
Библии, — Canticum sacrum (1956), Threni (1958), Requiem canticles (1966). 

Осенью 1962 года Стравинский приехал в СССР, откликнувшись на 
приглашение советской делегации, которая побывала в 1961 году на 
международном музыкальном фестивале в Лос-Анджелесе. Композитор посетил 
Москву и Ленинград, где дал концерты, прошедшие с огромным успехом, 
побывал в музее-квартире Пушкина, посетил родной дом на Крюковом канале, 
Мариинский театр, присутствовал на исполнении своих сочинений. Так после 
долгого перерыва состоялось свидание с Родиной и родственниками, судя по 
всему, доставившее Стравинскому немалое удовлетворение. После этой поездки 
он одно время думал о новом посещении России, но его планам не суждено было 
сбыться. 

60-е годы — годы напряженных концертных гастролей Стравинского, 
объездившего, без преувеличения, весь мир. Однако к концу десятилетия все 
более сказывается преклонный возраст композитора, все чаще его одолевают 
болезни. В этот период в высказываниях мастера нередко звучат жалобы на 
слабеющие физические силы, слышится ностальгия по уходящему времени, тоска 
по сверстникам, которых становится все меньше и меньше, выступает 
критическое отношение к музыкальной современности — композиторам, 
дирижерам, музыкальным фестивалям, рекламе, грамзаписям; его оценки и 
формулировки становятся все более парадоксальными — Стравинский отстаивает 
(иногда даже несколько нарочито) свое право на «особое мнение», а в 
«Размышлениях восьмидесятилетнего» он заключает: «Страшась времени, 
толкаемый желанием вернуться, я не иду назад». 

Умер Стравинский 6 апреля 1971 года в Нью-Йорке. Его похоронили в 
Венеции, в русской части кладбища на острове Сен-Микеле. 

 
           К содержанию 

  



Стиль Стравинского 
 
Развитие стиля и эстетики Стравинского проходило по сложнейшей 

траектории. 
На первых порах, будучи еще учеником Римского-Корсакова, Стравинский 

ориентируется главным образом на темы и жанры, общепринятые в корсаковском 
окружении (в частности, у Лядова и Глазунова). Таковы его романс и кантата на 
стихи Пушкина, а также Симфония Es-dur. Более своеобразны по замыслу 
вокальные произведения «Как грибы на войну собирались» и «Весна 
монастырская», где Стравинский склоняется к усвоению опыта Мусоргского и где 
обозначается его новый подход к русской теме. Написанные в 1908 году 
Фантастическое скерцо и «Фейерверк» представляют собой небольшие 
оркестровые картинки в традициях Римского-Корсакова и Лядова, но уже с 
учетом достижений французских импрессионистов — Дюка, Дебюсси, Равеля. 
Переломным сочинением явилась «Жар-птица». После нее на ближайшие годы 
балет займет исключительное место в помыслах Стравинского. 

В ранних произведениях (до «Жар-птицы») Стравинский исходит из 
корсаковской вокальной лирики (об этом свидетельствуют, например, 
«снегуркины» зовы в Пасторали), глазуновской полифонической фактуры (первая 
часть симфонии), некоторых типично кучкистских приемов развития 
(многократное варьированное повторение короткой попевки), усваивает 
корсаковскую традицию обрисовки фантастического мира посредством терцового 
сопоставления трезвучий, «морской» гаммы, уменьшенного и увеличенного 
звукорядов. Он проявляет определенный интерес к Скрябину (о чем 
свидетельствуют фортепианные этюды и симфония). Вместе с тем он оказывается 
достаточно чуток к приемам, которые ввели в употребление Дюка, Дебюсси, 
Равель, применяя их пока еще достаточно осторожно, скорее в совокупности с 
корсаковскими средствами — как, например, в «Фейерверке», который по 
построению и тематизму напоминает сцену вьюги из «Кащея». 

Сближение с «Миром искусства» сыграло решающую роль в изменении 
эстетической ориентации Стравинского. Деятели этого художественного 
объединения стремились по-новому подойти к трактовке фольклора, русского 
национального элемента, делая его самоценным предметом искусства, 
эстетизируя его и украшая, выявляя в нем праздничность. Они ослабили внимание 
к социальным сторонам народной жизни, но именно глубокая влюбленность в 
подлинно русское приводила их к изучению быта, этнографии, кустарных 
промыслов. Вместе с тем «мирискусники» расширили понимание национального 
начала в искусстве, преодолев узкоэтнографический подход к нему. Они 
вдохновлялись идеей придать этому началу международный резонанс, сделать его 
достоянием Европы — отсюда их «экспансия» на Запад, выразившаяся в 
выставках, концертах, оперных и балетных постановках, осуществленных в 
Париже и других европейских музыкальных центрах. 

Стравинский меняет отношение к фольклорной мелодии. Уже в Хороводе 
царевен из «Жар-птицы» он отходит от прямого цитирования, намечая способы 
продления и сжатия попевки. Столь же показательно решение финала «Жар-
птицы», в котором напев хороводной песни ритмически спрямляется, обрастает 
аккордами-блоками и растворяется в общей звуковой атмосфере ликующей 
праздничности. 



В «Петрушке» Стравинский ошеломляет тем, что отступает от кучкистской 
традиции опираться на мелодику крестьянской песни. Он выбирает песни, 
бытующие в городе, и более того, свободно их сочетает, помещает их в «звуковую 
среду» гомона толпы, отвергая этнографизм и утверждая право художника на свое 
видение фольклора. 

И наконец, в «Весне священной» народные напевы типизируются, становятся 
наигрышами-формулами, сохраняя национальный генезис, но утрачивая 
этнографическую принадлежность. Традиционную ритмику вытесняет 
нерегулярная акцентность, коренящаяся в русской народной речи, стихе, пляске. 
Привычный гармонический склад исчезает. Созвучия и аккорды то разрастаются, 
вбирая сложные призвуки, внедряющиеся тоны, то рассредоточиваются, обнажая 
мелодические линии. Освобожденная ладовая энергия попевок «дышит», пускает 
мелодические побеги, сочетается в разных политональных и полиладовых 
наслоениях. Исходя из особенностей используемого интонационного материала, 
Стравинский находит и технику развития — преимущественно вариантную, с 
употреблением остинатности. Она вполне соответствует картинной статичности 
создаваемого им музыкального образа. 

Нельзя не сказать об открытиях Стравинского в области инструментовки. 
Поразительная красочность и новые тембро-динамические свойства его оркестра 
целиком происходят из особенностей музыкального письма композитора: это 
неразрывная связь тембра с характером мелодики, подчеркивание оркестровыми 
средствами плотности гармонической ткани, декоративно-красочные, фонические 
эффекты и т. д. Отдавая сполна должное всем этим новациям, нельзя забывать, 
что путь к ним лежал через усвоение завоеваний Глинки и кучкистов (не одного 
Римского-Корсакова). «Боевые» элементы стиля Мусоргского (его обращение с 
попевками), Бородина (архаичная мелодика «Князя Игоря», особенно Половецких 
плясок) указали Стравинскому направление поисков. 

В переходном периоде, последовавшем за «Весной священной», прежде всего 
выделим группу вокальных сочинений, которые сам Стравинский впоследствии 
определил как «фонематическую»; они обращены к фонеме слова, перемещениям 
ударений в русском народном языке: интуитивные открытия «Весны священной» 
в области нерегулярно-акцентной ритмики здесь получают осмысление, 
закрепляются, происходит их детальная разработка. Привлекает внимание то, что 
ряд вокальных сочинений написан для голоса и небольшого, очень 
специфического ансамбля; например, «Прибаутки» — для контральто, флейты, 
гобоя (английского рожка), кларнета, фагота, скрипки, альта, виолончели, 
контрабаса, а Кошачьи колыбельные песни — для контральто и трех кларнетов 
(clarinetto piccolo in Es, clarinetto in A, clarinetto basso in В). Причем ансамбли 
характерны не только по составу, но и по использованию инструментов, которые 
выступают как своеобразные персонажи, ведущие беседу; они словно 
лицедействуют, выполняя разные функции — выразительные и 
звукоизобразительные. В этих сочинениях зарождается стиль, который получит 
развитие в «Сказке о солдате», «Свадебке». 

Другая группа — чисто инструментальные сочинения, для небольшого 
ансамбля или для фортепиано. Лаконизм, ясность, графичность ставятся здесь во 
главу угла. Заметны среди этих произведений Пять легких пьес для фортепиано в 
четыре руки. Фактура в них становится предельно прозрачной, истончается, 
сводится порой к двухголосию. Но эта простота скрывает сложнейшие 
экспериментальные задачи. Звуковая перспектива отнюдь не упростилась, а, 



напротив, приобрела новые свойства от применения полиладовых и 
политональных наслоений, необычных ритмических формул. Аккорд разгрузился 
от большого количества звуков, но не потерял свойств сложной вертикали. В 
условиях упрощения фактуры яснее проявляется ладовая и ритмическая энергия 
тематизма. 

Уже в Трех легких пьесах для фортепиано отчетливо заметно, как в творчество 
Стравинского входят принципиально новые сферы: цирк, мюзик-холл, позже — 
джаз. Это предвестники больших перемен, которые несла с собой Первая мировая 
война, опрокинувшая довоенную шкалу ценностей. После войны круто 
изменилась жизнь, пришли новые кумиры, возникли иные эстетические 
ориентиры. Эстетика Кокто, Аполлинера, Сати, юношеский нигилизм 
«Шестерки» разрушали прежние представления. Если психологическая 
рефлексия, гедонизм характеризовали довоенную эпоху, то послевоенную лучше 
всего представлял динамизм, чуждый психологизма. Творчество Стравинского 
отразит эти перемены. Динамика движения потеснит в нем красочную 
картинность. Произойдут и еще более существенные эстетические сдвиги: 
композитор, до этого последовательно ориентировавшийся на интонационный 
фонд русской песни, начинает осваивать общеевропейские интонации и приемы 
развития, современную бытовую танцевальную сферу, привлекая разные 
интонационные пласты — испанский, итальянский, обращаясь также к 
общеевропейской идее контрапункта, концертирования. 

И наконец, о группе театральных произведений этих лет. Если «Соловей» 
представляет собой весьма условную оперу-сказку с чертами «китайщины», 
немало берущую от экзотики «Золотого петушка», то «Байка», «Сказка о 
солдате», «Свадебка» намечают принципиально новые сценические жанры, 
имеющие корни в народных представлениях, обрядовом действе. 

«Сказка о солдате» — это именно сказка, опирающаяся на народный сюжет с 
непременным моралите — нравоучительным наставлением. Она имеет 
антивоенный смысл, еще более усиленный тем, что традиционному сюжету 
придается осовремененная трактовка. Добавим, что «Сказка», трактуемая в духе 
притчи, обнаруживает и фаустианские мотивы — ценности времени, цены 
жизненных удовольствий. Вместе с тем общечеловеческие мотивы не скрывают, а 
подчеркивают горестный вывод, звучащий в конце этого произведения, 
проникнутого глубокой ностальгией: «На родину манит всегда». 

«Байка про лису, петуха, кота да барана» (1916) — «веселое представление с 
пением и музыкой», «Свадебка» (1923) * 

* Над «Свадебкой» композитор работал с 1914 года, ее замысел претерпевал 
существенные изменения, особенно в плане инструментария. 

— «русские хореографические сцены с пением и музыкой». Оба произведения 
написаны на народные тексты, взятые у Афанасьева и Киреевского. С одной 
стороны, в этих сочинениях продолжается работа над русской фольклорной 
попевкой (не цитируемой, а свободно типизируемой) — как и в группе 
«фонематических» сочинений, закрепляющих открытия «Весны священной», 
вокальным аналогом которой иногда называют «Свадебку». 

С другой стороны, они представляют собой новый важный шаг Стравинского к 
театру новых принципов. Этот театр соединяет хореографию (или пантомиму), 
пение (сольное, ансамблевое и хоровое), инструментальное начало; в нем 
происходящее не только показывается, но и комментируется, действующие лица 
все время присутствуют на сцене (без уходов и выходов), на сцене также могут 



быть размещены инструменты. Вокальные партии не закреплены за 
определенными персонажами, а поручены разным солистам и даже хору; это, по 
сути, игровой театр, восходящий к традиции народных игр, обряда, скоморошьего 
лицедейства. Причем музыке в нем принадлежит первенствующая роль. Так, в 
«Свадебке» — сочинении ораториального типа — номера всех четырех картин 
связаны восходящей динамической линией, «прорастанием» трихордов, 
квартовых попевок. 

Для каждой из этих партитур (как и других, созданных после «Весны 
священной») Стравинский отбирает инструменты, определяющие ее 
индивидуальное звуковое решение, он избегает обезличенного стереотипного 
состава. В «Байке» инструментальный ансамбль включает цимбалы, а в 
«Свадебке» — четыре рояля и ударные. 

Конец 10-х — начало 20-х годов — время, когда в творчестве Стравинского 
переплетаются разные эстетические и стилевые тенденции. Завершается 
«русский» период; вместе с тем внутри русских сочинений происходит 
накопление эволюционных стилевых элементов, которые подводят к иной 
стилевой манере, получившей название неоклассицизма. 

Опера «Мавра» (1922) находится на грани между русским периодом и 
неоклассицистским, который открывается Октетом (1923). Переход Стравинского 
к неоклассицизму ставит целый комплекс эстетических и стилевых проблем. 
Одну из них обозначил сам композитор, когда писал, что стремился к соединению 
русских элементов с европейскими ценностями, причем образцом для него были 
Глинка, Пушкин, Чайковский. Поясняя эту мысль, следует сказать, что 
Стравинский, очевидно, имеет в виду «всемирную отзывчивость» (по выражению 
Достоевского) русского гения, то обстоятельство, что и Глинка, и Пушкин, и 
Чайковский исходили из широкого понимания национального начала, не 
сводящегося к узкому этнографизму, к предпочтению крестьянской народной 
песни другим явлениям фольклора. В их искусстве присутствовали испанские, 
французские, итальянские творческие темы, получившие убедительнейшую 
типично русскую интерпретацию. Вспомним испанские увертюры Глинки, его 
оперную мелодику, вобравшую немало от итальянского bel canto, вспомним 
«Каменного гостя» Пушкина, его же подражание Парни, «Памятник», 
вдохновленный Горацием; вспомним творчество Чайковского, восприимчивого и 
к Моцарту, и к балету Делиба, и к французской лирической опере, его 
«открытую» эстетику, позволявшую ему оценить и Бизе, и Масканьи, и Вагнера, и 
Грига. 

Стравинский признавался в том, что, оставив Россию, он почувствовал себя 
«лишенным корней». И естественно, что он стремился укорениться в среде 
зарубежной, западно-европейской культуры. Пьесы «переходного» периода 
содержат первые опыты этого — ив области «общеевропейских» интонаций, и в 
области приемов их подачи. Постепенно, по мере наступления 
неоклассицистского периода, становится ясно, что Стравинский обращается к 
фонду интонаций и приемов барокко (а затем уже и иных эпох), отталкиваясь от 
типизированных формул тематизма, ритма, фактуры, риторических фигур, 
приемов развития. 

Стравинский воскрешает традиции инструментальных интрад, «симфоний» (в 
доклассическом смысле термина), инвенционную технику старых мастеров 
(добаховской и баховской полифонии). Он обращается к барочным формам, 
перенимает свойственный им принцип концертности, делая его определяющим в 



развитии. А главное, в любом воскрешении приемов эпохи барокко — этой 
великой эпохи стилевого брожения — Стравинский ищет и находит новые 
импульсы развитию своих творческих идей. Наряду с западно-европейским 
тематизмом он использует и тематизм, типично русский по истокам (Октет, 
Соната для двух фортепиано, Симфония псалмов и т. п.), включенный теперь в 
контекст неоклассицистского стиля. 

Своеобразным побуждением к творчеству для Стравинского становится сам 
жанр, будь то инструментальный, ораториальный или оперный. Например, в 
концерте для камерного оркестра «Дамбартон окс» моделью стал баховский 
инструментальный концерт, в «Царе Эдипе» — генделевская оратория, в 
«Похождениях повесы» — опера «Cosi fan tutte» Моцарта. 

Нельзя не заметить антиромантической позиции, занимаемой Стравинским и 
вообще характерной для того времени. Он критикует романтизм за субъективизм, 
эмоциональную анархию, считая, что эти тенденции уводят от верного 
представления о мире. Эталонными являются для него эпохи, предшествовавшие 
романтизму; среди них он особо выделяет барокко. 

Чем глубже мы погружаемся в неоклассицистский период, тем очевиднее 
становится, что Стравинский исходит из самых разных стилевых и национальных 
традиций, ассимилируя композиционные приемы Баха, Люлли и Рамо, Перголези, 
Россини и Верди, Чайковского, Вебера, Моцарта, Делиба... Поэтому его 
неоклассицизм является по своей природе универсальным, не связанным с какой-
либо одной национальной традицией. Искусство обращения Стравинского с 
разными стилями и манерами напоминает технику Пикассо, который также 
вдохновлялся художественными моделями, но в соответствии со своим замыслом 
сдвигал живописные объемы, изменяя контуры рисунка и сохраняя только 
композиционную схему. Так поступает и Стравинский. Отталкиваясь от 
классических моделей, смешивая их разные признаки, он создает некую 
принципиально иную модель, которая живет по художественным законам его 
стиля. 

Несмотря на иную интонационную основу, музыкальным мышлением 
Стравинского управляют законы, которые уже знакомы нам по «русскому» 
периоду. Но, конечно, они видоизменились. Как правило, тематизм становится 
еще более лаконичным, еще более «формульным», что, однако, не исключает 
протяженных мелодических линий, когда Стравинский ставит перед собой 
соответствующие художественные цели. Интонационная идея в единстве 
звуковысотности, тембра и ритма служит основой вариантно-остинатных 
построений, которые развиваются согласно принципам, найденным еще в 
«русский период», а именно: сжатия, усечения попевки, перестановки тонов, 
продления и расширения — пермутации. Между голосами возникает сложная 
ритмическая асимметрия, они вступают в полиметрические сочетания. 
Остинатность и полиостинатность принимают все более изощренные формы. 
Контрапункт становится средством преодоления относительной статики 
построений без нарушения их тематической концентрированности. В процессе 
варьирования происходит смена «объемов» звучания, разрежение и сгущение его 
плотности, этой же цели служит прием концертирования отдельных инструментов 
и их групп. 

Поскольку композиторскому методу Стравинского изначально свойствен 
принцип вариантной остинатности, его музыкальное мышление тяготеет к типу 
форм, не строящихся на взаимосопряженном контрасте образов внутри части и 



всего цикла. В неоклассицистский период наиболее часто употребляемые формы 
— старосонатная (в различных вариантах, в том числе построенная по схеме 
TDDT), сонатная с эпизодом, вариационная (обычно применяемая в медленных 
частях), инвенционная, форма фуги. Цикл Стравинский строит чаще всего исходя 
из сюитного принципа, внося между частями контраст — движения, фактуры, 
ритма, тембра. 

Поздний период (1953—1968), при определенных нововведениях в технике, 
продолжает период неоклассицистский. «Странствие» композитора во времени и 
пространстве не прекращается. Отодвинув одну, верхнюю временную границу до 
самой новейшей современности (серийность), он так же поступает с другой, 
противоположной, продвигаясь в глубь веков. 

К системе додекафонии в целом Стравинский относился весьма прохладно; он 
оставил (в «Диалогах») «таблицу» творческих расхождений с Шёнбергом, не 
поддерживал с ним личных отношений, хотя дома их в Калифорнии находились 
неподалеку друг от друга. И не духовный климат музыки Веберна привлек его. 
Стравинский изучал тончайшую организацию произведений австрийского 
композитора (например, в Симфонии, соч. 21, и Вариациях, соч. 27), достигнутую 
при помощи небольших серийных последовательностей и их преобразований. 
Впрочем, у Стравинского и раньше, в 30-е годы, возникал эпизодический интерес 
к хроматике, что можно констатировать на примере третьей части Концерта для 
двух фортепиано, где в первой вариации мелодическое построение захватывает 
все двенадцать неповторяющихся звуков, не вызывая никаких тональных 
ассоциаций. 

Общая черта композиторских методов Стравинского и Веберна (при всей 
несходности интонационного материала) — предельная тематическая 
концентрированность, распространяющаяся на все элементы фактуры. 
«Вращательность» вариантно-остинатных построений у Стравинского также 
отдаленно напоминает «ротацию» музыкальных элементов в форме Веберна. 

К интервальным перестановкам звуков, ритмическим преобразованиям темы 
Стравинский прибегал начиная с Октета, и эта черта стала одной из характерных 
примет его стиля. Теперь эти перестановки при необходимости вводятся в 
стройную систему транспозиций серии. Вместе с тем строже, экономнее, 
рационалистичнее стал отбор тонов исходного звукового материала и жестче его 
организация посредством имитационной полифонии. В применении последней 
Стравинский идет к ее истокам — нидерландским и итальянским полифонистам 
XV—XVI веков. 

Серии Стравинского — серии композитора, не мыслящего ультрахроматически, 
а допускающего диатонику. Превращения серии с использованием 
полифонических по природе приемов обращения и ракоходного движения 
отвечали общим тенденциям усиления роли контрапункта в его музыке. Однако 
при возрастающей роли полифонии композитор остался верен опоре на 
гармоническую вертикаль, на тональный центр. «Интервалы в моих сериях 
тяготеют к тональности; я сочиняю вертикально, и это означает, по меньшей мере 
в одном смысле, что я сочиняю тонально», — говорил он. Чередование тонально 
устойчивых и тонально неустойчивых (серийных) фрагментов в поздних 
произведениях становится одним из факторов музыкальной драматургии 
(например, в балете «Агон»). 

Стравинский подчиняет серийную технику принципам своего музыкального 
мышления, достигая с ее помощью большей организованности музыкального 



материала, контроля над ним и, в конечном итоге, «порядка». И вновь, как и при 
обращении к неоклассицизму, стилевого разрыва не возникает. 

 
           К содержанию 

  



Обзор жанров творчества Стравинского 
 
Стравинский работал практически во всех существующих жанрах: это опера, 

балет, камерно-инструментальная и камерно-вокальная музыка, симфония, 
вокально-симфоническая музыка, инструментальный концерт. В разные периоды 
творчества картина жанров менялась. В ранний период (до 1908 года) выбор 
жанров не был самостоятельным, он диктовался подражанием учителю. С 1909 по 
1913 год исключительное положение занимал балет. Позднее, с 10-х годов, 
выдвигаются другие жанры музыкального театра. В неоклассицистский период 
наряду с балетом и оперой видную роль играют инструментальные сочинения. В 
годы перед Второй мировой войной и во время ее Стравинский обращается к 
симфонии, что отражает общую устремленность к концепционному симфонизму, 
характерную в те годы для ведущих композиторов Европы — Онеггера, Бартока, 
Хиндемита, Шостаковича, Прокофьева. В позднем периоде его творчества 
преобладают кантатно-ораториальные сочинения. 

Особое место в наследии автора «Петрушки» занимает музыкальный театр. 
Стравинского вообще отличает яркая театральность мышления, которая 
сказывается в воплощенной средствами музыки зримости жеста и пластических 
«интонаций», в звуковой характерности, чувстве сценического времени, сменах 
темпо-ритма действия. Конкретные зрительные образы часто руководили 
воображением композитора. Стравинский любил видеть играющий оркестр (ему 
недостаточно было только слышать), при этом он получал удовольствие от 
своеобразного «инструментального театра». 

Его собственный музыкальный театр сочетает тенденции, идущие от русского 
фольклора — разыгрываемой сказки, скоморошьего действа, игры, обряда, 
кукольного театра, — и вместе с тем отражает приемы комедии дель арте, оперы-
сериа и оперы-буффа, средневековых мистерий и японского театра Кабуки. Он 
учитывает театральную эстетику «Мира искусства», Мейерхольда, Крэга, 
Рейнхардта, Брехта. Театр Стравинского по своей природе резко отличается от 
чеховско-ибсеновского «театра переживания». Его природа иная. Это театр 
показа, представления, театр условный, лишь временами, как особый прием, 
допускающий открытое переживание. Вот почему Стравинский резко (до 
несправедливости) отвергает веристов, равно как и театр Вагнера. 

Стравинский обращается к разным по своим истокам и природе сюжетам: 
сказке («Жар-птица», «Соловей», «Байка», «Сказка о солдате»), обряду («Весна 
священная», «Свадебка»), древнегреческому мифу («Царь Эдип», «Орфей», 
«Персефона», «Аполлон Мусагет»), сюжетам, соединяющим реальность и 
вымысел («Петрушка», «Похождения повесы», «Поцелуй феи»). Можно 
обозначить темы, проходящие через его музыкальный театр: человек в 
круговороте сил природы, человек и рок, человек и искушения. 

Стравинский много работал в инструментальных жанрах. Его перу 
принадлежат симфонии, концерты для солирующих инструментов (фортепиано и 
скрипки) с оркестром и концерты для оркестра, камерно-инструментальная 
музыка, сочинения для инструментов соло — почти исключительно для 
фортепиано, которое очень ценил Стравинский, употребляя его и как сольный 
инструмент, и в составе оркестра, и в ансамблях. Почти все инструментальные 
произведения композитора написаны после 1923 года, то есть начиная с 
неоклассицистского периода творчества. И здесь необходимо сказать об 
особенностях его инструментального мышления, проявившегося в разных 



жанрах, не только инструментальных. Речь идет, прежде всего, о концертности 
как коренном свойстве музыкального мышления Стравинского. В данном случае 
этот термин (производный от concertare, что значит соревнование, соперничество, 
а также согласие) указывает не на противопоставление солиста оркестру, 
типичное для концерта эпохи романтизма, а на принцип развития путем 
инструментальных диалогов и сопоставления звуковых объемов. Такое 
понимание идет от эпохи барокко (от Генделя, Баха, Вивальди), и вместе с тем 
оно является не просто реставрацией барочных принципов. Введение и развитие 
концертности раздвигало возможности сонатной формы и сонатного цикла, 
способствовало индивидуализации инструментов. 

Впервые с этим принципом Стравинский соприкоснулся в «Сказке о солдате» 
(1918) и «Пульчинелле» (1919). Найденное там он закрепил в Октете (1923). 
Принцип концертности проявляется во всех последующих сочинениях 
композитора. Он в полной мере утверждается в концертах, проникает в 
ансамблевые сочинения, взаимодействует с симфоническим мышлением в 
симфониях. 

Вокальное творчество Стравинского включает сочинения камерные — для 
голоса с фортепиано, голоса и камерного ансамбля или оркестра — и сочинения 
вокально-симфонические. Первых сравнительно немного, они неравномерно 
распределяются на протяжении творческого пути, хотя значение их в некоторые 
периоды весьма важно; появление вторых сначала кажется не более чем 
эпизодом, но в поздний период именно на них падает центр тяжести 
композиторской работы Стравинского. 

 
           К содержанию 
 

  



Стравинский. Балет «Жар-птица» 
 
Стравинский «поймал золото перо», разработав в балете сюжет «Жар-птицы». 

Как известно, кучкисты не жаловали этот жанр вниманием. Балетов нет в 
наследии ни Римского-Корсакова, ни Бородина, ни Мусоргского (на причины 
этого, в частности, проливает свет переписка Римского-Корсакова с Крутиковым). 
Правда, в операх кучкистов есть превосходная танцевальная музыка — например, 
танцы в «Младе», Половецкие пляски в «Князе Игоре», пляски персидок в 
«Хованщине». Стравинский, создавая балет на русскую тему, подхватил и развил 
именно эту линию, явно отличающуюся от линии балетов Чайковского — 
Глазунова. Вдохновляемый и подталкиваемый «мирискусническим» окружением 
— Бенуа, Головиным, Фокиным, Дягилевым, он держал курс на национально 
характерный, красочный, «костюмный» балет. «Жар-птица» и стала первенцем 
такой ориентации, продолженной затем в «Петрушке» и «Весне священной». 

В первом балете новизна стиля Стравинского проступает сквозь корсаковскую 
стилистику — например, в красочном вступлении, по-своему претворяющем 
корсаковскую идею «мерцания» тонов при малотерцовом сопоставлении 
трезвучий. Динамически-действенное понимание ритма показывает Поганый пляс 
Кащеева царства. Финал балета уже позволяет говорить об изменившемся, 
творчески свободном отношении к фольклору, когда мелодия растворяется в 
общей атмосфере ликующей звонности, создающейся аккордами-блоками: 

 
 
           К содержанию 
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Стравинский. Балет «Петрушка» 
 
За «Жар-птицей» с интервалом в год возникает «Петрушка». Стравинский 

вместе с либреттистом А. Бенуа показывает гулянья на Масляной, и на фоне их — 
кукольное представление, в котором дан традиционный любовный треугольник. В 
центре внимания находится драма влюбленного и страдающего Петрушки, 
причем привычный для кукольного театра сюжет разыгрывается с неожиданной 
стороны — как драма незащищенной, тонко чувствующей личности. 
Аналогичный персонаж выведен в «Балаганчике» Блока и «Лунном Пьеро» 
Шёнберга, однако герой Стравинского ближе к народному прототипу. 

Стравинский совершает поразительный по смелости шаг. До этого, вполне в 
кучкистских традициях, придерживавшийся типично крестьянского фольклора, 
он обращается к фольклору, бытующему в городе, — музыке шарманок, 
гармоник, так называемым мещанским песням, выкрикам зазывал…* 

* Пути использования городского фольклора намечали Римский-Корсаков в 
«Золотом петушке», Серов во «Вражьей силе», Чайковский во многих своих 
сочинениях. 

«Петрушка» дает поразительно сочное и красочное их смешение. Партитура 
балета по общему колориту сродни полотнам Кустодиева. 

В «Петрушке» просматриваются воздействия композиторов- импрессионистов 
— Дебюсси («Море», «Иберия»), Равеля (Испанская рапсодия), но эти уроки 
восприняты Стравинским на русский лад, переосмыслены, применены к совсем 
иному интонационному материалу. Так, в начале балета музыка воспроизводит 
гул толпы, доносящийся из разных точек пространства, прорезаемый выкриками 
балаганного деда. Стравинский, рисуя образ «гуляющей улицы», соединяет в 
единый звуко- комплекс обрядовые «весенние» квартовые попевки (звучащие и 
мелодически, линеарно, и как некая аккордовая вертикаль), а затем наслаивает на 
них в басу мотив волочебной песни. Здесь нерасторжимо соединяются почвенно-
русские приемы композиторской техники с приемами импрессионистскими. В 
первой картине контрапунктически соединяются различные песни; колоритен 
таинственный фокус оживления кукол, танцующих Русскую. 

Крайним картинам, выписанным сочными фресковыми мазками, противостоят 
две средние — «У Петрушки» и «У Арапа», решенные в графической манере, с 
точки зрения фактуры — «нитевидно». Протестующая тема Петрушки — 
столкновение двух звуковых линий в разных тональностях на расстоянии тритона 
— одна из самых впечатляющих находок Стравинского *: 

* Тембр кларнетов — подражание голосу петрушечника, измененному 
пищиком (специальной накладкой на нёбо). 

 
В картине «У Арапа» разоблачительный смысл имеет Вальс Арапа и Балерины 

с его банальностью и кукольным автоматизмом. 
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В четвертой картине вновь разворачивается панорама масленичных гуляний, но 
они даны иначе: динамика их значительно усилилась, контуры сдвинуты, общий 
колорит — тревожный. Это пляски, как они видятся из каморки Петрушки! 
Основополагающий композиционный прием, используемый Стравинским, — 
монтаж чередующихся эпизодов, наряду со все большей плотностью музыкальной 
ткани. Развитие от Танца кормилиц до Танца кучеров и конюхов идет по 
нарастающей. В Танце кормилиц Стравинский использует параллелизмы 
тритонов, вносящие преимущественно фонический эффект (пример 3), а в пляске 
кормилиц с кучерами и конюхами, являющейся кульминацией сцены, он 
прибегает к максимальной интенсификации средств путем уплотнения аккордов и 
роста оркестровой звучности. 
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Стравинский. Балет «Весна священная» 
 
Замысел «Весны священной» возник у Стравинского в пору окончания «Жар-

птицы». Воображению композитора представилась старуха-ведунья из языческих 
времен и обряд, который заканчивался принесением жертвы Весне. Этот замысел 
зрел, укреплялся и рос в сотрудничестве с Н. Рерихом, живописный дар которого 
в те годы воспевал язычество, «праславянство», «скифство» (увлечение, 
характерное для русского предреволюционного искусства, — вспомним Блока, 
Городецкого, Прокофьева). 

«Весна священная» воскрешает языческую Русь, ее природу, игрища предков, 
охваченных инстинктом продолжения рода, подчиненных обрядовому 
календарному кругу, приносящих жертву ради жизни, ради весеннего обновления 
земли. Эти «картины языческой Руси» властно утверждают культ природы, ее 
сил, пробуждающихся с весной. Балет воспроизводит некий ритуал, сюжет в 
традиционном понимании в нем отсутствует. Драматургически он строится 
следующим образом. 

Первую часть («Поцелуй земли») открывает Вступление — весенняя пастораль. 
Далее идут хороводы и игры, чередующие образы девически застенчивые и по-
мужски удалые. Каждой образной сфере девической, мужской, старцев — 
свойственны свои тематические формулы, типы фактурного движения, 
оркестровки. Эта часть заканчивается появлением Старейшего-Мудрейшего и 
сценой «Выплясывание земли». Вторая часть переводит действие в план таинства. 
На смену хороводам приходит обряд. В нем первенство принадлежит старцам, 
весь род подчиняется их действиям. Они выбирают и приносят в жертву 
избранницу. Балет заканчивается «Великой священной пляской». 

«Весна священная» корнями своими уходит в традиции русской музыки, 
воспевающей язычество, прежде всего — к «Руслану» и «Снегурочке». Однако 
центр тяжести ее замысла существенно иной. Это не торжество света и добра, не 
гимническое славление Ярилы и его живительных сил. Стравинский показывает 
обряд, в котором род заклинает обожествляемые силы природы. Композитор 
насыщает это действо энергией и драматизмом, которые придают «картинам 
языческой Руси» многозначный смысл, рождают аллюзии с современностью. 

В «Весне священной» два фактора музыкального мышления являются 
ведущими. Первый — это обращение с попевками: они сведены к простейшим, 
архаическим контурам — по сути, попевочным формулам. Второй фактор — 
ритм, необычайно действенный, подвижный, динамичный. 

Тематизм «Весны священной» опирается на зазывные кличи веснянок, 
трихорды колядок, отдельные интонации свадебных песен. Стравинского 
интересуют не столько индивидуальные отличия попевок, сколько их типизация, 
сведение их к некоему формульному архетипу. Такой подход уже намечался в 
творчестве русских классиков. Нечто подобное эпизодически делал Глинка — в 
хоре «Лель таинственный» из «Руслана и Людмилы», Бородин — в прологе из 
«Князя Игоря», Римский-Корсаков — в «Сече при Керженце». Стравинский идет 
еще дальше, а главное — превращает этот прием в творческий принцип. Однако 
формульность не приводит к омертвению попевок. Напротив, они расцветают и 
оживают в интонационной среде «Весны священной». Так, попевка вступления 
буквально прорастает из начального интонационного зерна, ее звенья ритмически 
растягиваются, сжимаются, переставляются, образуют неожиданные 
гетерофонические звуковые сплетения, политональные сочетания. 



Ритм в «Весне священной» из фактора, обычно подчиненного, превращается в 
фактор первостепенный, определяющий — рисует ли Стравинский пробуждение 
земли, или плетет хороводы, или придает ритму заклинательную функцию в 
«Выплясывании земли» и особенно в «Великой священной пляске». Ритм 
опрокидывает «барьер» тактовой черты, дышит в свободно чередующихся 
размерах (пример 4), образует сложную полиметрическую вязь. 

 
Музыка «Весны священной» строится в драматургическом плане как два 

crescendo и имеет две кульминации — в конце первой части и в финале всего 
произведения. Сцены балета объединены общностью попевок, относящихся к 
весеннему календарному циклу. «Прорастая» из одного номера партитуры в 
другой, попевки создают все предпосылки для подлинно симфонического 
развития. Таким образом, «Весна священная» с большим основанием может 
рассматриваться скорее как своеобразная симфония, чем сюита. Напряженности 
музыкальных конструкций Стравинский достигает разными способами: 
гетерофоническими сплетениями линий фактуры (Вступление), применением 
«расширенных» тоник («Весенние гадания»), полиладовыми и политональными 
наслоениями («Тайные игры девушек», «Игра умыкания», «Игры двух городов»), 
А главное, он развивает исходное тематическое образование средствами, 
сохраняющими и усиливающими эту динамическую неустойчивость, — в 
основном приемами вариантными, часто используя принцип остинатности. 

Наконец, необходимо сказать о чрезвычайно важном открытии Стравинского, 
закрепленном в «Весне священной»: тембр инструмента и тип мелодии 
становятся нерасторжимыми. Например, во вступлении солирующий высокий 
фагот, излагая мелодию, звучит как языческая свирель, и такое решение кажется 
единственно возможным (прототипом его можно считать соло флейты в 
«Послеполуденном отдыхе фавна» Дебюсси или соло фагота, открывающее 
Думку Паробка из «Сорочинской ярмарки» Мусоргского в оркестровке Лядова). 
Высокие деревянные в разных номерах балета выполняют роль весенних 
«закличек». 

«Весна священная», показанная в 1913 году, не нашла понимания у публики 
«Русских сезонов», не разобравшейся ни в хореографии В. Нижинского, ни в 
музыке; более того, премьера вылилась в скандал. Но если хореография получала 
и получает до сих пор противоречивые оценки — от признания до отрицания, то 
музыка вскоре была оценена по достоинству. Уже через год в концерте под 
управлением Пьера Монтё «Весну» ожидал триумф, который с тех пор постоянно 
сопровождает эту выдающуюся партитуру — кульминацию «русского» периода 
Стравинского. 
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Стравинский. Балеты «Пульчинелла» и «Поцелуй феи» 
 
После «Весны священной» композитор пишет два балета, в которых использует 

«чужой» мелодический материал — Перголези в «Пульчинелле» (1919) и 
Чайковского в «Поцелуе феи» (1928). Одно из этих произведений создано на 
повороте к неоклассицистскому периоду, другое — внутри его. В это время 
происходят изменения в трактовке балетного жанра Стравинским. Композитор 
отходит от фокинской эстетики пантомимно-танцевального характеристического 
спектакля в исторических костюмах, и его внимание целиком сосредоточивается 
на балете классического типа, в танцевальных костюмах, нейтральных по 
отношению к сюжету. Его захватывает балет в духе Петипа. На пути к этому 
идеалу «Пульчинелла» представляет собой не более чем очаровательную 
«дивертисментную» пробу — полустилизацию, полупересочинение на материале 
трио-сонат и комических опер Перголези. «Поцелуй феи» (по мотивам сказки 
Андерсена «Снежная королева») ставит иные, более серьезные задачи. Опираясь 
на мелодический материал Чайковского, Стравинский здесь осваивает новый для 
себя тип «белого» балета. 

На этом отрезке своего творческого пути композитор обращается к 
независимой от фольклора мелодике — протяженной, большого дыхания. В 
«Поцелуе феи» он делает это с помощью Чайковского, опираясь на родной, с 
детства обожаемый им мелос. (Толчком к созданию этого балета послужила 
работа Стравинского над партитурой «Спящей красавицы», к которой он по 
просьбе Дягилева дооркестровал некоторые фрагменты.) Стравинский берет 
мелодии вокальных и фортепианных сочинений Чайковского (Колыбельная в 
бурю, Ната-вальс, «Мужик на гармонике играет», Юмореска, «Нет, только тот, 
кто знал» и др.) и вводит их в контекст своего стиля, где они начинают 
существовать по законам этого стиля. Он воспроизводит мелодические обороты, 
напоминающие о широком круге сочинений Чайковского, причем не только 
прямо цитируемых вокальных и фортепианных произведений, но и других — 
оперных, симфонических. Перечень цитат, указанных самим Стравинским, и 
скрытых цитат, угадываемых слухом, может быть расширен, и не случайно сам 
композитор иногда затруднялся определить принадлежность той или иной темы. 

Стравинский работает с мелосом Чайковского в привычной для себя манере: 
вычленяя те или иные обороты, свободно сопоставляя тематические фрагменты 
одной или даже разных мелодий, усиливая в них роль ритма, подчиняя их 
развитие вариантно-остинатным построениям и свертывая ожидаемые 
кульминации, при оркестровке предпочитая тембры деревянных и медных 
инструментов струнным. Вместе с тем в его партитуре налицо протяженность и 
пластика фактурных линий балета, идущие не только от имитации фактурного 
склада Чайковского, но и от самого эмоционального тока мелодического 
материала. Однако эту эмоциональную непосредственность Стравинский 
объективизирует и переводит в план не контрастов-столкновений, а контрастов- 
сопоставлений. Весь балет строится на основе сюитного принципа. Крайним 
картинам — первой и четвертой, несущим лирический смысл, контрастируют 
вторая и третья. Вторая картина с цитатами из «Юморески» и пьесы «Мужик на 
гармонике играет» представляет веселье сельского праздника, как в «Петрушке». 
В третью картину Стравинский вводит классическое pas de deux (имитация 
фактуры из «Спящей красавицы»). 

           К содержанию 



Стравинский. «Аполлон Мусагет», «Игра в карты», «Балетные сцены» 
 
«Аполлон Мусагет», законченный несколькими месяцами раньше «Поцелуя 

феи», решает сходные проблемы — овладения протяженной мелодией и 
структурой классического балета. («„Аполлон" был моим самым крупным шагом 
в направлении полифонического стиля длинных линий», — говорил 
Стравинский.) В данном случае он решает эти задачи на «общеевропейском» 
материале, ориентируясь на стиль Люлли, балетную музыку Делиба, Гуно, Сен-
Санса и... того же Чайковского: 

 
Сам выбор инструментального состава — одни струнные — столь же 

напоминает оркестр Люлли («24 скрипки короля»), сколь и Струнную серенаду 
Чайковского. Переработки некоторых стилевых формул Люлли сочетаются с 
имитацией в ритмических схемах балета александрийского — «длинного» стиха 
(Стравинский называет в качестве своего образца тексты Буало и Пушкина). 
Примечательно, что, избрав однотембровый состав, композитор находит способ 
внести звуковое разнообразие. В «Аполлоне» контрасты звуковых объемов 
приходят на смену контрастам тембров. В отношении структуры «Аполлон» — 
царство чисто балетных форм: вариаций и pas de deux, вмещенных в Пролог, две 
картины и Эпилог. 

Следующий балет — «Игра в карты» (1936) — по характеру отличается от 
«Аполлона» с его «олимпийской» манерой. В соответствии с сюжетом, 
интерпретирующим карточную игру, музыка Стравинского испытывает 
неожиданные превращения — от чинной благопристойности до фарса. В ней 
мелькают мотивы И. Штрауса, Делиба, Гайдна, имитируется мелодия из 
«Севильского цирюльника» Россини. Партитура имеет подчеркнуто виртуозный 
облик. 

«Балетные сцены» (1938) подтверждают, что сюжет как таковой постепенно 
уходит из балетов Стравинского. Он достаточно условен уже в «Аполлоне», но 
существует там как оправдание танцев. Теперь же композитор упраздняет его, 
считая, что музыкальная структура может и должна выражаться в структуре 
танцевальной без посредничества сюжета. Он находит в этом единомышленника в 
лице хореографа Баланчина. 

 
           К содержанию 
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Стравинский. Балеты «Орфей», «Агон» 
 
Однако в 1947 году Стравинский возвращается к сюжетному балету, избирая 

для него вечную и притягательную для художников тему Орфея. Эта античная 
тема трактуется им всерьез, без иронии или какого-либо гротескного 
осовременивания. И кто знает: быть может, обращаясь к древнему сюжету, 
Стравинский аллегорически выразил столкновение художника с жестокой 
реальностью и победу над ней — победу духа, искусства и высокого этического 
идеала. Если учесть, что всего за два года до создания балета закончилась 
кровопролитнейшая Вторая мировая война, то тем больше оснований вкладывать 
в него такой смысл. 

Тематизм «Орфея» исходит из устойчивых, проверенных веками 
семантических звуковых формул — ладовых, мотивных, тембровых. Такова 
открывающая балет мелодия, которая воссоздает атмосферу античности 
фригийским звукорядом и звучанием арфы (имитация кифары). Царство грозного 
Плутона воплощается аккордами труб и тромбонов в триольной или пунктирной 
ритмике, напоминающей о темах рока, судьбы — от Монтеверди до Бетховена и 
даже до Верди. Песнь утешения, звучащая у Орфея, поручается идиллическому 
дуэту гобоев, мелодия которых сочетает черты стиля рококо с барочными 
фигурациями. Явление Ангела смерти сопровождается перекличками флейт, 
низкого дерева и медных. Но какова бы ни была природа используемых тем, 
всюду в балете бесспорно господствует манера самого Стравинского — она 
заметна в обращении с тематическими формулами, в общем характере построений 
и способе развития, в соподчинении отдельных номеров балета. Изложению 
свойственна концертность: группам инструментов противопоставляются солисты, 
а сам оркестр начинает звучать по типу ансамбля. Техника работы с 
мелодическим материалом остается, в общем, той же, что и раньше: перестановка 
мотивных звеньев, их сжатие и расширение и т. д. Вместе с тем моментами можно 
заметить особую приверженность Стравинского к интервальным перемещениям 
— параллельно с ритмическими преобразованиями (см., например, цифру 44). Эти 
перемещения приобретают пуантилистский характер, предвосхищая эволюцию 
Стравинского к серийной технике. 

Драматургия балета устремлена к Pas d'action — сцене Орфея с вакханками. Эта 
сцена выделяется своим драматизмом и перекликается по энергии ритма с 
последним номером «Весны священной». После этого в апофеозе балета звучит 
попевка, которая напоминает «Вешние хороводы» из той же «Весны священной», 
подчеркивая русское происхождение музыки «Орфея». 

«Агон» — последний балет, созданный Стравинским. Название его по-гречески 
значит «соревнование», «состязание», «игра», «спор». Он принципиально 
бессюжетен и завершает линию «белых» балетов Стравинского, в которых сюжет 
достаточно условен (впрочем, тенденция к этому проявилась, как мы знаем, еще в 
«Весне священной»). Повествование заменяется хореографическим воплощением 
музыки. О «Балетных сценах» Стравинский писал: «Сочиняя музыку, я отчетливо 
представлял себе танцевальную конструкцию этого бессюжетного „абстрактного" 
балета». Нечто подобное имеет место и в «Агоне». Баланчин видел свою задачу в 
том, «чтобы сделать видимыми не только ритм, мелодию и гармонию, но и 
тембры инструментов». Достойная задача! В связи с этим не можем не упомянуть, 
что истоки подобных решений восходят к опытам русских хореографов — прежде 
всего, Ф.В. Лопухова, чей балет «Величие мироздания» на музыку Четвертой 



симфонии Бетховена ставил сходные цели. Этот опыт не был забыт, а получил 
продолжение в творчестве Баланчина (воспитанника Петербургского 
хореографического училища) и Стравинского. 

В основе музыки «Агона», состоящего из четырех частей, лежит серия из 
четырех звуков (es-d-f-e), формулируемая уже во вступлении (Pas de quatre). Она 
встречается и в тональных построениях (то же вступление), и в построениях чисто 
серийных (Двойной pas de quatre). Из нее образуются двенадцатитоновые 
додекафонные ряды (Гальярда). Стравинский наделяет эту серию 
преимущественно тональными свойствами, используя ее тематически в сочетании 
с устойчивыми звуковыми комплексами, трактуя ее как некий микролад, сочетая с 
трезвучиями или строя на ней остинатные формы. Проведение этой микросерии и 
основанного на ней двенадцатитонового ряда, как правило, завершается звуком, с 
которого они начались, что само по себе выделяет некий мелодический устой. 
Вместе с тем в музыке «Агона» есть эпизоды, созданные с учетом веберновской 
манеры, с применением полифонических преобразований серии, с 
«дематериализацией» тематизма и фактуры, когда звуки серии разбрасываются по 
разным регистрам и инструментам, что подчеркивается паузами. В диалектике 
тональных и серийных параметров — весь «Агон», но в этом споре и состязании 
перевес на стороне привычной для Стравинского тональной манеры. 

Ритмо-метрические схемы балета отнюдь не абстрактны. Они получают 
жанровую окраску старинных танцев: сарабанды, гальярды, бранля, что особенно 
заметно в средних частях — второй и третьей. Заключение балета варьирует его 
начало. 

Оркестр «Агона» разделен на группы инструментов (часто солирующих) и 
включает такие необычные инструменты, как мандолина. Эти группы 
использованы в разных комбинациях, они также ведут некое творческое 
соревнование. 

 
           К содержанию 

  



Стравинский. Оперы «Соловей», «Мавра» 
 
Перу Стравинского принадлежат четыре оперы: «Соловей» (1909-1914), 

«Мавра» (1923), «Царь Эдип» (1927), «Похождения повесы» (1953). Они писались 
в разное время: «Соловей» — ровесник «Жар-птицы» и «Весны священной», 
«Мавра» написана на грани русского и неоклассицистского периодов, «Царь 
Эдип» — в начале неоклассицистского периода, «Похождения повесы» 
завершают его. Каждая опера имеет свой четко очерченный жанровый лик. 
Стравинский признавался: «...меня постоянно увлекали новые условности, 
которые в значительной мере определяют привлекательность театра для меня». 

Начнем обзор с «Соловья» и «Мавры», более подробно остановимся на «Царе 
Эдипе» и «Похождениях повесы». 

«Соловей» — сочинение стилистически неоднородное. Его первый акт был 
создан до «Жар-птицы», а остальные два — после «Весны священной». 
Вспомним, как бурно развивалось дарование Стравинского на этом временном 
отрезке. «Соловей» — изысканно-стилизованная опера-сказка по Андерсену, 
драматургия ее носит преимущественно статуарный, картинный характер. Опера 
была поставлена в 1914 году труппой Дягилева в декоративной манере, столь 
любимой «Миром искусства». Что касается стиля ее музыки, то особенно в 
первом акте узнаются «тени» композиторов, которыми увлекался в то время 
Стравинский. Это прежде всего Римский-Корсаков, Мусоргский, Дебюсси. 
Корсаков узнается в картинности драматургии, идущей от «Золотого петушка», 
отчасти — в мелодике, колорите; Мусоргский — в речитативах, Дебюсси — в 
гармонических и фактурных построениях. Лучшие эпизоды в опере: вступление и 
песнь Рыбака (открывающая и замыкающая оперу), гротескные ансамбли и хоры, 
продолжающие линию «Золотого петушка» и предвосхищающие «Любовь к трем 
апельсинам» Прокофьева, виртуозное ариозо Соловья и его соревнование с 
механической игрушкой, исцеление Императора. Китайский марш написан 
Стравинским, уже искушенным ритмическими «перебивами» «Весны 
священной». 

«Мавра» — комико-бытовая одноактная опера, опера-водевиль, где вслед за 
Пушкиным Стравинский иронически (то мягко-насмешливо, то острогротесково) 
трактует почти неправдоподобную историю, происшедшую с Парашей и 
переодетым кухаркой Гусаром. События в ней не переживаются, а разыгрываются 
«напоказ». Действующие лица — водевильные маски: Параша — млеющая от 
любовной тоски девица на выданье, Гусар — Дон-Жуан из Коломны, сердцеед и 
фанфарон, не желающий упустить случай поволочиться. Мать и Соседка —- 
кумушки, боящиеся всего и вся, и более всего — быть одураченными (что с ними 
и происходит). 

Интонационная среда оперы — русский бытовой романс, водевильные куплеты 
и оперные арии глинкинской эпохи; используются также интонации цыганской 
песни, танцевальные жанры — полька и вальс, отдельные обороты Чайковского, 
имитируются ансамблевые формы «Онегина». При этом опытный слушатель 
найдет в «Мавре» скрытые и явные цитаты из «Ивана Сусанина», «Онегина»... 

В опере постоянно ощутима дистанция между воспроизводимой 
интонационной средой и композиторским «я» Стравинского. Один из основных 
приемов «Мавры» — нарочитое несовпадение гармонических функций мелодии и 
аккомпанемента, а также функциональное расслоение аккомпанемента — скажем, 



наложение тоники на доминанту (пример 6), чаще всего в «гитарной» фактуре, в 
которой выдержана большая часть оперы. 

 
Другой часто встречающийся прием, подчеркивающий неправдоподобность 

совершающегося действия, — преувеличение. Так, в момент представления 
Гусара в качестве кухарки он называет свое вымышленное имя, распевая 
невообразимую колоратуру (цифра 75). Стравинский обнажает банальность 
любовного воркования Гусара и Параши в вальсе, где пение в традиционную 
сексту сопровождается столь же традиционным «покачиванием» аккомпанемента 
(цифра 125); при этом в сочетании образуется резкое политональное наложение. 

Чтобы достигнуть эффекта «остранения», Стравинский использует, в 
частности, внедрение в приевшийся слуху мелодизм ритмических смещений, 
неожиданную «пропажу» мотивов и тактов, интонационные «соскальзывания». 
Формы оперы тяготеют к репризным построениям, в ней есть и обычная для 
Стравинского тематическая «арка» — от первого романса Параши к ее дуэту с 
Гусаром (цифра 105). 
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Стравинский. Опера-оратория «Царь Эдип» 
 
В 1925 году Стравинский начинает работать над оперой-ораторией «Царь 

Эдип» по Софоклу. Выбор античной темы, сколь бы он ни показался 
неожиданным для Стравинского, был вполне в духе времени, когда волна 
увлечения подобными сюжетами захлестнула Европу: Роже-Дюкас пишет 
«Орфея» (1913), Форе — «Пенелопу» (1913), Сати — «Сократа» (1917), Мийо — 
«Хоэфоры» (1922), Онеггер — «Антигону» (1926)... Очевидно, миф отвечал 
внутренним, глубинным творческим потребностям, тяге к устойчивому, вечному, 
вневременному, общечеловеческому началу, в противоположность началу 
сиюминутному, конкретно-бытовому. 

Стравинский уже в русский период соприкоснулся со сказкой, с мифом на 
русской почве — имеем в виду русскую языческую мифологию. Теперь он 
переходит на почву мифологии античной. Однако, беря античный источник 
сюжета, он и его сотрудники Кокто и Даниэлу исходят не из греческого — языка 
подлинника, а из латыни, да еще особой, с фонетическими поправками, такой, 
чтобы она как можно меньше напоминала итальянский язык. Латынь, по 
убеждению Стравинского, придает изложению объективированность, 
монументальность, позволяет избежать обнаженности непосредственного 
переживания. Не передача эмоции заботит композитора, а общий трагический 
смысл происходящего, ибо с самого начала итог предопределен, герои трагедии 
— не более чем игрушки в руках рока. Поэтому он стремится к статичности 
действия, при которой персонажи на сцене были бы «пластически немы». 

Стравинский сам указал господствующую мизансцену, расположение 
действующих лиц, определил их облик, одев их в маски и хитоны и предусмотрев 
«игру света», который выделяет их в зависимости от хода действия. К тому же он 
ввел еще одну условность — рассказчика, одетого в современный костюм (фрак), 
поясняющего на современном (в оригинале — французском) языке ход событий и 
разрушающего иллюзию включения в действие и растворения в нем зрителя-
слушателя. 

Композитор останавливается на форме оперы-оратории — достаточно редкой 
для музыки первой четверти XX века *. 

* Интерес к оратории возродили Дебюсси («Мученичество святого 
Себастьяна», 1911) и Онеггер («Царь Давид», 1921). 

Определяя роль хора, Стравинский отталкивается от генделевских ораторий 
(например, «Самсона»), баховских страстей (откуда, скорее всего, он берет 
функцию повествователя), причем хор он употребляет только мужской, внося 
особую суровость в общий колорит произведения. В сольных номерах он 
руководствуется традициями развернутой оперной арии XVIII века (опера-сериа). 
Естественно, что эти формы предстают в оригинальной, современной трактовке. 

Скорбная, «ламентозная» интонация секунды в сочетании с триольным ритмом 
— ритмом судьбы! — пронизывает всю партитуру «Эдипа» (тема начального хора 
проходит несколько раз в первом действии и в конце второго). Этот ритм идет от 
ритма литавр и связан по смыслу со словом «trivium» — перекресток (на 
перекрестке Эдип в ссоре убил Лайя, не подозревая, что тот его отец). 
Ниспадающий, «обреченный» характер мелодики присущ большинству сольных 
высказываний — и Эдипа, и Ти- ресия, и Креонта. Каждый персонаж обрисован 
большой арией, дающей портрет героя. Креонт, Тиресий, Пастух поют замкнутые, 
«закругленные» арии, концертный характер которых подчеркнут введением 



сопровождающего голос инструмента. Эти арии имеют конструктивное 
разделительное значение: они появляются на грани разделов. 

Ария Иокасты построена по принципу da capo. Смысл ее выходит далеко за 
пределы показа героини: Иокаста страстно убеждает. Силу убеждения ей придает 
то, что она говорит правду, однако эта-то правда и губит Эдипа. И ария da capo 
перерастает в арию-сцену: в нее вклинивается хор, как эхо, как заклинание 
повторяющий слово «trivium», а затем следуют диалог и дуэт с Эдипом, в конце 
которого Иокасте уже открывается горькая истина. 

Именно Эдипу Стравинский придал свойства развивающегося характера, 
проходящего этапы тернистого пути от ореола славы к изгнанию. Первое ариозо 
царя — юбиляции героя, и лишь «вздохи» секунд в басу и пунктирный ритм 
сопровождения неумолимо предсказывают его будущее. Византийский тип этой 
мелизматики подчеркивает ее юбиляционность. Но по мере «вызова свидетелей», 
по мере того как разворачивается трагедия, интонационную сферу Эдипа 
разъедает «аккорд страха и ужаса» — уменьшенный септаккорд, за которым в 
истории оперы закрепилось семантическое значение аккорда рока (пример 7). 

Герой оперы не поддается сомнениям, борется до конца, но его борьба 
обречена. Аккорды оркестра (после признания Пастуха и Вестника) словно 
пригвождают его к позорному столбу во время последнего короткого монолога. 

 
Эдип проходит путь, сходный с путем Отелло, который также теряет все в 

конце оперы, но психологически персонаж Стравинского несет еще в себе 
комплекс вины, как Борис Годунов (кстати сказать, исследователи отмечали и 
ситуационные, и чисто музыкальные моменты сходства опер Верди и 
Мусоргского с «Царем Эдипом»). Самое важное, что, провозглашая принцип 
условного театра — театра представления, композитор на самом деле в ряде 
случаев отступает от него, включая слушателя в сопереживание судьбе героя. В 
соответствии с тем же принципом сопереживания хор из пассивной обезличенной 
толпы превращается в народ, остро реагирующий на события трагедии. 
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Стравинский. Опера «Похождения повесы» 
 
В 1947 году внимание Стравинского привлек цикл гравюр английского графика 

XVIII века Уильяма Хогарта, рассказывающий о взлете и падении молодого 
человека, который получил наследство и не выдержал испытания соблазнами — 
промотал состояние и кончил жизнь в доме для умалишенных. Острохарактерные 
сценки Хогарта, по признанию композитора, сразу подтолкнули его воображение 
к созданию «Похождений повесы», тем более что он уже ряд лет думал об опере 
на английский сюжет и на английском языке. Работая над либретто совместно с 
У. Оденом, он вносит в хогартовскую историю новые смысловые мотивы. 
Главного героя, Тома, в опере сопровождает некий таинственный Ник Шэдоу, 
роль которого — до поры до времени исполнять желания своего господина и 
лишь потом потребовать расплаты. По своей сути этот образ аналогичен 
«мефистофелианским» ролям искусителей, дьяволов. Другое изменение 
выразилось в появлении еще одного нового персонажа — Энн, беззаветно 
любящей Тома и проносящей эту любовь через все испытания. Морализующий 
дух хогартовского цикла придал опере характер аллегории, превратил ее 
фактически в притчу о трех желаниях Тома («иметь деньги», «быть счастливым», 
«делать людям добро») и его сделке с дьяволом. 

В одном месте «Диалогов» Стравинский упомянул о том, что «Похождения 
повесы» глубоко связаны с оперой Моцарта «Cosi fan tutte». В другом месте он 
говорит следующее: «В начальных сценах форма в какой-то мере напоминает 
доглюковскую оперу, в которой развитие интриги сосредоточено в речитативах 
secco, а арии предназначались для поэтических раздумий; но с развитием 
действия сюжет излагается, разыгрывается, сосредоточивается почти полностью в 
пении...» Последние слова содержат важнейшее указание на разные стилевые 
модели оперы. И это неудивительно. «Похождения повесы» содержат столь 
разнохарактерные сюжетные линии — лирическую, гротесково-буффонную, 
сатирическую, трагическую; вдобавок каждая из них окрашена, помимо 
отношений персонажей между собой, отношением к ним зрителя-слушателя и 
автора. Музыкальное повествование объемно, оно ведется на различных уровнях: 
бытовом и притчевом. 

В музыкальной драматургии оперы взаимодействуют два основных принципа: 
один — моделирования ситуации, другой — «остранения», разрушения 
сценической иллюзии. Первый создает видимость реальности, второй служит 
условности. 

Действие первого принципа можно проследить на следующих примерах. 
Композитор намеренно берет типовую (если не сказать трафаретную) ситуацию и, 
воплощая ее, исходит из столь же типовых выразительных средств. Например, в 
дуэте согласия, который поют Энн и Том в начале первой картины, речь идет о 
проснувшемся лесе, аромате травы, шепоте ручья. Стравинский избирает здесь 
пасторальную тональность (A-dur), диатоническое благозвучие, наигрыш гобоя, 
галантные предъемы, фактуру альбертиевых басов. В сцене на кладбище, со 
свежевырытой могилой и прочими атрибутами «пугающей» романтики, Ник, 
указывая на могилу и на мешок, в котором яд, кинжал и пистолет (!), поет: 
«Смотри, тебя могила ждет». Эти слова сопровождает набор соответствующих 
средств: ритм «адской скачки», подчеркнутый скачками в мелодии и басу, 
уменьшенный септаккорд, исправно работающий в подобных ситуациях со 
времен Вебера и Мейербера. Тот же принцип моделирования употреблен, скажем, 



в сцене страдающей Энн (третья картина первого действия), показанной с 
помощью средств барочной стилистики, в арии Бабы-турчанки, где 
воспроизводится «ария мести», в куплетах хора (вторая картина первого 
действия), выдержанных в духе оффенбаховских канканов. 

Другой принцип — принцип «остранения» — осуществляется столь же 
последовательно. Его действие начинается со вступления — музыки, 
призывающей к вниманию, означающей открытие занавеса, — и продлевается 
обращенной к публике репликой Ника «Приключения повесы начинаются», а 
также «игрой со временем» — по воле Ника часы идут вспять, Баба-турчанка 
свою арию, прерванную Томом (он нахлобучивает ей на голову парик), допевает в 
другой картине. В том же духе выдержан момент сцены на кладбище, когда Ник, 
продолжая игру с публикой, показывает ей карты, которые должен угадать Том. 

Особую музыкально-драматургическую нагрузку несет финал оперы. Том 
попадает в Бедлам — дом для умалишенных. И именно в сцене Бедлама 
Стравинский воссоздает музыкальную атмосферу высокой трагедии, придавая 
итогу похождений повесы не бытовое значение, а смысл притчи, даже, пожалуй, 
некоего мифа. Безумный Том возомнил себя античным героем, окруженным 
свитой античных персонажей. В его предсмертных диалогах с хором, дуэте с Энн, 
в хоре-менуэте сквозь музыку Стравинского горестно и скорбно просвечивают 
глюковские обороты, вплоть до квазицитаты из «Орфея». Слушатель не может не 
сострадать здесь герою. Но как только он погружается в это состояние, 
Стравинский, заключая оперу, возвращает его в систему восприятия игрового 
театра: действующие лица, сняв грим, впрямую обращаются к публике с 
нравоучением и тем самым разрушают иллюзию возникшего сопереживания. 

Вместе с тем наряду с музыкально-драматургическими принципами условного 
театра в опере применен и другой принцип — он особенно проявляется в партии 
Энн, но также и в партиях Ника и Тома, содержащих эмоциональные «выходы», 
которые решены именно в манере переживания. Таким образом, Стравинский в 
своей опере-притче сочетает разные принципы, создавая подлинно объемное, 
многоуровневое повествование. 

Виртуозно разрабатывая сольные партии, Стравинский не менее виртуозен в 
финалах актов с хорами и развернутыми ансамблями. Однако он вносит в них и 
черты, идущие от современности: особую дробность эпизодов, «монтажность», 
ускорение темпа действия. Все эти черты проявляются, например, в сцене 
аукциона. 

Напомним, что, моделируя ситуацию и подчеркивая условность действия, 
Стравинский постоянно остается верен своему стилю. Его коррективы властны, 
они переносят нас сразу из XVIII века в XX. Работая по моделям, он создает 
новую, свою стилевую модель, отвечающую его творческой цели. «Похождения 
повесы» стали достойным завершением оперного творчества Стравинского, как 
по особенностям «игровой» драматургии, так и по достоинствам музыки. 

 
           К содержанию 

  



Стравинский. Театральные произведения смешанных жанров. «Сказка о 
солдате» 

 
Стравинский создал целую группу театральных сочинений смешанного типа, в 

которых пение соединяется с хореографией, хореография (или пантомима) — со 
словом. Это: «Байка про лису, кота да барана» (1916), по авторскому определению 
— «веселое представление с пением и музыкой»; «Сказка о беглом солдате и 
черте, читаемая, играемая и танцуемая» (1918), «Свадебка» (1923) — «русские 
хореографические сцены с пением и музыкой»; «Персефона» (1934) — 
мелодрама; «Потоп» (1961) — «музыкальное представление для чтеца, солистов, 
хора, оркестра и танцоров». Как видим, эти произведения сочинялись в разное 
время. Различаются они и по композиторскому почерку, неодинаков в них 
удельный вес инструментального начала, пения, танца, пантомимы, слова. 
Опираясь на сюжетику, Стравинский то воскрешает скоморошье лицедейство 
(«Байка»), то театрализует русскую сказку («Сказка о солдате»), или обряд 
(«Свадебка»), или античный миф («Персефона»), или библейское сказание 
(«Потоп»), 

Рассмотрим действие принципов синтетического театра Стравинского на 
примере «Сказки о солдате». Сочинение это писалось в 1918 году, когда 
композитор пытался (делая это достаточно успешно) придать русской сюжетике 
некий интернациональный смысл. Взяв у Афанасьева сюжет русской сказки о 
солдате и черте, он контаминировал несколько ее вариантов и вместе с 
либреттистом Рамюзом поместил ее в иную среду, придав ей значение притчи, не 
лишенной, однако, злободневности. На это указывал сам композитор: «Наш 
солдат в 1918 году очень определенно воспринимался как жертва тогдашнего 
мирового конфликта...» 

В сказке, изложенной Стравинским и Рамюзом, Черт охотится за скрипкой — 
душой Солдата. Пытаясь завладеть ею, он искушает Солдата богатством и 
радостями семейного счастья. Одного лишь он не может — заставить своего 
«подопечного» забыть свою землю: «На родину манит всегда», — говорит 
Солдат. Но стоит ему вспомнить дорогу домой, а Черт уже тут как тут и уводит 
его за собой в преисподнюю. Думается, в такую трактовку сказки и такой ее 
конец Стравинский вложил много личного, им пережитого, сокровенного... 

«Сказка о солдате» была создана для постановки в небольшом передвижном 
театрике, который мог бы кочевать по деревушкам и городкам Швейцарии. 
Отсюда и доступность сюжета, и установка на доходчивость музыки, 
опирающейся на бытующие жанры, и особенности музыкального решения. 
Между действующими лицами роли распределялись так: Солдат мимирует, 
Принцесса танцует, Черт и мимирует, и танцует, а повествовательный текст и 
реплики подает чтец-рассказчик. Он излагает сюжет (читая временами текст в 
определенном ритме), служит посредником между персонажами и одновременно 
осуществляет связь между ними и публикой. Подобная роль появляется у 
Стравинского впервые, а впоследствии он не раз к ней обратится. Очевидно, такая 
роль рассказчика-посредника вполне отвечала принципам его театра. Рассказчик 
разрушал иллюзию правдоподобия, создавая эффект условности происходящего. 

После «Весны священной» Стравинский ищет лаконичный, графический стиль 
музыкального письма, отдавая предпочтение небольшим характерным ансамблям 
перед полным, нормативным составом оркестра. В «Сказке о солдате» он 
употребляет, по его словам, «горсточку инструментов»; если присмотреться, они 



представляют фактически все группы оркестра. Характерность выбора их 
подчеркивается тем, что Стравинский берет в каждой группе инструменты только 
высокой и низкой разновидности: это кларнет, фагот, корнет, тромбон, скрипка, 
контрабас. Они используются в сочетании с ударными, среди которых есть 
барабаны, но отсутствуют литавры. Все инструменты выступают в роли 
солирующих, причем их партии выписаны виртуозно. Кроме того, некоторые из 
них наделяются персонифицированным смыслом: скрипка олицетворяет душу 
Солдата, барабан — Черта. 

Музыка «Сказки» состоит из ряда номеров различной длительности, но, 
пожалуй, ни один из них не имеет «проходного» значения. Этот ряд контрастных 
номеров демонстрирует своеобразные связи на расстоянии, основанные на 
общности темпов, характера движения, особенностей изложения и развития 
материала. Казалось бы, возникает сюита — конечно, необычная, использующая 
современные бытовые танцы *. 

* Стравинский во многом предвосхитил находки Хиндемита в сюите «1922», 
Равеля в опере «Дитя и волшебство» (1925), хотя его самого мог стимулировать 
«Парад» Сати (1917). 

Но эта сюита буквально пронизана сквозным мотивным развитием: попевки 
Солдата, Черта, Принцессы переходят из номера в номер, меняя облик, 
трансформируясь, напоминая интенсивностью своего развития о симфонических 
построениях. Преобразование тематизма дополняется методом концертирования. 

 
Ведущая роль в первой части «Сказки» принадлежит маршеобразному, 

«туповатому» мотиву, сначала излагаемому медными — корнетом и тромбоном 
(пример 8) и вскоре получающему остинатное сопровождение, которое почти не 
меняется на протяжении всего первого номера — Марша Солдата. Стравинский 
виртуозно передает «обрывы» мотива, его «искажения», наслоения на него 
фанфар (корнет, кларнет, скрипка). Поистине, этот марш наполнен горькой 
авторской интонацией, напоминающей о гротеске Малера. Душа Солдата 
проглядывает в «Песенке на берегу ручья», где скрипка ведет с контрабасом 
диалог, поражающий техникой обращения с попевкой, которая имеет славянскую 
основу; эта попевка получает каждый раз новый облик, новую тональную окраску 
благодаря ее сжатию и растяжению, включению в нее новых мотивных звеньев. 
Пастораль напоминает о тонких звуковых гетерофонных и политональных узорах 
Вступления к «Весне священной». 

Вновь возвращается марш, но в еще более «механизированном» облике: 
обрывки мотивов теперь сплочены и поддержаны ударными. 

Королевский марш, в который переходит Марш солдата, выдержан в помпезной 
манере испанского пасодобля, в нем мелькают мотивы первого марша, и весь он 
представляет собой как бы карикатуру: основная его тема гиперболизируется 
включением в нее тритона, «подхлестывающего» ритма. «Маленький концерт» — 
центр всего произведения; здесь сплетаются почти все темы, инструменты 
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свободно концертируют, а форма всего номера близка к сонатной. Наряду с уже 
известными мотивами — Солдата и Черта — здесь появляется новый мотив — 
мотив Принцессы. Его интонационная природа та же, что и попевок в «Песенке на 
берегу ручья», но сам Стравинский указал на сходство этой мелодии с мотивом 
«Dies irae», который его «терзал... где-то в подсознании»: 

 
Затем следует «дивертисментный» раздел — три танца: Танго, Вальс, Регтайм. 

В них чувствуется связь с наигрышами скрипки Солдата, но они преломлены в 
утрированной манере раннего джаза (вообще, типично джазовые «сползания» 
можно подметить в ряде мест партитуры). Пляска Черта — гримаса, искажающая 
темы маршей и мотивы Принцессы. После Маленького и Большого хоралов — 
«славословий» мнимому, призрачному счастью Принцессы и Солдата — идет 
Триумфальный марш Черта, где дается еще одно дьявольское искажение 
маршевых мотивов и мотивов танцев. Его конец — конец борьбы, которую ведет 
скрипка (используя до неузнаваемости измененный наигрыш Солдата) с 
ударными, причем последние одерживают верх — их ритмом завершается вся 
«Сказка». 

Достоинства музыки «Сказки о солдате» таковы, что она почти целиком звучит 
и на концертной эстраде, но только исполнение в театрализованном варианте дает 
почувствовать всю оригинальность решения Стравинского. 

 
           К содержанию 
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Камерные вокальные произведения Стравинского 
 
Камерные вокальные жанры играют особенно значительную роль в раннем 

творчестве Стравинского, а затем в первом зрелом — «русском» его периоде. 
Ранний романс «Туча» (1902) показывает ориентацию его автора на романсовый 
стиль Римского-Корсакова (весьма примечательно здесь и обращение в самом 
начале композиторского пути к Пушкину), а другое раннее сочинение — «Как 
грибы на войну собирались» (1904) — говорит уже о внимании к находкам 
Мусоргского (вспоминается его «Спесь»), и более того, об ориентации на 
созданный им тип острохарактеристической сценки. Значительно более 
самостоятелен выбор текста, близкого «мирискуснической» направленности, в 
Двух песнях на стихи С. Городецкого (1908). Здесь кристаллизуется тема, которая 
пройдет через «русский» период, — тема России. Образ звонов — основной в 
первом разделе и репризе «Весны» — сменяется привольным распевом в 
народном духе и жалобой-вокализом. В «Весне» можно услышать не только 
звоны из «Бориса Годунова», но и совершенно оригинальные квартовые попевки 
с «мерцанием» терций, которые войдут в стиль Стравинского как его 
отличительный знак. Обе песни ведут свое жанровое происхождение от «этюдов в 
народном духе» Мусоргского. Воздействие последнего в ряде случаев 
обнаруживается непосредственно: так, начало «Росянки», несомненно, навеяно 
песней Мусоргского «В четырех стенах» (из цикла «Без солнца»), а по своей 
экстатичности «Росянка» родственна партии Марфы из «Хованщины». 

В Двух стихотворениях П. Верлена (1910) Стравинский демонстрирует 
внимание к слову, к речевой интонации и одновременно окутывает вокальную 
партию звуковой атмосферой, передающей психологическую сложность, 
смысловые оттенки и ассоциации верленовской поэзии, делая это с помощью 
фактуры в манере Дебюсси (параллелизмы аккордов), но на русской 
интонационной основе. Два стихотворения К. Бальмонта (1911) вплотную 
приближают к вариантной технике развития попевок, которая характерна для 
целой группы вокальных сочинений Стравинского, законченных после «Весны 
священной». Правда, в бальмонтовских миниатюрах он еще явно подвластен 
соблазнам импрессионизма, проявляющегося в особой застылости метко 
схваченного и эстетизированного исходного образа. 

Группа сочинений, о которых речь пойдет ниже, демонстрирует принципиально 
новую технику работы с попевкой, подслушанную Стравинским в фольклоре и 
возведенную позднее в основополагающий принцип строения мелодики и 
музыкальной фактуры. Вот как об этом писал сам композитор: «Одной важной 
характерной чертой русского народного стиха является пренебрежение речевыми 
акцентами в пении. Открытие связанных с этим музыкальных возможностей было 
одним из самых отрадных в моей жизни...» Новая техника мелодического 
развития ярче и нагляднее всего проступает в «Прибаутках» (1914), Кошачьих 
колыбельных песнях (1916), «Трех историях для детей» (1917), Четырех русских 
песнях (1919). Например, развитие в песне «Тилим-бом» (из «Трех историй») 
происходит путем ритмического и мотивного варьирования простейшей 
звукоформулы d-a-c, которая оказывается необычайно динамичной благодаря 
смещениям акцентов, ритмической дробности. Она определяет собой всю фактуру 
песни — не только квартовые «переборы» в верхнем голосе фортепиано, но и бас, 
включающий тот же квартовый ход и септиму (которая образовалась в результате 
обращения секунды). 



В «Прибаутках» и Кошачьих колыбельных Стравинский параллельно с 
разработкой попевочной техники (в этом отношении особенно примечательна 
прибаутка «Наташка») решает проблемы камерного инструментального стиля, в 
котором каждый инструмент выступал бы соло и был наделен своей 
индивидуальной ролью. Эти сочинения — характеристические сценки, полные 
народного юмора, расцвеченные фантазией. С. Прокофьев писал Стравинскому из 
Нью-Йорка: 

«Мне лично больше всего понравились: 
1) Отыгрыш Корнилы (ob. — cl.), где булькание бутылкой Вы изобразили 

кларнетом с блеском истого алкоголика; 
2) Наташка вся... 
3) Полковник весь, особенно чирикание гобоев и чрезвычайно удавшийся 

подъем на словах „пала, пропала, попа поймала"; 
4) Многое в последней...» 
Проходит более тридцати лет. И только в 1953 году Стравинский пишет Три 

песни на стихи Шекспира для меццо-сопрано, флейты, кларнета и альта. Между 
последним вокальным сочинением на русский текст и этими песнями на 
английском языке пролегли «годы странствий», мировая война, смены подданств, 
языков, изменения в стилистике. Напомним, что в поздний период композитор 
ставит на службу своим замыслам вебернианскую технику. Стремясь к строгости, 
сдержанности, благородству воплощения текстов Шекспира, он прибегает к 
лаконичным сериям, полифонической технике (каноны во втором сонете). Голос 
то речитирует в сопровождении реплик инструментов, то ведет мелодическую 
линию, образованную из сцепления ячеек серии. Иногда его партия противостоит 
ансамблю инструментов (третий сонет), но чаще он сам является «первым среди 
равных» участником квартета голосов, в котором есть тембровые различия, но 
отсутствует деление на ведущую и аккомпанирующую функции, а вся ткань 
объединена общностью интервальных конструкций. 

В следующем, 1954 году Стравинский пишет вокально- инструментальное 
произведение «Памяти Дилана Томаса» — на смерть внезапно скончавшегося 
поэта, в содружестве с которым он предполагал создать оперу. Состав этого 
сочинения очень необычен: в нем представлены два квартета совершенно разных 
по тембру инструментов — струнных и тромбонов, — используемые в первой и 
третьей частях антифонно, по принципу перекличек. Первая и третья части — 
чисто инструментальные, это прелюдия и постлюдия, обе называются «Траурные 
каноны»; вторая часть представляет собой траурные диалоги голоса и струнного 
квартета. В основу всей композиции положена серия e-dis-c-cis-d. Автор сам 
обозначает ее и ее превращения в первой части. Везде серия трактуется 
тематически, как выразительный элемент, включающий интонации lamento 
(малосекундовый «вздох»). Инструментальные квартеты темброво цементируют 
серию, придают ей дополнительную смысловую цельность. 

Последним вокальным (и вообще последним оригинальным) сочинением 
Стравинского стала песня «Совенок и кошечка» (1966) на шуточный текст 
(«лимерик») Э. Лира для фортепиано и меццо-сопрано, посвященная жене 
композитора, В. А. Стравинской. Упоминаем об этом сочинении потому, что оно 
представляет собой чудо полифонической техники (свободные каноны), и потому, 
что оно очень русское по интонационной природе (звукоряд «квинта в сексте»). 
Эта русская «кода» всего пути Стравинского не выглядит случайностью. 
Незадолго до этого, в 1965 году, он переизложил мелодию русской народной 



песни, цитируемой в «Жар-птице», в виде канона для оркестра, а что касается 
вокальных сочинений, то в 1954 году он пересмотрел ранние «русские» 
композиции — «Три истории для детей» и Четыре русские песни, инструментовав 
их. 

 
           К содержанию 

  



Вокально-симфонические произведения Стравинского 
 
Число вокально-симфонических сочинений Стравинского растет от 20-х годов 

к 60-м почти в геометрической прогрессии. И если написанная в 1930 году 
Симфония псалмов для хора и оркестра выглядит одиноко среди множества 
произведений других жанров, созданных в то время, то к 50-м годам картина 
меняется. За кантатой для мужского хора и оркестра с чтецом «Вавилон» (1944) и 
Мессой для смешанного хора и двойного квинтета духовых (1948) в 50-е и 60-е 
годы следует большой массив сочинений (кантаты, песнопения, священная 
баллада и т. п.), определивших главенство вокально-симфонических жанров в 
поздний период. Многие из этих произведений написаны на латинские тексты, 
заимствованные из Библии или католического церковного обихода. В этом 
массиве выделяются Canticum sacrum (1956) и особенно Requiem canticles (1966). 

Поворот от театральных жанров, бывших у Стравинского ведущими ранее, к 
жанрам вокально-инструментальным требует специального пояснения. Среди 
вокально-симфонических сочинений позднего периода немного таких, которые 
рассчитаны специально на исполнение при богослужении. Даже в названия 
композитор вносит важные смысловые оттенки, которые отличают эти сочинения 
от культовых. Он обращается к тексту Библии чаще, чем к текстам церковного 
обихода. Нередко он избирает тексты псалмов, которые трактует как «поэмы 
восхваления, но также гнева и проклятия». 

Псалмы для него — самое общее выражение состояний, символы их. Слово при 
этом выполняет, скорее всего, роль знака. Стравинский опирается на латинский 
текст, придавая ему особый «заклинательный» характер, который был бы снижен 
употреблением любого живого, используемого в быту языка. Вспомним, что 
основополагающий принцип неоклассицизма — снять наносное, случайное, 
«эмпирическое», противопоставив ему вечное, опирающееся на опыт истории. 

В поздний период Стравинского привлекает эпоха нидерландских 
полифонистов, он погружается в глубь веков — вплоть до XV столетия! 
Воскрешая формы канона, мотета, хоровой фуги, он обращается к ним ради того 
содержания, которое они несли. Композитор считает, что они — «части 
музыкального духа, изъятые из употребления». 

Отстаивая высокую духовность как важнейший критерий искусства, 
Стравинский теперь прибегает к хору, который несет эту духовность в слове, 
интонируемом звуковой массой самых совершенных и чутких инструментов — 
человеческих голосов; они управляются непосредственно дыханием и в 
совокупности приобретают дополнительно особое качество — «соборность», 
возникающую при коллективном слиянии художественных усилий. Разумеется, 
Стравинский не отказывается и от оркестровых средств, играющих важную роль в 
симфоническом воплощении его замыслов. Но хору он уделяет в поздний период 
самое большое внимание. И если на более ранних этапах он внес 
существеннейший вклад в развитие театральных и инструментальных жанров, то 
теперь — в развитие хорового творчества. 

Поворот Стравинского к жанрам духовной музыки не является чем-то 
совершенно исключительным для европейской музыки XX века. Можно назвать 
длинный список сочинений, принадлежащих самым выдающимся композиторам, 
которые обращаются к страстям, литании, мессе, псалму и их разновидностям. 
Эти авторы — Кодай, Яначек, Шимановский, Пуленк, Онеггер, Мийо, Мартину, 
Малипьеро, Бриттен, Лигети, Пендерецкий... У некоторых из них, как, например, 



у Пуленка, месса и кантата заняли центральное место именно в поздний период 
их творчества. 

Стравинский и в этом оказался созвучен своему времени, ведущим тенденциям 
эпохи. Он был свидетелем многих политических и социальных трагедий. И чем 
острее он ощущал тревоги мира, тем незыблемее и устойчивее, согласно его 
эстетике, должен был быть противопоставляемый им идеал. 

В поздний период Стравинский достиг этой цели с помощью библейского 
слова. Сквозь библейскую притчевость, снимающую всякую суетность, сквозит 
важнейшая мысль, не перестававшая его волновать. О тревогах и печалях 
человека повествует он, сочиняя Threni — «жалобы пророка Иеремии» — или 
Requiem canticles (Заупокойные песнопения), которые свидетельствуют, что вера 
важна для него как антипод безверия, духовной опустошенности, отсутствия 
идеалов. В предощущении своего жизненного заката он прибегает к Библии, 
чтобы продолжить ведущую тему своего творчества, воплощенную еще в «Весне 
священной». Вслед за выдающимся современником Г. Гессе он мог бы сказать: «Я 
верю в законы человеческого рода, которые существуют тысячелетия, и я верю, 
что они переживут всю суету и неразбериху наших дней». 

 
           К содержанию 

  



Стравинский. Симфония псалмов 
 
Истоки трактовки Стравинским вокально-симфонического жанра следует 

искать в Симфонии псалмов. Вот как пояснил это сам композитор: «...я 
остановился на хоровом и инструментальном ансамбле, в котором оба эти 
элемента были бы равноценны и ни один не преобладал над другим. В этом 
смысле моя точка зрения на взаимоотношения вокальных и инструментальных 
частей совпала со взглядами старых мастеров контрапунктической музыки, 
которые обращались с ними как с равными величинами, не сводя роль хоров к 
гомофонному пению и функции инструментального ансамбля — к 
аккомпанементу». Именно контрапунктическая манера, уравнивающая в правах 
вокальное и инструментальное начала, станет основой, на которой возникнут 
вокально-симфонические сочинения Стравинского. 

Для Симфонии псалмов ее автор выбрал из псалтыря фрагменты XXVIII и 
XXXIX псалмов и целиком CL псалом. Тексты даны на латинском языке, но 
весьма примечательно, что слова «Laudate Dominum» изначально звучали для 
Стравинского как «Господи, помилуй», и вообще, он часть своей хоровой 
симфонии сперва сочинил на славянский текст. Псалмы Давида, на которых он 
остановился, — это редкостные образцы древней поэзии, в них повествуется о 
душевном страдании, скорби, мольбе, восторге. 

Стравинский начал сочинять с третьей части — «Laudate Dominum». В ее 
быстром разделе определяется тематический интервальный комплекс, 
характерный для всей симфонии. В дальнейшем композитор писал части этого 
произведения в обратном порядке: от третьей ко второй и затем к первой. Вначале 
он намеревался сочинять для мужского хора и оркестра духовых, но в итоге его 
замысел реализовался в симфонии для хора «монастырского» состава (мальчики и 
мужчины) и оркестра без скрипок и альтов, но с двумя роялями и арфой. 

В первой части хоральная григорианская тема у хора находит отнюдь не 
каноническую инструментальную «оправу». Появлению темы предшествуют 
острые, акцентированные, отрывистые аккорды и инструментальные наигрыши, 
жесткость которым придают диссонирующие «мерцания» тонов b-h, b-a. После 
вступления хора эти наигрыши составляют остинатную фигуру сопровождения. 
Драматический контраст хоровой кантилены — «ламентозных», молящих 
интонаций — и неумолимой моторики остро стаккатированного движения 
определяет всю часть. Ее можно назвать токкатой или прелюдией; ее токкатные 
эпизоды сродни «плесканиям» первой части Симфонии в трех движениях, 
предвосхищая их (кстати, здесь и там сходны роли двух роялей и арфы, 
трактованных ударно). Григорианская кантилена окрашивается вполне 
современной тревогой. 

Вторая часть представляет собой двойную фугу с раздельной экспозицией тем, 
порученных в одном случае инструментам, в другом — хору. Сам Стравинский 
говорил о двух фугах — инструментальной и вокальной, идущих одна за другой, а 
затем сочетающихся. Тема инструментальной фуги основывается на 
интервальном абрисе фигураций из первой части. Техника мотивных 
«перемещений» — вариантных, ритмических — не заслоняет того, что эта тема по 
своему интонационному контуру (обыгрывание септимы) идет от композиций 
баховской эпохи. Однако Стравинский осовременивает ее, используя не 
уменьшенную септиму (характерную для Баха и Генделя), а большую, а затем 
сексту, равновеликую уменьшенной септиме. Излагающий тему гобой и 



поддерживающие его флейты имитируют звучание высокого регистра органа. 
Далее (цифра 5) вступает хор с темой, в основе которой лежит риторическая 
фигура кварты. Она напоминает распевные, со славянским колоритом, темы фуг 
Баха (es-moll, b-moll из первого тома «Хорошо темперированного клавира»), вся 
ее природа чисто русская (во многом это связано с опеванием устоев темы). При 
вступлении темы инструментальная фуга продолжает свое развитие, 
контрапунктируя вокальной. На момент стретты вокальной фуги Стравинский 
оставляет только хор a cappella, завоевывая низкие регистры. С них начнется 
свободная реприза фуги (тромбоны, низкое дерево, виолончели и контрабасы), в 
которой вокальное и инструментальное начала, оставаясь абсолютно 
равноправными, образуют сложнейшую контрапунктическую ткань (цифра 14). 
Завершает вторую часть псалмодирование хора в унисон. 

Третья часть — самая большая в Симфонии псалмов (по длительности звучания 
она примерно равна первой и второй частям вместе взятым), в ней особенно 
рельефны тематические связи всей симфонии. Открывает ее хор возгласом 
«Alleluia» (ракоход этого возгласа станет источником тематизма коды — цифра 
22). В повторяющемся призыве «Laudate Dominum» соединяются полутон и 
кварта из первой и второй частей. В сопровождении этого призыва у фортепиано 
и арфы намечается остинатная басовая фигура, роль которой в последующем — 
передать восторг, ликование посредством имитации «звонности». Далее идет 
быстрый раздел явно инструментального характера. Стравинский опирается на 
многослойную музыкальную конструкцию, которую составляют ритмическая 
формула 

 
, тема у трубы и арфы, хроматические ходы у струнных, аккорды духовых и 

линия литавр. И все эти тематические пласты развиваются по принципу остинато, 
«распухая», как в «Весне священной», и достигая грандиозного нарастания. 
Дважды повторяется чередование просьбы «Laudate Dominum» и 
инструментального эпизода. Вторая фаза Allegro еще динамичнее. Об этом 
Allegro Стравинский писал, что оно «было вдохновлено видением колесницы 
Ильи-пророка, возносящейся на небеса». В нем есть нечто языческое, стихийное. 
Стравинский писал Псалом CL «как песню для танца», поясняя, что «Давид 
плясал перед ковчегом». Отсюда в Allegro буйство ритмов, тембров, ударности. В 
связи с этим вспоминаются строки из «Летописи» Римского-Корсакова, 
посвященные его Воскресной увертюре: в ней «соединились воспоминания о 
древнем пророчестве, о евангельском повествовании и общая картина пасхальной 
службы с ее „языческим веселием". Скакание и плясание библейского царя 
Давида перед ковчегом разве не выражает собой настроения одинакового порядка 
с настроением идоло-жертвенной пляски? Разве русский православный перезвон 
не есть плясовая инструментальная музыка?» Примерно те же ассоциации 
вызывает Allegro Стравинского, не говоря уже о том, что в нем возникают 
параллели с разнообразными русскими звонами — например, из той же увертюры 
Римского-Корсакова или «Славься» Глинки. Это Allegro переходит в тихую 
юбиляцию — умиротворяющую коду, в благовесте которой вновь слышатся 
отголоски культовых сочинений Глинки («Иже херувимы») и Рахманинова 
(Шестипсаломие из Всенощного бдения). 

Таким образом, Стравинский, избрав отправной точкой псалмы, насыщает свою 
симфонию высочайшей духовностью, идущей от многовековых традиций 
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западно-европейской и русской культуры — не только григорианского хорала и 
православных песнопений, но и вокального и инструментального письма 
баховской эпохи, культовой музыки и симфонизма Глинки, Чайковского, 
Римского-Корсакова, Рахманинова, русских звонов, плясового неистовства. Этот 
полилог культур композитор приводит к поразительному единству на основе 
своего индивидуального стиля. 

 
           К содержанию 

  



Стравинский. Requiem canticles 
 
Requiem canticles — одно из последних сочинений Стравинского, во многом 

итоговое. В нем скрещиваются ряд жанровых и стилистических линий: линия 
вокально-симфонических сочинений, идущая от Симфонии псалмов к Threni и 
Canticum sacrum, линия сакральных жанров («Отче наш», «Верую», Месса) и 
линия сочинений in memoriam — в память кого-либо, представленная в поздний 
период такими сочинениями, как «Памяти Дилана Томаса», «Памяти Олдоса 
Хаксли», Introitus памяти Т. С. Элиота (Requiem canticles посвящены памяти Элен 
Баченен Сигер). 

Несмотря на то что Requiem canticles вышли из-под пера 
восьмидесятичетырехлетнего Стравинского на финише его пути, они ярко 
впечатляют современным прочтением, мудростью концепции, в них отсутствуют 
черты духовной и эмоциональной усталости. 

Название Requiem canticles — Заупокойные песнопения — отнюдь не обычно. 
Оно как будто ориентирует на заупокойную мессу (missa pro defunctis) и вместе с 
тем оставляет за композитором право на весьма свободную ее трактовку. От 
мессы в Requiem canticles сохраняется ряд ее разделов: «Dies irae», «Tuba mirum», 
«Lacrimosa», «Libera me». В то же время Стравинский не использует такие 
канонизированные в реквиеме тексты, как «Requiem aeternam», «Kyrie eleison», 
«Sanctus», «Agnus Dei», вводя другие, редко используемые (например, «Exaudi»), 
и в традиционных фрагментах выделяя то, мимо чего обычно композиторы 
проходили («Judicantis» в «Lacrimosa»), то есть не придерживаясь канона и 
прочитывая тексты в духе песнопений. 

Открывает Requiem canticles инструментальная Прелюдия; пятая, вновь 
инструментальная часть — Интерлюдия, являющаяся драматическим центром 
(именно с нее автор начал работу над этим сочинением), а завершает целое 
Постлюдия, играющая роль эпилога. Таким образом, можно говорить о большом 
удельном весе в Requiem canticles инструментальных построений, обобщающих 
драматический смысл произведения. 

В коротком (всего пятнадцать минут) девятичастном сочинении композитор 
добивается высокой концентрации выразительности и ее «наглядности» 
благодаря тому, что опирается на отстоявшуюся в веках семантику. Так, фанфары 
трубы в «Tuba mirum» или интонации хорового lamento в «Lacrimosa» становятся 
легко узнаваемым «интонационным знаком». Естественно, используя подобные 
интонационные и тембро-фактурные формулы, композитор оставляет за собой 
полную свободу их истолкования и развития. 

Музыка Requiem canticles свидетельствует о том, что Стравинский сочетает 
признаки католической мессы и православной литургии, скрещивает изощренную 
хроматику с русской трихордовостью и диатоничностью, искусы имитационной 
полифонии с подголосочностью, динамичную линеарность с развернутой 
вертикалью гармонического типа. 

Прелюдия (фактически — токката!) с ее наступательным движением 
шестнадцатых, пульсацией ostinato, сменой ритмов (5/16 и 7/16 ) сразу выбивает 
из привычных стереотипов начала реквиемов — траурного песнопения. В ней 
слышится активный протест против смерти, она передает скорее тревоги бытия. 
Прелюдия содержит основную музыкальную идею всего сочинения — 
двенадцатизвучную серию (пример 10), которая затем и функционирует как 
целое, и расчленяется: из нее выделяются отдельные тематические секции. 



Стравинский подчеркивает в ней интервалы квинты, кварты, терции. В 
дальнейшем изложении Прелюдии он применяет ракоходное движение, как бы с 
самого начала формулируя принцип концентрического построения, который 
станет основополагающим для всего сочинения. 

 
В Прелюдии намечается интервал малой сексты (скрипка соло в тактах 16—18), 

проходящий через Requiem canticles и выявляющий свою лирическую суть в 
«Lacrimosa». 

Наиболее очевидно соединение католической и православной традиции 
песнопений в № 2 («Exaudi») и в № 8 («Libera me»). Пожалуй, можно говорить о 
том, что к этим моделям композитор прибавляет элементы, идущие от русской 
народной манеры плачей. Русские черты — это хоровое псалмодирование, 
возгласы-плачи, трихордовый тематизм, кварто-квинтовые гармонии, ассоциации 
с колокольными перезвонами. Последние звучат просветленно в многозвучных 
«стоячих» вертикалях Постлюдии, напоминая заключение хора-отпевания из 
финала «Хованщины», написанного Стравинским на основе тем Мусоргского в 
1913 году. 

Стравинский, чрезвычайно индивидуализированно подходивший к 
оркестровому составу своих сочинений, не сделал исключения для Requiem 
canticles. Тембровая и фактурная драматургия сочинения последовательна, 
образна, очень специфична. То предпочтение отдается струнным (Прелюдия), то 
они исключаются из оркестровой ткани (Интерлюдия, Постлюдия), то хор 
сопоставляется с ансамблем флейт («Exaudi»), то он поддерживается квартетом 
валторн («Libera me»), то инструменты выступают в солирующей функции (труба 
в «Tuba mirum»)... Столь же дифференцированно обращается Стравинский с 
хоровой фактурой. В «Exaudi» он использует антифонные переклички хора с 
инструментами, деление хора на две группы, одна из которых поет хорал, другая 
— псалмодирует parlando. Requiem canticles отличает поразительная симметрия 
композиционной структуры, сказывающаяся на уровне как отдельных номеров, 
так и всего сочинения. Быть может, Стравинский стремится тем самым 
символически отразить круговорот бытия, жизни и смерти, обновления и 
угасания. И делает он это мужественно и стойко, с поразительной мудростью. 

 
           К содержанию 
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Симфонии Игоря Стравинского 
 
Стравинский оставил три чисто инструментальные симфонии *. 
* Симфония псалмов была рассмотрена выше, в ряду вокально-симфонических 

произведений. 
Одна из них (Es-dur) — ранняя, написанная в 1907 году в период ученичества. 

Музыка ее, как уже отмечалось, в основном носит подражательный характер; 
ориентирована она главным образом на симфонии Глазунова, Чайковского 
(лирические эпизоды), временами проглядывают влияния Вагнера, Скрябина. 
Музыкальное письмо ее академически гладко, солидно и почти не позволяет 
угадать творческие дерзания будущего автора триады русских балетов. Более 
всего Стравинский самостоятелен в скерцо — в частности, трио его начинается с 
холодновато-красивой диатонической мелодии «попевочного» типа. 

Только через тридцать с лишним лет Стравинский возвращается к этому жанру 
*. 

* Написанные Стравинским в 1922 году Симфонии духовых памяти Дебюсси 
— одночастное краткое произведение, не имеющее отношения к жанру 
симфонии. 

Он начинает в 1938 и оканчивает в 1940 году Симфонию in С *. 
* In С — указание на тональный полюс, вокруг которого концентрируется 

музыка симфонии. 
Это произведение писалось в трудный для композитора период: за короткое 

время он потерял дочь, жену и мать. По его признанию, он выдержал все это 
только благодаря тому, что не оставлял работу над симфонией. Две последние ее 
части сочинялись уже в США. 

Симфония четырехчастна, цикл ее подчеркнуто традиционен. Внешне она 
воспроизводит контуры цикла гайдновско-моцартовского типа. Но совсем иные в 
ней тематизм и приемы развития. Первая ее тема, становящаяся лейттемой, 
близка началу Первой симфонии Чайковского. Стравинский объяснял это родство 
«русским характером выраженных в них [обеих симфониях] чувств» 
(комментарий, являющийся, может быть, единственным намеком на то, что 
пережил композитор в ту пору). Лейттема трихордна, она выдержана в 
привычном для Стравинского попевочном духе, как и другие темы этого 
сочинения. 

Разрабатывая темы, Стравинский часто обращается к средствам концертности, 
сопоставляя инструменты и их группы и лишь время от времени применяя 
оркестровые tutti; часто использует он полифонические приемы — вплоть до 
эпизодов фугато в третьей и четвертой частях. Сквозь контуры сонатно-симфони- 
ческого цикла здесь просвечивает обычный для Стравинского принцип сюиты, 
тем более что скрытая дансантность присуща Симфонии in С в целом, особенно 
же ее третьей части. 

Следующее произведение этого жанра — Симфония в трех движениях — 
написано в конце Второй мировой войны и отражает ее трагические события. 
Название его довольно необычно, но у Стравинского не бывает ничего 
случайного. Он пояснял это название так: «Сущность формы в симфонии — 
вероятно, более точным названием было бы „Три симфонических движения" — 
разработка идеи соперничества контрастирующих элементов нескольких типов». 
Стравинский далее указывает контрасты инструментов, но столь же очевидно, что 
он имеет в виду и контрасты тем, способов изложения, темпов. Эта «разработка 



идеи соперничества контрастирующих элементов» положена в основу всей 
драматургии произведения, его музыкальной концепции. Симфония передает 
напряженную и трагическую атмосферу военных событий, она относится к таким 
документам искусства тех лет, как получившие мировую известность «симфонии 
о войне и мире» — Седьмая и Восьмая Шостаковича, Вторая, Третья и Пятая 
Онеггера, Концерт для оркестра Бартока. 

Военные впечатления Стравинского складывались из сообщений о положении 
на фронтах, просмотров кинофильмов о войне. Однако важную подоснову этих 
впечатлений составляли еще довоенные наблюдения относительно того, как 
Западную Европу постепенно поражала чума фашизма, — Стравинский делится 
ими в «Диалогах», говоря именно о Симфонии в трех движениях. Таким образом, 
он абсолютно прав, указывая, что эти его военные впечатления «коренились и в 
личном опыте». 

Резким зигзагом вздыбливается тревожная тема вступления, ее протест сродни 
чувству, вызываемому «Герникой» Пикассо, она выражает общее motto военных 
симфоний: «катастрофа, в которой мы живем» (Онеггер). Во вступлении уже 
формируется интонационное зерно всей симфонии, которое будет «прорастать» 
по мере развертывания музыкальной драматургии. Основа его — терцово-
секстовая, но пока она замаскирована искаженной, «перевернутой» интерваликой. 
В первой части велика роль остро пульсирующего ритма (своего рода лейтритма 
симфонии), который поручен ударно трактованному фортепиано, сочетающемуся 
с различными инструментами. Часть строится как сонатная форма с краткой 
разработкой и зеркальной репризой. В ней нередко сопоставляются и 
«монтируются» разделы формы, в которых концертируют струнные и фортепиано 
(цифра 7), валторны и фортепиано (цифра 38), деревянные и фортепиано (цифры 
44, 76). В коде первой части звучит хорал медных, вызывающий в памяти хорал 
из первой части Шестой симфонии Чайковского и играющий сходную смысловую 
роль: он воплощает образ страдания. 

Вторая часть — Andante. Беспокойный ритм здесь не исчез, а «спрятался» в 
фактуру сопровождения — на ее фоне скрипки проводят родственную 
лейтинтервалике симфонии изящную мелодию с росчерками и церемонными 
поклонами, которой отвечает наигрыш флейты. В среднем разделе части, 
написанной в форме da capo, вместе с арфой концертируют флейта, кларнет, 
гобой. Перед нами предстает недостижимый идеал красоты. 

После короткой интерлюдии, тематически связанной с хоралом первой части, в 
финале разворачивается военный сюжет, в котором сталкиваются две силы. Часть 
открывается шумным маршем, оркестровка которого имитирует духовой оркестр 
(тематизм этого марша — монтаж интонационных ячеек, интервально близких 
основному тематическому зерну симфонии). Затем марш то оборачивается 
«игрушечным» гротеском (диалог фаготов, цифра 148), то разрастается до 
гигантских размеров (цифра 161). Ритмический ход марша приобретает в цифре 
161 характер, близкий... румбе, о которой специально говорит композитор, 
указывая, что она ассоциировалась в его воображении с «передвижениями 
военных машин». Кажется, эта сила способна все подмять под себя. Но 
начинается эпизод фугато — тему проводят тромбоны и фортепиано. Это 
поворотный момент финала. Из темы фугато вырастает волевое шествие (цифра 
191), выдержанное в духе румбы и связывающееся, по замыслу композитора, «с 
победой союзников». В этой части «сквозная» роль принадлежит арфе 
(трактованной токкатно) и фортепиано. 



Симфония в трех движениях принадлежит к числу немногих сочинений 
Стравинского, являющихся непосредственным откликом на события 
современности, и тем ценнее то, что композитор достиг в ней совершенства и 
глубины воплощения замысла. 

 
           К содержанию 

  



Концерты Игоря Стравинского 
 
Концерты, написанные Стравинским в разные годы, можно подразделить на 

две группы: произведения для солирующих инструментов с оркестром и для 
камерного состава. К первой группе отнесем Концерт для фортепиано, духовых 
инструментов, контрабасов и ударных (1924), Каприччио для фортепиано с 
оркестром (1929), Концерт для скрипки с оркестром (1931), Движения для 
фортепиано с оркестром (1959); ко второй — Концерт для двух фортепиано 
(1935), концерт для камерного оркестра «Дамбартон окс» (1938), Ebony concerto 
(1945), Концерт для струнного оркестра in D (1946). 

В сольном концерте Стравинский трактует инструмент соло как облигатный — 
не противопоставленный остальным инструментам, а существующий в ансамбле, 
слитый с ним и выделяющийся лишь характером звука или большими 
виртуозными возможностями благодаря мастерству исполнителя. Особое 
внимание композитор уделяет различным сочетаниям солирующего инструмента 
с инструментами оркестра. Исключительно смел и антиромантичен звуковой 
замысел Фортепианного концерта: фортепиано, трактованное non legato, 
преимущественно в ударном плане, и духовые. 

Можно попытаться найти образцы, которые послужили Стравинскому 
импульсом в сочинении концертов: это Бах в Фортепианном концерте, Вивальди 
— в Скрипичном концерте. Но главное то, что, отталкиваясь от этих образцов, 
Стравинский приходит к абсолютно оригинальной композиции, отличающейся 
жанрово- стилевой многозначностью. Так, в первой части Фортепианного 
концерта применяется инвенционное письмо в духе Баха (тема Allegro сходна с 
темой фуги c-moll из первого тома «Хорошо темперированного клавира»), во 
второй части оно сочетается с русской кантиленой, которая чередуется с 
импровизациями в духе баховских органных и клавирных фантазий, а финал 
возвращает к генделевско-баховскому типу фактуры, в которую внедряются 
большие септимы и уменьшенные октавы, звучащие абсолютно «по-стравински». 
В четырехчастном Скрипичном концерте вивальдиевские фактурные прототипы в 
Токкате (первая часть) соседствуют с разными типами мелодики двух 
инструментальных арий (вторая и третья части), из которых одна тяготеет к 
французской инструментальной мелодике, а другая — к немецкой. Арии 
представляют два разных облика инструментального монолога. Каприччио 
(четвертая часть), кажется, вновь возвращает к вивальдиевским образам. Однако 
ритмические перебои, острота инструментального мышления, «стравинские» 
остинато везде вносят свои властные коррективы, и не только частные. 

Стравинский переплавляет в реторте своего стиля тематический, жанровый 
материал разных эпох. Примером такой переплавки может служить тема 
вступления в Фортепианном концерте, которая из интрадной, барочной — темы 
скорбного шествия — превращается в коде финала в трагически окрашенную, 
нервно, с перебоями пульсирующую тему. В Каприччио для фортепиано с 
оркестром барочные идеи ансамблевого музицирования сочетаются (в духе 
каприччио!) с пианистическим пальцевым орнаментом в стиле Вебера и... с 
джазированными оборотами. 

В «Движениях» вырисовывается иная стилевая модель: это Веберн. Пять 
коротких частей, соединенных интерлюдиями, написаны на основе 
двенадцатитоновой серии *, 



* Серийность распространяется не только на звуковысотность, но и на 
параметры ритма, тембра, динамики, то есть возникает так называемая 
сериальность. 

фрагменты которой используются в каждой части. Конечно, серия здесь 
применяется «по-стравински», с устойчивыми звеньями. Композитор отмечал, что 
«каждый раздел произведения ограничен известным диапазоном 
инструментальных красок», фортепиано здесь звучит регистрово 
рассредоточенно, господствуют скачки, «разбросанность» фактуры. 

 
           К содержанию 

  



Стравинский. Концерты для камерного состава 
 
В концертах для камерного состава Стравинский возрождает чрезвычайно 

плодотворную идею барочного инструментализма — концертирование не одного 
инструмента, а группы инструментов, выделенной из того или иного небольшого 
состава. В концерте «Дамбартон окс» * 

* Концерт получил название от поместья заказчика. 
Стравинский вдохновлялся Бранденбургскими концертами Баха и сам отмечал, 

что использовал некоторые баховские принципы оркестровки. Ebony concerto * 
* Ebony означает и черный (черное дерево, из которого изготавливается 

кларнет), и африканский. 
(написан для джаз-оркестра выдающегося кларнетиста-виртуоза Вуди Германа) 

создавался как некий concerto grosso, воспроизводящий характер джазовой 
импровизации. 

В этой группе сочинений выделяется Концерт для двух фортепиано (соло), 
который, несомненно, принадлежит к вершинным достижениям его автора. 
Примечательно, что, по мнению самого композитора, «концерт симфоничен и по 
объему звучания и по пропорциям». Стравинский в данном случае избирает 
четырехчастный цикл, первая часть которого — сонатное allegro, финал решен в 
форме прелюдии и фуги, а средние части — ноктюрн и вариации. Обращение в 
финале к большой фуге, где используется не только основной вид темы, но и ее 
инверсия, свидетельствует о возрождении традиций позднего Бетховена в 
построении цикла. Сам Стравинский указывал: «При сочинении концерта я пошел 
по стопам вариаций Бетховена и Брамса и фуг Бетховена». 

Размах формы концерта, ее большой потенциал сразу определяется первой 
темой, состоящей из двух элементов: одного — по-классицистски трезвучного, 
другого — в духе попевки, как бы зашифровывающей мотив «Dies irae». Звучание 
роялей используется в полном объеме, широкие пассажи прокатываются по всему 
«звуковому полю» инструментов, рельеф тем и фигураций отчетлив, и он еще 
более подчеркивается нонлегатной артикуляцией. 

Оба инструмента концертируют, обмениваясь проведениями тем и фигураций, 
даже делят тот или иной голос между собой. Фактура многоголосна, насыщенна, 
«оркестральна». Свободный инвенционный склад переплетается с гомофонно-
гармоническим. 

В отличие от «оркестральной» первой части, вторая часть — Notturno 
(adagietto) — специфически фортепианна. Исходя из гомофонно-гармонической 
фактуры, Стравинский даже как бы разделяет функции инструментов на 
солирующую (I партия) и аккомпанирующую (II партия). Самый романтический 
фортепианный жанр предстает в новом свете. Это не ноктюрн в привычном 
смысле, а музыка затаенных, едва уловимых душевных движений, вибрирующей 
тишины, возникающей из наплывов, трелей, мелизмов, бисерной певучей 
техники. 

Далее следуют Четыре вариации (третья часть). Стравинский вообще часто 
строит одну из частей цикла в вариационной форме (Октет, Соната для двух 
фортепиано и др.). Здесь же, в Концерте для двух фортепиано, вариации очень 
необычны. Они устремлены к завершающей концерт части: в них постепенно 
кристаллизуется тема, которая формулируется только в начале финальной фуги. 
Таким образом, в общей структуре произведения возникает вариационно-
полифонический «подцикл». 



Концерт скреплен прочными тематическими связями. В качестве сквозного 
развивающегося мотива выступает материал си-бемоль-мажорного токкатного 
эпизода в разработке первой части (пример 11), проходящего и в других частях 
цикла (третьей и четвертой). Его роль — драматизирующая, вносящая в общий 
несколько сдержанный тон повествования беспокойный «нерв». Производная от 
него ультрахроматика в вариациях граничит с додекафонными построениями, а 
порой (в четвертой вариации) он преобразуется в набатные звучания, словно 
давая понять, что замысел концерта связан с тревогами наших дней. 

 
 
           К содержанию 
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Стравинский. Инструментальные ансамбли. Октет и Септет 
 
Жанров камерно-инструментальной музыки Стравинский касался редко. 

Сочинений такого рода у него немного. Однако среди них есть Три пьесы для 
квартета (1914), Октет (1923) и Септет (1953), значение которых в эволюции его 
стиля велико. Три пьесы написаны на грани переходного этапа внутри «русского» 
периода, Октет * 

* Состав Октета: флейта, кларнет, два фагота, две трубы, два тромбона. 
— в начале неоклассицистского периода, Септет * 
* Септет написан для кларнета, валторны, фагота, фортепиано, скрипки, альта и 

виолончели. 
— на стыке неоклассицистского и позднего. 
В Октете композитор выбрал духовые инструменты, соединив дерево и медь (в 

том числе «тяжелую» медь — тромбоны). Как мы видели, подобное предпочтение 
духовым перед струнными он отдает в целом ряде сочинений неоклассицистского 
периода (ближайший по времени пример — Фортепианный концерт). 

Открывает Октет вступительная Sinfonia, написанная в традициях барочного 
музицирования. Здесь преобладает остро атакированная звучность, стаккато, 
«террасообразная» динамика с ее контрастами forte и piano. Стравинский 
использует контрапунктическую и фигурационную технику Баха и его эпохи; 
вместе с тем повсюду узнаваемы его собственные приемы. 

В Октете можно наблюдать, как на первый взгляд барочные мотивы 
оказываются неожиданно близки русским попевкам (встречающимся, например, в 
«Сказке о солдате», «Свадебке»), а те, в свою очередь, облекаются в барочный 
наряд. Так, мотив Lento развивается в духе попевки (пример 12а), а когда он 
становится ядром темы Allegro *, 

* Структура Allegro — миниатюрная сонатная форма с зеркальной репризой. 
то меняется и его интервальный рисунок — благодаря перемещениям звуков 

(пример 12б), — и его фактура, приобретающая жесткость и динамику 
контрапунктических линий. 

 
Вторая часть Октета — тема с вариациями. Тема соединяет типичные для 

Стравинского «мерцания» большой и малой терций, выпеваемых флейтой и 
кларнетом под суховатый, отрывистый аккордовый аккомпанемент остальных 
инструментов. В ее развитии уже намечается тот тип вариаций, который пройдет 
через многие циклы Стравинского. Сохраняется звуковой состав темы, но 
меняется ее ритмический, темброво-фактурный и даже интервальный рисунок 
(посредством обращения интервалов). В вариациях Октета, как в 
характеристической сюите, проходят марш, вальс, галоп, в которых 
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концертируют труба, флейта, кларнет; вся эта сюита выдержана в тонах 
«уличной» музыки «Петрушки». Объединяют ее основанные на той же теме 
драматические возгласы тромбонов и сочетающееся с ними гаммообразное 
пассажное движение, играющее роль рефрена. 

Финал (он начинается attacca) воспринимается как заключительная и самая 
большая вариация, вырастающая из предшествовавшего фугато второй части и 
решенная как безостановочное инвенционное движение, продолжающееся до 
цифры 73 — момента, когда, как отдаленное напоминание, возвращается мотив и 
фактура первого раздела Sinfonia, благодаря чему весь цикл приобретает особую 
конструктивную стройность. 

Септет — трехчастный цикл. Первая его часть играет роль вступления, вторая 
— Пассакалья, третья — Жига. Если когда-то в Октете Стравинский искал пути 
сращивания русского и неоклассицистского стиля, то теперь он делает то же в 
отношении неоклассицистских принципов и принципов серийности. Весь цикл 
Септета, как это часто бывает у Стравинского, вырастает из одного тематического 
зерна, причем в первой части господствует именно принцип тематичности, а не 
веберновской «распыленности» тонов. В Пассакалье же интервалика темы 
определенно серийна, что подчеркнуто проведением коротких интервальных 
ячеек у разных инструментов. Вместе с тем можно подметить тенденцию 
интервальных ячеек к превращению в мотивы, что и происходит при 
монотембровом звучании темы. В ней обращают на себя внимание устойчивые, 
«тональные» звенья — квинты и терции. Серийные принципы композитор 
соединяет с традиционной формой вариаций на basso ostinato и с тональным 
ощущением. Однако он не отказывается от сложной работы с серией, используя и 
ракоход, и инверсию, и даже сочетание этих трансформаций серии с ее основным 
видом (см. цифру 22). Важнейший вывод, вытекающий из изложенного, тот, что, 
обращаясь к серийной технике, Стравинский использует ее структурные 
возможности: строгую выверенность, логичность, интервальную интеграцию 
горизонтали и вертикали — и вместе с тем вводит эту технику в русло 
классических закономерностей — жанра, тематизма, тональных принципов. 

 
           К содержанию 

  



Стравинский. Фортепианные произведения 
 
«...Рояль сам по себе находится в центре моих жизненных интересов и служит 

точкой опоры во всех моих музыкальных открытиях», — говорил Стравинский. 
Он сочинял за роялем, импровизировал в процессе нахождения музыкальной 
идеи, опробовал эти идеи на инструменте. Правда, за более чем пятьдесят лет 
работы композитор оставил не так уж много фортепианных сочинений, зато они 
отражают все основные этапы его сложного творческого пути. 

Фортепиано постоянно оказывается в центре исканий Стравинского. 
Ранние Четыре этюда (1908) показывают усвоение традиции этюда как 
художественной миниатюры, идущей от Шопена к Рахманинову и Скрябину. 
Признаки этого — «поющая» фактура, наслоение широкоохватных фигураций в 
разных ритмических сетках (наложение квинтолей на триоли и т. п.), разработка 
фактуры в плане концертного пианизма. В ориенталистских фигурациях третьего 
этюда мелькают блестки «Фейерверка» и «Жар-птицы». Четвертый этюд 
предвосхищает особый автоматизм движения и «звонность» удара будущего 
фортепианного «Петрушки». 

Легкие пьесы * 
* В эту группу сочинений входят: Три легкие пьесы для фортепиано в три руки 

(1916), Пять легких пьес для фортепиано в четыре руки (1916), «Пять пальцев» 
(1921). 

написаны в «переходный» период, когда Стравинский был озабочен поисками 
лаконичного — до аскетизма — графичного и антидекоративного стиля, 
обнажающего мелодическую линию. И композитор придерживается в них 
принципа максимальной упрощенности фактуры (до пяти звуков!) — ведь их 
играет не искушенный, натренированный пианист, а ребенок или исполнитель-
дилетант. Вместе с тем эта простота не исключает высокохудожественных 
достижений и изощренного эксперимента. Стравинский не отклоняется от своего 
магистрального пути. В условиях обнаженности линий фактуры резче становится 
«несовместимость» разных тональных и ладовых плоскостей (Марш и Полька из 
Трех легких пьес), еще больший эффект производит умышленное несовпадение 
гармонических функций (Вальс из того же сборника), вскрывается механизм 
работы с попевкой («Балалайка» из Пяти пьес), рельефнее становятся джазовые 
синкопы (Pesante из «Пяти пальцев»), В одних случаях автор «снижает» жанр, 
шаржируя его (тот же Марш), в других — возвышает, очищая от салонной 
чувствительности (Andante из Пяти легких пьес). Стиль этих сочинений прямо 
ведет к «Сказке о солдате», «Мавре», а по трактовке инструмента они 
предвосхищают антиромантический пианизм «новых времен». 

В легких пьесах Стравинский опробует характеристический тип сюиты, где 
сопоставляются движения, а не психологические состояния, причем эти 
сопоставления поданы обостренно: контрастируют танцы разных эпох. Кроме 
того, композитор начинает осваивать инонациональные интонационные сферы — 
испанскую, неаполитанскую, современных бытовых танцев. 

Piano Rag Music (1919) — джазовая композиция, где Стравинский, исходя, с 
одной стороны, из ритмической четкости джазовой импровизации, а с другой — 
из моторности исполнительской техники, в каденции упраздняет тактовую черту 
— она становится ненужной (!): «вместо ритма есть счет» (Стравинский). 

           К содержанию 
  



Стравинский. Три фрагмента из балета «Петрушка» 
 
Три фрагмента из балета «Петрушка» (1921) — фортепианная транскрипция, 

абсолютно новая по трактовке инструмента. Правда, нельзя забывать, что 
первоначальный замысел самого балета — концертштюк для фортепиано с 
оркестром и что партитура «потешных сцен», где роль фортепиано очень заметна, 
уже содержит типы и формулы фактуры, развитые в концертном триптихе. Балет 
определил и драматургию транскрипции (три фрагмента — своеобразные сцены: 
Русская, «У Петрушки», «Масленица»), и особенности музыкального письма 
(фрескового в крайних фрагментах и графичного в среднем). Пианистическая 
новизна «Петрушки» коренится в новизне музыкального мышления 
Стравинского, ярко воплотившего русскую праздничность через воссоздание 
пианистическими средствами звонности, ударности, имитацию звуковой 
«гульбы» — балалаечно-гармошечных наигрышей, стихии переплясов. В историю 
пианизма XX века навсегда вошла формула «петрушечной» фактуры — 
диатонический перебор блоков-аккордов, уплотняющих кружащуюся, постоянно 
варьируемую попевку: 

 
Господствующий прием в Русской — martellato, техника «прямого» 

фортепианного удара, антипода легатной техники. Но ударный пианизм 
«Петрушки» вовсе не означает беспедальный пианизм. Фактура «Петрушки» 
изобилует аккордовыми бросками, скачками баса, тремоло, глиссандо, и все 
звуковое здание держится на фундаменте педали. 

Где искать генезис пианизма «Петрушки»? В произведениях романтиков или 
импрессионистов? Отчасти да. Но скорее всего его прообраз — «Исламей» 
Балакирева. И все же автор «Петрушки» в своих открытиях ушел так далеко 
вперед, что в фортепианной музыке XX века занял место — по праву! — в одном 
ряду с композиторами, особенно радикально обновившими пианистический 
стиль, — Бартоком, Прокофьевым. Это тем более удивительно, что, в отличие от 
них, Стравинский не владел роялем как виртуоз. 

«Ударный» пианизм «Петрушки» получит развитие в «Свадебке», где занят 
ансамбль роялей. 

1924 год. Стравинский недавно совершил поворот к неоклассицизму. Его 
фортепианная музыка живо реагирует на этот поворот: он отмечен 
сочинением Сонаты. «Я употребил термин „соната" в его первоначальном 
значении, — пояснял свои намерения композитор, — как производное от 
итальянского слова „sonare" (играть)». В своей Сонате Стравинский исходит из 
нескольких стилевых моделей: типично барочного прелюдирования (первая 
часть), бетховенского adagio (вторая часть), баховского инвенционного письма 
(третья часть). Созданная через год после Сонаты Серенада in А (А — тональный 
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центр, «полюс притяжения» всех четырех частей) представляет собой краткую 
сюиту, наподобие старинных инструментальных сюит, и написана, как указывал 
композитор, «по образцу Nachtmusik XVIII века». 

Список сольных фортепианных произведений Стравинского исчерпан. К нему 
примыкает Соната для двух фортепиано (1944). Композитор писал о ней: «Соната 
была начата как пьеса для одного исполнителя, но потом... я увидел, что для 
ясного выделения четырех линий необходимы четыре руки». Это камерное по 
замыслу, изящное, отточенное произведение, пронизанное единством тематизма, 
в котором автор (видимо, неслучайно — шла война) обращается к русским 
интонациям (первая часть и особенно вторая, где тема вариаций напоминает 
знаменный распев). Необычны для Стравинского ремарки этой Сонаты: espress., 
dolce, una corda, cantabile и т. д. Его пианизм стал мягче, кантиленнее, легатнее. 

 
           К содержанию 

  



Эстетические взгляды Стравинского 
 
Стравинский оставил немало интервью, ряд книг, которые содержат изложение 

его взглядов на искусство. Он был одним из образованнейших людей своего 
времени, обладал феноменально цепкой памятью, его ум был обогащен 
постоянным самообразованием, общением с выдающимися представителями 
художественной культуры, философами. 

Перед тем как рассматривать его эстетику, необходимо сказать, что 
Стравинский был далек от мысли выстроить некую эстетическую систему. 
Излагая свои взгляды, он делает это без всяких претензий на теоретизирование, 
он — композитор, и всегда и везде на его суждениях лежит отпечаток его 
творческой личности, его пристрастий, отнюдь не утаиваемых. В «Музыкальной 
поэтике» он отстаивает это право на защиту своих мыслей и личных взглядов. 

Нас прежде всего, естественно, интересует то, как решает Стравинский 
проблему отражения музыкой действительности. Композитор исходит из 
специфичности, автономности свойств музыки как искусства и выступает против 
упрощенной связи ее с действительностью. Эта мысль проходит через его работы; 
она получает, по его позднейшей оценке, «досадно несовершенное» выражение в 
«Хронике», где утверждается, что музыка «неспособна что бы то ни было 
выражать», а в «Диалогах» находит более точную формулировку: «Произведение 
действительно воплощает чувства композитора и, конечно, может 
рассматриваться как их выражение или символизация, хотя композитор и не 
делает этого сознательно. Более важен тот факт, что произведение является чем-
то совершенно новым и иным по отношению к тому, что может быть названо 
чувствами композитора. <...> Что ж, — продолжает Стравинский, — и я возражаю 
тем музыкальным критикам, которые ориентируются на подражание реальности, 
тогда как должны были бы учить нас понимать и любить новую реальность». 

Стравинский активно спорит с теми, кто склонен объяснять музыку исходя из 
принципа натуралистического подобия ее явлениям жизни, кто перекладывает ее 
образы на словесный язык, рисуя перед слушателем некие «звуковые картины». В 
этой полемике он подчеркивает имманентные, внутренне присущие музыке 
свойства. Однако он сам отмечает, что ряд его концепционных произведений — 
«Весна священная», «Сказка о солдате», Симфония в трех движениях — 
написаны под знаком переломных исторических событий, и более того, сам 
называет конкретные обстоятельства, повлиявшие на его творческие замыслы. В 
случае с симфонией он даже указывает на то, что можно услышать в ней, — 
вплоть до краха нацистской военной машины и триумфа союзников! Однако он 
тут же замечает: «Композиторы комбинируют ноты. И это все. Как и в какой 
форме вещи этого мира запечатлелись в их музыке, говорить не им». Думается, 
последняя оговорка — не более чем маска, которой Стравинский заслоняется от 
тех, кто не дает себе труда вникнуть в его музыку и его эстетику. 

Стравинский срывает всякие романтические покровы с личности художника 
как существа, призванного в порыве вдохновения творить по наитию свыше. Он 
избегает самого слова «творец», противопоставляя ему понятия «мастер», 
«ремесленник» в том смысле, в каком они употреблялись в средние века. Не 
любит он и выражение «творить», предпочитая ему — «создавать», «созидать». В 
этом также сказывается антиромантическая общая позиция Стравинского, для 
которого музыка — «не предмет для приятных мечтаний», а «способ создавать 
произведение согласно определенным методам». 



Казалось бы, эти взгляды на феномен музыки и роль композитора должны 
предрасполагать к некоему «деланию» музыки. Тем не менее это не так. Взгляды 
Стравинского на значение музыки впечатляют философско-эстетической 
широтой. «Феномен музыки дан нам единственно для того, чтобы внести порядок 
во все существующее, включая сюда прежде всего отношения между человеком и 
временем», — такой вывод делает композитор в «Хронике». Поможет оценить это 
высказывание то, что оно сделано непосредственно после упоминания о начале 
Первой мировой войны, то есть далеко не случайно. 

Категория «порядка» — одна из важнейших эстетических категорий в эстетике 
Стравинского. «Мы живем во время, когда человеческое бытие испытывает 
глубокие потрясения. 

Современный человек утрачивает понятие и чувство устойчивости, смысл 
отношений». На долю художника выпадает задача возродить и упрочить 
утраченные устойчивость, смысл отношений, восстановить «порядок». Поэтому 
Стравинский выступает против капризов вкуса, интеллектуальной анархии в 
творчестве как романтиков (Вагнера, раннего Р. Штрауса), так и некоторых его 
современников. Эта устремленность к порядку, устойчивости, равновесию не 
сделала его невосприимчивым к отражению конфликтных сторон жизненных 
явлений, однако она, присутствуя в его творчестве как важная общая установка, 
служила строжайшим эстетическим фильтром, подчиненным культу «порядка». 

Освещая проблему времени, рассматриваемого Стравинским в двух аспектах — 
онтологическом и психологическом, он выводит два типа творчества: «Музыка, 
основанная на онтологическом времени, подчиняется принципу подобия. Та, что 
сопряжена с психологическим временем, предпочитает развиваться на 
контрастах». Естественно, что он безоговорочно выступает за первый принцип, 
утверждая его приоритет для своего творческого метода, базирующегося на 
вариантно-остинатных построениях и выявляющего их внутреннюю динамику, 
тогда как принцип контраста направлен на выявление открытой конфликтности. 

Особо следует остановиться на понимании Стравинским традиции. Он 
рассматривает ее не как нечто неподвижное, застылое, а как находящееся в 
развитии, движении. «Традиция — понятие родовое; она не просто „передается" 
от отцов к детям, но претерпевает жизненный процесс: рождается, растет, 
достигает зрелости, идет на спад и, бывает, возрождается. <...> Однако, — 
добавляет он, — ...художник чувствует свое „наследство" как хватку очень 
крепких щипцов». Таким пониманием традиции можно объяснить многое в 
творчестве Стравинского как «русского», так и неоклассицистского периода. Для 
него главное — это активность отношения к традиции. В русский период именно 
такая активность помогла ему преодолеть академизм беляевской школы, 
вырваться из тех тисков, в которых оказались многие талантливые ученики 
Римского-Корсакова. 

В этой связи надо сказать об отношении Стравинского к «Могучей кучке» и 
беляевской школе. В «Хронике» он с непостижимой резкостью высказался о 
группе «Пяти». Но это высказывание следует отнести к числу неудачных и 
парадоксальных. Мы уже многократно отмечали то, чем творчество автора 
«Весны священной» обязано Римскому-Корсакову. В музыке другого великого 
кучкиста — Мусоргского Стравинский ценил «гениальную интуицию» и считал 
его вокальную музыку лучшим из всего, что создано русской школой. 

Такое же активное отношение к традиции в высшей степени свойственно 
Стравинскому в неоклассицистский период. В работе с моделями он обогащает, а 



не упрощает свой стиль. Эта работа не сводится к стилизации — 
воспроизведению или копированию признаков исходной модели. Она содержит 
интенсивно преобразующее начало и ведет к творческому акту, в основе которого 
лежит воспроизведение отдельных черт модели, но сам художественный 
результат принадлежит всецело Стравинскому, принципам его стиля, его 
времени. 

Стравинский отрицательно относился ко всякой предвзятости в выборе 
стилевой манеры. Это подтверждается следующим его высказыванием: «Хотя я 
интересовался вопросами музыкальных манер всю свою жизнь, я все же не могу 
сказать точно, чем именно они определяются. Вероятно, это объясняется тем, что 
они не предшествуют сочинению, но составляют сущность творческого акта... 
<...> Могу лишь сказать, что моя манера вытекает из моих личных 
взаимоотношений с музыкальным материалом. <...> Через материал я открываю 
свои законы». 

И наконец, о том, что можно назвать основным в наследстве Стравинского и 
что он называл «хваткой крепких щипцов». Это — русское происхождение его 
искусства, его корневая связь с национальными традициями, самая 
непосредственная в «русском» периоде и опосредованная после него. Она 
проявляется в том, что можно назвать русскими чертами мышления. Композитор 
признавался в этом так: «Я всю жизнь по-русски говорю, по-русски думаю, у меня 
слог русский. Может быть, в моей музыке это не сразу видно, но это заложено в 
ней, это в ее скрытой природе». 

 
           К содержанию 

  



Список основных произведений Стравинского 
 
Оперы 
«Соловей», лирическая сказка, либретто С. Митусова по X. К. Андерсену 

(1908—1914) * 
* На материале музыки второго и третьего действий оперы создана 

симфоническая поэма «Песнь соловья» (1917). 
«Мавра», комическая опера, либретто Б. Кохно по повести А. Пушкина «Домик 

в Коломне» (1922) 
«Царь Эдип», опера-оратория по Софоклу, либретто Ж. Кокто (1927) 
«Похождения повесы», либретто У. Одена и Ч. Колмена по гравюрам У. Хогарта 
(1951) 

Балеты (всего 10) 
«Жар-птица», сказка-балет, либретто М. Фокина (1910) * 
* Существуют также две сюиты из балета (1918, 1945) и обработки отдельных 

номеров для различных инструментов. 
«Петрушка», потешные сцены, либретто И. Стравинского и А. Бенуа (1911, 2-я 

ред. 1946) 
«Весна священная», картины языческой Руси, либретто И. Стравинского и Н. 
Рериха (1913, 2-я ред. 1943) 
«Пульчинелла», балет с пением (1919) * 

* На основе музыки балета создана сюита (1922), а также многочисленные 
обработки для различных инструментов. 

«Аполлон Мусагет» (1928) 
«Поцелуй феи», балет-аллегория, либретто И. Стравинского по сказке Х. К. 
Андерсена «Снежная королева» (1928) 
«Игра в карты», либретто И. Стравинского в сотрудничестве с М. Малаевым 
(1936) 
«Балетные сцены» (1938) 
«Орфей», либретто И. Стравинского (1947) 
«Агон» (1957) 

Музыкально-театральныe произведения смешанных жанров 
«Байка про лису, петуха, кота да барана», веселое представление с пением и 

музыкой (по русским народным сказкам) (1916) 
«Сказка о беглом солдате и черте, читаемая, играемая и танцуемая», на основе 
русских народных сказок из собрания А. Афанасьева (1918) * 

* На основе музыки «Сказки» создана сюита для полного состава ин-
струментов, занятых в партитуре, а также сюита для кларнета, скрипки и 
фортепиано (1920). 

«Свадебка», русские хореографические сцены с пением и музыкой на народные 
тексты из собрания П. Киреевского (1923) 
«Персефона», мелодрама, текст А. Жида (1934) 
«Потоп», музыкальное представление для чтецов, солистов, хора, оркестра и 
танцоров; текст составлен P. Крафтом на основе Ветхого завета, Йоркского и 
Честерского собрания мистерий XV в. и анонимной средневековой поэмы (1961) 

Произведения для оркестра 
Симфония Es-dur (1907)  

Симфония in С (1940)  
Симфония в трех движениях (1945)  



Фантастическое скерцо (1908)  
«Фейерверк», фантазия (1908) 

Концерты. Произведения для солирующих инструментов с оркестром 
Концерт для фортепиано, духовых инструментов, контрабасов и ударных (1924) 

Каприччио для фортепиано с оркестром (1929) 
Концерт для скрипки с оркестром (1931) 
Концерт для двух фортепиано (соло) (1935) 
«Дамбартон окс», концерт in Es для камерного оркестра (1938) 
Ebony concerto (1945) 
Концерт для струнного оркестра in D (1946) 
Движения для фортепиано с оркестром (1959) 

Вокально-симфонические произведения 
«Звездоликий» («Радение белых голубей»), кантата для мужского хора и 

оркестра на слова К. Бальмонта (1912) 
Симфония псалмов для хора и оркестра на тексты из Ветхого завета (1930) 
«Вавилон», кантата для мужского хора и оркестра с чтецом на английский текст 
из I Книги Моисеевой (1944) 
Месса для смешанного хора и двойного квинтета духовых инструментов (1948) 
Кантата для сопрано, тенора, женского хора и инструментального ансамбля на 
анонимные тексты из английской поэзии XV— XVI вв. (1952) 
Canticum sacrum ad honorem Sancti Marci Nominis (Священное песнопение во имя 
святого Марка) для тенора и баритона соло, хора и оркестра на латинский текст из 
Нового и Ветхого завета (1956) 
Threni, жалобы пророка Иеремии для солистов, хора и оркестра на латинский 
текст из Ветхого завета (1958) 
Requiem canticles (Заупокойные песнопения) для контральто и баритона соло, 
хора и камерного оркестра на текст из римско-католической заупокойной мессы и 
погребальной службы (1966) 

Произведения для голоса в сопровождении фортепиано, инструментального 
ансамбля, оркестра, а также хора 

«Фавн и пастушка», сюита для голоса и оркестра на слова А. Пушкина (1906) 
Две песни для голоса и фортепиано на слова С. Городецкого (1908) 
Два романса для голоса и фортепиано на слова П. Верлена (1910) 
Три стихотворения из японской лирики для голоса и инструментального ансамбля 
(1913) 
«Прибаутки», шуточные песенки для голоса и восьми инструментов на тексты из 
собрания сказок А. Афанасьева (1914) 
Кошачьи колыбельные песни, вокальная сюита для голоса и трех кларнетов на 
русские народные тексты (1916) 
Подблюдные, четыре русские крестьянские песни для женского вокального 
ансамбля без сопровождения на народные тексты (1917) 
«Отче наш» для смешанного хора на церковно-славянский текст православной 
молитвы (1926) 
Три песни из Вильяма Шекспира для меццо-сопрано, флейты, кларнетов и альта 
(1953) 
«Памяти Дилана Томаса», траурные каноны и песнь для тенора, струнного 
квартета и четырех тромбонов на слова Д. Томаса (1954) 
«Авраам и Исаак», священная баллада для высокого баритона и камерного 



оркестра; текст на иврите из Ветхого завета (1963) 
«Совенок и кошечка» на слова Э. Лира (1966) 

Инструментальные ансамбли (кроме фортепианных) 
Три пьесы для струнного квартета (1914) 

Регтайм для одиннадцати инструментов (1918; есть транскрипция для 
фортепиано) 
Симфонии духовых инструментов памяти Клода Ашиля Дебюсси (1920) 
Октет для духовых инструментов (1923) 
Септет (1953) 

Фортепианные произведения 
Четыре этюда (1908) 

Три легкие пьесы в три руки (1915) 
Пять легких пьес в четыре руки (1916) 
Регтайм (транскрипция пьесы для одиннадцати инструментов, 1918) 
Piano Rag Music (1919) 
«Пять пальцев», восемь очень легких пьес на пяти нотах (1921) 
Три фрагмента из балета «Петрушка» (1921) 
Соната (1924) 
Серенада in A (1925) 
Соната для двух фортепиано (1944) 

Редакции, обработки, инструментовки 
сочинений Мусоргского, Чайковского, Шопена, Грига, Сибелиуса, Джезуальдо 

ди Веноза, Баха, Вольфа и др. 
Литературные произведения * 
* Здесь и далее литературные произведения датируются по годам издания. 
«Хроника моей жизни» (1935) 

«Музыкальная поэтика» (1942) * 
* Русский перевод фрагментов этой книги опубликован в сборнике 

«И.Ф.Стравинский. Статьи и материалы» (1973). 
Диалоги с P. Крафтом (шесть книг, 1959—1969) 
РЕКОМЕНДУЕМАЯ ЛИТЕРАТУРА 
Асафьев Б. Книга о Стравинском. Л., 1977. 

Вершинина И. Ранние балеты Стравинского. М., 1967. 
Друскин М. Игорь Стравинский. М., 1982. 
Задерацкий В. Полифоническое мышление И.Стравинского. М., 1980. 
Смирнов В. Творческое формирование И.Ф.Стравинского. Л., 1970. 
Стравинский И. Хроника моей жизни. Л., 1963. 
Стравинский И. Диалоги. Л., 1971. 
И. Ф. Стравинский: Статьи и материалы. М., 1973. 
И. Ф. Стравинский: Статьи, воспоминания. М., 1985. 
И. Ф. Стравинский — публицист и собеседник. М., 1988. 
Ярустовский Б. Игорь Стравинский. М., 1982. 
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Музыка Франции 
 
Основные эстетические тенденции 1900—1920-х годов 
Во французской музыке издавна наблюдалось сосуществование разных 

направлений и школ; такой же оставалась она и в XX веке. В годы расцвета 
импрессионизма рядом с Дебюсси и Равелем творил Форе; его «Пенелопа» по 
праву заняла первое после «Пеллеаса и Мелизанды» место во французской 
музыкальной драме. Д'Энди и его ученики не только развивали идеи вагнеризма, 
но также углубленно изучали старинную французскую музыку, искали 
возможности обновления современного музыкального языка с помощью 
народных и церковных ладов. Традиции симфонического творчества Франка 
продолжали его ученики или последователи — Эрнест Шоссон, Поль Дюка, 
Габриель Пьерне, Альберик Маньяр. В большей или меньшей степени 
сближались с Дебюсси, но сохраняли своеобразие Жан-Жюль Роже-Дюкас, 
Альбер Руссель, Флоран Шмитт; все трое активно работали и в 20-30-е годы. 
Особое положение занимал Эрик Сати, разведчик нового, эволюционировавший в 
непрерывной полемике с Дебюсси и другими современниками. 

В отличие от множественности исторически сложившихся культурных очагов, 
характерной для Германии, Австрии или Италии, средоточием французской 
культуры неизменно оставался Париж в силу давней централизованности 
Франции как государства. Правда, в последней четверти XIX века наблюдалось 
интенсивное развитие музыкальной жизни в других городах — Руане, Нанси, 
Лионе, Бордо, Тулузе, Марселе, Страсбурге, но это никак не умаляло 
главенствующей роли Парижа. Значение мирового культурного центра быстро 
вернулось к столице Франции и после окончания Первой мировой войны. 

Война не могла не оказать воздействия на французских композиторов, но это 
воздействие проявилось не сразу и в более опосредованных формах, чем в поэзии, 
литературе, театре, изобразительном искусстве. В музыкальном творчестве мы 
почти не найдем произведений, посвященных военной тематике, зато музыка 
отчетливо отразила кризис общественного сознания. Это сказалось в радикальной 
переоценке духовных ценностей, в брожении умов и беспокойных исканиях 
молодежи, в пересмотре творческих позиций старшим поколением композиторов. 
Под броскими лозунгами, публикуя дерзкие, широковещательные манифесты, 
внезапно возникали и тут же распадались группировки, кружки, содружества в 
области литературы и изобразительного искусства, порождая аналогичные 
явления в среде музыкантов, главным образом молодого поколения. Бурно 
проявились анархические, бунтарские умонастроения богемствующей молодежи, 
порой не чуждой социально-обличительной направленности. Новые 
художественные группы нередко увлекались пафосом ниспровержения и 
осмеяния как буржуазного конформизма, так и идеалов своих предшественников. 
Однако позитивная сторона их деклараций была весьма туманной: много ли 
позитивного можно найти в дерзких афоризмах Кокто, злых и загадочных 
парадоксах Сати, перекликавшихся с сюрреалистическими или дадаистскими 
манифестами в литературе и в живописи? 

Существовали течения и с более замедленной эволюцией. Они возникали на 
почве академизировавшегося эстетизма второго поколения парнасцев и 
символистов из окружения Стефана Малларме. Все чаще в творчестве их 
представителей проступают элементы, из которых в 20-е годы складывается 
европейский неоклассицизм. Поль Валери, Поль Клодель, отчасти Андре Жид 



устремляют поиски к непреходящим духовным ценностям и находят их в 
гуманизме античности и старой художественной классики, а также в религиозно-
философских концепциях. 

Неоклассицистские тенденции во французской музыке многообразны. Они 
выражаются и в обращении к философии античности (Сати создает сценическую 
кантату «Сократ» на тексты из «Пира» Платона), к ее мифам и литературе; и в 
увлечении философией Декарта и Паскаля; и в воскрешении классицистской 
эстетики Буало (недаром Стравинский счел важным, поясняя замысел «Аполлона 
Мусагета», процитировать строки из «Поэтического искусства» Буало!), а также 
поэтики французского музыкального театра XVII-XVIII веков; те же тенденции 
выражаются в реставрации или модернизации жанров и форм романского 
музыкального классицизма XVI-XVIII столетий. Одновременно проявляется 
интерес и к высоким образцам германского классицизма (кантатам, ораториям, 
concerti grossi Баха и Генделя).Античная тема получает яркое выражение в 
музыкальном театре уже в довоенные годы: показательны здесь музыкальные 
драмы «Прометей» (1900) и «Пенелопа» (1913) Форе, балет «Дафнис и Хлоя» 
Равеля (1912), хореографическая оратория «Орфей» Роже-Дюкаса (1914). В 
большинстве из них ставились и решались философские, этические проблемы. 

Неоклассицистские черты в музыкальной стилистике наметились еще в 
творчестве Дебюсси (после 1910 года), а также Равеля; оба создают произведения, 
воскрешающие в новом облике стиль и жанры инструментальной музыки XVIII 
века. Аналогичные тенденции можно заметить в творчестве Дюка (Вариации, 
интерлюдия и финал на тему Рамо, 1903), Роже-Дюкаса (Французская сюита, 
1909; «Сарабанда», симфоническая поэма с хором, 1910), Русселя, Шмитта и 
других композиторов. 

Таким образом, обновление тематики, жанров и музыкального языка началось у 
французских композиторов старшего поколения. Молодежь, восставшая против 
академических традиций и эстетических идеалов прошлого во имя приближения 
музыки к «духу современности», лишь подхватила, сконцентрировала, 
полемически заострила отдельные находки предшественников, превратив в 
основу собственных творческих исканий. 

 
           К содержанию 

  



Музыка Франции. Творческие группировки 20-х годов. «Шестёрка» 
 
Наиболее бунтарски настроенной оказалась группа молодежи, 

сформировавшаяся в самом конце Первой мировой войны. По аналогии с русской 
«Пятеркой», то есть «Могучей кучкой», она получила наименование «Шестёрки», 
присвоенное ей в 1920 году журналистом А. Колле. В нее вошли: Дариюс Мийо, 
Артюр Онеггер, Жорж Орик, Франсис Пуленк, Луи Дюрей и Жермен Тайфер (к 
ним следовало бы присоединить друзей и единомышленников «Шестерки» Жака 
Ибера, Жана Вьенера и Алексиса Ролан-Манюэля). Глашатаем этой новой группы 
явился поэт, публицист, драматург, сценарист, художник и музыкант-любитель 
Жан Кокто, чей памфлет «Петух и Арлекин» (1918) приобрел значение 
художественного манифеста (правда, не все в декларациях его автора в равной 
степени принималось и усваивалось членами группы). Кокто немало 
способствовал сближению композиторов «Шестерки» с поэтами, драматургами, 
художниками и театральными деятелями новых направлений. 

Формирование молодых музыкантов проходило в обстановке войны, с которой 
все они так или иначе соприкоснулись; завершалось же оно в атмосфере 
восстановления мирной жизни и временного процветания 20-х годов. Они 
явились свидетелями бурного развития промышленности, техники и шумного 
оживления жизни больших городов. Отсюда — новые идеи, которые выдвигались 
в соответствии с духом эпохи, вопреки, в противовес моральным и эстетическим 
категориям предшественников. 

Как и большинству французской артистической молодежи, «Шестерке» 
достойной осмеяния казалась эстетика импрессионизма, а в поэзии — 
академизировавшийся символизм. Импрессионизм с его созерцательностью, со 
свойственным ему воспеванием «бесполезной прелести» искусства XVIII века, с 
его культом природы как источника прекрасного и утонченным эстетизмом 
воспринимался как прекрасный обман, далекий от сегодняшней 
действительности. Группа «Шесть» ополчается против импрессионизма в музыке 
еще и потому, что в 20-е годы он не потерял притягательной силы и успешно 
развивался в творчестве Равеля, Русселя, Шмитта, Роже-Дюкаса. Этим, вероятно, 
объясняются резкие выпады Кокто, Мийо, Орика в адрес импрессионизма вообще 
и Равеля в частности, несмотря на благожелательность с его стороны и 
поддержку, которую он оказывал первым творческим опытам строптивой 
молодежи. 

Столь же решительно восстают участники «Шестерки» против адептов 
вагнеризма, справедливо указывая на эстетическую чуждость этой тенденции 
духу французской культуры. Немалую роль в борьбе с немецким влиянием 
сыграли обостренные войной патриотические чувства. «Долой Вагнера», — 
неоднократно восклицает Кокто в памфлете «Петух и Арлекин» и восхваляет 
Сати за его антивагнеровские воззрения, сформулированные еще в 90-х годах XIX 
века. 

Менее ретиво критикует молодежь тяготение к архаике и академизм Schola 
cantorum, по-видимому, не усматривая в нем особой для себя опасности. К тому 
же техника старых мастеров, которой успешно там обучали, во многом 
импонировала участникам «Шестерки», тяготевшим, в частности, к полифонии. 

Среди композиторов старшего поколения члены «Шестерки» особенно высоко 
оценивали Стравинского. Его «Весну священную» они воспринимали как 
потрясающее открытие. Мелос, ритм, оригинальные лады, полигармонические и 



полиладовые сочетания этого произведения изучались ими как необычайные по 
смелости образцы нового музыкального стиля. 

Не менее значительную роль в формировании их эстетического сознания 
сыграл Сати. «Сати был нашим фетишем, — вспоминал Мийо. — Он был очень 
популярен в нашей среде... Чистота его искусства, ненависть к уступкам ради 
успеха, презрение к деньгам... непримиримость к критикам служили нам 
чудесным примером». Эксперименты Сати, впрочем, привлекали внимание не 
столько значительностью содержания, сколько экстравагантной новизной. 
Большое впечатление в этом смысле произвели получивший скандальную 
известность «сюрреалистический» балет «Парад» (1917) и музыкально-
драматические сцены «Сократ» (1918). 

  «Шестерка» провозглашала приближение музыки к современности, которую 
видела в жизни большого города с его стремительными темпами и культом 
«машинизма». Музыка должна была отразить эту жизнь без прикрас, во всей ее 
обыденности, грубости, агрессивном динамизме. Почвой для такой «музыки 
повседневности» были призваны служить французские городские (читай — 
парижские) жанры: песня улицы и городского предместья, кафе-концерт, цирк, 
мюзик-холл. Отсюда и тяготение к джазу, остинатные ритмы и синкопы которого 
столь отвечали динамике и пульсации жизни современного города. «Джаз 
пронесся по Европе, как благотворная буря», — провозглашает Мийо. 

Культ художественного воплощения повседневности был двойственным по 
внутреннему смыслу. Образы современного большого города намеренно 
снижались буффонадой, пародией, карикатурой *, 

* Балеты «Бык на крыше» (1919), «Голубой экспресс» (1924), «Салат» (1924) 
Мийо, комедия «Непонятный жандарм» (1920), кантата «Бал-маскарад» (1932) 
Пуленка. 

и в этом проявлялся критицизм сознания; вместе с тем возникала и 
урбанистическая романтика — идеализация, возвышение той же самой 
повседневности как некоей «новой красоты». В нарочито огрубленной, 
пародийной интерпретации повседневного одновременно таился особый изыск, 
специфическая усложненность. Такая простота во многом оказывалась мнимой. 
Она вовсе не адекватна была действительной простоте жизненных 
первоисточников, национальной бытовой традиции (что хотел в ней увидеть 
Кокто). Картинки из жизни улицы или гротесковое изображение веселящегося 
Парижа становились лишь материалом для обыгрывания на языке артистической 
богемы. В этом, точно так же как и в склонности позубоскалить, в стремлении 
эпатировать благонамеренного буржуа утрированной бравадой, было свое 
эстетство и очень много внешнего. 

Пародийно-гротесковому осмеянию в сочинениях «Шестерки» подвергаются не 
только комические или уродливые стороны современной действительности 
(особенно достается мелкобуржуазному обывателю или претенциозной элите), но 
и античные темы, столь возвышенно трактованные старшим поколением (к 
названным выше произведениям Форе, Равеля, Роже-Дюкаса здесь можно 
добавить балеты «Вакх и Ариадна» и «Эней» Русселя). Впрочем, отношение 
молодых композиторов к античной тематике было двойственным: тут и 
юношеское пересмешничество («Протей», «Похищение Европы», «Покинутая 
Ариадна», «Избавление Тезея» Мийо), и вполне серьезное, порой трагическое 
преломление мифов, запечатлевающее мучительные и горькие размышления над 



морально-этическими ценностями («Орестея», «Несчастья Орфея» того же Мийо, 
«Гораций-победитель», «Антигона» Онеггера). 

Большинство буффонад относится к балетному жанру (или к жанрам 
драматического спектакля с музыкой), что объясняется укреплявшимися связями 
«Шестерки» с антрепризой С. П. Дягилева, а также труппой «Шведский балет», 
возглавлявшейся Ж. Борленом и Р. де Маре. 

Хореографический спектакль, по примеру «Парада» Сати, превращался в фарс, 
оперетту, цирковое представление, эстрадное ревю. Классический балет 
становился объектом разоблачительных насмешек. Образцом может служить 
танцевально-мимический фарс «Новобрачные на Эйфелевой башне» (1921) на 
сюжет и текст Кокто *. 

* Спектакль был поставлен «Шведским балетом» в Театре Елнссйских полей. 
Сюжет его таков: новобрачные вместе с родителями, гостями и другом семьи, 
старым генералом, празднуют свадьбу в ресторане на Эйфелевой башне. Но 
непредвиденные происшествия нарушают чинное семейное торжество: 
появляется светская дама, прибывшая с фешенебельного курорта, врываются 
туристы на мотоциклах, а за ними артисты цирка. Укротитель приводит с собой 
льва, жертвой которого оказывается воинственный Генерал. Возникает шумная 
схватка между участниками свадьбы и циркачами. В сумятице драки пестрая 
толпа разъединяет новобрачных, их гостей и поглощает их. 

Музыку балета создали: Орик — увертюру и несколько связывающих 
отдельные эпизоды ритурнелей; Пуленк — Танец Купальщицы из Трувиля и 
«Застольную речь Генерала»; Тайфер — Кадриль и Вальс танцующих телеграмм; 
Онеггер — пародийный Траурный марш Генерала; Мийо — Свадебный марш и 
бешеную фугу финальной суматохи. Спектакль «Новобрачные на Эйфелевой 
башне» был воспринят как несколько нарочитая демонстрация творческого 
единства группы. 

Согласно новой эстетике, отвергается усложненность как духовного мира 
художника, так и восприятия им действительности. Идеалом становится 
энергичный индивидуум, живущий синхронно стремительному темпу 
современного города. Движения души заменяются изображением различных 
видов механического движения. Отсюда частое обращение композиторов к цирку, 
спортивным играм, к моторике машины, где все по-новому динамично и все 
целесообразно *. 

* Фортепианные циклы «Вечные движения» (1918) и «Прогулки» (1921) 
Пуленка, вокальная сюита «Сельскохозяйственные машины» (1919) Мийо, балет 
«Скетинг-ринг» (1921), оркестровые пьесы «Пасифик-231» (1923) и «Регби» 
(1928) Онеггера. 

Изгоняется всяческий психологизм в восприятии окружающего, всякая 
неопределенность, недосказанность. Расплывчатой многозначности, 
сопереживанию и патетике противопоставляется лапидарная краткость, 
однозначность в трактовке явления, констатация его сути и во многих случаях 
ироничность отношения к нему. 

Эта эстетическая позиция породила соответствующую музыкальную 
стилистику. В качестве господствующего элемента композиторы «Шестерки» 
культивируют мелодию (по мнению Кокто, высказанному в «Петухе и Арлекине», 
примат мелодии аналогичен господству линии и рисунка в современном 
изобразительном искусстве). Мелодия в этом стиле предельно коротка, проста, 
подчас тривиальна, обнаруживает точные признаки своего реального прообраза: 



городской песни, романса, современного танца, характерной интонации речи или 
даже популярной мелодии другого композитора, но в неожиданном преломлении. 
Мелодии соответствует столь же простая, «обнаженная» фактура с подчеркнутой 
метрикой, зачастую в виде остинатной ритмо-формулы. Смена образов 
проявляется в механическом сцеплении разнородных мелодических ячеек — 
своеобразной мозаичности. Множественность образов ведет за собой наслоение 
нескольких независимых линий (линеаризм), создающее непривычно жесткие 
звучания (приемы полифункциональных, полимодальных и политональных 
сочетаний). Примечательно, что музыкальный стиль всех композиторов 
«Шестерки» остается в рамках ладотонального мышления: никто из них не 
откликнулся на атонализм и додекафонию, хотя все были прекрасно 
ориентированы в творчестве Нововенской школы. 

Группа «Шесть», особенно на первых порах, не склонна была к широкому 
развитию музыкального образа, предпочитая констатацию единичного и 
сцепление разнородного. Отсюда культивирование миниатюры и цикла 
миниатюр, отсюда же особая симпатия к лаконичным, предельно 
схематизированным формам староклассической музыки. В инструментальных 
произведениях композиторы «Шестерки» часто пользуются сжатой формой 
сонатины, обращаются к традиции concerto grosso, что причудливо сочетается с 
ультрасовременным тематизмом. Их во многом объединяет и новый, 
«антиимпрессионистский» стиль оркестровки. Отошло в прошлое мерцающее, 
радужно переливающееся, темброво дифференцированное звучание оркестра 
недавней поры. Новой эстетике ближе группы однородных инструментов или 
разнородные ансамбли без дублеров (оркестр солистов), для которых образцом 
послужил состав «Сказки о солдате» Стравинского. В камерных произведениях 
повышается роль духовых инструментов. 

На новые приемы оркестровки наталкивал, помимо всего прочего, и джаз. С 
джазом были связаны необычная техника исполнения на обычных инструментах, 
неожиданные возможности семейства саксофонов, новая, ударная трактовка 
фортепиано, наконец, богатейший набор ударных инструментов (включая 
экзотические) и разнообразные приемы игры на них. Мелос, танцевальная 
ритмика джаза и его оркестровка фактически утрачивают у композиторов 
«Шестерки» свою специфичность и превращаются в новые средства 
выразительности, применимые в любых жанрах и стилях современной музыки. 

«Шестерка» существовала с 1917 по 1922 год. Тогда в творческих идеалах ее 
участников было много общего. Позднее этих композиторов, в сущности, более 
всего связывает дружба. Пути их становятся все более самостоятельными, 
индивидуальными. Вместе с тем в идейно-эстетической направленности их 
развития наблюдается и нечто родственное. Бравада, склонность к эпатажу 
перестают играть заметную роль в творческих замыслах. Постепенно каждый из 
них приходит к большим темам этического и социального порядка, что мы 
увидим на примере Онеггера, Мийо, Пуленка. 

 
           К содержанию 

  



Музыка Франции. Аркёйская школа. Анри Соге 
 
В первой половине 20-х годов с именем Сати связано было появление еще 

одной музыкально-творческой группы, так называемой Аркёйской школы. В нее 
входили Роже Дезормьер, Максим Жакоб, Анри Клике-Плейель и приехавший из 
Бордо в 1922 году Анри Соге. Эта группа назвала себя так в честь Сати, который с 
1898 года жил в парижском предместье Аркой и в шутку именовался Аркёйским 
мудрецом. 20 октября 1923 года в Театре Елисейских полей состоялся концерт 
Аркёйской школы. В программу входили: Увертюра Жакоба, цикл танго Клике-
Плейеля, «Воспоминания о голубом бале» — мазурка Дезормьера, Ноктюрн и 
Танец матросов Соге. Это было единственное коллективное выступление группы. 
В сущности, она не была единой школой, просуществовала недолго и распалась 
вскоре после смерти Сати (1925). 

В творчестве «аркёйцев» заметно отразились взгляды Сати последних лет его 
жизни. В это время он решительно отошел от прежних эстетических позиций, 
призывал к восстановлению связей с национальными музыкальными традициями, 
высшее выражение которых видел в творчестве Гуно. Именно музыку Гуно он 
советовал принять за образец, а также изучать Россини, Мендельсона, Бизе, 
отказавшись даже от знакомства с творениями Вагнера, Франка, Форе и Дебюсси, 
влияние которых считал пагубным для молодых дарований. 

Самым одаренным и творчески активным из «аркёйцев» оказался Анри Соге 
(1901-1989), который с 30-х годов, а особенно после Второй мировой войны, 
занял заметное место во французской музыкальной жизни. К 20-м годам 
относятся лишь его первые опыты. В сочинениях тех лет уже сказалось тяготение 
к мелодической ясности, прозрачности музыкальной ткани, к умеренному 
новаторству гармонических средств. Наибольший успех принесли Соге его 
балеты «Кошка» (1927), поставленная Дягилевым в Монте-Карло, «Давид» (1928), 
написанный для Иды Рубинштейн, и «Ночь» (1928). Два последних шли в «Гранд-
опера». В 1933 году в сообществе с Дж. Баланчиным и Т. Тумановой Соге создает 
музыку балета «Празднества», в которой критика отмечала многообразие ритмов 
и изобретательность оркестровки. 

Одно из самых значительных произведений Соге — опера «Пармская обитель» 
(либретто А. Люнеля по роману Стендаля), которая была завершена в 1936 году и 
через три года поставлена с большим успехом. Опера эта, выдержанная в жанре 
большого исторического спектакля, знаменует возвращение к традиционным 
оперным формам. «Я отдал ей самое лучшее, что есть во мне», — говорил о ней 
Соге, придавая особое значение своему детищу. Стиль этого сочинения несет 
отпечаток сознательного воскрешения лучших традиций Гуно и Верди. 

Среди многочисленных произведений, созданных Соге в годы фашистской 
оккупации, особо следует отметить Симфонию искупления (1943-1945), 
посвященную «невинным жертвам войны и гитлеровского террора», а также балет 
«Бродячие комедианты» (по смыслу — «Бродячий цирк») на сценарий Б. Кохно в 
постановке и с участием Ролана Пети в декорациях и костюмах К. Берара (1945). 
Спектакль воссоздал поэзию циркового представления: жалкие, голодные бедняки 
остаются артистами, они первые верят в иллюзию создаваемого ими зрелища, 
искусство возвышает их над обыденностью, на миг дарит им красоту. И музыка 
Соге сообщает ритмам бытовых танцев эти черты праздничности, приподнятости, 
заразительной жизнерадостности, а доступным, порой банальным мелодическим 
формулам вальса, польки, марша, галопа — изящество, нежность, полетность, 



задор, мечтательность, блеск, благодаря изобретательно и точно выбранным 
краскам гармоний и богатству оркестровых тембров. Свое отношение к печальной 
участи артистов-горемык Соге выражает в щемящей грусти медленного вальса, 
обрамляющего действие (выход бродячих комедиантов и их уход после 
представления), в трогательной чувствительности некоторых песенных мелодий, 
напоминающих тоскливые наигрыши аккордеона в кабачке парижского 
предместья. Примечательно, что премьера балетного спектакля почти совпала с 
появлением на экранах Парижа близкого по духу, овеянного теми же 
настроениями фильма Марселя Карне «Дети райка», в котором впервые привлек 
внимание и завоевал сердца зрителей молодой артист Жан-Луи Барро. Нет нужды 
доказывать демократическую направленность как спектакля, так и фильма. Среди 
без малого двух десятков балетов Соге партитура «Бродячих комедиантов» 
остается одной из лучших. Именно в ней отчетливо проявилось родство 
музыкальной стилистики Соге и Пуленка, сказывающееся в природе мелодизма, 
прозрачности оркестрового письма, в тяготении к чистым тембрам и выделению 
солирующих деревянных духовых, в тональной ясности, дополненной 
отдельными бликами битональных обострений. 

* * * 
В 20-е годы творчество молодых, особенно из «Шестерки», с трудом проникало 

в большие театры и концертные залы Парижа. Их произведения исполнялись 
главным образом в малых театрах, частных антрепризах («Русский балет» 
Дягилева, «Шведский балет»), на домашних сценах, в концертах малых 
оркестров, изредка — в концертах Ш. Ламурё или Э. Колонна, и еще реже — на 
сцене «Гранд-опера» или «Опера комик». Отклики прессы — не только 
консервативной, но и либеральной — были, как правило, резко критическими. 
Премьеры нередко осуществлялись вне Франции и завоевывали молодым авторам 
европейское признание раньше отечественного. Ведущее же положение в 
музыкальной жизни Парижа продолжали занимать Равель, Руссель, Роже-Дюкас, 
Шмитт, д'Энди и другие композиторы старшего поколения. Именно они 
представляли в мировой культуре французскую музыку. Стоит напомнить, что 
для Равеля, например, 20-е годы — пора творческого расцвета, когда он создает 
ряд своих шедевров: Вальс (1920), Сонату для скрипки и виолончели (1922), 
рапсодию «Цыганка» (1924), оперу «Дитя и волшебство» (1925), Сонату для 
скрипки и фортепиано (1927), Болеро (1928), а в начале 30-х годов возникают оба 
его фортепианных концерта (1931, 1932). 

Для композиторов старшего поколения были доступны все оперные театры 
Парижа. В «Гранд-опера» ставились «Мученичество святого Себастьяна» 
Дебюсси, «Дафнис и Хлоя» и «Испанский час» Равеля, «Пери» Дюка, опера-балет 
«Падмавати» Русселя, лирическая мимодрама «Орфей» Роже-Дюкаса *, 

* «Орфей» был написан для Мариинского театра в Петербурге и принят 
театром в 1913 году. Постановка была отложена на следующий год, но война 
помешала ее осуществлению. В 1914 году фрагменты из «Орфея» исполнялись в 
Петербурге в концертах А. И. Зилоти. Премьера в «Гранд-опера» состоялась в 
1926 году. 

произведения композиторов зарубежных национальных школ — например, 
оперы «Гойески» Э. Гранадоса, «Семь канцон» Дж. Малипьеро, «Пепита 
Хименес» И. Альбениса. Что касается членов «Шестерки», то их сочинения 
начинают регулярно включаться в симфонические программы и репертуар 
крупных театров Парижа лишь в 30-е годы. Однако к этому времени идейно-



эстетические позиции и стилистика этих композиторов претерпели значительную 
эволюцию. 

 
           К содержанию 

  



Музыка Франции. 30-е годы и период Второй мировой войны 
 
Общественно-политические события 30-х годов (экономический кризис, 

приход к власти фашистов в Германии, попытка фашистского путча во Франции, 
трагедия Испании, аншлюс Австрии, оккупация Чехословакии Гитлером) оказали 
самое непосредственное воздействие на умонастроения французской 
интеллигенции, причем даже той ее части, которая прежде сторонилась политики, 
занимаясь в основном узкоэстетическими проблемами.Уже в 1932 году Орик 
пишет музыку к антибуржуазному фильму Рене Клера «Свободу нам»; страстный 
протест против буржуазной действительности выражен в оратории Онеггера 
«Крики мира» (1931); героическим пафосом проникнута кантата «Смерть тирана» 
Мийо (1932); Ш. Кёклен создает песню «Свободу Тельману» (1934). В 1935 году 
коммунист П. Вайян-Кутюрье и Р. Роллан обращаются к деятелям культуры с 
открытым письмом, призывая создавать искусство, близкое и понятное широким 
народным массам. Письмо послужило стимулом для возникновения Народной 
музыкальной федерации Франции, во главе которой встали Руссель и Кёклен. 
Федерация объединила музыкантов разных поколений. В нее вошли: Онеггер, 
Мийо, Дюрей, Орик, Тайфер, Ибер, Вьенер, Жоливе, Лазарюс, Дезормьер, 
Мартине и многие другие композиторы, а также поэты и писатели -— Ромен 
Роллан, Луи Арагон, Жан-Ришар Блок, Поль Вайян-Кутюрье, Леон Муссинак, 
Шарль Вильдрак, Поль Элюар. 

Деятельность федерации в основном была связана с рабочими музыкальными 
организациями. В 30-е годы при клубах, заводах, крупных предприятиях Парижа 
и некоторых других городов Франции существовали самодеятельные хоровые 
коллективы. Руководство ими и осуществляли члены федерации. Например, 
Кёклен в 1935 году создал и возглавил Парижский народный хор. 

Возникновение федерации ознаменовалось спектаклем по пьесе Р. Роллана «14 
июля», посвященной событиям французской революции 1789 года. Спектакль 
должен был идти под открытым небом на площади Бастилии, но состоялся в зале 
«Арен де Лютее» 14 июля 1936 года под общим руководством Вильдрака, с 
художественным оформлением Пикассо. Большую роль в спектакле играла 
музыка, написанная семью композиторами: Ибером (Увертюра), Ориком (сцена в 
саду Пале-Рояля), Мийо (финал первого акта — вступление и Похоронный марш), 
Русселем (вступление ко второму акту), Кёкленом (хор «Свобода» с 
инструментальным сопровождением), Онеггером (Марш — поход на Бастилию) и 
Лазарюсом («Праздник Свободы»). Дирижировал Дезормьер. 

Федерация выпускала бюллетень «Art musical populaire» («Народное 
музыкальное искусство») и организовала для нужд самодеятельности нотное 
издательство «Chant du monde» («Песни мира»). В 1936 году Кёклен публикует 
популярную брошюру «Музыка и народ». В самодеятельных хорах наряду с 
образцами классической музыки исполняются песни французских революций — 
хоры Госсека, Гретри и Мегюля, «Застольные песни сенсимонистов» Ф. Давида и 
др. Композиторы создают и новые песни, непосредственно откликающиеся на 
современные события. Так, Онеггер в 1937 году сочиняет хоровые песни 
«Юность» на текст Вайяна-Кутюрье и «Тревога» на стихотворение Мусси- нака 
— отклик на борьбу испанского народа с фашизмом. На Всемирном съезде 
Ассамблеи против расизма и антисемитизма (1937 год) исполняется музыкальный 
плакат Мийо для хора a cappella «Рука, протянутая всем» на слова Вильдрака. Для 
фильма «Надежда» по роману Андре Мальро, также посвященному событиям в 



Испании, Мийо пишет «Траурное шествие». Музыка этого эпизода столь 
значительна, что стала позднее самостоятельной симфонической пьесой. 

К открытию в Париже Всемирной выставки 1937 года правительство 
Народного фронта заказало коллективную сценическую композицию под 
названием «Свобода». В ее создании приняла участие группа писателей и поэтов, 
ряд композиторов: Онеггер, Мийо, Ибер, Ролан-Манюэль, Тайфер, Деланнуа и 
другие. Еще один массовый спектакль, «Строительство города» на текст Ж.-Р. 
Блока, сопровождался музыкой Онеггера и Мийо. 

Участие в движении Народного фронта, в деятельности Народной музыкальной 
федерации сильнейшим образом воздействовало на творчество композиторов. 
«Музыка должна изменить публику, обращаться к массам», — утверждает 
Онеггер. Притом он хочет «обращаться к массам» не только в сочинениях, 
рассчитанных на самодеятельные коллективы, но подчиняет этой задаче все 
творчество. Демократические тенденции сказываются и у других композиторов. 
Характерной становится тяга к возвышенным, гуманистическим, морально-
философским и патриотическим темам, воплощаемым в монументальных жанрах 
оперы, оратории, кантаты, симфонии. В течение четырех лет Онеггер создает три 
значительнейшие оратории — «Жанна д'Арк на костре» (1935), «Пляска мертвых» 
(1938), «Никола из Флю» (1939). Все они проникнуты гуманистическими идеями, 
мыслями о личности и народе, о жизни и смерти. 

Демократические устремления композиторов Франции сказались и в возросшем 
внимании к фольклору или к его традициям. Одно за другим появляются в 1936 
году произведения, использующие фольклорную тематику: Провансальская сюита 
Мийо, Французская сюита Пуленка, Фламандская рапсодия Русселя. 

С началом фашистской оккупации Франции перестала существовать Народная 
музыкальная федерация, но члены ее ушли в подполье и продолжали действовать. 
Музыканты включились в Национальный фронт сопротивления. В руководящий 
комитет вошли JI. Дюрей, Ж. Орик, Э. Баррен, К. Дельвенкур, Р. Дезормьер, Ш. 
Мюнш, Ф. Пуленк, М. Розенталь, А. Ролан-Манюэль. Они участвовали в 
подпольных изданиях «Полуночной печати», где публиковали патриотические 
песни на стихи поэтов Сопротивления (особенно активно работал в этой области 
Дюрей). Деятельность федерации возобновилась с 1946 года. 

Вторая мировая война нашла непосредственное отражение в творчестве ряда 
крупнейших композиторов Франции. Об их произведениях, в частности на темы, 
связанные с годами войны, речь пойдет в монографических разделах данной 
главы. 

 
           К содержанию 

  



Творческий путь Альбера Русселя 
 
Из композиторов старшего поколения наряду с Равелем особенно важную роль 

во французской музыке 20-30-х годов сыграл Альбер Руссель. 
Руссель родился 5 апреля 1869 года в Туркуэне (близ бельгийской границы, по 

соседству с Фландрией) в обеспеченной буржуазной семье. Семи лет он осиротел 
и в дальнейшем воспитывался своим дедом (который много лет был мэром 
Туркуэна) и другими родственниками. Первоначальное музыкальное образование 
Альбер получил дома. После окончания колледжа обучался в Париже — в лицее, 
затем в Высшей военно-морской школе. Получив чин морского офицера, 
совершил длительное плавание по южным морям. В 1894 году ушел из флота, 
решив посвятить себя музыке. Он поселился в Париже, изучал орган и 
фортепиано, гармонию и полифонию. С 1898 года совершенствовался у д'Энди в 
Schola cantorum, где затем вел класс контрапункта (1902—1914). Руссель проявил 
себя выдающимся педагогом: среди его учеников — Э. Варез, А. Ролан-Манюэль, 
Б. Мартину и многие другие. С 1905 по 1908 год его класс посещал Сати. 

Как композитор Руссель сформировался в начале века, испытав двойственное 
влияние — д'Энди и импрессионизма. Однако в 20-30-е годы главенствующей 
тенденцией в его творчестве становится неоклассицизм. 

Русселя отличала разносторонность интересов, широта духовной культуры, 
постоянное тяготение к творческим поискам. Ему были присущи гуманизм, вера в 
высокое общественное назначение музыки, свободомыслие и независимость 
воззрений. Он был неизменно благожелателен к молодежи, поощряя ее дерзания; 
в свою очередь, молодые композиторы видели в нем мудрого советчика и друга, 
чем и объясняется то с годами нараставшее огромное уважение, каким 
пользовался Руссель среди музыкантов разных поколений. С середины 20-х годов 
все внимательнее приглядываются к нему участники «Шестерки», ищут общения 
с ним. Раньше других к нему приходит Онеггер, затем — Орик, Мийо. 

Руссель написал около ста произведений. В его творческой индивидуальности 
сочетались тонкий интеллектуализм и непосредственность, живая 
впечатлительность и строго логический склад мышления. Тематика его 
произведений весьма разнообразна, но заметны и доминирующие темы: природа, 
Восток, античность. Природу Руссель воспринимал, скорее всего, 
пантеистически. В интерпретации ее образов он особенно близок к Дебюсси. 
Характерны его изысканно-импрессионистские вокальные миниатюры на тексты 
Анри де Ренье — «Отъезд», «Пожелание», «Сад под дождем», «Лирический 
мадригал» (1903), сюита для фортепиано «Сельские зарисовки» (1906) и ряд 
других. Лучшее выражение импрессионизм Русселя нашел в программной Первой 
симфонии — «Поэме леса» (1906); в ее четырехчастном цикле изображается 
неизменный круговорот природы. С темой природы связан и одноактный балет-
пантомима «Пиршество паука» по сценарию Ж. де Вуазена (1912). 

В 1909 году Руссель посещает Индию, после чего пишет несколько сочинений 
на индийскую тематику. Первое из них — симфонический триптих для солистов, 
хора и оркестра «Заклинания» («Evocation»): «Боги во мраке пещеры», «Розовый 
город», «На берегу священной реки». Названия частей вполне в духе Дебюсси, 
стилистика же заметно отличается от этого прообраза ясностью мелодических 
линий, ритмической энергией, что органически сочетается с тонкостью 
оркестровых эффектов. И если искать аналогий с живописью, то прежде всего 
вспоминаются ослепительно чистые по краскам и жесткие в контрастах 



светотеней алжирские пейзажи А.Марке. Руссель сохраняет общеевропейский 
строй музыки, включая в него то индийский звукоряд или ритмику, то подлинную 
индийскую импровизацию. 

 
           К содержанию 

  



Альбер Руссель. Опера-балет «Падмавати». Вторая симфония 
 
В 1913-1918 годах Руссель создает оперу-балет «Падмавати» на либретто Л. 

Лалуа *. 
* Партитура была почти готова, когда началась Первая мировая война. 

Композитор, несмотря на свой возраст и слабое здоровье, добился зачисления в 
армию и принимал участие в боевых действиях. Лишь после демобилизации в 
1918 году он завершил «Падмавати». 

В основе ее — древняя индийская легенда о верной жене царя Ратансена, 
отражающая подлинные события XIII века. Движение толпы, шествия, танцы 
воинов, девушек, жриц, траурный ритуал и аллегорические пляски божеств 
занимают в произведении больше места, чем личная драма: последняя сведена к 
кратким эпизодам, мотивирующим смену и характер сцен. 

В «Падмавати» с несравненно большей последовательностью, чем в 
«Заклинаниях», Руссель применил индийские лады и напевы, используя лады и 
как звукоряд, из которого он свободно формирует мелодию, и для построения 
гармонической вертикали. При этом он сохранил основополагающие для данного 
лада раги — ритмомелодические формулы, сплетая из них арабески мелодических 
вариантов. В индийском ладу построено песнопение Брамина, поющего 
восторженную хвалу красоте Падмавати. Имеется в опере и подлинная 
фольклорная мелодия — песнь девушки Накаманти, прославляющей свою 
повелительницу. Композитор широко применяет многосоставные аккорды 
(ундецим- и терцдецимаккорды) — аналогично Дебюсси, Равелю, Стравинскому. 
Многослойность фактуры приводит уже здесь к полимодальным и 
политональным напластованиям; позднее они станут одной из характерных черт 
стилистики Русселя. 

Таким образом, Руссель в своей опере прокладывает пути к использованию в 
европейской музыке подлинных ладов и напевов индийского фольклора, к 
которому лишь четверть века спустя обратятся Жоливе и Мессиан. 

Новый этап в творчестве Русселя открывается симфонической пьесой 
«Весеннему празднеству» (1920) и Второй симфонией, B-dur (1921). 

Вторая симфония терпкостью политональных созвучий, чертами 
неоклассицистского новаторства привлекла молодых композиторов, также 
тяготевших к политональности (Мийо). Симфония имеет скрытую программу, 
повествующую о различных фазах человеческой жизни: пылкая юность, 
устремляющаяся по дороге жизни (Allegro после созерцательного вступления); 
малые и большие радости юношеских лет (скерцо с ноктюрном в середине); 
горести и смятение (Adagio — пожалуй, самая скорбная из всех медленных частей 
у Русселя); наконец, ясность жизненной цели, достигнутой в годы зрелости 
(финал, где преобладает маршевое начало, а в конце появляются реминисценции 
из вступления к первой части). Симфония строится на резких контрастах не 
только в сменах эпизодов, но и в контрапунктических напластованиях. 
Полифония, вообще присущая композиторскому письму Русселя, особенно густо 
насыщает Вторую симфонию, в которой многосоставная гармоническая вертикаль 
проявляет черты битональности. 

В последующие годы (до конца десятилетия) композитор создает ряд камерных 
ансамблей, оркестровых пьес и концертов, в которых все более отчетливо 
проявляются черты неоклассицизма. 

           К содержанию 



Альбер Руссель. Третья симфония 
 
Новой вершиной симфонизма Русселя явилась Третья симфония, g-moll (1930), 

— светлого, жизнеутверждающего характера, с рельефным тематизмом, строго 
уравновешенная по форме *. 

* Симфония написана к пятидесятилетию Бостонского симфонического 
оркестра, посвящена его дирижеру С. А. Кусевицкому и впервые им исполнена. 

Четыре ее части объединяются сквозной темой — motto. Цикл классичен. Во 
французской музыке именно Руссель — наряду с Онеггером — возрождает жанр 
большой концепционной симфонии. 

Первая часть Третьей симфонии, Allegro vivo, начинается прямо с энергично и 
напористо «шагающей» главной темы (пример 14), которая в разных ракурсах 
выявляет активность, заложенную в присущем ей ритмическом импульсе. 

 
Побочная тема — в более замедленном движении, певуче-пасторальная; ее 

формулируют деревянные духовые инструменты (первоначально флейта) в 
пронизанной подголосками фактуре. Экспозицию завершает появление новой 
темы, крайне лапидарной (из пяти звуков), но насыщенной большим 
динамическим зарядом, который сообщают ей как размашистый рисунок 
интервалики, так и ритм (пример 15). Это и есть сквозная тема, составляющие 
которой равно порождены элементами главной и побочной партий. Краткая, но 
активная разработка, в основном на мотивах главной темы, подводит к зеркальной 
репризе. 

 
Вторая часть, Adagio, полна сдержанного лиризма и затаенной нежности. В ее 

трехчастном построении средний эпизод представляет собой фугу, основанную на 
оживленной теме, в равномерном движении которой как опорные точки 
проступают звуки темы-motto. С развертыванием фуги напряжение в ней 
нарастает благодаря сгущению звучности путем последовательного нисхождения 
темы из верхнего регистра по этажам разных групп оркестра. В изложении 
медных духовых тема звучит почти угрожающе. Развитие фуги приводит к 
синтезирующей репризе, в которую наряду с основной темой включается в виде 
контрапункта начальная песенно-лирическая тема, получающая более 
драматическую окраску. С развитием этих двух пластов драматизм нарастает, но 
постепенно тема фуги, исчерпав свои возможности, отступает на задний план, а 
лирическая тема выливается в сольную каденцию скрипки, истаивающую в 
просветленной выси флажолетов. Adagio завершается умиротворенно. 

http://www.classic-music.ru/media/images/uploaded/6zm014a.jpg
http://www.classic-music.ru/media/images/uploaded/6zm015a.jpg


Третья часть — оживленное скерцо, строящееся на ритме и типических 
оборотах быстрого вальса, то плавно кружащихся, то по-балетному стаккатных. 
Несмотря на многочисленность мотивов, характер скерцо однороден; 
разнообразие придают ему капризные смены ритмических рисунков, дробность 
мотивов и полифонизированные переклички разных голосов оркестра. 

Четвертая часть, финал, — в традиционной форме трехтемного рондо со 
стремительно развивающимся движением. Тема рефрена неудержимо несется 
вперед упругими скачками, разворачиваясь, как пружина, из первоначального 
энергичного импульса: 

 
Первый и третий эпизоды рондо маршевые. Праздничная, быстрая маршевость 

часто встречается в музыке Русселя — эта черта сближает его с Бизе и Шабрие, 
хотя жанровое начало у Русселя более опосредованно, лишено прямых бытовых 
прообразов. Перед средним эпизодом финала движение рефрена, имеющего здесь 
разработочный характер, тормозится и подводит к соло скрипки, которое звучит 
как лирические арабески на тему-motto. Оно родственно заключительной 
каденции второй части и возвращает нас в ее интимно-лирическую атмосферу. И 
снова «выкатывается» стремительный рефрен, за которым следует новый эпизод 
— явно буффонный марш, сметаемый рефреном, завершающимся stretto. Это 
кода, в которой темы мелькают, торопя и «сбивая» друг друга, и приводят к теме-
motto, троекратно звучащей fortissimo у скрипок в унисон, с включением всего 
оркестра. Именно в финале становится ясным родство между разнохарактерными 
темами всех частей симфонии благодаря скрытой в них связи с темой-motto. 

Непрограммное симфоническое творчество Русселя завершают классически 
стройная Симфониетта для струнного оркестра (1934) и Четвертая симфония, A-
dur (1934). 

 
           К содержанию 
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Альбер Руссель. Музыкально-театральные произведения 
 
В 20-30-е годы Руссель создает ряд музыкально-театральных произведений. К 

их числу относится трехактная комическая опера «Завещание тетушки Каролины» 
(1933); здесь забавный анекдот об ухищрениях трех племянниц, которые 
соревнуются в выдумках для получения наследства, превращается в подлинную 
комедию нравов. Остроумная партитура оперы пронизана реминисценциями 
современной бытовой музыки. 

Однако главенствующее место в музыкально-театральном наследии Русселя 
этих лет принадлежит сочинениям на античную тематику. Первым из них была 
одноактная лирическая сказка по Софоклу «Рождение лиры» на либретто Т. 
Рейнаша (1924). По жанру она близка к античному театру, сочетая пение, речь и 
танец. Хор выполняет роль комментатора сценического действия. При некоторой 
тяжеловесности либретто музыка Русселя привлекает прелестью буколического 
стиля — чуть иронического в воплощениях «чудесного», порою поэтически-
возвышенного, овеянного духом пантеизма. Прозрачная музыка окрашена 
античными ладами, а диатоническая мелодия вступления как бы воспроизводит 
античную монодию; звучание лиры имитирует арфа; солирующие деревянные 
духовые воссоздают атмосферу античной пасторали или характеризуют 
отдельных действующих лиц. 

К числу самых ярких сочинений позднего Русселя относится двухактный балет 
«Вакх и Ариадна» на сценарий А. Эрмана (1931). Сюжет балета прославляет 
торжество любви, властвующей над человеком и природой. Так же как Равель в 
«Дафнисе и Хлое», Руссель видит мудрость и красоту античного мифа в идее 
гармонии человека и природы. В обеих партитурах большое место отводится 
звуковым пейзажам, таинственной жизни ночи и светлому ликованию дня. Да и 
сами герои олицетворяют стихийные силы природы. Правда, в партитуре Равеля 
пантеистическое начало выражено шире. Музыкальный пейзаж у Русселя играет 
скорее роль фона, красочная палитра которого сгущеннее и однороднее. Зато 
Вакх наделен в музыке подлинно стихийной силой. 

Последний балет Русселя «Эней» (сценарий Ж. Веттеринга, 1935) — совсем 
иной. В этом «балете с пением» Руссель создает новый тип музыкально-
сценического синтеза. Сценарий опирается на шестую книгу «Энеиды» Вергилия 
и строится на свободной символико-аллегорической трактовке сюжета. Энею 
видятся предсказанные Сибиллой события, линию поведения в которых он волен 
выбирать. Это дает возможность сжать ход действия в эпизоды, которые 
решаются обобщенно, порой аллегорически. Образную конкретность этим 
аллегориям придает хореография, а пояснения и суждение о них поручены, как в 
античной трагедии, хору. 

Центральное место занимает эпизод с Дидоной. Эней должен преодолеть 
многие соблазны на пути к выполнению доверенной ему судьбой великой миссии. 
Один из самых труднопреодолимых — «высокое и огненное счастье», которым 
одаряет его прекрасная царица. Эней покидает Дидону, внемля голосу, 
призывающему его к выполнению гражданского долга — заложить на 
Италийской земле основы нового государства, из которого вырастет в будущем 
Рим. Преодолевая мучительное раскаяние (он — причина гибели Дидоны), Эней 
выполняет предначертание судьбы, и хор прославляет его мужественное 
служение будущему. Так рождается своеобразная форма спектакля, соединяющая 
элементы балета-пантомимы, античной трагедии и оратории. Музыкальный язык 



произведения лишен живописной красочности «Вакха и Ариадны», он несколько 
графичен. Руссель широко применяет полифонические приемы и в 
симфонических эпизодах, и особенно в хорах. Величественно звучит финальный 
хор, полифония которого многослойна, сложна и в то же время ясна по звучности. 

Одно из последних крупных произведений Русселя — Фламандская 
рапсодия (1936). В этой партитуре композитор отдает дань народной музыке 
близкой ему Фландрии. Рапсодия написана на подлинные народные темы, 
заимствованные из фольклорных публикаций бельгийского музыковеда Э. 
Клоссона. 

* * * 
В творчестве Русселя гармонично сочетались верность классическим 

традициям и неустанные поиски нового. Это особенно отчетливо выразилось в 
его стремлении обогатить ладовое мышление, не разрушая основ музыки (поиски 
в сфере полиладовости и полимодальности). 

В годы развития субъективистских и разрушительных тенденций Руссель 
сохранил приверженность позитивным эстетическим и этическим критериям, веру 
в духовную силу искусства. На склоне лет он одним из первых откликнулся на 
призыв Р. Роллана и П. Вайяна-Кутюрье к объединению всех прогрессивных 
деятелей искусства в ассоциацию, целью которой было сближение с народными 
массами, повышение культурного уровня народа. Руссель вместе с Кёкленом 
активно содействовал созданию Народной музыкальной федерации и возглавил 
ее, несмотря на обострение сердечной болезни. Он также участвовал в 
коллективном музыкальном оформлении драмы Ромена Роллана «14 июля» 
(написал вступление ко второму акту), постановка которой в 1936 году была 
приурочена к народному празднеству 14 июля в честь взятия Бастилии. 

Руссель считал достоянием музыки область возвышенного и прекрасного, суть 
музыкально-прекрасного видел в гармонии мысли и чувства. По его убеждению, 
призвание и долг музыканта — нести это прекрасное людям, а общение с 
искусством должно облагораживать человека и доставлять ему радость. 

Руссель скончался 23 августа 1937 года. Он не дожил до тягчайших испытаний, 
которые принесла Франции и всему миру Вторая мировая война, заставившая 
многих художников увидеть реальность своего века новыми глазами. 

 
           К содержанию 

  



Список основных произведений Альбера Русселя 
 
Произведения для музыкального театра 
«Пиршество паука», балет-пантомима, сценарий Ж. де Вуазена (1912)  

«Падмавати», опера-балет, либретто Л. Лалуа (1913—1918)  
«Рождение лиры», лирическая опера-балет, либретто Т. Рейнаша (1924)  
«Вакх и Ариадна», балет, сценарий А. Эрмана (1931)  
«Завещание тетушки Каролины», комическая опера, либретто Нино (1933)  
«Эней», балет с пением, сценарий Ж. Веттеринга (1935) 

Оркестровые и вокально-симфонические произведения 
Первая симфония («Поэма леса», 1906)  

Вторая симфония (1921)  
Третья симфония (1930)  
Четвертая симфония (1934)  
«Воскресение», симфоническая поэма по Л. Толстому (1903)  
«Весеннему празднеству» (1920)  
«Заклинания», симфонический триптих для солистов, хора и оркестра (1922)  
Сюита в фа (1926)  
Маленькая сюита (1929)  
Симфониетта для струнного оркестра (1934)  
Фламандская рапсодия (1936) 

Концерты 
Концерт для фортепиано с оркестром (1927)  

Концертино для виолончели с оркестром (1936) 
Камерно-инструментальные произведения 
Фортепианное трио (1902)  

Дивертисмент для фортепиано и духовых инструментов (1906)  
2 сонаты для скрипки и фортепиано (1908, 1924)  
Дуэт для фагота и контрабаса или виолончели (1925)  
Трио для флейты, альта и виолончели (1929)  
Струнный квартет (1932)  
Струнное трио (1937)  
Пьесы для фортепиано, органа, арфы, гитары  
Пьесы для флейты и для кларнета с фортепиано 

Хоры, песни, музыка к драматическим спектаклям, 
в том числе к пьесе Р. Роллана «14 июля» (совместно с Д.Мийо и др., 1936) 
Рекомендуемая литература 
Дюмениль Р. Современные французские композиторы группы «Шести». Л., 

1964. 
Филенко Г. Французская музыка первой половины XX века: Очерки. Л., 1983. 
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Артюр Онеггер. Годы формирования 
 
Артюр Онеггер, один из крупнейших композиторов XX века, принадлежит 

двум национальным культурам. По происхождению он швейцарец (родители — 
уроженцы Цюриха), вырос в Нормандии, сформировался как музыкант в Париже 
и прожил там большую часть жизни, но остался швейцарским подданным. Среди 
композиторов, начинавших свою деятельность в «Шестерке», он получил 
особенно широкое признание. 

Онеггер родился 10 марта 1892 года в Гавре, там же получил начальное 
музыкальное образование. В 1909-1911 годы учился в Цюрихской консерватории, 
затем в Парижской (классы скрипки Л. Капе, контрапункта — А. Жедальжа, 
композиции — Ш. Видора, дирижирования — В. д'Энди). Швейцарские корни 
определили воздействие на него австро-немецкой музыки, но не менее 
значительны были и французские влияния. В целом же ему была присуща 
независимость эстетических позиций. Даже в то время, когда во французском 
искусстве веял дух нигилизма, Онеггер, не теряя связи с идеями современников, 
сохранял веру в общественное предназначение музыки и ее облагораживающее 
воздействие на людей. Как музыкант-мыслитель он откликался на самые 
насущные проблемы времени. Он возродил во Франции жанр оратории и поднял 
на уровень мирового значения французскую симфонию; он убедительно сочетал 
традиции и новаторство, стремясь создавать музыку, «доступную „человеку с 
улицы" и интересную знатоку». 

Годы формирования творческой личности Онеггера проходили под знаком 
ломки эстетических идеалов, вызванной событиями Первой мировой войны. 
Скромный провинциал, воспитанный в строгих правилах протестантской морали, 
традиционной эстетики и уважения к классике, он был ошеломлен бунтарством, 
царившим в интеллектуальной атмосфере артистического Парижа, тем более что 
до того круг его художественных интересов замыкался романтиками — Вагнером, 
Р. Штраусом, Регером (которого, по словам Онеггера, «совсем не знали в 
Париже»), Теперь же он столкнулся с совсем иными веяниями: «В формировании 
моей эстетики и воспитании вкуса Дебюсси и Форе оказались очень полезным 
противовесом классикам и Вагнеру», — писал он впоследствии. 

В Парижской консерватории молодой музыкант встречается с Тайфер, Ориком, 
Мийо. Последний знакомит его с музыкой Стравинского и других новейших 
композиторов: «Отметим... — вспоминает Онеггер, — влияние Стравинского и 
Шёнберга, но не забудем также и Дариюса Мийо, моего товарища по классу 
контрапункта». 

Мийо приобщает его и к новой поэзии, что находит вскоре отклик в вокальной 
лирике Онеггера. Он пишет циклы поэм для голоса и фортепиано на стихи Ф. 
Жамма, Ж. Лафорга, А. Фонтена, А. Чобаняна, П. Фора, а также шесть поэм на 
стихи Аполлинера: «Осень», «Прощание», «Клотильда», «Акробаты», «Колокола» 
и «В тюрьме „Санте"» (последнее стихотворение позднее привлечет внимание 
Шостаковича). Весьма симптоматично обращение Онеггера к Гийому 
Аполлинеру — поэту-бунтарю, порвавшему с символизмом ради гневного и 
горестного изображения непримиримых противоречий действительности, 
жестокой к отверженным и униженным (старшее поколение музыкантов в то 
время еще тяготело к символистской или неоклассицистской поэзии). Не менее 
показательно увлечение поэзией Блеза Сандрара, представителя французского 
«поэтического реализма» XX века, приверженца идей социализма. В 1920 году 



молодой композитор пишет кантату «Пасха в Нью-Йорке» для сопрано и 
струнного квартета на стихи Сандрара. В 1918 году Онеггер уже касался темы 
жертвенности, морального подвига в Пасхальном песнопении для женского 
голоса, хора и оркестра, но там музыка была традиционно праздничной, в то 
время как здесь она полна горечи и смятения. По-видимому, за прошедшие два 
года воспринятые с детства патриархальные воззрения дали основательную 
трещину *. 

* К теме подвига, самоотречения, служения благу многих и идее морального 
долга перед людьми Онеггер будет еще не раз возвращаться, рассматривая ее в 
разных аспектах (оратории «Царь Давид» и «Юдифь», «Жанна д'Арк на костре» и 
«Никола из Флю»), На Рождественской кантате (1953) замкнется круг 
непосредственно евангельских тем. 

 
           К содержанию 

  



Артюр Онеггер. Раннее творчество 
 
В эти же годы Онеггер уделяет много внимания инструментальной музыке. 

Среди его первых сочинений отметим фортепианные пьесы «Посвящение 
Равелю» (1915), Токкату и вариации (1916), Фугу и хорал для органа (1917). 
Вопреки пренебрежению, высказываемому многими молодыми музыкантами к 
Равелю, Онеггер неизменно подчеркивал свое уважение к автору «Дафниса и 
Хлои», поддерживал личные контакты с ним. В органных пьесах еще сказывается 
воздействие Франка, а в Рапсодии для двух флейт, кларнета и фортепиано (1917) 
— Дебюсси. В духе Дебюсси решена Прелюдия для симфонического оркестра к 
пьесе Метерлинка «Аглавена и Селизетта». Особенно важным для данного 
периода сам композитор считал свой Первый струнный квартет (1917), в котором, 
по его словам, воссоздана личность современного молодого человека («В нем есть 
недостатки, длинноты, но я узнаю себя в нем, как в зеркале»), В квартете явно 
ощутимы германские традиции, и прежде всего традиции Регера, что сказалось в 
чрезмерном увлечении полифонической техникой и в перенасыщенности 
хроматикой гармонии первой части. 

Параллельно Онеггер сочиняет ряд сонат, в которых шлифует стиль, обогащает 
мелодический и гармонический язык. Это: Первая (1918) и Вторая (1919) сонаты 
для скрипки и фортепиано (в Первой применены политональные приемы); Соната 
для альта и фортепиано (1920), в которой заключительная хоральная тема как бы 
предвосхищает финальный гимн-хорал Второй симфонии; Сонатина для двух 
скрипок (1920) с искусными контрапунктами и фугато в финале. В том же 1920 
году Онеггер создает Сонату для виолончели и фортепиано, стройную по форме, с 
ясно намеченными тематическими связями между частями. Все три ее части 
написаны в сонатной форме. В ней преобладает сумеречная окраска, 
беспокойство и напряженность. Особой выразительностью отмечена партия 
виолончели во второй части (Andante sostenuto), где композитор своеобразно 
использует остроту хроматики двенадцатитонового ряда. Эту череду сонат 
завершает жизнерадостная Сонатина для кларнета и фортепиано (1922) с 
синкопированными ритмами в последней части, по характеру образов наиболее 
близкая к эстетике «Шестерки». 

В 1917 году создается симфоническая пьеса «Песнь Нигамона», программа 
которой навеяна одним из эпизодов романа Г. Эмара «Сурикет» *. 

* Нигамон, вождь индейского племени ирокезов, захвачен в плен врагами и 
заживо сожжен на костре. Прощаясь с жизнью, Нигамон поет боевую песнь 
воинов. 

По экспрессионистской жесткости, напряженности эта пьеса близка к 
«Электре» Р. Штрауса. В ней причудливая ритмика и «огненная» хроматика 
сочетаются с терпкой диатоникой индейских напевов, заимствованных Онеггером 
из музыкально-этнографического сборника Ж. Тьерсо. 

В 1918 году была создана музыка к своеобразному сценическому 
представлению «Притче об играх мира» на стихи бельгийского поэта-символиста 
Поля Мераля. В этой поэме Мераль определяет свое философское понимание 
мира: «Существует лишь пространство; оно везде и нигде. В нем движутся люди 
и вещи...» Между ними происходит вечная, фатальная борьба созидательных и 
разрушительных начал — игра жизни и смерти. 

Вопреки туманным абстракциям поэмы Мераля, музыка Онеггера богата 
рельефным тематизмом, особую напряженность которому придает свобода 



линеарного развития. Интервально обостренные угловатые линии объединяются 
четко выраженным ритмическим началом. Во второй части, «Гора и камни», 
господствуют ударные инструменты, образующие полиритмическое соединение 
трех пластов. Терпкость политональных наслоений и обилие хроматики 
свидетельствуют о знакомстве с атональными опусами А. Шёнберга, некоторые 
же номера (№ 8 – «Мужчина и женщина», № 9 – «Человек борется») говорят о 
влиянии Вагнера. В то же время совершенно иные, народные истоки слышатся в 
эпизоде «Человек и деревня» (№ 6), привлекающем ясностью мелодии. 
Изображению моря посвящены два эпизода (№ 3 и 13), построенные на поли-
тональных наложениях фигурационных движений в сочетании с протяженной 
«темой человека», то плывущей над ними, то ими поглощаемой. 

Контрастом к безрадостным «Песне Нигамона» и «Притче об играх мира» 
явилась прозрачно-светлая «Летняя пастораль» для камерного оркестра — 
квартета деревянных, валторны и струнных (1920). Ее песенные темы (см., в част-
ности, пример 17), чистые краски, свирельные наигрыши с подголосками, 
имитирующими птичий гомон и дремотные шорохи, свидетельствуют о 
преломлении давних французских традиций. Впрочем, птичий щебет вполне 
ассоциируется и с птицей из вагнеровского «Зигфрида». 

 
Совместная работа Онеггера и художника Г.-П. Фоконне над постановкой 

«Притчи об играх мира» была продолжена ими в «Трагической пантомиме» на 
тему легендарного поединка Горациев с Куриациями. Однако смерть Фоконне 
заставила Онеггера изменить первоначальный замысел: вместо пантомимы он 
создал симфоническую поэму «Гораций-победитель» (1921). 

Партитура «Горация-победителя» — одно из самых сложных произведений 
молодого Онеггера. Музыка, изображающая перипетии борьбы и гибели двух 
античных героев, Горация и Курия, воспринимается как гипертрофированное 
выражение силы и ненависти, как символ исступленного взаимоистребления 
людей. Язык поэмы атонален, линии мелоса изломанны, звучания диссонантны, а 
динамика обострена активным ритмом. Широко применяются полифонические 
приемы — разнообразные имитации, стретты, инверсии мотивов и т. д. 

Как видим, Онеггер к началу 20-х годов не чужд новым художественным 
веяниям. Вместе с тем в отношении к современности он относительно независим: 
«Я не делаю культа ни из ярмарки, ни из мюзик-холла, — замечает он, прямо 
отстраняясь от примитивистских и мюзикхолльных увлечений своих соратников 
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по "Шестерке", — напротив, я поклоняюсь камерной и симфонической музыке, 
самой серьезной и суровой». 

 
           К содержанию 

  



Артюр Онеггер. Оратория «Царь Давид» 
 
Музыкально-драматические произведения 20-х годов 
Приверженность к жанрам, образам и тематике, близким к Баху, но 

преломленным сквозь призму современности, Онеггер покажет в первом крупном 
произведении этого периода — музыке к драме «Царь Давид» швейцарского 
поэта Рене Моракса, поставленной 11 июня 1921 года в народном театре «Жорб» 
*. 

* Братья Рене и Жан Мораксы (поэт и художник) основали этот театр в 
швейцарской деревне Мезьер, близ Лозанны. Театральным помещением служил 
большой сарай, расположенный на живописном лугу. Здесь ставились спектакли 
на античные и библейские сюжеты силами любителей — учащихся и местных 
крестьян, с приглашением на главные роли профессионалов. В постановках 
предусматривалось активное участие любительских хоров. 

После премьеры «Царя Давида» Онеггер получил предложение сделать 
концертный вариант партитуры. Так сценическая музыка к библейской драме 
превратилась в ораторию с участием чтеца, поясняющего действие между 
музыкальными номерами. 

В основу оратории положено библейское сказание о бедном пастухе, певце и 
воине Давиде, ставшем царем, о его добрых делах, преступлениях и раскаянии. 
Моракс, в согласии с библейским сказанием, сохраняет идею покорности 
велениям высшей силы и неизбежности возмездия за попытку их нарушить. 
Онеггер же акцентирует противопоставление чистой и преступной совести, 
провозглашает служение народу главным оправданием жизни каждого. За 
собственные поступки и пастух, и царь равно судимы своей совестью, а возмездие 
лишь усугубляет раскаяние. 

В драме Моракса широко использованы тексты библейских псалмов Давида. 
Вся драма разделена на двадцать семь сцен. Из стольких же номеров состоит и 
партитура Онеггера *. 

* В 1937 году композитор осуществил третью редакцию «Царя Давида», 
приблизив ораторию к жанру оперы. 

Общий топ музыкального повествования в «Царе Давиде» по преимуществу 
эпичен, хотя не лишен лирических и драматических черт. Сочетание эпического и 
лирико-драматического начал присуще и более поздним композициям Онеггера 
— ораториям «Крики мира» и «Жанна д'Арк на костре». Подобная эпическая 
многоохватность — сравнительно редкое качество в европейской музыке XX 
века, утраченное ею после Генделя. 

Преемственные связи «Царя Давида» с библейскими ораториями Генделя 
сказываются не только в тематике, но и в явном господстве хоровых разделов. 
Заметны здесь, хотя и менее очевидны, также воздействия Баха; это проявляется в 
привлечении чтеца-ведущего, в некоторых приемах изобразительности, в 
выдвижении инструментальных тембров и тональностей, за которыми закреплена 
определенная семантика. 

Хоры в ораториях выражают целую гамму чувств, индивидуализированных и 
коллективных. Есть хоры повествовательные и действенные, жанровые и 
живописные, короткие, сводящиеся к одной фразе, или пространные, 
развертываемые в виде больших сцен. Ряд хоров отмечен героическим 
характером — это хоры, предвосхищающие победу (№ 3 — Псалом) или сла-
вящие ее (№ 4 — Победная песня). Фанфарное звучание таких хоров 



разнообразно: радостно-виватное (оркестровый эпизод № 5), сумрачно-тревожное 
(№ 10 — «Ночь в лагере Саула») или гротесково-варварское (№ 13 — Марш 
филистимлян). В ослепительных фанфарах медных Онеггер проявляет себя как 
прямой наследник Берлиоза. 

Двадцать семь музыкальных номеров «Царя Давида» группируются в три 
неравные части: первая — «Давид — пастух и воин» (№ 1 —14); вторая — 
«Давид — победитель врагов» (№ 15, 16); третья — «Давид царствующий, 
вершитель доблестных и неправедных дел» (№ 17—27). Последовательность сцен 
создает слитное действие с грандиозной центральной кульминацией — Пляской 
перед ковчегом (№ 16). Чтец повествует о том, что Давид, избранный царем, 
решает перенести в столицу иудейского государства главную святыню — ковчег 
завета. Перенесение ковчега превращается во всенародное праздничное шествие. 
Музыкальная картина, создаваемая Онеггером, решена в плане народного 
торжества, завершаемого всеобщей пляской и ликованием; хор «Аллилуйя» 
славит мудрость Давида, мирное цветение жизни на земле. В третьей части 
имеются черты динамической репризности, синтезирующей наиболее важные 
составные элементы первой и второй частей. Сцены объединяются лейтмотивами. 
Например, обращенная к Давиду песня-псалом (№ 6) интонационно 
предвосхищает хор «Аллилуйя» (пример 18). 

 
Отметим некоторые особые приемы, применяемые в «Царе Давиде». В 

партитуре оратории нет единой вокальной партии, персонифицирующей образ 
главного героя. Пастушескую песнь юного Давида (№ 2) поет контральто, псалом 
Давида (№ 6) исполняется тенором, песня-мечта «Если бы голубя крылья мне» (№ 
7) поручена сопрано, покаянный псалом Давида (№ 20) — смешанному хору. 

В вокальных партиях используются как кантилена, так и самые разнообразные 
средства декламации — от хриплого шепота до слезной мольбы и истошных 
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воплей (№ 12). Речевая партия чтеца (прообразом для нее, несомненно, послужил 
Евангелист в Страстях Баха) часто накладывается на оркестровое звучание, служа 
как бы переходом к пению. При этом мелодекламация сближается с речитативом, 
сохраняя метроритмическую свободу артикуляции, присущую драматической 
речи. Много лет спустя Онеггер вернется к аналогичному приему в «Жанне д'Арк 
на костре». 

Нельзя не отметить конструктивной ясности и разностороннего мастерства 
композитора в применении полифонических приемов. Они особенно 
показательны в кульминационном эпизоде оратории (№ 16), а также во второй, 
заключительной кульминации — в финале (№ 27), где две темы из № 16 — соло 
сопрано и хора «Аллилуйя» — контрапунктически сочетаются по всем правилам 
классической полифонии, дополненной смелыми полигармоническими 
наслоениями. 

Ораторию завершает апофеоз света, радости и цветения жизни, силы и соки 
которой неисчерпаемы и вечны. Исследователь творчества Онеггера М. Деланнуа 
справедливо отмечал, что в «Царе Давиде» «живописное преобладает над 
мистикой». 

«Царь Давид» — первый опыт крупной ораториальной формы у Онеггера. 
Именно здесь впервые определились свойственные ему принципы группировки 
частей, динамики формообразования, а также черты симфонизма, сказывающиеся, 
в частности, в наличии лейтмотивных связей. 

 
           К содержанию 

  



Онеггер. Музыкально-драматические произведения 20-х годов 
 
Работа над «Царем Давидом» утвердила убеждение Онеггера в важности 

сохранения ладотональной основы музыки. Признавая Шёнберга одним из самых 
выдающихся композиторов своего времени, он тем не менее считал 
бесперспективным применение его атональной техники. Много позже Онеггер 
писал о Шёнберге: «Его идеи привели к тупику, к искусству абстракций. Он 
потерял контакт с публикой. Лично я не могу на слух уловить логическую 
последовательность в его музыке». 

Господством ясной диатоники отмечена симфоническая пьеса Онеггера «Песнь 
радости» (1922). Ее темы родственны фанфарным и пасторальным темам «Царя 
Давида». Так, песенно-пасторальная мелодия средней части напоминает хор 
«Аллилуйя» из этой оратории. Оркестровые приемы типа волыночной квинты, 
свирельные наигрыши деревянных — все здесь подчеркивает народный характер 
образов. 

Онеггер относится к тем композиторам, у которых любая музыкальная 
концепция, даже самая отвлеченная, неизменно рождается из зримого образа, 
конкретной поэтической идеи. Этим он объясняет свое тяготение к оперному 
жанру и к сценической музыке вообще. «Симфонические сочинения стоят мне 
большого труда; они требуют непрерывного напряжения мысли, — признавался 
композитор в 1951 году. — И наоборот, как только я могу оттолкнуться от 
литературного или зрительного образа, работать становится значительно легче. Я 
хотел бы иметь возможность сочинять только оперы, но в наше время, когда 
музыкальный театр приговорен к исчезновению, это был бы напрасный труд». 

Отсюда понятно все возрастающее влечение Онеггера к музыкально-
театральным жанрам. Только на протяжении 20-х годов он создает — вслед за 
«Царем Давидом» — такие произведения для музыкального театра, как «Юдифь», 
«Антигона», а также музыку к драмам «Императрица на скалах» и «Федра». 

Музыка Онеггера в опере-оратории «Юдифь» (1925) ярка, живописна 
(особенно в сценах лагеря Олоферна); выразительны хоровые плачи, молитвы 
перед боем. В партии Юдифи Онеггер впервые сочетал речитативную 
декламацию с широко распетыми кантиленами. Но при всех музыкальных 
достоинствах этой партитуры она все же представляет собой лишь использование 
уже найденного в «Царе Давиде». 

В 1926 году происходит первая творческая встреча Онеггера с выдающейся 
русской танцовщицей и драматической актрисой Идой Рубинштейн *. 

* По заказу И. Рубинштейн было создано немало произведений самыми 
различными авторами. Для нее сочиняли Глазунов («Саломея»), Дебюсси и 
д'Аннунцио («Мученичество святого Себастьяна»), Равель (Болеро), Шмитт 
(«Антоний и Клеопатра»), Андре Жид и Стравинский («Персефона»). Одной из 
последних реализаций ее замыслов был «Люцифер» К. Дельвенкура (поставлен в 
1948 году). 

По ее просьбе он написал музыку к спектаклю «Императрица на скалах» по 
пьесе Сен-Жоржа де Буэлье на средневековый сюжет. На премьере в «Гранд-
опера» костюмы и декорации А. Н. Бенуа поразили великолепием, музыка же 
вызвала недоумение архаичностью полифонического стиля в сочетании с почти 
импрессионистской красочностью эпизодов пейзажного характера. Позднее на 
основе этой партитуры композитор сделал симфоническую сюиту. 



Почти одновременно Г. д'Аннунцио предложил Онеггеру написать музыку к 
своей трагедии «Федра», заглавная роль в которой предназначалась той же Иде 
Рубинштейн. Премьера трагедии (1926) прошла в Риме в декорациях Л. С. Бакста, 
дирижировал Онеггер. Музыка «Федры» полна сгущенного, сурового драматизма; 
сцена ревности Тезея жесткостью и судорожной нервностью интонаций 
напоминает наиболее драматичные страницы «Горация-победителя», а сцена 
оплакивания Ипполита и смерти Федры предвосхищает горестные стенания 
«Пляски мертвых». 

В 1930 году Онеггер по заказу Иды Рубинштейн создает музыку к балету 
«Свадьба Амура и Психеи», свободно претворяя в ней (как Стравинский в 
«Пульчинелле») произведения старинных мастеров — в данном случае 
Французских сюит И. С. Баха. 

 
           К содержанию 

  



Артюр Онеггер. «Антигона» 
 
Самым важным своим сочинением 20-х годов Онеггер считал «Антигону» 

(1924-1927). Работа над этой партитурой совпала по времени с созданием 
Стравинским оперы-оратории «Царь Эдип». По сюжету произведение Онеггера 
как бы продолжает «Царя Эдипа», но задумывалось и создавалось оно независимо 
от Стравинского. Хотя оба композитора использовали тексты трагедий Софокла в 
переводе Ж. Кокто, музыкальное решение двух параллельно создававшихся 
произведений диаметрально противоположно. Схематизируя замысел 
Стравинского, можно сказать, что он ставил задачей воскресить жанр оперы-
оратории на античный сюжет под знаком архаизации драматургии, форм, 
музыкального языка, даже текста (французский текст Кокто переведен на 
латынь); известно, что моделью ему служила главным образом стилистика 
ораторий и опер-сериа Генделя. В противоположность Стравинскому, Онеггер 
трактовал свою «Антигону» как «музыкальную трагедию» и стремился к 
радикальной модернизации музыкального языка. 

Текст «Антигоны» представляет собой свободное изложение (по существу, 
сокращенный пересказ на французском языке) трагедии Софокла: Кокто сохранил 
сюжетные перипетии первоисточника, но словно бы спрессовал их и при этом 
осовременил текст почти бытовой лексикой. 

Онеггера в «Антигоне», несомненно, привлекла этическая проблема — 
конфликт между законом, выражающим деспотизм властителя, и законом 
общечеловеческой морали, которым руководствуется героиня, черпающая силу в 
сознании своей нравственной правоты. Композитор ничего не изменил в пьесе 
Кокто, но трагическая патетика его музыки порой вступает в противоречие с 
прозаизмами текста. В этом, вероятно, и крылась причина неполного успеха 
«Антигоны» у французской публики, что очень огорчало Онеггера. Сам он считал 
ее одним из лучших своих созданий, а вокальную сторону в ней — новаторской. 

В «Антигоне» Онеггер попытался осуществить реформу вокальной просодии. В 
предисловии к партитуре он так формулирует свои творческие намерения: 

«1) Окутать драму симфонической музыкой такого склада, чтобы она не 
отяжеляла развитие действия; 
2) заменить речитатив такой вокальной мелодикой, в которой не было бы ни 
выдержанных нот в верхнем регистре (это мешает отчетливому произнесению 
текста), ни инструментальных оборотов; напротив, следует стремиться к 
созданию такой мелодической линии, которая рождалась бы из самого слова, из 
присущей ему пластики, призванной выявить его контуры и подчеркнуть рельеф; 
3) искать точной артикуляции слова, прежде всего путем метрического выделения 
начальных согласных, в противовес привычной просодии, переносящей начало 
слова на затакт или слабую долю». * 

* Позднее в понимании вокальной артикуляции слова Онеггер нашел 
единомышленника в Клоделе, и, вероятно, это сказалось в редкой ясности 
вокального произнесения слова, достигнутой в «Жанне д'Арк на костре». 

В «Антигоне» музыка непрерывно развивается и отличается необычайным 
динамизмом, концентрированностью выразительных средств. Самостоятельные 
эпизоды оркестра минимальны: сжатое вступление, краткие отыгрыши перед 
хоровыми интерлюдиями, два-три вступительных такта перед началом очередной 
сцены. Оркестр точно следует за текстом и чутко реагирует на все сценические 
детали. Вместе с тем роль оркестра отнюдь не иллюстративна. В музыке 



«Антигоны» нет отвлекающих изобразительных или пейзажных элементов; все 
подчинено выявлению идей и борьбе страстей, порожденных этими идеями. 
Музыкальная ткань состоит из множества рельефных мотивных ячеек, часто 
порожденных вокально-словесным оборотом. В подобной технике ярко 
эмоциональных, острохарактеристических мотивных образований ощутимо 
воздействие музыкального письма Р. Штрауса. Пожалуй, сродни его «Электре» и 
гармонический язык, изобилующий политональными жесткостями. Но, в отличие 
от Штрауса, Онеггер не прибегает к приемам звукоизобразительности. 

Мелодическое интонирование слова в «Антигоне» — с ритмо-динамическим 
подчеркиванием первых слогов — кажется непривычным, чуждым французской 
речевой фонетике. Но на деле автор в своей системе вокальной артикуляции лишь 
воссоздает повышенную выразительность ораторской речи. В «Антигоне» все 
слова весомы, и хотя чисто кантиленное начало несколько сужено, мелодический 
речитатив насыщен экспрессией, соответствующей образной характеристике 
каждого персонажа. 

В атмосфере веселящегося Парижа 20-х годов острота коллизий «Антигоны» не 
получила общественного резонанса, но во время Второй мировой войны, когда 
проблема обличения деспотизма, его кровавых последствий и героической 
борьбы с ним оказалась поставленной самой жизнью, тема «Антигоны» вновь 
приобрела особую жгучую актуальность. 

 
           К содержанию 

  



Онеггер. Тенденции творчества 20—30-х годов. Симфонические 
произведения 

 
Обращаясь к инструментальному творчеству Онеггера, нельзя не поразиться 

разносторонности его интересов в этой сфере. В 1921 году, еще работая на 
«Царем Давидом», он пишет одну из юмористических миниатюр, Траурный марш 
Генерала, для коллективного сочинения «Шестерки» — балета-пантомимы 
«Новобрачные на Эйфелевой башне», создает музыку для спортивного балета 
«Скетинг-ринг» и тут же — «Песнь радости» для оркестра. В декабре 1923 года 
завершается работа над знаменитой оркестровой пьесой «Пасифик-231», начатой 
одновременно с «Песней радости». 

Творческая эволюция Онеггера в эти годы по-прежнему протекает в русле 
смелого скрещения классических традиций с самыми разнообразными влияниями 
современного искусства. Так, в Траурном марше Генерала, Шести романсах на 
стихи Кокто, в балетах «Скетинг-ринг» и «Подводная лодка», в Концертино для 
фортепиано с оркестром, в «Пасифик-231», «Регби» и отчасти, опосредованно, в 
Концерте для виолончели с оркестром наблюдается постепенно слабеющая, но 
все же явственная связь с эстетикой мюзик-холла и урбанизма. И рядом — в 
опере-оратории «Юдифь», в музыке к драме «Федра», в музыкальной трагедии 
«Антигона» и произведениях начала 30-х годов («синтетическом спектакле» 
«Амфион», а также Первой симфонии) — преобладают тенденции 
неоклассицизма. 

Но существует и третья линия творчества Онеггера, в которой проявляется его 
давняя склонность к шутке, веселой пародии. Это его оперетты: «Приключения 
короля Позоля», «Красотка из Мудона», «Малютки Кардиналь» (последняя — в 
содружестве с Ж. Ибером). Примечательно, что они рождаются в 
непосредственной близости к самым трагическим сочинениям композитора: 
«Король Позоль» и «Красотка из Мудона» — рядом с «Криками мира», 
«Малютки Кардиналь» — между «Жанной д'Арк на костре» и «Пляской 
мертвых». Это как бы естественная разрядка для здоровой натуры композитора, 
способного постигнуть глубины человеческого страдания, но не желающего в них 
замыкаться. 

В сложном мире творческих идей Онеггера скрещивались «вечные» темы, 
претворяемые в библейских и античных образах, и современные проблемы 
окружающей действительности, на которые он откликался не менее живо. 
Научно-технический прогресс, культ машин воспринимались им под знаком 
прагматики и практицизма; повышенный жизненный пульс находил выход в 
увлечении спортом, в обострении динамического начала, присущего 
современности. Онеггер отдал дань урбанизму, что особенно ярко сказалось в 
двух его пьесах — «Пасифик-231» и «Регби». 

 
           К содержанию 

  



Артюр Онеггер. «Пасифик-231» 
 
Симфоническая пьеса «Пасифик-231» (1924) была впервые исполнена С. 

Кусевицким в концерте симфонической музыки в помещении «Гранд-опера» и 
произвела фурор. Вскоре это сочинение покорило широкие круги слушателей и 
завоевало Онеггеру международную славу. «Пасифик» воспринимался как 
олицетворение духа современности, вокруг него возникали легенды, 
поддерживаемые критикой. Многие годы Онеггера знали прежде всего как 
создателя «Пасифика», подобно тому как в Равеле видели главным образом 
автора «Болеро», что немало их раздражало. К тому же Онеггер считал, что 
замысел и содержание его сочинения понимаются превратно: «Я не стремился 
подражать шумам локомотива, — говорил он, — но хотел передать зрительное 
впечатление и физическое наслаждение движением в чисто музыкальном 
построении... Оно исходит из объективного восприятия: неторопливое дыхание 
машины в состоянии покоя, толчок начала движения и прогрессивное его 
ускорение». Композитор писал также: «...я преследовал в „Пасифике" чисто 
абстрактную, в чем-то идеальную цель — создать впечатление математически 
точного равномерного ускорения ритма, в то время как темп, по сути, 
замедляется... С музыкальной точки зрения я сочинил нечто вроде протяженных 
хоральных вариаций, пронизанных контрапунктами в духе И. С. Баха». Прием 
варьирования, использованный автором пьесы, основан, таким образом, на 
последовательном, все более мелком дроблении фигуративного движения (целые 
и половинные ноты заменяются четвертями, затем восьмыми, триолями восьмых, 
шестнадцатыми); за кульминацией следует последовательное торможение в 
обратном порядке. В основе варьирования лежит следующая тема: 

 
На этапе наибольшего напряжения возникает — в виде контрапункта к 

фигурационному движению — протяжная мелодическая линия у медных, 
своеобразный гимн стремительному бегу машины. 
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Артюр Онеггер. «Регби» 
 
Если в «Пасифике» воплощен динамизм равномерного нарастания скорости 

движения машины, одухотворяемый восторженным, гимническим ее 
воспеванием, то в «Регби» (1928) Онеггер хочет передать разнообразные 
проявления мускульной энергии человека. Смена движений, ритмических 
импульсов, мелодической графики, свободная от прямых сюжетных ассоциаций, 
кажется на первых порах импровизационной, даже беспорядочной, хотя и 
подчиняется чисто музыкальной логике разнообразных приемов перекличек и 
варьирования. Многочисленные мотивные образования скомпонованы в две 
основные темы. Наиболее многосоставна первая из них, обладающая могучим 
энергетическим зарядом. Вторая тема выделяется ясной и светлой распевностью, 
несколько осложненной диссонантностью контрапунктирующего среднего 
голоса; все же остальные интонационные элементы (особенно составляющие 
исходную тему) образованы из кратких мотивов контрастной метроритмической 
организации, неожиданных по интервальному рисунку, строящихся то на скачках 
(до ундецимы в первой теме), то на изломанных поворотах, то на скользящем 
параллельном движении. Аккордовые комплексы с гроздьями секунд и кварт 
перемежаются с разреженной по вертикали звучностью энергичных толчков и 
перекличками коротких линеарных мотивов или стремительных пассажей. При 
общей ясной диатоничности и преобладающем мажоре часты молниеносные 
полигармонические и политональные «наплывы». Урагану разноречивых 
мелодических оборотов противостоят тормозящие, «топочущие» остинато, в 
которых как бы собираются силы для нового каскада мотивов. Смены мотивов, 
повороты и торможения создают впечатление увлекательной игры, бурных 
столкновений, внезапных остановок, скачков и плавных движений, озаренных 
радостной певучей мелодией. Неоднократное повторение (с некоторыми 
вариантами) исходного материала дает возможность говорить о рондообразности 
общей композиции. Наличие контрастной второй темы, разработочный эпизод 
(преимущественно на элементах начальной темы), стреттная реприза с 
напластованием мотивов в завершающей части позволяют говорить также о 
чертах сонатности. Главенствует в пьесе D-dur — излюбленная тональность 
радости у Онеггера. 

Оркестр в «Регби» — большой симфонический с тройным составом 
деревянных духовых, но без ударных; это придает звучности эластичность и 
легкость, несмотря на сверкание меди и частые взрывы tutti fortissimo. 
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Онеггер. Концертино для фортепиано и Концерт для виолончели с 
оркестром 

 
Постепенно Онеггер отходит в симфонических опусах от программных 

импульсов; этим как бы подготовляется последующий переход к многочастной 
симфонической структуре. 

Миниатюрность четырехчастного цикла и «сонатинность» фактуры 
Концертино для фортепиано с оркестром (1924) обусловили наименование этого 
сочинения. Пианистическое письмо его прозрачно, лишено эффектов «крупной 
техники» и виртуозных пассажей. Общий характер скорее дивертисментный: 
«...кажется, что его написал сегодня Моцарт», — сказал о нем Ансерме. 
Действительно, что-то моцартовское есть в беспечном изяществе тем первой 
части и мечтательной пасторальности Larghetto. Но некоторые гармонические 
«дерзости», а также прямые отзвуки джаза в ритмах и тембрах духовых 
напоминают о музыкальной атмосфере XX века. 

В кристаллизации симфонических принципов Онеггера важное значение имел 
Концерт для виолончели с оркестром (1929), посвященный французскому 
виолончелисту М. Марешалю *. 

* Жанр сольного концерта во Франции после расцвета в последней трети XIX 
века (творчество Сен-Санса, Лало и других) оказался забытым. Он возрождается в 
20-е годы XX века, сначала в виде концертных пьес (Форе — Фантазия для 
фортепиано с оркестром, 1918; Мийо — Пять этюдов для фортепиано с 
оркестром, 1920, и Три регтайма для фортепиано и малого оркестра, 1921), а затем 
и полномасштабного цикла. Первым образцом такого цикла явился Концерт для 
фортепиано, духовых инструментов и контрабасов Стравинского (1924); в 
дальнейшем сольные концерты создают Онеггер, Руссель, Пуленк, Мийо, Равель. 

В классической структуре его трехчастного цикла (Andante — Lento — Allegro 
marcato) драматическим центром становится средняя часть, в которой 
главенствует мрачный патетический монолог виолончели, в то время как первая 
часть имеет лирико-повествовательный, а финал — моторно-динамический 
характер. Примечательно, что и в Первом, и во Втором квартетах Онеггера, так 
же как и в его Первой симфонии, наибольшей эмоциональной значительностью 
отмечены именно средние, медленные части трехчастного цикла. 
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Артюр Онеггер. Первая симфония 
 
В Первой симфонии (1930) Онеггер впервые нащупывает те принципы 

симфонизма, которые будут развиты в последующих его симфониях. Уже здесь 
проявилось свободное мастерство развертывания большой формы с помощью 
полифонических приемов развития. 

Первая часть (Allegro marcato) полна кипучей энергии, обусловленной 
динамикой разнообразных ритмов и калейдоскопической сменой множества 
коротких мотивов. Полифункциональные, диссонантные скопления их дерзки, а 
острые тембровые комбинации исключительно изобретательны. В упрямых, 
синкопированных мотивах главной партии много общего с тематизмом «Регби», 
напев трубы (побочная тема) напоминает гимническую тему «Пасифика-231». 
Первая часть развертывается в атмосфере беспокойной хроматики и тональной 
неустойчивости. 

Несомненной удачей является вторая часть — драматически насыщенное 
Adagio, богатое градациями эмоционального развития. Пять тематических 
образований — выразителей различных эмоций — сменяют друг друга в 
осложненной контрапунктами ткани, а затем излагаются в обратном порядке. В 
Adagio применены тонко разработанные полифонические приемы, которые 
получат дальнейшее развитие в медленных частях Второй, Третьей и Пятой 
симфоний. 

В финальной третьей части (Presto) преобладают ясная диатоника и отчетливая 
танцевальная жанровость. Скерцозная главная тема, несмотря на минорную 
окраску (c-moll), полна задора и жизнерадостности. За ней следует новая 
стремительная тема в духе тарантеллы. Разработка увлекает соревнующимися в 
перекличках голосами оркестра. Динамическая реприза синтезирует первую и 
вторую темы в окружении сверкающих фигураций (сходный прием позднее будет 
использован в народной сцене «Жанны д'Арк на костре»). Умиротворенная кода 
предвосхищает пасторальность Четвертой симфонии и идиллическое цветение 
весны в «Жанне д'Арк». 
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Онеггер. Оратории 30-х годов 
 
В непосредственной близости к Первой симфонии Онеггер задумывает 

драматическую ораторию «Крики мира» (1931), стремясь выразить в ней 
растущее чувство тревоги перед ближайшим будущим. Поэт Рене Бизе вместе с 
композитором заимствуют идею нового произведения из «Гимна одиночеству» 
английского поэта-романтика Джона Китса. Комментируя прохладный прием 
«Криков мира» в Париже, Онеггер писал: «Одни увидели в оратории воплощение 
коммунистических идей, другие — гимн реакционности. В действительности я 
выразил в ней бунт личности против толпы, которая ее подавляет, — тема вполне 
актуальная...» 

В «Криках мира» Онеггер сознательно отказывается от своих недавних 
урбанистических увлечений. Вместо воспевания современного города и новейшей 
техники в качестве высшего достижения цивилизации, он гневно обличает 
бездушие машины, превращающей человека в своего раба. «Крики мира» — это 
поэма об одиночестве в современном мире. Машины, окружающие человека, 
враждебны ему, как и угар «ночного города» — города оргий и кабаков. От 
одиночества не спасает ни природа, ни любовь (образы, сосредоточенные в 
средней, лирической части). И хотя в ораторию вводятся мотивы рабочих 
демонстраций — с соответствующим кругом интонаций, — общий итог ее 
пессимистичен, ибо автор не видит выхода из бесчеловечного мира машин. 

На протяжении предвоенных 30-х годов Онеггер все глубже вникает в 
обострившиеся общественно-политические проблемы времени. Этому нисколько 
не препятствует присущая ему склонность к философскому спиритуализму. 
Композитора волнуют не только судьбы искусства, но и судьбы народов и стран, 
в частности Франции, пережившей реальную опасность фашистского переворота 
в феврале 1934 года. Онеггер, как и лучшие представители французской 
художественной интеллигенции, стремится приблизить свое искусство к запросам 
широких масс. Вместе с друзьями он принимает деятельное участие в движении 
Народного фронта, мы видим его в числе организаторов Народной музыкальной 
федерации Франции рядом с Русселем и Кёкленом (1935). Онеггер пишет песни 
социально-политического содержания для рабочих хоров: «Юность» на слова П. 
Вайяна-Кутюрье — одного из активнейших поэтов-коммунистов, «Тревога» (об 
испанских антифашистах) на стихи Л. Муссинака. Он принимает участие в 
музыкальном оформлении народного праздника 14 июля 1936 года (годовщина 
взятия Бастилии); центром этого празднества был уже упоминавшийся спектакль 
по пьесе Р. Роллана «14 июля», организованный Народным фронтом. Вместе с 
Ориком, Ибером, Кёкленом, Мийо и Лазарюсом Онеггер пишет музыку к этому 
спектаклю (ему принадлежит Марш — поход на Бастилию) *. 

* Тогда же Онеггер совместно с Ж. Ибером создает оперу «Орленок» (по 
одноименной драме Э. Ростана), в которой удачно чередуются лирические и 
массовые сцены, романтические вальсы, церковные напевы и французские 
народные песни, а также реминисценции «Марсельезы» и Попутной песни 
Мегюля. 

В связи с открытием в Париже Всемирной выставки (1937) социалистическая 
группировка «Май-1936» ставит спектакль под названием «Свобода», для 
которого Онеггер пишет прелюдию к одному из самых ярких в этой постановке 
эпизодов — «Смерти Жореса» на текст Мориса Ростана. На самой выставке, в 
павильоне «Искусство и техника», исполнялся балет «Белая птица улетела» 



(сценарий С. Гитри), посвященный достижениям авиации, с музыкой Онеггера и 
хореографией С. Лифаря. Добавим, что на протяжении 30-х годов Онеггер 
написал музыку к двадцати кинофильмам. 

Онеггер с тревогой следит за стремительным распространением фашистской 
агрессии в Европе. В мае 1939 года он направляет в адрес Международной 
конференции защиты мира письмо, в котором заявляет: «...Я всем сердцем с теми, 
кто ведет упорную борьбу с фашизмом, кто твердо осознал опасность, в которой 
находится сейчас культура и цивилизация. Фашизм не позволяет художнику 
свободно творить, бороться, искать новые пути, отдаваться порывам искреннего 
вдохновения... Можно ли оставаться безразличными к этой угрозе? У подлинных 
творцов достоинство художника не может сочетаться с фашистским рабством. 
Искусство может служить определенной идее, но художник должен полностью 
сохранить свою свободу. Именно в соприкосновении с жизнью растет и крепнет 
искусство. Жизнь широка, пути, которые она открывает, многообразны». 

В атмосфере тревожных размышлений, поисков больших общезначимых тем, 
способных сблизить духовные интересы композитора и широкой аудитории, 
рождаются три новые оратории предвоенных лет: «Жанна д'Арк на костре», 
«Никола из Флю» и «Пляска мертвых». Гуманистические идеи, волновавшие в то 
время Онеггера, получили наиболее полное выражение в «Жанне д'Арк на 
костре». 
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Онеггер. Оратория «Жанна д’Арк на костре» 
 
В начале 30-х годов во Франции наблюдается особый интерес к культуре и 

искусству средневековья. Студенты с увлечением осуществляют любительские 
постановки средневековых пьес, народных действ и мистериальных 
представлений. В 1934 году Ида Рубинштейн присутствует в Сорбоннском 
университете на студенческом спектакле «Действо об Адаме и Еве», и он наводит 
ее на мысль создать подобного рода мистериальную народную драму, героиней 
которой была бы Жанна д'Арк. К осуществлению замысла актриса привлекла 
Клоделя и Онеггера. Онеггер закончил партитуру в 1935 году, а премьера 
состоялась в 1938 году в Базеле (концертное исполнение). 

На титульном листе партитуры значилось: «„Жанна д'Арк на костре", поэма 
Поля Клоделя, музыка Артюра Онеггера» — без указания жанра сочинения. 
Позднее в беседах с Э. Журдан-Моранж композитор уточнил: «„Жанна на костре" 
— произведение сценическое, но не опера, это синтез театра всех видов с речевым 
текстом». И все же в основе своей это сочинение ораториальное. Главная героиня 
и ее собеседник — монах Доминик не поют, а говорят; но, при всей 
значительности драматического диалога, главенствует музыка, и прежде всего 
необычайно действенные хоровые сцены. 

Убежденный католик, Клодель пронизал поэму идеями христианского 
гуманизма. Поэма решена в форме ретроспективного повествования, и 
последовательность воспоминаний Жанны — от последних минут перед казнью 
через славные дни ее побед к юности и детству в деревне Домреми — 
мотивируется ее беседой с братом Домиником. Он искусно направляет ход ее 
воспоминаний и дает им свое словесное истолкование. Роль брата Доминика 
отнюдь не равнозначна Евангелисту в пассионах. Это прямой выразитель идей 
Клоделя, его толкования истории Жанны — народной героини и святой, его 
попытки реабилитировать позорную роль церковного суда над Жанной, который, 
по мысли поэта, был искусным ходом в политической игре между английским и 
французским претендентами на престол Франции. Брат Доминик — основатель 
доминиканского монашеского ордена, к которому принадлежал и судья-епископ 
Кошон; эта фамилия (cochon — по-французски свинья) послужила Клоделю 
несколько легковесным обоснованием для превращения сцены суда над Жанной в 
аллегорический зверинец — Бестиарий, столь часто фигурирующий в искусстве 
средневековья. При помощи этой уловки поэт уводит доминиканцев от прямого 
обвинения. В самом деле, можно ли винить церковь в неправедном суде над 
Жанной, если ее судили самодовольный, дорвавшийся до власти боров-судья, 
осел — секретарь суда и бараны — присяжные заседатели! При этом текст 
Клоделя — великолепный своей злой пародийностью — благодаря музыкальному 
оформлению Онеггера выглядит не просто смешной карикатурой, но 
устрашающим по разнузданному цинизму издевательством над беззащитной 
жертвой. 

В дальнейшем диалоге с Жанной брат Доминик применяет более тонкие 
приемы убеждения, советуя ей добровольно отдаться всеочищающему огню, 
который откроет врата Рая. И все же Жанну убеждает не Доминик, но светлые 
воспоминания детства и бесхитростные слова детской песенки, призывающие к 
самопожертвованию во имя служения высокой цели, и цель эта — благо родины. 

В действии принимает участие множество персонажей: короли, судьи, монахи, 
аллегорические фигуры людских пороков (Глупость, Тщеславие, Скупость, 



Распутство) и неизменная спутница жизни каждого — Смерть. Есть и 
олицетворения небесных добрых сил: святая Маргарита — покровительница 
Лотарингии, святая Катерина и Дева Мария, последняя утешительница Жанны, 
приговоренной к казни. 

Но есть еще одно действующее лицо, самое важное после Жанны, — народ 
(«мой народ» — неоднократно говорит о нем Жанна). В своем отношении к 
героине он двойствен: в одних случаях это невежественная толпа, легковерная, 
именующая Жанну еретичкой, ведьмой, жаждущая ее смерти; в других — это тот 
народ, который воевал вместе с ней против захватчиков, радовался единению 
Франции и теперь полон сочувствия к Жанне, это тот народ, ради которого она 
пошла на подвиг. Именно линия «Жанна и народ» получает в музыке Онеггера 
особенно богатое развитие, далеко выходящее за рамки, определяемые текстом. 
Основная идея Клоделя — превращение народной героини через добровольное 
мученичество в католическую святую; Онеггеру же дороже юная неграмотная 
крестьянка из Домреми, доброе сердце которой толкнуло ее на путь 
патриотического подвига, а любовь к родине вооружила политической мудростью 
и мужеством в борьбе за правое дело. Поэтому именно народные сцены и 
воспоминания Жанны о детстве, весне наполнены особенно живым музыкальным 
содержанием, симфонически развиты. 

Текст Клоделя обладает большими художественными достоинствами, а 
соединение в нем трагедии и фарса, эпоса и лирики, молитвы и детской песни 
предоставляло простор фантазии композитора. В «Жанне д'Арк на костре» перед 
нами предстают и аллегорические сцены страданий истерзанной войной Франции, 
и поэтичнейшая музыкальная акварель пробуждающейся весны, и народный 
праздник братающихся северных и южных провинций, разделенных 
завоевателями, и грубый фарс судилища над Жанной, который вершат не люди, а 
звери, и гротескные церемонные танцы политической игры, где ставкой 
оказывается жизнь Жанны, и мистические видения святых Маргариты и 
Катерины — покровительниц героини. В музыке Онеггера обнаруживаются столь 
же разнородные в стилистическом отношении элементы: григорианский хорал в 
виде псалмодии и юбиляций, разнообразные формы хоровой полифонии, 
народные песни — подлинные и сочиненные композитором, пародии на оперную 
ариозность и джазовые ритмы, легкожанровые мотивы и затаенная лирика. 
Прозрачная диатоника народного склада соседствует со сложными звуковыми 
нагромождениями политонального и атонального характера, а прямолинейная 
звукоизобразительность применяется рядом с «потусторонней» звучностью 
электроинструмента — «волн Мартено». 

Как и поэма Клоделя, музыка оратории выдержана в тонах повествования — 
эпического, драматического, лирического, в зависимости от характера сцен. 
Каждая сцена имеет аллегорическое название: первая — «Голоса неба», вторая — 
«Книга» (то есть книга жизни Жанны), третья — «Голоса земли», четвертая — 
«Жанна во власти зверей», пятая — «Жанна у позорного столба», шестая — 
«Короли, или Игра в карты», седьмая — «Катерина и Маргарита», восьмая — 
«Король шествует в Реймс», девятая — «Меч Жанны», десятая — «Тримазо», 
одиннадцатая — «Жанна в пламени». Эпическое начало главенствует в прологе и 
одиннадцатой, финальной сцене, создавая широкое обрамление жанровых и 
лирических сцен. 

В построении поэмы Клодель минует действенный этап жизни Жанны, когда 
она выполняла патриотическую миссию объединения Франции. Драматургу 



нужна была не воительница, а страдалица, жертва, осмысляющая на пороге 
смерти свой жизненный путь под духовным руководством брата Доминика. 
Поэтому все воспоминания Жанны принимают характер не действия, а 
повествования о нем. В веренице картин ее жизни она не участвует, а как бы 
ретроспективно видит их со стороны. Активность ее проявляется в суждении о 
прошлом и переживании настоящего, то есть приближающейся казни. Такое 
решение темы усиливает в оратории не только картинно-повествовательное, но и 
лирико-психологическое начало: речь идет о переживаниях Жанны, выражаемых 
главным образом средствами музыки. Музыка берет на себя главную роль в 
создании общей атмосферы спектакля, в красочной конкретизации жанровых 
сцен, в характеристике персонажей и, наконец, в раскрытии подтекста душевных 
состояний Жанны. 

Образ героини получает разнообразное освещение в темах, связывающих ее 
духовный мир с окружающими, прежде всего с народом. Большое место 
отводится темам-символам, обладающим ассоциативной конкретностью. Таковы, 
например, заунывный «вой собаки» — символ страдания, физической боли 
(пример 20, такты 2, 3), тема смерти (пример 20, такт 4). 
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Соловьиный наигрыш флейты — это и голос природы, и мотив надежды,и 
выражение светлых мечтаний Жанны (пример 21) *. 

 
* Примечательно, что этой «соловьиной» теме сродни подобная же тема 

(надежды, мира, нравственного идеала) в Литургической симфонии и свирельный 
наигрыш в Четвертой симфонии, а давняя провозвестница их — главная тема 
«Летней пасторали». 

Детская песня-веснянка «Тримазо» имеет не только прямой, но и 
символический смысл: она близка к «соловьиной» теме, а обе они сродни 
интонациям сцены весеннего цветения, а также песням народного празднества. 

Темы-символы часто кристаллизуются исподволь, в виде отдельных мотивов, 
достаточно рельефно выделенных, чтобы при повторных появлениях привлечь 
внимание и постепенно раскрыть свой смысл. Так, мотив «колокольного звона» и 
призыв Жанны к подвигу впервые возникают в прологе, а начальные мотивы 
народной веснянки «Тримазо» — уже в первой сцене. «Соловьиный голос» и «вой 
собаки» появляются также в первой сцене, а смысл их становится ясным 
значительно позднее. 

Музыкальная форма оратории, естественно, обусловлена группировкой 
событий по сценам и цементируется сквозными темами. Эпическое обрамление, 
создаваемое прологом и финалом, придает ей целостность; первые две сцены — 
своего рода музыкальная экспозиция; последующие четыре сцены (с третьей по 
шестую) рисуют враждебные Жанне силы зла; седьмая и восьмая — этапы 
героических деяний Жанны; следующие две, предшествующие финалу, 
раскрывают морально-психологические стимулы ее подвига.Каждая из этих групп 
имеет драматургическую вершину: кульминация сил зла — гротесковая сцена 
суда; кульминация светлых народных сил — праздничная картина единения 
Севера и Юга Франции («Король шествует в Реймс»); еще одна лирическая 
кульминация — «тихая», но не менее значительная — возникает в десятой сцене: 
это песня «Тримазо», которую поет Жанна. Последняя, итоговая кульминация — 
в заключительной сцене («Жанна в пламени»): после грандиозного хорового 
нарастания звучит негромкая, замирающая кода, в которой объединяются все 
наиболее человечные и возвышенные темы, окружающие образ Жанны, девушки 
из народа. 

Следует несколько подробнее остановиться на характеристике названных 
кульминационных сцен. 

Потрясает смелостью решения сцена суда («Жанна во власти зверей»). Онеггер 
изобретательно обострил сатирический словесный материал, создав грубо 
пародийную картину в духе средневековых фарсов. Средствами музыки 
пародируется все, начиная со вступительной крикливой фанфары и кончая 
словами смертного приговора, который выкрикивается по-латыни на веселенький 
опереточный мотив, подхватываемый хором. 

Карикатурное ариозо председателя суда — Борова (Porcus) выдержано в 
характере бравурного вальса, сопровождаемого синкопированными джазовыми 
ритмами. Секретарь суда заявляет о себе краткими мотивами, подражающими 
реву осла. А в четырехголосной партии заседателей грубо имитируется блеяние 
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баранов. Все в целом образует искусно варьированный хорал, темой которого 
становится латинская фраза, прославляющая «справедливость» королевского 
суда: она звучит как cantus firmus, окруженный контрапунктами сопрано, альтов и 
теноров. Пронзительные тембры «волн Мартено» прорезают эту звуковую массу 
еще одной имитацией ослиного крика. 

Более изысканные гротесковые приемы используются в шестой сцене 
(«Короли, или Игра в карты»), смысл которой — разыгрывание судьбы Жанны 
сильными мира сего. Сцена решена в виде танцевального дивертисмента с 
комментариями герольдов и краткими репликами игроков. В игре участвуют 
короли, дамы, валеты. Короли — французский, английский и бургундский; 
четвертый король — Смерть. После представления фигур следует танец-игра. 
Танец двухдольный, в форме темы с двумя простейшими фактурными 
вариациями; его тема родственна ритурнели в сцене суда (судилище над Жанной 
было тоже своего рода игрой!). После окончания танца игроки церемонно 
расстаются, отдавая Жанну во власть победителя — Смерти. 

Совсем иная музыкальная атмосфера царит в сцене «Король шествует в Реймс», 
почти целиком основанной на народных мотивах. Главная роль принадлежит 
мелодии песни «Лаонские перезвоны», которую Онеггер сближает с траурной 
темой «De profundis»; скорбь литургической темы как бы завуалирована светлым 
звучанием детских голосов и убыстрением темпа. Картина народного ликования, 
центром которой является сцена объединения (братания) северных и южных 
провинций Франции, далее сменяется монотонным латинским гимном в честь 
короля, переходящим в унылую юбиляцию. Следует марш короля, в интонациях 
которого прослушивается диссонантная фанфара из сцены суда. Когда шествие 
удаляется, на первый план выступает Жанна, охваченная воспоминаниями о своей 
борьбе: «Это я соединила все руки Франции вместе навсегда!» — «Не ты, а Бог», 
— поправляет ее Доминик. 

В девятой сцене («Меч Жанны») слышатся мотивы песни «Тримазо»; детские 
голоса запевают лотарингскую детскую веснянку (вновь подлинный фольклорный 
напев). Из ее мотивов формируется тема весеннего цветения — символ 
обновления лотарингской земли, родины Жанны, — один из самых трогательных 
и поэтичных эпизодов в оратории. 

Всего десять тактов занимает песенка «Тримазо», которую вполголоса 
повторяет Жанна в сопровождении первых скрипок divisi (пример 22). В 
истаивающей звучности струнных и «волн Мартено» выражены печальные 
предчувствия обреченной на казнь героини. 

 
Одиннадцатая сцена («Жанна в пламени»), по идее Клоделя, завершает борьбу 

Жанны со злом на земле, но также и внутреннюю борьбу в душе героини между 
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земным страхом перед мучительной смертью на костре и приятием этих мук как 
нравственного очищения — ради счастья близких. Борьба эта завершается 
торжеством небесных сил и апофеозом Жанны-мученицы, за которым следует 
послесловие: «Нет большей любви, чем отдать свою жизнь за тех, кого любишь». 

 
           К содержанию 



Онеггер. Оратория «Никола из Флю» 
 
Оратория «Никола из Флю» (1939) относится к иному жанру — картинно-

повествовательному *. 
* Автор предназначал ее для общенационального торжества в честь 650-летия 

Швейцарской Конфедерации (1939), но по условиям военного времени ораторию 
удалось исполнить впервые лишь 25 октября 1940 года в городе Солёре; в 
следующем году в городе Невшателе состоялось сценическое исполнение. 

Либретто Д. де Ружмона, отмеченное высокой поэтичностью, воскрешает 
благородный образ национального героя Швейцарии Николаса Лёвенбрюггера, 
родом из Флю. Это был смелый воин и мудрый вождь, прославившийся 
подвигами в освободительной борьбе швейцарцев с войсками Карла Смелого, 
герцога Бургундского (вторая половина XV века). Швейцарцы и ныне чтят память 
Никола из Флю, считая его покровителем страны, защитником правды и 
национального единства *. 

* В XVII веке католическая церковь причислила его к лику блаженных, а в XX 
веке он был канонизирован в качестве святого. 

Онеггер и де Ружмон назвали свое произведение «драматической легендой», 
имея в виду не только возможность сценической интерпретации, но и концертное 
исполнение при участии ведущего чтеца. Эти внешние факторы сближают новую 
ораторию с «Царем Давидом», хотя внутреннее построение «Никола из Флю» 
менее дробно, части укрупнены и развиваются более целостно. По характеру 
музыки «Никола из Флю» ближе к «Жанне д'Арк на костре». Здесь также сильно 
выражено народно-жанровое начало: многие авторские мелодии органически 
связаны с фольклором, важную роль играет музыкальный пейзаж в качестве 
обрамления и фона для отдельных картин. Три больших раздела оратории, в 
соответствии с тремя этапами жизни героя, объединяют многочисленные сольные 
и хоровые эпизоды. Велико значение народно-хоровых фрагментов — в основном 
силлабического склада, что обеспечивает ясность словесной ткани. 

Общий тонус музыки — торжественно-величавый, оживляемый батальными и 
пасторально-идиллическими картинами. Все повествование завершается 
праздничным финалом, славящим покровителя родной земли радостной 
перекличкой серебряных колокольных звонов. Примечательно, что все, что пишет 
Онеггер для Швейцарии или о ней, неизменно отмечено чертами света и радости 
и насыщено колоритом ее прекрасной горной природы. 

 
           К содержанию 

  



Онеггер. Оратория «Пляска мертвых» 
 
В самый канун Второй мировой войны родился замысел «Пляски мертвых» 

(1939) — второй совместной работы Онеггера и Клоделя. В дни пребывания в 
Базеле на премьере «Жанны д'Арк на костре» Клодель был потрясен старинными 
гравюрами, воссоздающими прославленные фрески Гольбейна, известные под 
названием «Пляска мертвых». Он поделился своим восторгом с дирижером 
Паулем Захером, который подал мысль написать на эту тему ораторию. 
Несколько дней спустя текст оратории был готов и предложен Онеггеру, охотно 
принявшему его. 

Впечатления от фресок Гольбейна послужили поэту лишь отправной точкой 
для более широкой, но несколько абстрактной религиозно-философской 
концепции, основанной на трех догматических изречениях: 

 
Человек, помни, что ты прах. 

Человек, помни, что ты дух. 
Человек, помни, что ты камень (на нем я построю церковь свою). 

 
Для развития этих положений Клодель привлекает обширные цитаты из Библии 

в своем переводе, создав многочастную «религиозную драму», призванную 
утвердить в поэтической форме основные положения христианской религии. 

В оратории участвуют чтец, хор, три солиста (баритон и два сопрано) и 
симфонический оркестр, рисующий мрачные апокалиптические картины смерти и 
разрушения. Замысел Клоделя предусматривал почти литургическое действо, 
рассчитанное на особую роль музыки с ее эмоциональной действенностью: 
именно она должна была вызывать душевное волнение даже в тех эпизодах 
оратории, текст которых отмечен дидактичностью. В планировке словесного 
материала, в авторских ремарках Клодель вновь показал себя чутким 
драматургом, умеющим очень точно рассчитать моменты включения музыки для 
максимальной эффективности ее воздействия. И партитура Онеггера с избытком 
оправдала эти ожидания — прежде всего в подлинно драматических эпизодах 
текста. 

Был ли композитор охвачен такой же наивно-восторженной верой, как поэт? 
Думается, отнюдь не в той же мере. Вместе с тем Онеггер был артистической 
натурой, способной разделить религиозный восторг своего соавтора и воплотить в 
звуках образные фантазии столь духовно мощной личности, как Клодель. Онеггер 
не был атеистом; об этом свидетельствуют многие его высказывания. 
Спиритуалистические склонности его несомненны, как и усвоенные им с детства 
основы протестантской морали, тесно связанные с нравственной стороной 
евангельского учения, но не с католической культовой догматикой. «Вы хотите 
знать мои воззрения на метафизику? У меня их нет, — так ответил Онеггер на 
вопрос о его философских взглядах. — Словом, я верующий (то есть испытываю 
искреннее желание им быть), но я не религиозен!» В тексте «Пляски мертвых» 
его, видимо, волновали прежде всего образы разрушительных сил, 
уничтожающих все живое, картины опустошенной земли, усыпанной иссохшими, 
почерневшими костями мертвецов. Эти страшные картины гибели всего сущего 
рождают естественные чувства ужаса, страдания, любви, горести перед угрозой 
вечной разлуки, мольбу о спасении и, наконец, робкую надежду на милосердие. 



Согласно ремарке Клоделя, оратория начинается с долгого раската грома, за 
которым следует диалог между чтецом и хором, между Богом и мертвецами. 
Диалог этот (без оркестра) повествует о земле, опустошенной смертью. В партии 
хора слышатся мотивы «Dies irae» и псалма. Лишь после того, как выстроились 
полчища восставших мертвецов, готовых к шествию на страшный суд, к хору 
постепенно присоединяются инструменты оркестра, намечая ритм марша. В 
зловещем скерцо, как бы рисующем трагическую пляску скелетов, появляются и 
растворяются в общем хороводе мотивы французских народных песен («На мосту 
в Авиньоне», «Жила-была пастушка», «Карманьола»), искаженные 
интонационными сдвигами. Все эти разнохарактерные мотивы переплетаются в 
мрачном контрапункте, а затем вытесняются заупокойным «Dies irae». Движение 
прерывается еще одним ударом грома, после чего звучит патетическая жалоба 
(соло баритона) вместе с печальным lamento солирующей скрипки. Этот момент 
справедливо считают выдающимся по мелодической выразительности, по глубине 
воплощения человеческого страдания. Вслед за трагической кульминацией 
оратории (она построена на камерном звучании с преобладанием солистов) 
возникает диалог скрипки и оркестра, а затем перекличка оркестра с «голосами 
живых», выраженными во всхлипывающих репликах хора. Голос чтеца 
наслаивается на оркестровый фон. Хоровой массив сурово и беспощадно 
утверждает карающую власть Бога. Однако печальный и нежный вокализ сопрано 
выражает надежду, уступая место торжественному заключению всего 
произведения (в C-dur). 

Благодаря разнообразным реминисценциям народных песен и хоральных 
песнопений, музыка воспринимается легко, полифоническое письмо прозрачно, 
главенствует ладотональная определенность. Как ни велико значение 
музыкального фактора, ведущая сюжетная роль остается за поэтическим словом. 
Это признавал и сам композитор, который с присущей ему скромностью уступал 
приоритет в создании этой литургической драмы Клоделю. 

В трагической обреченности «Пляски мертвых» несомненно слышны и отклики 
на недавнюю трагедию испанской республики, и предчувствия предстоящих 
исторических потрясений, к которым неминуемо приближалась Франция. 

 
           К содержанию 

  



Онеггер. Симфонии 40-х годов 
 
В годы Второй мировой войны Онеггер, как швейцарский подданный, мог бы 

покинуть истерзанную оккупацией Францию. Однако он оставался в Париже, 
лишь периодически выезжая в Швейцарию. Он считал своим долгом всячески 
содействовать сохранению живого пульса французского искусства. В эти трудные 
годы композитор систематически выступал со статьями в журнале «Комэдиа», 
освещая музыкальную жизнь и отстаивая проявления национального духа 
французской музыки. Он участвовал в исполнении музыкальных опусов своих 
товарищей, спасал от разграбления их квартиры, хранил рукописи тех, кто 
пребывал в вынужденной эмиграции. Теперь, в годы войны, пережитое и 
передуманное находило у него выражение в чисто инструментальных формах, и 
прежде всего — в жанре монументальной симфонии. Так рождается цикл его 
повсеместно признанных партитур, получивших справедливое определение 
«симфонии о войне и мире» (Б. М. Ярустовский). 

Четыре симфонии Онеггера, созданные в 40-е годы, охватывают период тяжких 
испытаний войны и трудных послевоенных лет. Каждая из них — особый, 
насыщенный глубоким содержанием мир идей и чувств, отражающий важный 
этап духовной жизни не только самого Онеггера, но и многих его современников, 
пытавшихся осмыслить жестокие уроки мировой войны. 

Своей Второй, а затем и Третьей симфонией Онеггер открывает новую 
страницу в развитии французского симфонизма, создавая произведения 
трагического содержания. «Симфония — это экстракт жизненной драмы, — 
говорит он. — Я не ищу ни программы, ни литературно-философской подоплеки. 
Если мое произведение волнует, то это естественно, ибо я выражаю в музыке, 
порой даже бессознательно, свои сокровенные мысли». А сокровенные мысли 
потрясенного войной и фашизмом сознания композитора могли быть окрашены 
лишь в глубоко драматические тона. Трагизм восприятия мира и судьбы личности 
в нем, ярко выявленный в Третьей, Литургической симфонии, с наибольшей 
полнотой раскрывается затем в Пятой. Вторая, Третья и Пятая симфонии во 
многом родственны трагедийному симфонизму Шостаковича. Роль пасторального 
интермеццо между ними играет Четвертая симфония («Базельские удовольствия») 
— светлый гимн природе и народной музыке Швейцарии. 

Десять лет напряженного труда и высоких достижений в иных музыкальных 
жанрах отделяют Вторую симфонию от Первой. Но выработанные с самого 
начала особенности цикла не были забыты композитором. «Я не могу себе 
представить симфонию иначе, чем в трех частях», — говорил он. И 
действительно, во всех произведениях этого жанра у него оживленные крайние 
части обрамляют медленную среднюю — лирико-философский центр 
произведения (подобные моменты у Онеггера, как мы увидим дальше, имеют 
много общего с аналогичными частями симфоний Шостаковича). И конечно же, 
финал всегда является итогом, идейным выводом всего цикла. При этом 
существенную роль в формообразовании играют тематические связи между 
частями и реминисценции сквозного тематизма, несущего важную смысловую 
нагрузку. 

Во всех симфониях главенствуют принципы сонатной диалектики, которая 
определяет и внутренний смысл, и закономерности общего построения. Первые 
части свидетельствуют о свободе трактовки сонатной формы, порой 
приобретающей черты смешанной формы, но неизменно сохраняющей основные 



принципы сонатности: рельефность, контрастность тематизма и насыщенность 
разработочными эпизодами, которые часто захватывают репризу, тем самым 
значительно динамизируя весь ход действия. Онеггер считал точные репризы 
устаревшими, создающими ощущение длиннот. 

Широко применяет композитор приемы классической и линеарной полифонии. 
Сохраняются и еще усиливаются, приобретая подчас огрубленный характер, 
политональные сопряжения. Все средства, выработанные ранее, начинают 
служить драматическим, трагедийным целям. 

В статьях и высказываниях Онеггер неоднократно сравнивал симфонию с 
романом. По его мнению, музыкальные темы подобны различным персонажам: 
одни из них вызывают симпатию, другие — антипатию; иногда темы тяготеют 
одна к другой, в иных случаях они конфликтны и вступают в борьбу. Именно 
музыкальными романами, повестями о жестоких столкновениях личности и мира, 
добра и зла, жизни и смерти являются его партитуры, и темы в них гораздо чаще 
враждуют, чем ищут сближения. 

 
           К содержанию 

  



Артюр Онеггер. Вторая симфония 
 
Вторая симфония, d-moll, для струнного оркестра с трубой ad libitum (1941) 

создавалась Онеггером в годы гитлеровской оккупации Франции и получила 
название «Симфония сопротивления». 

* Впервые исполнена Камерным оркестром П. Захера в Базеле 23 января 1942 
года. В Париже прозвучала в июне того же года (дирижировал Ш. Мюнш). 

«Я долго работал над первой частью, чтобы добиться сжатой и строгой формы, 
без ослабления внутренней напряженности, — вспоминал композитор. — Allegro 
должно противостоять обессиленному, как бы подавленному мотиву вступления». 
Это вступление (Molto moderato) начинается мрачным, скованным, аккордового 
сложения хоралом у низких струнных, звучащим почти органно (пример 23). 
Избрание хорала для выражения исходного образа симфонии, причем образа, 
который затем, в Allegro, все время подвергается агрессии со стороны главной 
темы (она олицетворяет злые силы), — весьма показательно. Несомненно, здесь 
сказались и неоклассицистские тенденции, и религиозные мотивы: нравственно-
этические категории были всегда связаны у Онеггера с религиозным началом. 

 
Трижды проходит затем в Allegro хоральная тема вступления. Своеобразие 

драматургии первой части заключается также в том, что «агрессии» главной 
партии оказывает сопротивление не побочная, а заключительная тема. Правда, их 
взаимодействие в первой части остается безрезультатным. В связи с 
неоднократным появлением темы вступления на протяжении Allegro построение 
части может рассматриваться двояко: и как своеобразное сонатное allegro, и как 
асимметричное рондо, в котором роль рефрена играет тема вступления. 
Французские исследователи отдают предпочтение второму толкованию. 

Во второй части (Adagio mesto) привлекают внимание черты пассакальи, 
наиболее явственные в крайних ее разделах. Жанр пассакальи и ее образная сфера 
— остинатные аккорды начала, создающие образ скорбного шествия, горестный 
мелодический речитатив виолончелей («монолог-исповедь», как пишет Б. М. 
Ярустовский), мучительная кричащая кульминация — вызывают аналогии с 
симфониями Шостаковича. 

Третья часть (Vivace поп troppo) моторна и насыщена жесткими 
политональными звучаниями. Главной теме в ритме тарантеллы противостоят 
вторая (E-dur), пунктирным ритмом напоминающая быстрый марш, и певучая, как 
народная песня, третья тема. 

Симфония завершается новой гимнической темой, в изложении которой к 
струнным присоединяется труба; это — гимн победы, верить в которую 
призывает Онеггер. Тема звучит в окружении контрапунктов, объединяющих 
мотивы предшествующих тем. 

           К содержанию 
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Артюр Онеггер. Третья симфония 
 
Пришла победа, но наступивший мир не оправдал возлагавшихся на него 

надежд. В такой атмосфере создает Онеггер Третью симфонию (1946), на которой 
лежит отпечаток глубокого духовного кризиса, переживаемого композитором. 
Это, пожалуй, самая философски значительная из всех его симфоний. Композитор 
писал о ней: «Я хотел, чтобы это произведение символизировало протест 
современного человека против нашествия варварства, тупости, против страданий, 
против бюрократической машины, которые штурмуют нас уже столько лет... Моя 
симфония — драма, в которой играют (в действительности или символично) три 
действующих лица: Горе, Счастье и Человек. Это вечная проблема. Я попытался 
ее обновить»; «Я назвал мою Третью симфонию Литургической, хотя в ней нет ни 
одной темы из григорианских песнопений. Я заимствовал из Литургии только 
названия, которые могли служить пояснением моих замыслов. Первая часть 
называется "Dies irae". Это взрыв сил ненависти, который все уничтожает и не 
оставляет ничего, кроме развалин и разрушений. Вторая — "De profundis clamavi" 
— мольба, обращенная к высшей силе, к которой воздеваешь руки, которой 
хочешь отдать все, что только сохранилось чистого и благородного в глубине 
души. Третья часть — "Dona nobis pacem" — описывает неумолимое нарастание 
порабощенности человека, полную утрату им свободы, что и заставляет его 
кричать от отчаяния. Моя симфония завершается утопическим представлением 
того, чем могла бы быть жизнь в братстве и любви». 

В Литургической симфонии сконцентрированы идеи, не раз волновавшие 
композитора. Судьба человека, задавленного бездушным «машинизмом», 
властвующим в современном мире, была главной темой оратории «Крики мира»; 
торжество разрушительных сил воплотилось в «Пляске смерти»; скорбное 
одиночество личности, жаждущей служения человечеству, и мечты о тихом и 
чистом счастье в единении с цветущей природой занимали большое место в 
концепции «Жанны д'Арк на костре». Неудивительно, что характер музыкальной 
образности, средства, приемы композиторского письма, применяемые Онеггером 
в симфонии, близки к встречавшимся в указанных сочинениях. Это полное 
агрессивной энергии движение, основанное на колючих мотивах и жесткой 
политональной вертикали, образуемой пластовой полифонией. Невольно 
вспоминается опыт урбанистических опусов Онеггера («Пасифик-231», «Регби»), 
Такова первая часть Литургической симфонии (Allegro marcato) с главной темой, 
состоящей из нескольких резких энергичных мотивов, каждый из которых 
«врезается в слух» (Б. М. Ярустовский). Как и у Шостаковича, такого рода 
колючая моторика служит средством изображения «злых сил». Сходны и приемы 
инструментовки с пронзительными трелями флейт и захлебывающимися 
сигналами медных инструментов. 

Симфония вызывает, однако, аналогии не только с Шостаковичем, но также с 
Малером и Чайковским. Сходство с Малером проявляется в характере плакатной 
контрастности тематизма, в приемах развития, в оркестре. Оркестр 
Литургической — тройной с фортепиано и тамтамом, но без арф, столь обычных 
для партитур французских композиторов. 

Adagio симфонии — это траурное lamento. Напомним ее название: «De 
profundis clamavi» — «Из бездны взываю». Поистине, из глубины бездны взывает 
о помощи раздавленный человек! «Шаги» аккордов в партии фортепиано создают 
иллюзию траурного шествия, патетичны речитативы меди на фоне льющейся 



кантилены струнных. Патетика придает почти баховское величие Adagio, 
заставляя говорить о его трагедийной сущности. И в конце как катарсис возникает 
«птичья песня» — песня надежды. Ее поет солирующая флейта на фоне 
затухающего хорала засурдиненной меди: 

 

 
Третья часть снова возвращает нас к устрашающим образам первой. Это рондо, 

в котором рефреном является зловещий марш роботов. Музыка части гиньольно 
гротескова, ее бездушность заставляет вспомнить урбанистическую моторику. 
«Что я хотел выразить в начале третьей части, это поход коллективной глупости. 
Я изобрел тяжеловесный марш, для которого умышленно выковал идиотскую 
тему». Этот «марш роботов», по словам Онеггера, символизирует «войну, 
милитаризм, превращение человека в раба, слепого и глухого». По образному 
содержанию третья часть очень близка к эпизоду нашествия из Седьмой 
симфонии Шостаковича. Близость этих двух симфоний сказывается и в 
драматургии — в нагнетаемой до исступления динамике нарастания, 
приводящего к кульминации (у Онеггера — в самом конце репризы, 
завершающейся шестью ударами диссонирующего аккордового комплекса 
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оркестрового tutti, forte fortissimo). Удивительная кода — лучезарный, 
завораживающий хорал в темпе Adagio. Вновь в нем проходит «птичья» тема 
флейты, которой отвечает мотив из «De profundis» у солирующей скрипки в 
«невесомой» звучности флажолетов. Каденция скрипки, как и тема флейты, почти 
дословно повторяет темы любви и мечты Жанны д'Арк. 

 
           К содержанию 

  



Артюр Онеггер. Четвертая симфония 
 
Четвертая симфония (1946), как уже говорилось, явилась своего рода 

пасторально-лирическим интермеццо *. 
* Симфония написана для Базельского камерного оркестра в честь его 

двадцатилетия и посвящена основателю оркестра, дирижеру П. Захеру. Впервые 
она была исполнена юбилярами 21 января 1947 года в Базеле. 

Название — «Базельские развлечения» — уточняет ее программу: 
умиротворенное созерцание идиллических картин жизни и природы Швейцарии. 
В музыке симфонии — и голоса природы, и пастушеские наигрыши, и рожденные 
швейцарским фольклором темы, но, по сравнению с полнокровной, ликующей 
«Песней радости» или безоблачной «Летней пасторалью», Четвертая симфония 
звучит несколько приглушенно, она словно окутана дымкой отдаленности. 

В медленном вступлении (Lento е misterioso) из тишины возникают отдельные 
мотивы, порождающие в неторопливом Allegro вереницу постепенно 
оживляющихся, акварельно-прозрачных образов, мечтательных и задорных, 
распевных и танцевальных. Их дополняют, сплетаясь с ними в искусных 
контрапунктах, народные темы. Во второй части (Larghetto в форме пассакальи) в 
прихотливых вариациях Онеггер последовательно наслаивает на суровую, 
угловатую, размеренно шагающую в басу тему ostinato несколько 
разнохарактерных мелодических линий, и среди них мелодию старинной 
швейцарской песни «В Базеле, на Рейне моем», выделенную тембром 
солирующей валторны. В пронизанном фанфарами и плясовыми наигрышами 
финале после неожиданно задумчивого среднего эпизода Adagio 
приближающееся праздничное шествие увенчивается в коде пронзительным 
звучанием у флейт широко известной песни XIII века «Базельская заря», которой 
по традиции начинался день карнавала. Тема песни образует пятый мелодический 
слой в полифонической ткани финала. Музыка народного веселья, озарив 
простодушной жизнерадостностью, внезапно тускнеет, расслаивается и медленно 
угасает. Примечательно, что, несмотря на полифоническое письмо и 
конструктивную сложность отдельных частей симфонии (так, в финале органично 
сочетаются черты рондо, пассакальи и фуги), течение музыки кажется 
прозрачным и обманчиво простым благодаря тональной ясности, преобладанию 
диатоники, звуковому равновесию между голосами и рельефности всех 
мелодических линий, оттеняемых солирующими тембрами. 

 
           К содержанию 

  



Артюр Онеггер. Пятая симфония 
 
В дальнейших сочинениях Онеггера все явственнее проступают овладевшие 

композитором сумеречные настроения, порожденные не только прогрессирующей 
болезнью сердца, с которой композитор мужественно боролся до конца, не 
переставая сочинять, но и всей общественной атмосферой, царившей во Франции 
и вне ее в годы «холодной войны». С наибольшей силой подавленность и тревога 
композитора нашли выражение в его последней, Пятой симфонии (1950) *. 

* Ее подзаголовок «Di tre ге» композитор объясняет тем, что каждая из трех ее 
частей неизменно кончается отрывистым, как тяжелый удар, звуком ре в низком 
регистре. Симфония посвящена памяти Наталии Кусевицкой и впервые была 
исполнена в Бостоне 9 марта 1951 года оркестром Бостонской филармонии под 
управлением Ш. Мюнша. 

Концепция ее глубоко трагична. В ней нет светлых образов, которые бы 
противостояли силам зла, как во Второй симфонии, или олицетворяли бы свет 
надежды, пусть даже светящей издалека, как в коде финала Третьей симфонии. В 
Пятой, несмотря на неистовую борьбу в финале, побеждает мрак, непреодолимая 
сила, беспощадно уничтожающая волю к жизни. 

Первая часть (Grave) начинается как реквием, скорбным хоралом, состоящим из 
цепи нисходящих аккордов, неуклонно движущихся в мрачные глубины басов. 
Ладовая осложненность, переченье в средних голосах наделяют аккордовые 
вертикали болезненно-острыми диссонансами. Трижды звучит хорал на 
протяжении первой части, его реминисценции возникают во второй части и в 
финале, а мелодические линии его голосов порождают многие темы симфонии. 
Таким образом, хорал не только эмоционально, но и конструктивно является 
источником всего дальнейшего развития. 

Гротесковое скерцо (Allegretto) кажется зловещей пляской теней, подобно 
аналогичным частям в поздних симфониях Малера. Главный образ скерцо 
уступает место скорбному Adagio; в его декламационной теме, насыщенной 
стонами и вздохами, все более ощущается ритмика траурного марша. Adagio 
воспринимается вначале как самостоятельный раздел формы — драматический 
контраст к гротесковому скерцо, а на деле представляет собой расширенную зону 
побочной партии в сонатной форме. Возвращающееся Allegretto разрастается в 
напряженную разработку многочисленных мотивов скерцо. Кульминацией 
является фуга, построенная на обращении основного мотива этой части. Adagio, 
возникающее после фуги, ослаблено и сокращено, его постепенно подавляют 
мотивы скерцо, усложненная реприза которого завершается рассеиванием 
дьявольской игры призраков. 

В финале царят злые силы. Он начинается стремительным движением в 
дробном и стучащем ритме, сквозь которое прорываются «кричащие» малые 
секунды. Из этого движения формируется марш — «неслыханный по мощи и 
звериной жестокости», как его характеризует В. Тапполе, автор монографии об 
Онеггере. Здесь, как и в Литургической симфонии, маршевость господствует. 
Лишь побочная партия олицетворяет человеческое начало. С мужеством отчаяния 
звучит в ней героическая тема (также в маршевом ритме). Она отодвигается 
разгулом злых сил в разработке, переходящей в репризное утверждение основной 
темы. Кульминация борьбы перенесена в конец репризы, где героическую тему 
поглощают темы зла. Но в коде происходит внезапный перелом — распыление и 
исчезновение разрозненных мотивов всех тем. Остается лишь инерция начального 



пульсирующего движения, которое постепенно тормозится и уходит во тьму 
небытия с последними слабеющими ударами ре у литавр. 

 
           К содержанию 

  



Онеггер. Последние годы жизни 
 
Симфониями не исчерпывается творческая деятельность Онеггера последних 

лет. Как и в предшествующие годы, он создает также музыку к балетам, 
драматическим спектаклям, радиопостановкам и кинофильмам. В эти же годы 
появляются и новые камерные сочинения — Соната для скрипки соло (1940), 
Камерный концерт для флейты, английского рожка и струнного оркестра (1948), 
ряд фортепианных и вокальных миниатюр. К тому же композитор активно 
концертирует и выступает в печати. Сразившая его в 1947 году сердечная болезнь 
на некоторое время приостановила, но не пресекла его активную деятельность. 
Едва оправившись, он реализует ранее возникший замысел Пятой симфонии, а в 
50-е годы, несмотря на прогрессирующую болезнь, еще успевает создать 
Рождественскую кантату (1953), которую следует причислить к его крупнейшим 
вокально-симфоническим произведениям, а также Старинную сюиту и 
Монопартиту (обе — 1951) для симфонического оркестра, музыку к пьесам 
«Эдип» Софокла — А. Обэ (1947) и «С любовью не шутят» А. де Мюссе (1951). 

Наконец, в 1951 году появляется книга «Я — композитор» (беседы с Бернаром 
Гавоти), насыщенная интереснейшими высказываниями композитора о музыке и 
музыкантах прошлого и современности, о дальнейших путях ее развития, о себе и 
своих сочинениях, об искусстве, писателях, поэтах, встретившихся Онеггеру на 
жизненном пути, о мире, в котором он живет. 

Война и послевоенные годы усугубляют пессимистическое отношение 
Онеггера к грядущим судьбам искусства и всей европейской цивилизации. В 
последние годы жизни, под влиянием наблюдаемых им политических событий во 
Франции и вне ее, мысли его особенно безрадостны. Композитор не видит 
будущего для музыки, превратившейся в пустое развлекательство; его страшит 
одичание вкусов господствующих слоев общества, которые, по его мнению, 
определяют пути искусства, его пугает надвигающаяся катастрофа новой войны, и 
он не видит, как можно ее избежать. Эти печальные мысли пронизывают его 
беседы с Б. Гавоти — другом и внимательным собеседником, который, правда, 
усматривает в столь скорбных настроениях лишь временный упадок духа, 
вызванный болезнью. Но даже в этих мрачных размышлениях Онеггер проявляет 
горячий интерес к окружающей его жизни. Болезнь не ослабляет в нем любви к 
музыке, служение которой наполняло его существование, любви к искусству, к 
людям, для которых он творил. 

 
           К содержанию 

  



Список основных произведений Онеггера 
 
Музыкально-драматические произведения с пением. Оперы 
«Царь Давид», слова Р. Моракса 

1-я ред. — драматический псалом (1921) 
2-я ред. — симфонический псалом, драматическая оратория (1923) 
3-я ред. — опера (1937)  
«Юдифь», слова Р. Моракса 
1-я ред. — библейская драма (1925) 
2-я ред. — драматическая оратория (1926) 
3-я ред. — опера (1926) «Антигона», музыкальная трагедия, либретто Ж. Кокто по 
Софоклу (1927) 
«Амфион», мелодрама-пантомима, либретто П. Валери (1929)  
«Крики мира», сценическая оратория, слова Р. Бизе (1931)  
«Жанна д'Арк на костре», драматическая оратория, слова П. Клоделя (1935) 
«Орленок», опера (совместно с Ж. Ибером), либретто А. Кена по драме Э. Ростана 
(1936) 
«Никола из Флю», драматическая легенда, слова Д. де Ружмона (1939)  
«Пляска мертвых», драматическая оратория, слова П. Клоделя по мотивам Г. 
Гольбейна и Библии (1939) 

Оперетты 
«Приключения короля Позоля», либретто А. Вийеметца по роману П.Луиса 

(1930) 
«Красотка из Мудона», либретто Р. Моракса (1931)  
«Малютки Кардиналь» (совместно с Ж. Ибером), по роману Л.Алеви «Семья 
Кардиналь» (1937) 

Балеты (всего 17) 
«Новобрачные на Эйфелевой башне» (совместно с Д. Мийо и др.), сценарий Ж. 

Кокто (1921) 
«Скетинг-ринг», роликовый балет, сценарий Р. Канудо (1921) 
«Подводная лодка» (1924) 
«Свадьба Амура и Психеи», на темы французских сюит Баха (1930) 
«Икар», сценарий С. Лифаря (1935) 
«Песнь песней», сценарий С. Лифаря и Г. Дуасси (1937) 
«Шота Руставели» (совместно с А. Н. Черепниным и Т. Харшаньи, 1945) 
«Витязь в тигровой шкуре» (1946) 

Произведения для оркестра 
Первая симфония (1930) 

Вторая симфония, для струнного оркестра с трубой ad libitum (1941) 
Третья симфония (Литургическая, 1946) 
Четвертая симфония («Базельские удовольствия», 1946) 
Пятая симфония (Симфония трех ре, 1950) 
Прелюдия к драме М. Метерлинка «Аглавена и Селизетта» (1917) 
«Песнь Нигамона», сцены из индейской жизни; симфоническая поэма по роману 
Г. Эмара «Сурикет» (1917) 
«Летняя пастораль», сюита для камерного оркестра по мотивам стихотворения А. 
Рембо «Заря» (1920) 
«Гораций-победитель», мимическая симфония по Титу Ливию и П. Корнелю 
(1921) 



«Песнь радости» (1922) 
«Пасифик-231», симфоническое движение № 1 (1923) 
«Регби», симфоническое движение № 2 (1928) 
Симфоническое движение № 3 (1933) 
Старинная сюита (1951) 
Монопартита (1951) 

Концерты 
Концертино для фортепиано с оркестром (1924)  

Концерт для виолончели с оркестром (1929) 
Камерный концерт для флейты, английского рожка и струнного оркестра (1948) 

Кантатно-ораториальные произведения 
Пасхальное песнопение для трех женских голосов, женского хора и оркестра 

(1918) 
«Пасха в Нью-Йорке», кантата для сопрано и струнного квартета на слова Б. 
Сандрара (1920) 
«Песнь песней», оратория (1926) 
«Песнь освобождения», кантата для баритона, хора и оркестра на слова Б. 
Циммера (1942) 
Рождественская кантата для баритона, двух хоров, органа и оркестра на 
литургические и народные тексты (1953) 

Камерно-инструментальные произведения 
3 струнных квартета (1917, 1934, 1937) 

Рапсодия для двух флейт, кларнета и фортепиано (1917) 
2 сонаты для скрипки и фортепиано (1918, 1919) 
Соната для альта и фортепиано (1920) 
Сонатина для двух скрипок (1920) 
Соната для виолончели и фортепиано (1920) 
Сонатина для кларнета и фортепиано (1922) 
Сонатина для скрипки и виолончели (1932) 
Пьесы для скрипки соло, флейты соло, «волн Мартено» 

Произведения для клавишных инструментов 
«Посвящение Равелю» для фортепиано (1915) 

Токката и вариации для фортепиано (1916) 
«Посвящение Русселю» для фортепиано (1918) 
Прелюдия, ариозо и фугетта на тему BACH для фортепиано (1932) 
«Воспоминание о Шопене» для фортепиано (1947) 
Сюита для двух фортепиано (1928) 
Партита для двух фортепиано (1940) 
Фуга и хорал для органа (1917) 

Романсы и песни для голоса и фортепиано 
на слова Г. Аполлинера, П. Верлена, Ф. Жамма, Ж. Кокто, П. Клоделя, Ж. 

Лафорга, П. Ронсара, А. Фонтена, А. Чобанина, П. Фора и других поэтов 
Музыка к драматическим спектаклям (всего около 30 постановок) 
«Притча об играх мира» П. Мераля (1918) 

«Пляска мертвых» Ш. Ларронда (1918) 
«Антигона» Софокла в переводе Ж. Кокто (1922) 
«Лилюли» Р. Роллана (1923) 
«Буря» В.Шекспира (1923) 
«Императрица на скалах» Сен-Жоржа де Буэлье (1925) 



«Федра» Г. д'Аннунцио (1926) 
«14 июля» Р. Роллана (совместно с Д. Мийо и др., 1936) 
«Свобода» М. Ростана (совместно с Д. Мийо и др.. 1937) 
«Прометей» Эсхила в переводе А. Боннара (1946) 
«Гамлет» В. Шекспира в переводе А. Жида (1946) 
«Эдип» Софокла в переводе А. Обэ (1947) 
«Осадное положение» А. Камю (1948) 
«С любовью не шутят» А. Мюссе (1951) 

Музыка к радиопостановкам и для исполнения на радио 
Музыка более чем к 40 кинофильмам, в том числе: 
«Преступление и наказание» по Ф. Достоевскому (1934),  

«Отверженные» по В. Гюго (1934)  
«Жанна д'Арк на костре» (1954) 

Литературные произведения 
«Заклинание окаменелостей», сборник статей (1948)  

«Я — композитор» (совместно с Б.Гавоти, 1951) 
РЕКОМЕНДУЕМАЯ ЛИТЕРАТУРА 
Дюмениль Р. Современные французские композиторы группы «Шести». Л., 

1964. 
Онеггер А. О музыкальном искусстве. Л., 1979. 
Павчинский С. Симфоническое творчество Онеггера. М., 1972. 
Сысоева Е. Симфонии А. Онеггера. М., 1975. 
Филенко Г. Французская музыка первой половины XX века: Очерки. Л., 1983. 
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Дариюс Мийо. Годы формирования 
 
Значительное место во французской музыкальной культуре XX века занял 

Дариюс Мийо. В 20-е годы он был одним из самых деятельных членов 
«Шестерки», а в дальнейшем влияние его распространилось далеко за пределами 
этой творческой группировки. 

Мийо родился 4 сентября 1892 года в Эксе (Прованс) в семье негоцианта. Его 
отец хорошо играл на рояле, мать в молодые годы училась пению в Париже у 
выдающегося тенора Ж. Дюпре. С семи лет Дариюс занимался игрой на скрипке у 
Брюгье, возглавлявшего квартет, в котором позднее участвовал и юный Мийо. 
Дариюс регулярно посещал концерты выступавших в Эксе и Марселе приезжих 
знаменитостей: П. Сарасате, Э. Изаи, Я. Кубелика, трио А. Корто — Ж. Тибо — 
П. Казальс. 

Общительный, энергичный, инициативный, разносторонне одаренный, живо 
откликающийся на проявления новаторства во всех областях искусства, Мийо 
легко сближался с самыми различными людьми, проявляя активную 
заинтересованность во всем, что его окружало. К тому же он был на редкость 
трудоспособен, дисциплинирован, восприимчив и независим в суждениях. 

Поступив семнадцати лет в Парижскую консерваторию *, 
* В консерватории Мийо занимался в классе скрипки у профессора Бертелье, 

посещал также класс оркестра, руководимый П. Дюка, но его влекла композиция. 
Последовательно он обучался: гармонии у K. Леpy, полифонии у А. Жедальжа, 
композиции у Ш. Видора, дирижированию у В. д'Энди. В классе Жедальжа Мийо 
подружился с А. Онеггером, Ж. Ибером, А. Клике-Плейелем, Ж. Вьенером. 

Мийо отнюдь не выглядел робким провинциалом. В Париже он посещал 
концерты, театральные премьеры, выставки, литературные чтения. Восторгался 
«Пеллеасом и Мелизандой» Дебюсси, «Борисом Годуновым» Мусоргского и его 
песнями в исполнении М. Олениной-д'Альгейм, «Русским балетом» и 
Стравинским, но не принимал музыки Вагнера, несмотря на превосходную 
интерпретацию «Кольца нибелунга» Ф. Вейнгартнером, выступавшим в «Гранд-
опера» в сезоне 1909/10 года. Осведомленный обо всех новых веяниях в 
искусстве, он легко и быстро освоился в различных кругах артистического 
Парижа, сумев при этом безошибочно выбрать единомышленников и друзей 
среди молодых литераторов, художников, музыкантов, актеров, впоследствии 
вошедших в историю французского и мирового искусства. 

В кругу сверстников Мийо считался одним из самых дерзких новаторов, а Сати 
и Кокто, казалось, были наиболее близки ему по духу. Вместе с друзьями детства 
— молодыми поэтами Л. Латилем и А. Люнелем Мийо поклонялся живописи П. 
Сезанна, поэзии Ф. Жамма и П. Клоделя. Уже в 1912 году, благодаря содействию 
Жамма, Мийо познакомился с Клоделем, который тогда же заинтересовался 
музыкантом и приблизил его к себе. Несколько лет спустя, в 1916 году, Мийо в 
качестве секретаря Клоделя отправился в Бразилию, где поэт занимал в то время 
пост посла Франции. 

Сквозь восприятие и интерпретацию Клоделя, выдающегося драматурга — 
моралиста и философа, Мийо открыл для себя поэзию античности, которая вошла 
в его творчество как одна из основных тем, получив сложное, порой 
парадоксально-противоречивое преломление. Но в сознании композитора 
запечатлелись и более глубинные воздействия, воспринятые в детские и 
юношеские годы в Эксе. Не раз упоминает он о «духе Средиземноморья», 



сказавшемся на его эстетических принципах. На протяжении многих лет Мийо 
сохраняет тесные связи с отчим домом в Эксе, воспевает природу Прованса, его 
людей, быт, нравы, старину; частыми наездами он обновляет впечатления от этого 
своеобразного края, сохранившего патриархальные обряды, свой, возрожденный 
поэтом Ф. Мистралем литературный язык, живую память о славном прошлом 
провансальской культуры позднего средневековья. 
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Дариюс Мийо. Раннее творчество 
 
Уже в ранних сочинениях Мийо близок Сати и Кокто в стремлении к простоте, 

к главенству мелодического начала, источник которого нужно черпать в бытовой 
музыке и в тесной связи с повседневностью. Путь к обновлению музыкального 
языка он ищет в полимелодизме, в сочетании приемов классической полифонии с 
линеаризмом, окрашенным политональностью. 

Начальный этап творчества Мийо (1910—1916) * 
* Освобожденный по болезни от воинской повинности, он до 1916 года 

находился на государственной службе в Париже. 
представлен главным образом камерными жанрами — вокальной лирикой 

(романсы на стихи Жамма, Латиля, Люнеля, на прозаические тексты Клоделя, А. 
Жида, позднее — на стихи Р. Тагора), инструментальными ансамблями (две 
сонаты для скрипки и фортепиано, Соната для двух скрипок и фортепиано, три 
струнных квартета) и фортепианными миниатюрами (сюита «Весна»). В них с 
нарастающей рельефностью проявляется своеобразие индивидуальной 
стилистики: главенство мелодии, линеарное расслоение вертикали, терпкие 
бифункциональные или битональные напластования, краткость, подчас 
упрощенность структуры, тяготение к остинатным приемам. Вместе с тем 
вокальные сочинения явственно обнаруживают воздействие Дебюсси — в 
колористическом богатстве, стремлении к мелодизации поэтической речи, хотя 
порой композитор стремится сохранить за вокальной мелодикой известную 
автономность от слова. В первой его опере «Заблудшая овца» по одноименной 
драме Ф. Жамма (1910-1915) явно ощущается завораживающее воздействие 
«Пеллеаса и Мелизанды» Дебюсси, но вместе с тем заметно стремление автора 
перевести на язык музыки строй современной обыденной речи. Занятия с 
Жедальжем укрепляют тяготение Мийо к полифонии на основе диатонической 
мелодики, что способствует более отчетливому проявлению политонального 
начала, особенно в квартетах. Ошеломляющие открытия «Весны священной» 
Стравинского Мийо воспринял как эталон новаторства, подсказывающий ему 
путь к преодолению влияния Дебюсси. Сближение с Кокто и Сати, знакомство с 
«Парадом» и инструментальными миниатюрами Сати направляют его мысль в 
сторону «новой простоты». Он стремится к большей лапидарности, обнаженности 
фактуры, упрощению гармонии. 

Встреча с Клоделем на многие годы определила творческие интересы Мийо в 
области музыкального театра. В те годы Клодель с увлечением переводил на 
французский язык трилогию Эсхила «Орестея», тщательно сохраняя не только 
дух, но и структуру, поэтику, весь строй античной трагедии и даже несколько 
акцентируя ее архаику. По предложению поэта молодой композитор написал 
музыку ко всем трем частям трилогии: «Агамемнон» (1914), «Хоэфоры» (1915) и 
«Эвмениды» (1922) *. 

* Вся трилогия прозвучала лишь в 1963 году, хотя ее отдельные части 
исполнялись и раньше. 

В первой из трагедий музыка сопровождала лишь финальную сцену, когда 
Клитемнестра (драматическое сопрано) появляется с окровавленным топором 
после убийства супруга. В «Хоэфорах» удельный вес музыки значительно возрос. 
В трагедии семь частей; в музыке преобладает ритмизованная хоровая 
декламация в сопровождении восемнадцати ударных инструментов, широко 
использованы приемы политональности. Есть эпизоды пения хора a cappella, а 



также чередование хора и солистов (сопрано и баритон). В «Эвменидах» музыка 
получает особенно широкое применение как существенный компонент 
драматургии. В этой сложнейшей партитуре хоры сочетаются с насыщенным 
оркестром, но преобладают хоровые массивы, многообразные по фактуре (от 
простого одноголосия до двенадцатитоновых напластований), нередко с 
жесткими политональными комплексами; в партии хора мы находим и широко 
развернутую вокальную фугу, и грандиозную по мощи финальную кульминацию 
в сцене прощения Ореста. В заключительном разделе диссонантные 
нагромождения постепенно проясняются и действие разрешается величественным 
гимном в традициях Генделя. Таким образом, десять лет интенсивных творческих 
поисков молодого Мийо проходят под знаком общения с Клоделем и совместной 
работы над «Орестеей». 

В качестве контраста к трагическому пафосу «Орестеи» Клодель создает 
гротесково-пародийную драму «Протей» — сатирическое действо в духе 
Аристофана, где широко использованы приемы аллюзии с проекцией на 
современность. Это дало композитору повод написать в 1919 году музыку дерзко 
гротесковую, ультрасовременную по складу — неслучайно сюита из «Протея» 
при первом исполнении вызвала бурные протесты публики. 

Пребывание в Бразилии значительно расширило духовные горизонты Мийо. 
Сказочная красота тропических лесов, живописность уличных празднеств, 
необычность быта и нравов, самобытность народной музыки, основанной на 
смешении португальского и негритянского фольклора, — все это обогатило его 
творческое воображение и композиторские ресурсы. В Бразилии рождается и 
частично осуществляется множество замыслов, а полученные впечатления будут 
еще долго питать его фантазию. Так, вскоре после возвращения в Париж Мийо 
пишет партитуру пантомимы- фарса «Бык на крыше» (1919), пронизанную 
ритмами танго, блюза, матчиша, самбо, чарльстона и португальского фадо. В 1920 
и 1921 годах он создает две тетради «Воспоминаний о Бразилии» («Saudades do 
Brasil») * 

* Saudade — труднопереводимое португальское слово, которое означает 
«тоска», «воспоминание». 

для фортепиано (они существуют также в вариантах для оркестра и для 
скрипки или виолончели с фортепиано). В 1923 году появляется музыка к балету 
«Сотворение мира» (сценарий Б. Сандрара), в которой использована мелодия 
негритянской колыбельной, записанная композитором в Рио-де-Жанейро. 

Возвращению на родину предшествовала деловая поездка совместно с 
Клоделем в США. В Нью-Йорке композитор познакомился с джазом и с 
искусством негритянских эстрадных певцов. Впечатления эти отразились в балете 
«Бык на крыше» и других сочинениях. 

По возвращении во Францию весной 1919 года Мийо попадает в водоворот 
разноречивых художественных тенденций, которыми была охвачена 
артистическая жизнь Парижа, и присоединяется к молодым музыкантам, 
знакомым по занятиям в консерватории. Последующие десять лет его творчества 
несут отпечаток беспокойных исканий. Это время самых разнообразных 
экспериментов, которыми Мийо откликается на новые веяния в искусстве. И все 
же в его опытах, при всей их разноречивости, есть логика и последовательность. 
Окончательно складывается его стиль. С каждым новым сочинением возрастает 
мастерство политонального письма, которое применяется как в гармоническом, 
так и в полифоническом складе. Образцом первого могут служить 



«Воспоминания о Бразилии», где с большой изобретательностью применяются 
битональные сочетания мелодии и простейшего гармонического сопровождения. 
Так, в пьесе «Корковадо» господствует сочетание D/g, в «Паинере» — C/As, в 
«Копакабане» — H/G (пример 25), в «Ипанеме» — C/ges, Ges/c , c/ges — и т. п. 
(все на остинатном чередовании тоники и доминанты в басу). 

 
Политональные напластования в полифоническом складе можно найти в 

«Эвменидах», квартетах, «маленьких симфониях», этюдах для фортепиано с 
оркестром, представляющих собой разновидность сольного концерта. В Пятом 
квартете (1920) одновременно звучат диатонические мелодии в A-dur, C-dur, B-
dur, Des-dur. В Третьей из «маленьких симфоний» главенствует четырехслойная 
политональность. В № 3 из цикла Пять этюдов для фортепиано с оркестром мы 
находим одновременное сочетание четырех фуг на разные темы и в разных 
тональностях; в № 4 из того же цикла применяется ракоходное движение: вторая 
половина пьесы представляет собой изложение первой в обратном порядке. В 
операх и балетах наблюдаются менее сложные напластования, чаще всего 
сводящиеся к битональности, реже — к соединению трех тональностей. 
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Дариюс Мийо. Балеты и оперы 20—30-х годов 
 
При всей многожанровости творчества Мийо 20-х годов самое значительное 

место в нем занимают сочинения для театра. В соответствии с эстетикой 
«Шестерки» все эти сочинения, камерные по составу исполнителей, миниатюрны, 
отличаются сжатостью действия и упрощенностью сюжетных линий: все балеты в 
одном акте, оперы — даже двух- и трехактные — укладываются в 30- 40 минут. 

После «Эвменид», где утверждалась идея правосудия, основанного на 
справедливости и милосердии, Мийо как бы отдыхает от высокой патетики, 
обращаясь совместно с Кокто к легкомысленным сюжетам комических балетов. В 
этих балетах преобладают сюжеты, трактованные в комедийном, порой 
гротесково-сатирическом плане, сводящиеся к острым зарисовкам, бытовым 
сценкам, осмеивающим современные нравы *. 

* Исключение составляет балет «Сотворение мира» (поставлен в декорациях Ф. 
Леже), где в юмористическом плане воссоздаются перипетии библейского 
повествования, преломленного в сознании простодушного дикаря. 

В «Быке на крыше» (1919) действие разворачивается в кабаре с танцами; в 
«Голубом экспрессе» (1924) — на пляже в Ницце и т. д. Музыка пронизана 
реминисценциями современных бытовых танцев, уличных и кабаретных песенок. 
В партитуры вплетены вокальные эпизоды, хоровые или сольные. Порой действие 
комментируется словесно через радиоусилитель. В результате возникает 
смешение жанров: «Бык на крыше» определяется как пантомима-фарс, «Голубой 
экспресс» — как танцевальная оперетта, «Салат» (1924) — как балет-сатира. Цель 
этих сочинений — откровенная развлекательность, развенчание фееричности 
романтического балета, пародирование традиционных хореографических форм. 
Классическая хореография заменяется акробатикой или гротесково 
преувеличенными движениями бытовых танцев. 

Иные проблемы решаются в ранних операх Мийо. Эти сочинения весьма 
пестры по тематике. В их сюжетах причудливо переплетаются современность и 
античность, историческая достоверность и миф, трактованные то серьезно, то 
пародийно. Думается, что в осмеянии традиционных сюжетов сказался не только 
некий эстетический анархизм, восстающий против всякого конформизма, но еще 
и беспокойные метания в поисках позитивных идеалов. Период скепсиса и 
нигилизма был у Мийо более острым и сложным, чем у его ближайших друзей, 
однако и в его творчестве к концу 20-х годов восторжествовали идеи гуманизма. 

Еще в 1924 году композитор задумывает современное прочтение мифа об 
Орфее. Неожиданный заказ со стороны известной меценатки, княгини В. де 
Полиньяк, активизирует осуществление этого проекта. Друг Мийо поэт А. 
Люнель спешно сочиняет либретто, точно следуя плану композитора. Опера 
«Несчастья Орфея», завершенная в ноябре 1924 года, состоит из трех актов, 
длящихся всего сорок минут. Сохранив основные сюжетные мотивы 
первоисточника, Мийо переносит действие в современную провансальскую 
деревню. Орфей у него — деревенский ветеринар, Эвридика — цыганка из 
бродячего табора. Их возвышенное чувство наталкивается на фанатичную вражду 
окружающей косной среды. Перенесение мифа в обстановку современности 
отнюдь не снижает этической значимости его содержания. В отличие от 
Оффенбаха с его пародийной трактовкой этого сюжета, авторы оперы сохраняют 
суровый лаконизм и поэтичность повествования. Скупость средств, очень точно 
отобранных, углубляет выразительность текста. Музыка Мийо чужда бытовизмов 



и романсовой сентиментальности. Точно найденные обобщенные интонации 
придают музыке благородство и возвышенность, сближая ее с образцами раннего 
классицизма. Опера выдержана в камерных тонах. Оркестр состоит из тринадцати 
инструментов; мелодический речитатив связывает короткие ариозные эпизоды и 
ансамбли; хор отсутствует — его функции выполняют небольшие ансамбли: 
терцет друзей Орфея, завершающий первый акт, квартет зверей в конце второго 
акта (после бурной сцены убийства Орфея), затихающий терцет цыганок, который 
заканчивает оперу. Камерность звучания способствует особой сдержанной 
экспрессивности. Французские исследователи справедливо обнаруживают в этой 
опере сходство с Пёрселлом и Монтеверди. 

В ином плане решена опера «Бедный матрос» (либретто Кокто), имеющая 
подзаголовок «complainte» — жалобная песнь *. 

* Complainte — старинный жанр народной песни-баллады, повествующей о 
печальной судьбе героя; в более узком смысле слова — «жестокий романс». 

Она была написана в августе — сентябре 1926 года после длительного 
вынашивания замысла. Эта опера также разделена на три очень коротких акта и 
носит камерный характер, но камерность ее совсем иного плана. Здесь всего 
четыре действующих лица, не наделенных именами. Это типичные фигуры 
маленьких людей, обитателей портового города. В основе либретто — факт 
судебной хроники: хозяйка портовой таверны с целью грабежа убивает богатого 
постояльца, не узнав в нем своего долго отсутствовавшего мужа. Сюжет, 
развертывающийся в атмосфере быта городских низов, близок к веристской 
драме, но трактован без аффектации, даже несколько отчужденно от 
непосредственного выражения страстей. Герои — не столько «носители эмоций», 
сколько «носители действия», строящегося на роковом недоразумении. Их партии 
малодифференцированны, однородны по музыкальному материалу. Музыка 
достоверно воссоздает общий колорит, дух повествования, характеристику среды, 
в которой совершаются события. Вся партитура пронизана единым ритмическим 
пульсом, то ускоряющимся, то замедляющимся; как остинато, звучат 
мелодические обороты модной тогда в портовых городах песни-танца «Жава». В 
баре играет механическое пианино. На фоне типизированной бытовой музыки, 
танцевальной или тоскливо-песенной, действующие лица обмениваются 
распевного характера репликами. Их чувства находят выражение в тонко 
детализированных тембрах и гармонических красках оркестра. Несмотря на 
сдержанность повествовательного тона и обыденность, даже нарочитую 
банальность мелоса, именно музыка оказывается главной выразительницей 
житейской драмы. И в «Несчастьях Орфея», и в «Бедном матросе» отчетливо 
проявляются демократические устремления автора: он придает истории верной 
любви деревенского костоправа и бродячей цыганки возвышенность античной 
трагедии, наделяет общечеловеческой значимостью происшествие из жизни 
городской бедноты. 

Новым экспериментом в сфере модернизации античной тематики являются три 
«оперы-минутки»: «Похищение Европы», «Покинутая Ариадна» и «Избавление 
Тезея» (либретто А. Оппено), созданные в 1927 году. Все три предельно кратки и 
незамысловаты по сценическому оформлению, каждая длится 10-12 минут и 
требует минимума участников: 4-5 солистов, 4-5 хористов, оркестр в составе 10-
16 инструментов. Мифологические сюжеты трактованы насмешливо, иной раз не 
без фривольных намеков в тексте, словарь и стиль которого забавно 
модернизированы. Прославленные герои древности выражаются современным 



бытовым языком, порой применяя чисто парижские арготизмы, а ситуации и 
взаимоотношения персонажей получают современное освещение. 
Соответственно, и в музыке использован ультрасовременный арсенал средств в 
сочетании с пародийной трактовкой традиционных приемов. Быть может, авторы 
«опер-минуток» выражали своим преломлением античности протест против 
надоевших ходульных образов в псевдоклассицистской их реставрации старшим 
поколением композиторов. Однако «легкомысленная» трактовка мифов не 
превращается при этом в грубый шарж и даже сохраняет в отдельных моментах 
черты поэтичности и трогательности. 

Миниатюрные оперные формы потребовали от Мийо ювелирной техники 
письма для осуществления столь необычных задач. (Такой же ювелирной 
техникой отличаются его шесть «симфоний-минуток», в каждой из которых 
решается свой комплекс задач в форме, приемах развития, выразительных 
средствах.). 

 
           К содержанию 

  



Дариюс Мийо. Опера «Христофор Колумб» 
 
К концу 20-х годов, при всей занимательности этих экспериментов, малые 

формы перестали удовлетворять Мийо, как перестали привлекать его и 
новаторские крайности в музыкальном языке. Он ищет применения своим силам в 
более значительных темах. Инициатором снова оказывается Клодель, 
предложивший написать большую оперу по его драме «Христофор Колумб». 
Мийо принимает пьесу Клоделя со всей сложностью и дробностью ее структуры и 
пишет широкомасштабную оперу в двух актах и двадцати семи картинах. 
Завершенная в январе 1929 года, она была на следующий год поставлена в 
Берлине под управлением Эриха Клайбера и вызвала бурю разноречивых толков. 
«Христофор Колумб» открывает новую фазу в творчестве композитора — пору 
идейной зрелости, отмеченную стремлением к значительным концепциям, 
которые требуют масштабных форм. 

В «Христофоре Колумбе» Мийо привлекает трагедия одержимого мечтателя-
одиночки, обуянного жаждой открытий и стремящегося принести свет 
христианского учения народам, погрязшим в язычестве. Колумб не хочет 
замечать корыстных расчетов тех, от кого зависит выполнение его мечты, но не 
может не видеть жестоких методов принуждения, которыми пользуются 
завоеватели. Оклеветанный, осужденный на гибель, Колумб утешает себя тем, что 
суд будущих поколений восстановит справедливость. Однако, по концепции 
Клоделя, Колумб — не только мечтатель, но и верующий католик, как и его 
покровительница королева Изабелла, роль которой в судьбе мореплавателя 
Клодель явно идеализирует, как и ее роль в истории. Награду Колумбу Клодель 
видит не на земле, но прежде всего на небесах. Отсюда выдвижение на первый 
план туманно-мистических сцен потусторонних видений и общения с небесными 
силами, отсюда и соответствующие акценты в монологах и диалогах Колумба и 
Изабеллы. 

Приняв драму Клоделя, Мийо принял и его концепцию. Перегруженность 
пьесы второстепенными эпизодами, тяжеловесная многоплановость, длинноты 
риторических монологов и теологических дискуссий, заторможенность действия 
и сложность его построения не могли быть преодолены музыкой. Мийо проявил 
чудеса изобретательности и разнообразие композиторской техники в решении 
отдельных картин; некоторые хоровые сцены, оркестровые эффекты производили 
впечатление, но не создавали целого. Огромный труд композитора не мог 
обеспечить сценического существования этой драме. Примечательно, что позднее 
Клодель создал новую, более сжатую редакцию своей пьесы и она неоднократно 
ставилась как драма с новой музыкой Мийо, специально для нее написанной, 
скупо, лаконично, но очень удачно вплетающейся в сценическое действие. 

 
           К содержанию 

  



Дариюс Мийо. Опера «Максимилиан» 
 
После завершения первой версии «Христофора Колумба» Мийо обратился к 

другому замыслу большой оперы на исторический сюжет — «Максимилиан» 
(1930) по пьесе Ф. Верфеля «Хуарес и Максимилиан», воспроизводящей сцены из 
истории борьбы Мексики за свою независимость. Основная идея оперы предельно 
ясна. Мийо привлекла не столько фигура патриота Хуареса и его сторонников, 
сколько трагическая судьба австрийского принца Максимилиана, который в 
результате сложной политической игры был провозглашен императором Мексики 
и позднее расстрелян мексиканскими повстанцами. 

Либретто Р. Гофмана, написанное в традициях большой исторической оперы 
Скриба — Мейербера, состоит из трех действий. Музыка Мийо также достаточно 
традиционна. Здесь есть яркие ансамбли и хоры, замкнутые по форме номера и 
сквозные сцены. Музыкальный язык пестр и разнороден. Эпизоды тональные 
соседствуют с политональными. Местный колорит создается бытовой 
песенностью. Народные сцены построены на мексиканском фольклоре, который 
Мийо специально изучал. Среди действующих лиц наиболее тщательно 
разработан психологически сложный образ Максимилиана. Композитор придал 
герою оперы черты человечности, благородства; он — жертва неумолимого хода 
истории и ложной позиции, ошибочность которой понял лишь в ночь перед 
казнью. Развернутый монолог одиноких размышлений Максимилиана — одна из 
самых удачных сцен. Завершается опера народным праздником завоеванной 
свободы. 

Постановка «Максимилиана» в «Гранд-опера» не имела успеха. Простота и 
традиционность музыки были восприняты друзьями Мийо как капитуляция 
композитора, а завсегдатаи театра, напротив, сочли излишне сложными и 
диссонантными те музыкальные эпизоды, которые автор считал наиболее 
интересными. 

Заслуживает упоминания также третья «латино-американская» опера Мийо 
«Боливар» на либретто Мадлен Мийо (жены композитора) по драме Ж. 
Сюпервьеля (1943). Она посвящена герою борьбы за свободу южно-американских 
колоний и близка по стилю «Максимилиану». 

 
           К содержанию 

  



Дариюс Мийо. Опера «Медея» 
 
Бесспорной удачей Мийо оказалась его одноактная опера «Медея» на либретто 

Мадлен Мийо (1938). Она отличается сжатостью и стройностью формы, 
цельностью построения, в котором динамичность развития сочетается с 
внутренним равновесием. Все действующие лица (Язон, Креуза, нянька, Креон) 
очерчены четко и убедительно. Особой силой отличается образ Медеи, 
получивший богатое развитие. Индивидуальные характеристики сопоставляются 
с оттеняющими их хоровыми сценами. Роль оркестра существенна, но не 
подавляет вокальных партий. 

Мийо нашел в этом произведении равновесие в соотношении тонального и 
политонального письма, выразительно используя усложненные приемы лишь 
ради решения особых драматических задач. Одной из вершин оперы является 
обращение Медеи к Гекубе, носящее величаво-трагический характер. 

Парижская премьера «Медеи», состоявшаяся 8 мая 1940 года, принесла 
композитору заслуженный успех, закреплению которого помешали события 
Второй мировой войны. 

Примечательно, что удачи Мийо — оперного драматурга выпадают на долю 
коротких, одноактных сочинений, в которых музыкальное решение получает 
особую концентрированность. Многоактные оперы с заторможенным действием, 
множественностью сюжетных линий удаются ему значительно меньше. 

 
           К содержанию 

  



Мийо. Кантаты и оркестровые произведения 30—60-х годов 
 
В 30-е годы, если не считать «Медеи», наибольших успехов Мийо достигает в 

жанрах кантаты и симфонической сюиты. Кантата «Смерть тирана» на текст 
древнеримского поэта Ламприда в переводе Дидро (1932) интересна не только 
воплощением гнева народа, протестующего против тирании, но и теми 
средствами, которыми это достигается: Мийо использует приемы хоровой 
ритмической декламации на фоне скупого инструментального ансамбля (флейта 
пикколо, кларнет, туба и ударные). Огромную роль в нарастании динамики здесь 
играет ритмическое начало. 

Привлекает своей национальной самобытностью Провансальская сюита, в 
которой чередуются песенные, танцевальные и маршевые эпизоды, песни 
старинные и более современные, лирические и юмористические. Любуясь 
народными мелодиями, Мийо помещает их, как драгоценные камни, в ажурную 
оправу оркестрового сопровождения — то мудро простого, то ювелирно тонкого. 
Приемы контрастных сопоставлений и стреттных нагнетаний организуют форму и 
держат слух в непрерывном напряжении. 

Искусство обработки подлинных народных напевов Мийо проявил также 
в Четырех провансальских песнях для голоса и оркестра. Нельзя не упомянуть и 
еще одно проявление его горячей любви к своей стране — 
оркестровую Французскую сюиту, написанную в США (1944) *. 

* В 1940 году Мийо вынужден был эмигрировать в Соединенные Штаты 
Америки, где преподавал композицию в Миллс-колледже (Калифорния) и много 
сочинял. В 1947 году он вернулся во Францию, принял руководство классом 
композиции в Парижской консерватории, но не оставил работу в Миллс-
колледже, куда совершал регулярные поездки. Мийо умер в 1974 году. 

В ней собраны народные темы Нормандии, Бретани, Иль-де-Франса, Эльзаса, 
Лотарингии, Прованса — тех провинций Франции, в которых особенно 
интенсивно развертывалось сопротивление нацистской оккупации. 

Мийо владеет искусством изображения в музыке движения народных масс. Его 
творчеству присущ также дар конкретно-зримой образности, особо проявившийся 
в жанрах симфонической музыки. Его Четвертая симфония (к столетию 
революции 1848 года, написана в 1947 году) продолжает традиции Траурно-
триумфальной симфонии Берлиоза. Первая часть («Восстание») начинается 
задорным плясовым наигрышем флейты. Полифонические тонально 
дифференцированные наслоения здесь прямо связаны с конкретизацией образов: 
в верхнем голосе — наигрыш флейты, в средних голосах — осложненная 
диссонантными прослойками гимническая тема, в нижних — жестко 
ритмизованная маршевость. Эти «слои» спорят, враждуют, противоборствуют. 
Без перерыва вступает вторая часть («Памяти умерших за республику»), 
открывающаяся мрачным монологом контрабасов, который чередуется с 
щемящими фразами деревянных. К ним подключается новая линия — голос 
валторны. Третья часть — веселое скерцо, изображающее радостный праздник 
Свободы. Четвертая часть («Увековечение памяти 1848 года») — фуга, тема 
которой исполнена сдержанной энергии. В фугу последовательно включаются, 
усложняя ее ткань, реминисценции из третьей части, диссонирующие комплексы 
из второй и плясовой наигрыш из первой. 

Не менее впечатляюща и ясна по идее симфоническая Ода погибшим на 
войне (1963), состоящая из трех частей: «Расправа с мирными людьми», 



«Погибшие в концлагерях и тюрьмах», «Павшие на поле боя». Последняя часть 
звучит как торжественный траурный гимн, прославляющий павших героев. 

 
           К содержанию 

  



Дариюс Мийо. Черты творческой личности 
 
За пределами Франции Мийо долгое время был известен главным образом как 

дерзкий новатор 20-х годов, певец урбанизма, автор остроумных эксцентриад 
(балеты «Бык на крыше», «Салат», «Голубой экспресс»), один из первых 
пропагандистов негритянской музыки («Сотворение мира») *. 

* С середины 20-х годов его сочинения исполнялись за пределами Франции — 
в Бельгии, Англии, Германии, СССР. Сам Мийо многократно выступал в ряде 
стран Европы и Нового Света в качестве дирижера — пропагандиста новой 
музыки. 

Но сам он отнюдь не считал эксцентрику, пародию и юмор существенными 
сторонами своего творчества. Действительно, в его сценической трилогии 
«Орестея» образы античности нашли вполне серьезное, возвышенно-строгое 
воплощение, несмотря на склонность композитора к модернизированной, а порой 
и пародийной трактовке подобной тематики. Важная сторона многоликого 
наследия Мийо — разнообразное воплощение гражданственных идей, с начала 
30-х годов занимающих все более значительное место в его творчестве. Мало 
найдется на Западе композиторов, столь же склонных к современной политически 
актуальной тематике. Злободневность и гуманистическую направленность 
подобных его сочинений трудно переоценить. Это, например, хоровая кантата 
«Смерть тирана», массовая песня на стихи Вайяна-Кутюрье «Рука, протянутая 
всем», хоровой триптих на стихи Клоделя (Кантата о мире, Кантата о двух 
городах, Кантата о войне), Третья симфония с хором — «В честь окончания 
войны», Четвертая симфония — «К столетию революции 1848 года», кантата 
«Огненный замок» — памяти жертв фашизма и т. п. К числу основных черт стиля 
Мийо относится широкое использование фольклора — как отечественного, 
близкого ему по духу и воспитанию, так и зарубежного (бразильского, 
североамериканского), своеобразие которого он воссоздает с необыкновенной 
легкостью. Фольклорное начало Мийо претворяет в кантатах, хорах, балетах и 
симфонических произведениях, в разнообразных обработках народной музыки. 
Особенно удаются ему зарисовки народных празднеств, массовых шествий, 
калейдоскоп «картинок с натуры», которые у него неотъемлемы от пленэра, от 
пейзажа. Таковы его «Воспоминания о Бразилии», оркестровые сюиты — 
Провансальская и Французская, «Карнавал в Эксе» для фортепиано с оркестром, 
оркестровый «Карнавал в Лондоне», «Бал на Мартинике» для двух фортепиано с 
оркестром, «Карнавал в Новом Орлеане» для двух фортепиано и ряд других 
сочинений, в частности одноактные балетные сцены «Сбор лимонов» (1950) и 
«Сбор винограда» (1952). 

Очень часто, особенно в годы творческой зрелости, фольклор и пейзаж 
преломляются у Мийо и более обобщенно, в жанрах непрограммной 
инструментальной музыки. Примером здесь может служить его величественная 
Восьмая симфония, D-dur (1957), посвященная Роне — самой полноводной реке 
юга Франции. Река для композитора становится олицетворением неукротимых 
сил жизни, ее тревог и радостей. Другой пример — Двенадцатая симфония (1961), 
которая носит название «Rurale» — Сельская; идея ее — единение человека с 
родившей и кормящей его землей, мудрость и щедрость которой он познает в 
труде. Пейзажное начало проникает и в инструментальные концерты Мийо, 
определяя их характер и выбор средств воплощения. Таковы Весеннее 
концертино для скрипки и камерного ансамбля (1934), Летнее концертино для 



альта и камерного оркестра (1950), Осеннее концертино для двух фортепиано и 
восьми струнных инструментов (1951), Зимнее концертино для тромбона и 
струнного оркестра (1953). Следует отметить многообразие инструментальных 
составов этих сочинений, вообще характерное для Мийо. Творческий замысел 
композитора всегда очень точно отвечает условиям, породившим то или иное 
произведение, что нисколько не снижает художественного уровня его 
выполнения. 

Есть жанры, в которых Мийо с наибольшей непринужденностью выражает 
свои искания, осуществляет «чистый эксперимент»; к таковым относятся 
вокальная лирика и инструментальные ансамбли (сонаты, квартеты, «маленькие 
симфонии»). 

Французские исследователи признают доминирующим в творчестве Мийо 
лирическое начало. Однако его лиризм крайне разнороден, всеобъемлющ. Он 
проявляется в легковозбудимой реакции на все окружающее — природу, события, 
встречи, литературные впечатления. Эта жадная восприимчивость, желание 
активно откликнуться на все, что волнует мир, сочетается у Мийо с трезвостью 
осмысления, что предопределяет конкретность его мышления, тяготение к 
реализму. Ему не свойственны субъективистские романтические крайности или 
элитарная отчужденность экспрессионизма. Объекты его творчества всегда 
конкретны, а результаты направлены к восприятию широкого слушателя. Порой 
же стремление к идейной значимости искусства толкает композитора к 
символичности, метафоричности, что проявляется в выборе философски-
обобщенных или библейских сюжетов. Это особенно заметно, когда он 
сотрудничает с Клоделем. 

Мийо — один из самых плодовитых и разносторонних композиторов XX века. 
В его исканиях непосредственно отражался дух времени. Универсализм его 
интересов и композиторских ресурсов поразителен, наследие поистине необъятно. 
Список его сочинений насчитывает около 450 опусов. Мийо оставил также ряд 
книг и статей о музыке, в том числе содержательную книгу воспоминаний. 
Опубликована его многолетняя переписка с П. Клоделем. 

Мийо всю жизнь был активным общественным деятелем. Он являлся членом 
Народной музыкальной федерации со дня ее основания, в 1956 году стал 
президентом Академии грамзаписи, в 1972 году был единогласно избран членом 
Академии искусств Института Франции. 

Каждая область творчества Мийо могла бы стать предметом обширного 
исследования. Не все равноценно в этом огромном наследии, но подлинным 
жизненным подвигом было создать такое обилие музыки. Принято подчеркивать 
дерзостное новаторство композитора. Однако он не только отвергал, а и с 
благодарностью наследовал и продолжал традиции предшественников. 

 
           К содержанию 

  



Список основных произведений Дариюса Мийо 
 
Оперы (всего 16) 
«Заблудшая овца», либретто Ф. Жамма (1910—1915) 

«Эвмениды», по трагедии Эсхила в переводе П.Клоделя (1922) 
«Несчастья Орфея», либретто А. Люнеля (1924) 
«Эсфирь из Карпантра», либретто А. Люнеля (1925) 
«Бедный матрос», либретто Ж. Кокто (1926) 
Три «оперы-минутки»: «Похищение Европы», «Покинутая Ариадна», 
«Избавление Тезея», либретто А. Оппено (1927) 
«Христофор Колумб», текст драмы П. Клоделя (1929) 
«Максимилиан», либретто А. Люнеля (1930) 
«Медея», либретто М. Мийо (1938) 
«Боливар», либретто М. Мийо по драме Ж. Сюпервьеля (1943) 
«Давид», либретто А. Люнеля (1952) 
«Фиеста», либретто Б. Виана (1958) 
«Преступная мать», либретто М. Мийо по П. Бомарше (1965) 
«Святой Людовик — король Франции», опера-оратория, текст П. Клоделя (1970) 

Балеты (всего 13) 
«Человек и его желания», сценарий Ж. Кокто (1910) 

«Бык на крыше», пантомима-фарс, сценарий Ж. Кокто (1919) 
«Новобрачные на Эйфелевой башне» (совместно с Ж. Ориком и др.), сценарий Ж. 
Кокто (1921) 
«Сотворение мира», сценарий Б. Сандрара (1923) 
«Салат», балет-сатира с пением, сценарий Фламана (1924) 
«Голубой экспресс», танцевальная оперетта, сценарий Ж. Кокто (1924) 
«Колокола», по Э. По (1945) 
«Сбор лимонов» (1950) 
«Сбор винограда» (1952) 
«Ветка с птицами» (1959) 

Произведения для оркестра 
12 симфоний (1939—1961), в том числе Третья (с хором) — «В честь окончания 

войны» (1946), Четвертая — «К столетию революции 1948 года» (1947), Восьмая 
(посвящена Роне, 1957), Одиннадцатая — Романтическая (1960), Двенадцатая — 
Сельская (1961) 
Концертная симфония (1959) 
Сюиты, в том числе Бразильская (1919), Провансальская (1936), Французская 
(1944), Сельская (1953) 
«Карнавал в Лондоне» (1937) 
Ода погибшим на войне (1963) 

Произведения для солирующих инструментов с оркестром или камерным 
ансамблем (всего более 30) 

5 концертов для фортепиано с оркестром (1933, 1941, 1946, 1949, 1955) 
Концерт для двух фортепиано (1941) 
3 концерта для скрипки с оркестром (1927; 1946; Королевский, 1958)  
2 концерта для альта с оркестром (1929, 1955)  
2 концерта для виолончели с оркестром (1934, 1945)  
2 концерта для кларнета с оркестром (1941, 1964)  
Концерты для арфы, клавесина, гобоя, маримбы и вибрафона, ударных 



инструментов с оркестром 
Весеннее концертино для скрипки и камерного ансамбля (1934)  
Летнее концертино для альта и камерного оркестра (1950)  
Осеннее концертино для двух фортепиано и восьми струнных инструментов 
(1951) 
Зимнее концертино для тромбона и струнного оркестра (1953)  
Пять этюдов для фортепиано с оркестром (1920)  
«Карнавал в Эксе» для фортепиано с оркестром (1926)  
«Бал на Мартинике» для двух фортепиано с оркестром (1944) 

Кантаты. Вокально-симфонические произведения 
«Смерть тирана», кантата для хора, ударных, флейты-пикколо, кларнета и тубы, 

слова Ламприда в переводе Д. Дидро (1932) 
Кантата о мире для мужского и детского хора a cappella, слова П. Клоделя (1937) 
Кантата о матери и ребенке для чтеца, струнного квартета и фортепиано, слова М. 
Карема (1938) 
Кантата о войне для хора a cappella, слова П. Клоделя (1940) 
«Огненный замок», кантата для хора и оркестра, слова Ж. Кассу (1954) 
«Мир на земле», симфония с хорами, текст из энциклики папы Иоанна XXIII 
(1963) 

Камерно-инструментальные произведения (кроме фортепианных) 
6 «маленьких симфоний» 

Первая — «Весна», для камерного оркестра (1917) 
Вторая — Пастораль, для камерного оркестра (1918) 
Третья — Серенада, для камерного оркестра (1921) 
Четвертая — для десяти струнных инструментов (1921) 
Пятая — для десяти духовых инструментов (1922) 
Шестая — для вокального квартета, гобоя и виолончели (1923) 
Струнный септет (1964) 
Фортепианный квинтет (1951) 
3 струнных квинтета (1952, 1953, 1956) 
18 струнных квартетов (1912—1951) 
Струнное трио (1947) 
«Прогулка короля Рене» для деревянных духовых инструментов и валторны 
(1939) 
Сонаты и сонатины для скрипки, альта, виолончели, гобоя с фортепиано, а также 
для инструментов соло и ансамблей 

Фортепианные произведения 
«Весна», сюита (тетрадь 1 — 1919, тетрадь 2 — 1921) 

«Воспоминания о Бразилии» (Бразильские танцы) (1920—1921; есть версии для 
оркестра и для скрипки и фортепиано) 
«Осень», три пьесы (1932) 
«Скарамуш», сюита для двух фортепиано (1937) 
«Карнавал в Новом Орлеане» для двух фортепиано (1947) 
«Париж», сюита для четырех фортепиано (1948) 

Камерно-вокальные произведения 
«Алиса», вокальная сюита для голоса и фортепиано на слова А. Жида (1913) 

«Сельскохозяйственные машины», пасторали для голоса и семи инструментов на 
слова из каталога (1919) 
«Каталог цветов», сюита для голоса и фортепиано или семи инструментов (1920) 



Циклы поэм для голоса и фортепиано на слова Ф. Жамма, Катулла, П.Клоделя, Л. 
Латиля, А.Люнеля, Р.Тагора, Л. де Шатобриана и других поэтов, циклы песен и 
музыкальных игр для детей 
Обработки народных песен — французских, бразильских, негритянских, 
еврейских и др. 

Музыка к драматическим спектаклям 
«Орестея», трилогия Эсхила — Клоделя 

«Агамемнон» (1914) 
«Хоэфоры» (1915) 
«Эвмениды» (1922) (Значительная роль музыки в этой пьесе позволяет отнести ее 
также к жанру оперы) 
«Протей» П. Клоделя (1919) 
«14 июля» Р. Роллана (совместно с А. Онеггером и др., 1936) 

Музыка к радиопостановкам и кинофильмам 
Литературные произведения 
Переписка с П. Клоделем (1952) 

«Этюды» (1927) 
«Беседы с Клодом Ростаном» (1952) 
«Notes sans musique» (1947) (Название основано на игре слов: «notes» означает 
«заметки» и «ноты»: «sans musique» — «без музыки». В третьем издании книга 
вышла под названием «Моя счастливая жизнь» (1963).) 

РЕКОМЕНДУЕМАЯ ЛИТЕРАТУРА 
Дюмениль Р. Современные французские композиторы группы «Шести». Л., 

1964. 
Кокорева Л. Дариус Мийо: Жизнь и творчество. М., 1986. 
Филенко Г. Французская музыка первой половины XX века: Очерки. Л., 1983. 
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Франсис Пуленк. Творчество 10—20-х годов 
 
«Я не знаю другой музыки, которая действовала бы столь непосредственно, 

отличалась бы такой простотой выражения и достигала бы цели с такой же 
безошибочностью», — писал о творчестве Франсиса Пуленка его друг и 
единомышленник Мийо. Уже на рубеже 20-х годов Пуленк обратил на себя вни-
мание своими задорными сонатами для духовых инструментов и остроумными, 
свежими по музыкальному языку фортепианными пьесами. Видное место в его 
наследии занимают вокальные сочинения — светские (песни, хоры, кантаты) и 
духовные. Широкой известностью пользуются его опера «Человеческий голос», 
кантата «Лик человеческий». Большой вклад он внес в инструментальную музыку 
фортепианными миниатюрами, фортепианными, клавесинным и органным 
концертами. 

Пуленк родился 7 января 1899 года в Париже. Его отец, родом из департамента 
Авейрон (Южная Франция), происходил из патриархальной и глубоко 
религиозной крестьянской среды; мать принадлежала к обеспеченной, исконно 
парижской семье. Обучаться музыке Франсис начал в пять лет; сперва с ним 
занималась его мать, хорошо игравшая на рояле, позднее — пианистка Буте де 
Монвель (племянница С. Франка). С пятнадцати лет он учился игре на 
фортепиано у Р. Виньеса, воспитавшего из него первоклассного пианиста, в 
1921—1923 годах занимался полифонией и сочинением у Ш. Кёклена. 

С ранних лет Пуленка интересовало современное искусство. Его первые 
увлечения — Шабрие, Дебюсси, Равель, затем — Стравинский. В тринадцать лет 
он услышал «Жар-птицу» и «Петрушку», был покорен ими, а в 1914 году испытал 
глубокое потрясение от «Весны священной» и до конца жизни оставался 
поклонником ее автора. 

В первых сочинениях Пуленка обнаруживается причудливое переплетение 
форм и жанров французской музыки XVIII века с современными ритмами и 
напевами городской бытовой музыки. Его увлекают некоторые приемы джаза, но 
еще больше — задорные и чувствительные песенки улицы и предместья, пи-
кантные ритмы воскресных танцулек в пригородах Парижа. Главенствующий 
тонус его ранних произведений — беспечность, жизнерадостность, иной раз с 
оттенком мечтательности и даже меланхолии. 

Известность принесла ему Негритянская рапсодия для фортепиано, струнного 
квартета, флейты, кларнета и баритона (1917). Это сюита псевдоэкзотического 
характера, основанная на литературной мистификации. В сборнике стихов 
«Поэмы Макоко-Кенгуру», созданном мнимым негром из Либерии, содержалось 
несколько стихотворений, написанных якобы на одном из африканских наречий, 
на самом же деле представляющих собой набор бессмысленных слогов. Фрагмен-
ты из этого сборника и составили текст рапсодии. В ней пять частей, контрастных 
по характеру, но связанных вариантно трансформирующимися темами, которые 
сменяют одна другую без перерыва. Эти части — Прелюдия, Рондо, «Гонолулу», 
Пастораль, Финал. В Рапсодии Пуленк изобретательно применяет различные 
виды остинато и раскрашивает мелодии пентатонического характера пряными 
гармониями, явно подслушанными у Дебюсси. Очень поэтична мечтательная 
Пастораль, в которой угадываются будущие задушевно-лирические страницы 
композитора. В инструментовке господствуют сочетания и чередования чистых 
тембров. 



Среди сочинений Пуленка 20-х годов преобладают инструментальные и 
вокальные миниатюры. Таковы, например, пьесы для фортепиано — три 
пасторали, «Вечные движения», Соната в четыре руки (все — 1918), ряд 
вокальных сочинений — «Бестиарий», «Кокарды» (1919), Застольные песни для 
мужских голосов a cappella (1922). В вокальных пьесах примечательно обращение 
к новейшей поэзии. Так, цикл «Бестиарий» написан на стихи Г. Аполлинера, 
«Кокарды» — на стихотворения Ж. Кокто. Характерно использование разно-
образных инструментальных составов: «Бестиарий» предназначен для голоса, 
струнного квартета, флейты, кларнета и фагота; «Кокарды» — для тенора, 
скрипки, корнет-а-пистона, тромбона, большого барабана и треугольника. Герой 
трех песен, составляющих «Кокарды», — молодой солдатик на побывке; 
ансамбль, сопровождающий певца, типичен для бродячих музыкантов. Таким 
образом, цикл превращается в своего рода жанровую зарисовку современного 
быта. 

Пуленк пишет и ряд миниатюрных сонат (скорее, сонатин) для разного состава 
духовых (для двух кларнетов, кларнета и фагота, а также валторны, трубы и 
тромбона) и участвует в коллективной работе «Шестерки» — музыкальном фарсе 
«Новобрачные на Эйфелевой башне». 

В творчестве Пуленка центральным произведением 20-х годов следует 
признать одноактный балет «Лани» (1923) *. 

* Его оригинальное название «Les Biches» трудно перевести точно. Прямой 
смысл слова «biche» — лань, переносный — фамильярно-ласковое обращение к 
женщине: милочка, козочка, душечка. По содержанию балета ему меньше всего 
соответствует принятый у нас перевод — «Лани». 

Смысл этого бессюжетного представления сводится к соревнованию 
шестнадцати танцовщиц, привлекающих своим кокетством трех кавалеров. 
Партитура строится на чередовании разнообразных эпизодов танцевального 
склада (вальс, регтайм, мазурка, галоп, тустеп). Пуленк ввел в партитуру и 
несколько вокальных номеров на «галантные» любовно-лирические стихи XVIII 
века (они исполняются за сценой). Прослушав балет, Равель проницательно 
отметил чисто французский мелодический дар автора: «Пуленк хорош еще и тем, 
что сам придумывает народные мелодии». Друг Равеля Ж. Марноль писал: «Под 
кажущейся простотой этой музыки скрыто свободное и естественное 
полифоническое мастерство, немало гармонических находок, непосредственность 
мелодического дара и искусное сочетание разнообразно использованных 
тематических мотивов в увлекательном финале». 

В последующие годы Пуленк пишет Пять романсов на стихи Ронсара (дань 
юбилейной дате великого поэта Ренессанса), Озорные песни на анонимные тексты 
XVII века, Четыре романса на стихи Ж. Мореаса. Картину творчества 20-х годов 
дополняют Трио для фортепиано, гобоя и фагота (1926) и Сельский концерт для 
клавесина с оркестром (1928), предназначенный для выдающейся клавесинистки 
Ванды Ландовской. Большой интерес представляет Утренняя серенада — хорео-
графический концерт для фортепиано и восемнадцати инструментов (1929). 
Приведем тему, открывающую это сочинение. 



 
Во всех произведениях Пуленка до 30-х годов преобладают безоблачные 

настроения, светлая, порой пасторальная лирика; эти сочинения отмечены 
неисчерпаемой мелодической изобретательностью, в них органично сочетаются 
современный городской фольклор, французская народная песенность и реминис-
ценции романской музыки XVIII века. 

 
           К содержанию 
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Пуленк. Тенденции творчества 30-х годов 
 
От матери Пуленк унаследовал равнодушие к религии — вопреки 

традиционной религиозности отца. Однако в 30-е годы в мировоззрении 
композитора наступил перелом. По его собственным словам, в нем «проснулся 
потомок суровых и богобоязненных горцев, искавших в религии утешения от 
земных горестей и с наивной верой возлагавших все надежды на чудеса, которые 
творит Мадонна церкви в Рокамадуре, изваянная из черного дерева и потому 
именуемая Черной Девой». Пуленк изливает свою внезапно вспыхнувшую веру в 
Литаниях к Черной Рокамадурской Богоматери (1936), в посвященной памяти 
отца Мессе G-dur (1937), а позднее, уже в послевоенное время, — в «Stabat Mater» 
(1950) и «Gloria» (1959), завершая круг религиозно-философских произведений 
хоровым циклом «Семь слов на кресте», приуроченным к страстной неделе 
(1961). Все это, однако, не мешало ему параллельно создавать с неменьшей 
искренностью сугубо «земные» сочинения. Так, Литании предстают в окружении 
вокальных циклов Пять стихотворений Элюара (1935) и «Тот день, та ночь» 
(также на слова Элюара, 1937); наряду со «Stabat Mater» возникает опера-фарс 
«Груди Тирезия» (1944), после оперы «Диалоги кармелиток» (1956) — лирическая 
трагедия «Человеческий голос» (1958), а цикл «Семь слов» появляется в один год 
с монологом «Дама из Монте-Карло» (1961). И все же факт обращения Пуленка к 
религиозной тематике нельзя недооценивать. Несомненно, тревожная атмосфера 
30-х годов заставила его по-новому увидеть жизнь, породила стремление 
вглядеться «вглубь себя», что и стимулировало религиозные настроения. 

Пуленк — лирик по преимуществу, и лирическое начало оставалось в его 
творчестве главенствующим, к какому бы жанру он ни обращался. Ему не были 
свойственны ни рефлексия, ни рационалистичность: пережитое непосредственно 
выливалось у него в музыку. Он не был философом, в чем сам признавался: «У 
меня нет никаких философских воззрений на жизнь: я слишком конкретно мыслю, 
чтобы уклоняться в область чистой спекуляции — если речь не идет о вере, у 
меня инстинктивной и наследственной». 

Между тем стремительно развивавшиеся в 30-е годы политические события 
были таковы, что перед каждым художником вставал вопрос об отношении к 
происходящему. Пуленк чаще всего оказывался в числе тех, кто уклонялся от 
прямого ответа. «Я не занимаюсь политикой», — повторял он неоднократно. Но в 
действительности живая, впечатлительная натура заставляла его остро 
реагировать на события окружающего мира. 

Кризис сознания в 30-е годы переживает не один Пуленк. Многие из его 
тогдашних соавторов-поэтов — П. Элюар, Л. Арагон, как и некоторые участники 
«Шестерки» — значительно меняют свое мировоззрение. Движение Народного 
фронта, гражданская война в Испании заставляют их глубоко задуматься о целях 
творчества, о содержании современного искусства и формах его участия в жизни 
общества. 

Пуленк не примкнул к движению Народного фронта, что вызвало известное 
отчуждение его от многолетних друзей. Долгое время он жил, словно не замечая 
происходящих в мире катаклизмов, — до тех пор, пока национальные, 
патриотические его чувства не были задеты нацистской агрессией. Однако 
смутное чувство тревоги, вызванное нараставшими в мире социальными 
конфликтами, явно мучило его, все яснее сказываясь в творчестве. 



Перелом наступает далеко не сразу. Еще в начале 30-х годов Пуленка 
продолжают привлекать стихотворения М. Жакоба с их причудливым сочетанием 
замысловатой символики и обыденности, сердечной простоты и поэтических 
преувеличений, гротеска и задушевности. Наряду с романсами на стихи Жакоба 
была написана кантата «Бал-маскарад» для баритона и камерного оркестра (1932), 
рисующая картину развлечений парижской окраины. В кантате на фоне 
сменяющихся ритмов галопа, вальса, марша, танго, инструментованных с чисто 
эстрадным шиком, возникает галерея шаржированных портретов веселящихся 
парижан. Комментарии к этим портретам дает сольная партия баритона в виде то 
пародийных псевдооперных арий, то уличных жалобных или насмешливых 
песенок. Сам композитор признавался, что к музыке «Бала-маскарада» он питал 
особую слабость: «Это стопроцентный Пуленк... Если бы дама, живущая на 
Камчатке, прислала мне письмо с просьбой рассказать о себе, я бы послал ей мой 
портрет за роялем работы Кокто, мой другой портрет, выполненный Бернаром, 
„Бал-маскарад" и Мотеты на покаянные молитвы. Думается, что при этом она 
получила бы очень точное представление о Пуленке — двуликом Янусе... Это 
единственное мое сочинение, в котором, мне кажется, я нашел способ воспеть 
атмосферу пригородов, которую люблю». 

Сдвиг более четко определяется в середине 30-х годов, когда властителем дум 
Пуленка становится Поль Элюар с его любовной и философской лирикой. 
Именно в связи с поэзией Элюара кристаллизуется высокое вокально-
декламационное искусство Пуленка, его чуткое отношение к интонированию 
слова в органическом сплаве распевной и речевой интонации. 

Каждый из его романсов можно назвать «музыкальным стихотворением», 
«вокальной поэмой», отмеченной поразительной гармонией стихотворного и 
музыкального начал. Подобной гармонии достигали лишь немногие из 
французских композиторов рубежа веков — Дебюсси, Равель, Форе. Таков цикл 
Пуленка Пять стихотворений Элюара, о котором сам композитор писал: «Я много 
лет искал ключ к поэзии Элюара. Здесь впервые этот ключ заскрипел в замке». 
Успехи Пуленка в сфере вокальной музыки были достигнуты им в тесном 
содружестве с постоянным исполнителем его песен, замечательным певцом 
Пьером Бернаком. 

Именно в 30-е годы Пуленк создает произведения, отражающие национальный 
французский дух в его современном и историческом аспектах; это хорошо удается 
ему не только в жанровых вокальных сочинениях (хоровых и сольных), но также 
и в инструментальных формах. Таковы Французская сюита по Клоду Жервезу для 
девяти духовых и клавесина (1935) или Семь песен для хора a cappella на стихи 
Аполлинера и Элюара (1936). 

Крупным завоеванием является еще один вокальный цикл на стихи Элюара — 
«Тот день, та ночь», который французские музыканты справедливо сравнивают с 
«Зимним путем» Шуберта. О душевном смятении композитора свидетельствует 
кантата «Засуха» на слова Э. Джеймса для смешанного хора и оркестра (1937) — 
повествование о стихийном бедствии, несущем гибель всему живому, о страшных 
картинах омертвления земли. В кантате «Засуха» Пуленк, пожалуй, впервые 
овладел целостной, широко развернутой хоровой формой, не имеющей 
традиционного прототипа (владение более традиционными хоровыми формами он 
продемонстрировал тогда же в Литаниях и Мессе G-dur). 

За циклом «Тот день, та ночь» и кантатой «Засуха» последовал ряд песен на 
тексты самых разных французских поэтов: здесь и Луиза де Вильморен 



(характерны ее по-женски капризные стихи о любви), и Аполлинер («В саду 
Анны», «Лягушатня», «Идем быстрее»), и поэт XV века Шарль Орлеанский 
(«Молитесь о мире»). В этих песнях проявляются черты психологизма, 
драматического или горько-иронического восприятия обыденного. В них уже 
явно ощутимы отклики на тревожную атмосферу жизни Франции накануне 
Второй мировой войны и гитлеровской оккупации. 

 
           К содержанию 

  



Пуленк. Годы Второй мировой войны. Вокальное творчество 
 
Разразившаяся война разрушает благополучное бытие Пуленка, как и многих 

его соотечественников, меняет ранее сложившиеся представления о людях, 
укладе жизни, законах, общественном устройстве и вместе с тем обостряет его 
любовь к Франции, к своему народу, в особенности к униженному врагом Парижу 
и парижанам. 

С начала войны Пуленк был призван рядовым в армию, но затем 
демобилизован и почти все последующее время находился в оккупированной 
зоне. Он сохранил свой дом в Нуазе, где, пользуясь его гостеприимством, 
укрывались многие родственники и друзья. Впервые в жизни этот человек, 
привыкший к обеспеченному существованию, познал материальные лишения, 
тяготы моральной уязвленности и беспрерывную тревогу за свою жизнь и жизнь 
близких. В добродушном и отзывчивом Пуленке крепнет ненависть к оккупантам, 
чувство долга перед родиной, желание помочь борющимся французам. Он 
собирает сведения о жертвах агрессии, порою предоставляет пристанище 
скитающимся по стране патриотам. 

В переписке военных лет главные его корреспонденты — певец Бернак, 
композитор Соге, хормейстер Ивонна Гуверне, графиня Мари-Бланш де 
Полиньяк, муж которой был заключен в концлагерь, где и погиб. Но особенно 
тесную связь он поддерживает с поэтом Элюаром. 

Письма Элюара, как и присылаемые им стихи, доставляют Пуленку истинную 
радость: «Во время оккупации, — пишет он, — некоторые избранные, и я в их 
числе, с утренней почтой получали для поддержания бодрости чудесные стихи, 
отпечатанные на машинке и подписанные разными вымышленными именами, под 
которыми мы угадывали Поля Элюара. Таким образом я получил большую часть 
стихотворений, вошедших в сборник „Поэзия и Правда. 1942"». 

Несмотря на все военные невзгоды, Пуленк не прерывает исполнительской и 
творческой деятельности. Каждое исполнение произведения, нового или старого, 
овеянного национальным французским духом, воспринимается как своеобразная 
демонстрация протеста против оккупантов. В подобных условиях особое значение 
получает его балет по басням Лафонтена «Примерные животные» (1941), не без 
трудностей поставленный в «Гранд-опера» С. Лифарем. Не менее значительны по 
сокровенному смыслу насыщенные терпким галльским остроумием Сельские 
песни на стихи М. Фомбёра (1942) * 

* Есть две редакции этого сочинения — для голоса с фортепиано и для голоса с 
оркестром. 

или Восемь французских песен для хора на народные тексты (1945), где 
воспевается поэзия труда французского простолюдина. В них, как ранее в хорах 
Дебюсси и Равеля, прослеживаются прямые связи с традициями французской 
полифонической песни XVI века. 

Новым смыслом наполняются создаваемые в это время вокальные сочинения на 
стихи Аполлинера, Элюара, Арагона. В песне «Василек» на стихи Аполлинера 
(1939) с горечью и болью говорится о судьбе двадцатилетнего солдата, еще не 
знавшего радостей жизни, но «сто раз смотревшего смерти в глаза» и обреченного 
на гибель. Полны тоски и нежности к Парижу, к затаившимся ныне его улицам, 
площадям, набережным песни «Банальности» (1940), «Монпарнас» (1943) — тоже 
на стихи Аполлинера (пример 27) *. 

* В примере текст приводится в переводе М. Сапонова. 



 
Появившаяся позднее песня «Исчезнувший» на слова Р. Десноса (1946) 

пронизана щемящей болью утраты: в ней герой оплакивает навеки исчезнувшего 
друга, схваченного немецкой стражей. 

Слушатели безошибочно понимали в этих песнях самые скрытые поэтические 
иносказания и намеки патриотического характера. Так, в 1944 году в 
оккупированном гитлеровцами Брюсселе, в концерте Бернака и Пуленка среди 
прочих романсов впервые исполнялся скорбно-элегический «Мост Сё» на 
стихотворение Арагона *. 

* Романс этот вошел в сборник романсов Пуленка, опубликованный 
издательством «Музыка» (М., 1966). 

Хотя большая часть этого текста выдержана в характере старинной 
романтической баллады, песня завершается словами: «О моя Франция, покинутая 
всеми...» Вслед за этой фразой, пропетой Бернаком с присущей ему 
выразительностью, публика молча встала, к великому изумлению 
присутствовавших немецких офицеров, и после затянувшейся паузы разразилась 
горячими аплодисментами. Оккупанты предпочли не заметить этого 
неожиданного выражения солидарности с французами, проявленного 
бельгийскими слушателями. 

Французский музыковед Ф. Робьер так характеризует эту песню: «...полная 
боли и горечи, она с необыкновенным драматизмом повествует о капитуляции 
1940 года. Эта песнь современного трубадура останется, несомненно, таким же 
непосредственным и трагическим свидетельством последней войны, как стали 
музыкальными памятниками прошлой „Рождество детей, оставшихся без крова" 
Дебюсси или „Три прекрасные райские птицы" Равеля». 

 
           К содержанию 
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Пуленк. Кантата «Лик человеческий» 
 
С особой силой гражданские чувства Пуленка вылились в его кантате «Лик 

человеческий» для двойного смешанного хора a cappella (1943). В основу ее 
положены стихи Элюара, заимствованные из сборника «Поэзия и Правда. 1942». 
Это одна из общепризнанных вершин творчества Пуленка, которую можно 
охарактеризовать как «кантату французского Сопротивления». «В 1943 году 
столько людей было арестовано, выслано и даже расстреляно, и вы можете себе 
представить, что я должен был испытывать при виде марширующих по моему 
дорогому Парижу серо-зеленых мундиров, — вспоминал впоследствии 
композитор. — Найдя в стихах Элюара точное соответствие тому, что переживал 
сам, я принялся за дело с полной верой в успех, не забыв заручиться 
покровительством Рокамадурской Мадонны. Однако кантата моя посвящена 
Пикассо». И тут же Пуленк восклицает: «„Свобода", завершающая мое 
сочинение, — разве это не самая настоящая молитва?» 

Слова, которыми заканчивается эта патриотическая «молитва», таковы: 
И силой единого слова  

Я вновь возвращаюсь к жизни.  
Я рожден, чтоб знать тебя,  
Чтоб назвать тебя, 
Свобода! * 

* Перевод Вс. Рождественского. 
Музыка этой восьмичастной кантаты, при всем высоком полифоническом 

мастерстве ее автора, кажется простой и прозрачной; каждое слово звучит с 
неизменной рельефностью, будь то в распеве или в речитативе. В кантате нет 
солистов, это как бы коллективный голос народа. Разнообразие достигается 
перекличкой и чередованием отдельных хоровых партий, групп и двух хоров, в 
кульминациях сливающихся в мощные tutti. 

Первая часть — крик отчаяния: «Из прожитых мною весен эта всех страшнее 
была...» Но постепенно рождается и крепнет надежда: «Все же среди людей есть 
друзья... И мы сильны, когда мы вместе...». Эта фраза звучит уже как отзвук 
будущего гимна. 

 
           К содержанию 



 
Вторая часть — прощание с безвременно погибшими в борьбе. Голоса звучат 

сухо, напряженно, и только заключительные слова — о тех, кто отдал жизнь за 
свободу, — полны тихой нежности и скорби. 

В четвертой части («Будь терпеливой, дорогая») женские голоса в унисон очень 
тихо повторяют призыв к терпению (мужские голоса вторят им с закрытым ртом). 
Только в самом конце призыв к мщению вызывает внезапный взрыв хоровой 
звучности. 

Драматической кульминацией кантаты является предпоследняя, седьмая часть 
(«В черном небе нависла туча»). Она начинается фугированным изложением 
изломанной, скачущей по диссонантным интервалам темы. Хоры возбужденно 
перекликаются терпкими вертикальными комплексами. Ползучие линеарные 
напластования, символизирующие мрак и горе, внезапно прерываются. Еле 
слышно, издалека доносится светлая, приглушенная песнь надежды. Она 
постепенно крепнет, превращаясь в лучезарный гимн. Наконец, заключительная, 
восьмая часть со знаменитыми стихами, прославляющими Свободу, 
воспринимается как восторженная ода — предвестница победы. 

Если бы Пуленк сочинил только «Лик человеческий», его имя было бы вписано 
золотыми буквами в историю французской музыки. Кантату, завершенную 
задолго до освобождения, Пуленк прятал у себя дома, затем передал издателю 
Руару, который тайно ее отпечатал. Ноты были переправлены в Лондон, где 
произведение было разучено, исполнено на английском языке и прозвучало по 
радио 6 января 1945 года (на французском языке оно впервые было исполнено 
уже после окончания войны). Когда американские войска заняли Нуазе и его 
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окрестности, Пуленк вывесил французский флаг и поставил у открытого окна на 
пюпитре партитуру своей кантаты. Ему казалось, что именно ее сочинением он 
выполнил свой патриотический долг. 

Достойна внимания и другая кантата Пуленка на стихи Элюара — «В снежный 
вечер» (1944). Композитор назвал ее «камерной кантатой для шести голосов (или 
хора a cappella)», подчеркивая этим ее интимный характер. Она овеяна печалью 
одиночества и по настроению ближе к его вокальной лирике тех лет, 
запечатлевшей минуты тоски и безнадежности, которые переживали в годы 
оккупации многие французы. 

 
           К содержанию 

  



Пуленк. Оперы, духовные и инструментальные произведения 40—60-х 
годов 

 
Освобождение и конец войны принесли не только радость возвращения к 

мирной жизни, но и боль невосполнимых утрат. Об этом говорят некоторые уже 
упоминавшиеся сочинения. К ним можно добавить и Три песни на стихи Гарсиа 
Лорки (1946). Но даже в эти годы неистребимый жизнерадостный дух, 
свойственный Пуленку, не раз заявлял о себе с достаточной силой. Он нашел 
выражение в созданной непосредственно после «Лика человеческого» опере-
буффонаде «Груди Тирезия» (1944). 

Названная опера — одна из вспышек галльского остроумия. Среди комедийных 
и гротесковых ситуаций, фривольно-фарсовых происшествий на острове Занзибар 
Пуленк умудряется воспеть любимый Париж, то грустящий, то веселящийся. 
«Груди Тирезия» — еще одна дань Аполлинеру и теперь уже далеким 
воспоминаниям о дерзком озорстве и беспечном веселье 20-х годов. Гротесковый 
фарс Аполлинера, сочиненный много лет назад, заключает призыв к французским 
мужчинам увеличить деторождение, а к женщинам — побольше думать о детях и 
поменьше о своей общественной эмансипации. «Я испытываю особую слабость к 
„Грудям Тирезия", — сказал в 1953 году Пуленк. — Признаюсь, что предпочитаю 
эту оперу всему, что я до нее написал. Если когда-нибудь захотят получить 
представление о сложности моей творческой личности, то смогут совершенно 
ясно увидеть одинаково мне присущее и в „Грудях", и в "Stabat Mater"». Не 
симптоматично ли это демонстративное сопоставление заразительно веселой 
комедии, полной нелепых преувеличений, сверкающей музыкальными 
парадоксами, — и проникновенных духовных песнопений, повествующих о 
скорбящей Богоматери? 

В «Грудях Тирезия» Пуленк показал себя блестящим мастером жанра 
комической оперы, создав виртуозные арии, стремительные речитативы, 
разнообразные ансамбли и хоры, развернутые финалы. Инструментовка 
изобилует остроумными штрихами, она легка, прозрачна, комедийна в лучшем 
смысле слова. Пуленк создал шедевр в традиционно французском музыкально-
театральном жанре, показав себя достойным наследником Бизе, Шабрие и Равеля. 

Следующие две оперы Пуленка — «Диалоги кармелиток» и «Человеческий 
голос» — резко контрастны первой. Если фарс «Груди Тирезия» представляет, 
условно говоря, «фривольно-юмористическую» линию, то опера «Диалоги 
кармелиток» составляет звено в цикле философски-религиозных сочинений 
композитора, а психологическая монодрама «Человеческий голос» близка к 
наиболее проникновенным страницам его вокальной лирики. 

Либретто «Диалогов кармелиток» (1956) основано на драме и киносценарии Ж. 
Бернаноса, пылкого неокатолика, писавшего сценарии по заказу Ватикана. В ней 
безвинные монахини-кармелитки идут на казнь, к которой их приговорили 
якобинцы. Краски Бернаноса предельно резки: черные — для революции и ее 
деятелей, белоснежные — для жертв революции, аристократов и монахинь. И 
Пуленк не спорит с этой схематической альтернативой. По всей видимости, в 
данном сюжете его привлекла возможность воспеть служение возвышенной идее, 
способной вдохновить на подвиг людей разного склада, даже юных и робких, 
которые, однако, нашли в себе силы, чтобы преодолеть страх смерти (таковы 
молодая монахиня Бланш и ее подруги). Пуленк воспринял волнующую ситуацию 



в отвлеченно-гуманистическом плане, как бы абстрагируясь от ее конкретных 
социально-исторических мотивов. 

Опера строится на мелодическом речитативе, монологах, диалогах и хорах; 
ансамбли в ней отсутствуют. В произведении есть длинноты и сравнительно 
слабые места, но большая часть его музыки очень выразительна и не может не 
трогать глубокой человечностью. «Диалоги кармелиток» с успехом обошли 
многие сцены Европы. 

Третья опера Пуленка, «Человеческий голос» (1958), — музыкальная трагедия 
по одноименной монодраме Кокто, созданной почти тридцатью годами ранее. 
Тонкий психолог, Пуленк показывает себя здесь поэтом женской души. 
Обыденный случай из повседневной жизни — историю женщины, отвергнутой 
возлюбленным, — он поднимает до уровня возвышенной лирической драмы. Вся 
опера строится в виде громадного монолога героини, ведущей разговор по 
телефону с невидимым собеседником. Поэтизируя чувства своей героини, автор с 
редкой непосредственностью, психологической точностью и выразительной 
силой передает все нюансы этой человеческой трагедии. 

В послевоенные годы творчество Пуленка не ограничивается упомянутыми 
операми. Излюбленной формой самовыражения композитора остаются вокальные 
миниатюры, но возникают и новые хоровые сочинения религиозного содержания. 
Среди них наиболее значительны «Stabat Mater» (1950), «Gloria» (1959), Лауды 
святого Антония Падуанского для мужского хора a cappella (1959) и цикл «Семь 
слов на кресте» для сопрано соло, смешанного хора и оркестра (1961). 
Появляются также новые инструментальные произведения: в 1947 году — 
Симфониетта, в 1949-м — Концерт для фортепиано с оркестром, последняя дань 
парижскому «уличному» фольклору, в 1953-м — Соната для двух фортепиано, 
содержащая страницы прочувствованной идиллической лирики, улыбчивой и 
вместе с тем печальной. 

«Stabat Mater» для сопрано, смешанного хора и оркестра — одно из наиболее 
проникновенных и возвышенных хоровых творений композитора, оно поражает 
чистой красотой и трогательной выразительностью мелодии. Здесь Пуленк 
достигает удивительной внутренней гармонии, редкого равновесия между 
голосами хора и мягкой звучностью оркестра. В прозрачную звуковую ткань 
выразительно включено парящее над ней солирующее сопрано. 

Последние годы жизни Пуленка (он умер 30 января 1963 года) отмечены 
созданием драматического монолога с оркестром «Дама из Монте-Карло» и 
упомянутого монументального цикла «Семь слов на кресте». В 1962 году 
появились две сонаты, которым было суждено стать лебединой песнью их автора: 
для гобоя и фортепиано, дань памяти Сергея Прокофьева, и для кларнета и 
фортепиано — великолепное по мастерству и драматизму сочинение, 
посвященное Артюру Онеггеру. 

В поздние годы Пуленк запечатлел свои мысли о музыке и музыкантах в 
беседах, предназначенных для передач по радио, но превратившихся в 
содержательные книги, которые отличаются удивительной живостью, 
непосредственностью и изяществом стиля. Ему принадлежит также монография, 
посвященная Э. Шабрие. 

Со свойственной ему скромностью Пуленк утверждал, будто по своим вкусам 
он эклектик. Это вряд ли справедливо, ибо перед нами — вполне оригинальный 
художник, которого можно было бы назвать «самым французским» из всех его 
современников — композиторов. 



Список основных произведений Пуленка 

Оперы 
«Груди Тирезия», опера-буфф по фарсу Г. Аполлинера (1944)  

«Диалоги кармелиток», по драме Ж. Бернаноса (1956)  
«Человеческий голос», музыкальная трагедия по монодраме Ж. Кокто (1958) 
«Дама из Монте-Карло», монолог для сопрано с оркестром, слова Ж. Кокто (1961) 

Балеты 
«Новобрачные на Эйфелевой башне» (совместно с Д. Мийо и др.), сценарий Ж. 

Кокто (1921)  
«Лани», балет с пением (1923) 
«Утренняя серенада», хореографический концерт для фортепиано и восемнадцати 
инструментов (1929)  
«Примерные животные», по Ж. Лафонтену (1941) 

Симфонические произведения 
Сельский концерт для клавесина (или фортепиано) с оркестром (1927)  

Концерт для двух фортепиано с оркестром (1932)  
Концерт для органа, струнного оркестра и литавр (1938)  
Симфониетта (1947) 
Концерт для фортепиано с оркестром (1949) 

Кантатно-ораториальные произведения 
«Бал-маскарад», светская кантата для баритона и камерного оркестра на слова 

М.Жакоба (1932) 
Литании к Черной Рокамадурской Богоматери для женского или детского хора и 
органа или струнного оркестра (1936)  
«Засуха», кантата для хора и оркестра на слова Э. Джеймса (1937)  
«Stabat Mater» для сопрано, хора и оркестра (1950)  
«Gloria» для сопрано, хора и оркестра (1959) 
«Семь слов на кресте» для сопрано (детский голос), детского и мужского хоров и 
оркестра (1961) 

Инструментальные ансамбли 
Трио для фортепиано, гобоя и фагота (1926)  

Струнный квартет (1946) 
Секстет для фортепиано, флейты, гобоя, кларнета, фагота и валторны (1940) 
Французская сюита для девяти духовых инструментов, барабана, клавесина и 

арфы (или фортепиано) на темы К. Жервеза (1935; есть версия для фортепиано)  
Сонаты для двух кларнетов (1918), кларнета и фагота (1922), валторны, трубы и 

тромбона (1923), скрипки и фортепиано (1943), флейты и фортепиано (1957), 
виолончели и фортепиано (1958), гобоя и фортепиано (1962), кларнета и 
фортепиано (1962)  

Пьесы для различных инструментов с фортепиано 
Фортепианные произведения 
«Вечные движения» (1918)  
Пять экспромтов (1921)  
«Прогулки» (1921)  
«Памяти Альбера Русселя» (1929)  
Восемь ноктюрнов (1929-1938)  
Шестнадцать импровизаций (1932-1960)  
2 сонаты для двух фортепиано (1918, 1953) 



Произведения для хора или вокального ансамбля a cappella 
Застольные песни для четырех мужских голосов на анонимные тексты XVII 

века (1922) 
Семь песен для смешанного хора на слова Г. Аполлинера и П. Элюара (1936) 
Mecca G-dur для смешанного хора (1937) 
«Лик человеческий», кантата для двойного смешанного хора на слова П. 

Элюара (1943) 
«В снежный вечер», маленькая камерная кантата для шести голосов или хора на 
слова П. Элюара (1944) 

Восемь французских песен для смешанного и для мужского хора на старинные 
народные тексты (1945)  

Четыре рождественских мотета для смешанного хора (1952)  
Лауды святого Антония Падуанского для мужского хора (1959) 

Произведения для голоса и камерного ансамбля 
Негритянская рапсодия на слова из «Поэм Макоко-Кенгуру» (1917)  

«Бестиарий, или Кортеж Орфея», шесть песен на слова Г. Аполлинера (1919; есть 
версия для голоса и фортепиано)  
«Кокарды», три песни на слова Ж. Кокто (1919; есть версия для голоса и 
фортепиано) 
Сельские песни на слова М. Фомбсра (1942; есть версия для голоса и фортепиано) 

Произведения для голоса и фортепиано 
Озорные песни на анонимные тексты XVIII века (1926)  

«Тот день, та ночь», цикл песен на слова П. Элюара (1937)  
«Банальности», цикл песен на слова Г. Аполлинера (1940)  
«Каллиграммы», цикл песен на слова Г. Аполлинера (1948)  
«Лед и пламень», цикл песен на слова П. Элюара (1950)  
Циклы и отдельные произведения на слова Л. Арагона, Р. Десноса, М. Жакоба, Ф. 
Гарсиа Лорки, Ж. Мореаса, Ж. Расина, П. Ронсара, Шарля Орлеанского, П. 
Элюара и других поэтов 

Музыка к драматическим спектаклям и кинофильмам 
Литературные произведения 
«Беседы с Клодом Ростаном» (1954)  

«Эмануэль Шабрие» (1961)  
«Я и мои друзья» (1964)  
«Дневник моих песен» (1964) 
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Филенко Г. Французская музыка первой половины XX века: Очерки. Л., 1983. 
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Музыка Италии 
 
Развитие итальянской музыки в XIX веке прошло под знаком оперы. Этот век 

завершался поздними шедеврами Верди, ошеломляющим успехом веристов 
Масканьи и Леонкавалло. Подвел черту под этой блистательной эпохой Пуччини, 
который выступил подлинным наследником Верди и вместе с тем открыл новые 
возможности в области музыкальной драматургии и вокальной мелодики. 
Находки Пуччини вскоре были подхвачены композиторами различных 
национальных школ. Однако основная масса итальянских оперных партитур 
начала XX века (Э. Вольф-Феррари, Ф. Чилеа, У. Джордано, Ф. Альфано) являла 
бесконечное число вариаций на выработанные в прошлом приемы оперного 
письма, лишь слегка обогащенного более современными средствами, что 
свидетельствовало о кризисе национальной оперной школы. 

Практически бесплодными оказались начавшиеся еще во второй половине XIX 
века попытки развивать на итальянской национальной почве симфонические и 
камерно-инструментальные жанры. Симфонии Дж. Сгамбати, Дж. Мартуччи, 
написанные в традициях Мендельсона и Брамса, не выходят за пределы 
эклектизма; органное творчество М. Э. Босси не поднимается выше уровня 
подражательности, демонстрируя влияния немецкого музыкального романтизма 
— от Шумана до Листа и Вагнера. 

С самого начала века в Италии заметно усилилось влияние католицизма, что 
сказалось и в музыке. Свою роль здесь сыграла булла папы Пия X «Motu proprio» 
(1903), посвященная проблеме обновления церковной музыки. Она, в частности, 
содержала призыв к возрождению григорианского хорала и одновременно 
санкционировала использование самых новаторских выразительных средств, при 
условии, что их применение будет отвечать требованиям церкви. Правда, попытки 
возродить жанры оратории, кантаты и мессы, предпринятые в начале века 
аббатом Перози *, 

* Лоренцо Перози в 1898 году был назначен на пост руководителя Сикстинской 
капеллы и стал лидером движения за обновление церковной музыки. 

не увенчались успехом: желанного обновления католической музыки 
сочинения этого автора не принесли ни по своим стилистическим, ни по 
духовным, этическим качествам. И все же публикация памятников католической 
духовной музыки (знаменитая серия «Editio Vaticano», начатая в 1904 году) 
привлекла внимание многих композиторов, искавших пути возрождения 
национальных традиций. Интерес к григорианскому хоралу, старинной 
итальянской полифонии (Палестрина), духовным жанрам и формам особенно 
усилится в 20-30-е годы. 

Первая мировая война глубоко потрясла Италию в экономическом, 
политическом, социальном, культурном плане, что привело к 
мировоззренческому кризису. В искусстве конца 10-х — начала 20-х годов можно 
отметить как острокритическое осмысление событий прошедшей войны и 
послевоенной действительности, так и скептицизм, и религиозно-мистические 
устремления наряду с оживлением и интенсивным развитием воинствующе-
националистических тенденций. Еще в начале века проявились предваряющие 
фашистскую идеологию мечтания о Великой Италии, наследнице цезаристского 
Рима, о превращении Средиземного моря в итальянское — «наше море» и т. п. 
Выразителем подобных настроений стала литературная группа футуристов, 
опубликовавшая свой первый манифест в парижской газете «Фигаро» в 1909 году. 



После войны деятельность этой группы принимает явно выраженный 
политический характер. Осенью 1918 года в первом номере еженедельника «Рома 
футуриста» был напечатан манифест и программа политической партии, 
содержащие откровенную апологию национализма. Создаваемую партию 
возглавил Ф. Т. Маринетти; в нее вошли Б. Муссолини, а также Г. д'Аннунцио и 
ряд других деятелей искусства, среди которых были и музыканты — Л. Руссоло, 
Ф. Б. Прателла; позднее ее членами стали П. Масканьи и Б. Джильи. 
Футуристская литературная группа во главе с Маринетти подготовила 
возникновение организации «Фашистские боевые отряды»; деятельность 
последней началась в марте 1919 года, когда Муссолини созвал в Милане первую 
ассамблею будущей фашистской партии, получившую название «Ассамблеи Сан-
Сеполькро» (по имени особняка, где она состоялась). Через несколько месяцев 
была опубликована Программа Сан-Сеполькро, которая объединяла ряд пунктов 
программы футуристов с революционно-демократической демагогией Муссолини 
и воинствующим национализмом д'Аннунцио. 

Значительная часть интеллигенции, особенно среди деятелей культуры и 
искусства, не приняла националистической идеологии. Для этой части 
итальянских литераторов, поэтов, драматургов духовным прибежищем стали 
общечеловеческие «вечные» темы. Гуманистические идеи провозглашались, в 
частности, группой «рондистов», которые получили наименование от 
издававшегося социалистической партией журнала «Ронда». Не имея 
возможности выступить с активным протестом против фашизма, они 
проповедовали обособление искусства от политики и провозглашали 
«индивидуальную свободу мысли художника». Сознательное самоограничение 
проблемами художественного мастерства сочеталось с уходом в прошлое, с 
установкой на освоение опыта национальной классики. Эстетика «рондистов», 
несомненно, повлияла на некоторых видных композиторов (Пиццетти, 
Малипьеро, Казеллу) и способствовала утверждению в итальянской музыке 20-30-
х годов неоклассицизма в качестве главного направления. 

Важную роль в сплочении левых сил художественной интеллигенции сыграл 
выходивший в 1919-1922 годах еженедельник социалистической партии «Ордино 
нуово», основанный А. Грамши (впоследствии — одним из основателей 
Итальянской коммунистической партии). На страницах еженедельника Грамши 
вел активную борьбу за демократическую культуру, уделяя много внимания 
пропаганде творчества современных писателей левого направления — М. 
Горького, А. Барбюса, Р. Роллана и других. В ряде статей он подверг резкой 
критике футуризм и националистическую платформу д'Аннунцио. С 1924 года 
рупором антифашистского движения стала газета Итальянской коммунистической 
партии «Унита». 

В музыке Италии, как и до войны, продолжало главенствовать веристское 
направление, несмотря на то что оно явно вырождалось (это особенно заметно в 
послевоенных произведениях Масканьи). Борьбу с рутиной и консерватизмом, 
царившими в итальянской музыкальной жизни, повели представители молодого 
поколения — Респиги, Пиццетти, Малипьеро и Казелла, ориентировавшиеся на 
симфонизм Р. Штрауса, Малера, французский импрессионизм, творчество 
Римского-Корсакова, Стравинского. Еще раньше, в 1917 году, они основали 
Национальное музыкальное общество, ставившее целью обновление репертуара 
симфонических концертов. Пропаганду новой музыки и борьбу с засильем 
академических и веристских тенденций эти композиторы вели и в прессе. 



Новая обстановка сложилась в стране после октября 1922 года. Муссолини, 
став премьер-министром, начинает расправу со своими политическими 
противниками и в то же время проводит коварную политику вовлечения 
интеллигенции в фашистское движение, рассчитывая таким образом повернуть 
мировое общественное мнение в благоприятную для своей идеологии и практики 
сторону. Уже после государственного переворота 3 января 1925 года, 
обусловившего установление откровенно диктаторского режима, в марте того же 
года в Болонье проходит Конгресс во имя фашистской культуры, а в апреле 
выпускается «Манифест фашистской интеллигенции», составленный идеологом 
итальянского фашизма философом Дж. Джентиле. 

Однако в среде деятелей культуры были еще достаточно сильны 
оппозиционные настроения. Либеральная оппозиция объединилась вокруг 
философа и политика Бенедетто Кроче. От ее имени 1 мая 1925 года в газете 
«Мондо» появился написанный Кроче «контрманифест», озаглавленный «Ответ 
итальянских писателей, профессоров и публицистов на манифест фашистской 
интеллигенции». Сама публикация «контрманифеста» в период активного 
наступления власти на прогрессивную мысль была актом мужественным, хотя его 
программа отличалась отвлеченностью и политической пассивностью. 
«Контрманифест» выступал против смешения политики и литературы, политики и 
науки, утверждал, что истина заключается не в действии, а в мысли. Именно такое 
отделение философии и искусства от гражданского действия имело своим 
следствием постепенный уход художественной интеллигенции Италии в 
различные формы «духовной эмиграции». Так сперва в поэзии, а затем и в 
смежных искусствах создались предпосылки для возникновения «герметизма», 
получившего особенное развитие в 30-е годы. В музыке влияние «герметизма» в 
наибольшей степени сказалось в ряде произведений Малипьеро. 

Следуя идеям «контрманифеста», художники стремились противопоставить 
крикливой, духовно нищей фашистской культуре высокие эстетические ценности, 
выраженные, однако, в форме, труднодоступной для широких масс. В 
итальянской музыке «контрманифест» еще более укрепил позиции 
неоклассицизма, который, при всех различиях между отдельными композиторами, 
при всех нюансах в отношении к классическому наследию и народному 
творчеству, сделался основным, ведущим направлением в 20-30-е годы. 
Экспрессионистско-экзистенциалистскне тенденции, связанные с осмыслением и 
освоением опыта Нововенской школы, стали отчетливо проявляться несколько 
позднее, начиная с 30-х годов (в творчестве Л. Даллапикколы и Г. Петрасси). 

Играя роль покровителя науки и искусства, Муссолини организовал Институт 
фашистской культуры, под руководством которого развернулась деятельность 
ряда научных и художественных организаций. При этом режим проявил 
редкостную всеядность по отношению к различным творческим направлениям. 
Тем не менее большая часть художественной интеллигенции осталась на 
позициях скрытого неприятия идейных доктрин и политической практики 
фашизма. 

Особо надо отметить две полярные тенденции, отчетливо сказавшиеся во всех 
сферах итальянского искусства 20-30-х годов: это «страчитта» («сверхгород») и 
«страпаэзе» («сверхдеревня»). Первое течение ориентировалось на отражение 
культуры и жизни современного города (по существу, смыкаясь с тенденциями 
европейского урбанизма), второе же отстаивало национальную почвенность и 



фактически стремилось изолировать искусство Италии, ограничить его 
национальными рамками. 

Огромное влияние на развитие культурной жизни страны продолжал оказывать 
католицизм. Заключенный в 1929 году конкордат Муссолини с Ватиканом привел 
к расширению общественно-политической деятельности церкви и способствовал 
усилению религиозных мотивов в творчестве ряда композиторов. Впрочем, 
повышенное внимание к религиозной тематике и духовным жанрам в 30-е годы 
имело более глубинные причины и обнаруживалось в музыке различных 
европейских стран (в частности, Франции). Специфичным для Италии было то, 
что произведения на религиозные темы, по видимости отвечая линии 
официального клерикализма, нередко служили выражением духовной оппозиции 
фашизму. 

Точно так же ряд важных культурных начинаний, внешне соответствовавших 
политике режима, по сути своей были независимы от нее. Например, не имеет 
никакого отношения к идеологической программе итальянского фашизма 
обозначившееся еще в предвоенные годы и принесшее плодотворные результаты 
обращение ведущих итальянских композиторов к великому наследию XVII-XVIII 
веков. Нельзя связывать с воинствующим национализмом и 
разглагольствованиями об «избранной романской культуре — наследнице 
императорского Рима» ту огромную работу, которую провели в 20-30-е годы 
итальянские ученые и композиторы по собиранию, исследованию и публикации 
богатейшего песенного и танцевального фольклора различных областей и 
провинций Италии — работу, обогатившую не только музыкальную науку, но и 
профессиональное творчество *. 

* Среди этих публикаций следует назвать исследование Б. Кроче «Народная и 
художественная поэзия», сборники народных песен Дж. Фара «Музыкальная 
душа Италии» и «Сардинские песни», сборники А. Фанары-Мистрелло 
«Сицилийские песни земли и моря» и «Народные песни провинции 
Вальдемедзаро», исследования композитора-футуриста Ф. Б. Прателлы «Очерки 
плачей, песен, хоров и танцев итальянского народа» и «Этнофония Романьи». 

Огромную объективную ценность имеют академические публикации 
выдающихся памятников духовной музыки, шедевров эпохи Возрождения, 
итальянской оперы и инструментальной музыки XVII-XVIII веков. Эта работа, 
начатая до Первой мировой войны, продолжалась в годы «черного 
двадцатилетия» под официальным покровительством короля и Муссолини, 
прекрасно понявшего, насколько престижной она была для фашистского режима. 
Изучение старинных культовых жанров и творений полифонистов (особенно 
Палестрины) также обогатило творчество композиторов. Их стиль 
оплодотворялся интонационной выразительностью старинных ладов, 
григорианского хорала и древних секвенций, направленных на восприятие масс в 
моменты возвышенных душевных состояний. 

В период «черного двадцатилетия» в Италии работал ряд выдающихся ученых-
музыкантов, чьи капитальные труды приобрели мировое значение. Назовем 
исследования А. делла Корте по проблемам итальянской оперы, монументальную 
трехтомную биографию Россини, написанную Дж. Радичотти, монографию М. 
Гатти о Верди. В эти годы разворачивается и публикация документов, материалов 
по общим проблемам итальянской музыки и творчества отдельных композиторов. 

В частности, выходит несколько ценнейших публикаций эпистолярного 
наследия Верди. 



Из соображений престижа фашистские главари всемерно поощряли оперное и 
концертное исполнительство, то есть те формы искусства, которые не казались им 
опасными. Высокой исполнительской культуры достигает театр «Ла Скала», а 
вслед за ним и другие оперные театры, например римский, находившийся под 
особым покровительством режима. Опера блистает замечательными певцами — 
А. Галли-Курчи, Т. Даль Монте, Б. Джильи, Титта Руффо. При этом в идейном 
отношении оперный театр находился под пристальным наблюдением цензуры. 
Фашистско-клерикальная цензура запретила постановку оперы Малипьеро 
«Легенда о подмененном сыне», а в дни интервенции в Абиссинию режим 
запятнал себя постыдным снятием с репертуара «Аиды» Верди. Неслучайно в 
знак протеста против фашистской политики в 1928 году покинул Италию 
Тосканини, эмигрировали и другие крупные музыканты (М. Кастельнуово-
Тедеско, В. Риети и др.). 

Жизнь литературы и драматического театра была в еще большей степени 
скована давлением фашистской цензуры, что вынуждало многих художников 
вставать на позиции «герметизма». Вместе с тем на многих итальянских 
писателей, поэтов и драматургов сильное влияние оказало творчество Л. 
Пиранделло, обнажавшее трагическую реальность жизни «маленького человека», 
бесплодность поисков свободы, красоты и счастья. Примечательно, что именно к 
произведениям Пиранделло обращается ряд итальянских композиторов. В 
литературе этих лет возникали и сочинения, более активные в своей социальной 
критичности (например, молодой А. Моравиа, Э. Витторини), но они оставались 
исключениями. 

В такой сложной обстановке пришлось работать крупнейшим композиторам 
целого поколения — Респиги, Пиццетти, Малипьеро, Казелле. К их чести, они не 
стали трубадурами итальянского фашизма, хотя не были и активными борцами 
против него. 

 
           К содержанию 

  



Отторино Респиги. Творческий путь 
 
Среди композиторов поколения 1880-х годов Отторино Респиги занимает 

особое положение. Явившись вместе с Пиццетти, Малипьеро и Казеллой 
участником борьбы за «arte di avangardia» («искусство авангарда»), он был далек 
от крайних форм стилистического новаторства. Его творчество базируется на 
своеобразном сплаве элементов позднего романтизма (в частности, 
симфонической программности Р. Штрауса), импрессионизма Дебюсси, 
оркестрового стиля Римского-Корсакова. В отношении к неоклассицизму Респиги 
несколько расходился со своими итальянскими современниками, выступая в 
защиту романтических традиций, предостерегая от избыточного рационализма. 
Далек он был и от углубленного психологизма и гротеска Малипьеро, так же как 
и от религиозных устремлений Пиццетти. 

После Пуччини Респиги был первым итальянским композитором, завоевавшим 
широкое признание во всем мире. Но, в отличие от автора «Тоски», он приобрел 
известность в первую очередь симфоническими произведениями. 

Респиги родился 9 июля 1879 года в Болонье в семье музыкантов. В 1891 году, 
в возрасте двенадцати лет, он поступает в музыкальный лицей, где занимается по 
классу скрипки и альта, а также изучает теорию музыки и композицию в классах 
выдающихся знатоков старинной музыки Л. Торки и Дж. Мартуччи. Он 
обстоятельно штудирует классиков, особенно Бетховена и Вагнера, занимается и 
фортепианной игрой. В 1899 году Респиги заканчивает лицей по классу скрипки и 
начинает работать в качестве скрипача. В том же году в Болонье были исполнены 
его Симфонические вариации — результат занятий по композиции. 

Получив приглашение в оркестр итальянской оперы в Петербурге, Респиги 
работает в этом театре в течение двух сезонов — 1900/01 и 1901/02 годов. 
Пребывание в России сыграло огромную роль в формировании его творческой 
индивидуальности. Особенно большое влияние оказали на него пять месяцев 
занятий с Римским-Корсаковым в 1901 году. Наряду с этим сказалось и 
воздействие общей атмосферы русской художественной жизни, чрезвычайно 
интенсивной в начале XX века. Сближение с С. Дягилевым ввело Респиги в среду 
«Мира искусства», где он познакомился с работами А. Бенуа, К. Коровина, Л. 
Бакста. Он слышал выдающихся русских певцов (включая Шаляпина), оперный 
оркестр, во главе которого стоял Направник, симфонические концерты 
Петербурга. Все это заметно повлияло на композитора: сочность, яркость его 
оркестрового колорита, чуткий подход к народно-песенному материалу, 
своеобразное окрашивание мажоро-минора архаическими ладовыми оборотами — 
во всем этом можно ощутить русские воздействия. 

Пребывание в Берлине (1902) дает Респиги возможность близко 
соприкоснуться с творчеством Р. Штрауса и других немецких мастеров, 
продолжить профессиональное совершенствование у М. Бруха. Тем временем он 
все активнее пробует свои силы в сочинении. В 1902 году к окончанию лицея по 
композиции он представляет написанную в Петербурге партитуру — Прелюдию, 
хорал и фугу для оркестра. Следующими его опусами явились Концерт для 
фортепиано с оркестром (1902), Пять пьес для скрипки с фортепиано (1904), 
Ноктюрн (1905) и Бурлеска для оркестра, ряд романсов. Наиболее значительное 
сочинение этих лет — комическая опера «Король Энцо» (1905), исполненная 
студентами Болонского университета, с которыми у Респиги завязались 



дружеские отношения (в числе его друзей были А. Луначарский, в то время 
учившийся в Болонье, и молодой испанский композитор Хоакин Нин). 

С 1906 года Респиги участвует как исполнитель на альте и виоле д'амур в 
Ансамбле старинной музыки Б. Муджелини, а с 1908 года работает пианистом в 
Школе пения в Берлине. Деятельность профессионала-исполнителя приводит его 
к глубокому изучению отечественной музыкальной классики. Некоторое время он 
занят редакциями произведений старых итальянцев. Вслед за обработкой «Плача 
Ариадны» Монтеверди он делает транскрипции Пасторали Тартини для скрипки и 
струнного квинтета, Чаконы Витали для скрипки, струнного квинтета и органа; 
появляются также его обработки сольных сонат Локателли, Тартини, Верачини 
для скрипки и фортепиано. А в 1908 году Респиги создает оригинальный Концерт 
в старинном стиле для скрипки с оркестром. 

Возвратившись в Италию в середине 1909 года, композитор сочиняет вторую 
оперу — «Семирамида». Премьера ее вскоре состоялась в Болонье и вызвала 
разноречивые отклики. Драматической напряженностью, сложностью 
оркестровой ткани «Семирамида» напоминала «Саломею» Р. Штрауса, однако 
вокальные партии оставались в пределах традиционного итальянского мелоса. 
Неудача постигла композитора и в следующей опере — «Мари-Виктуар» (не была 
поставлена). 

Примечательным произведением 1911 года явилась поэма для меццо-сопрано с 
оркестром «Аретуза» на текст П. Б. Шелли, отмеченная тонкой красочностью 
оркестрового письма. 

Хотя произведения Респиги в то время еще мало исполнялись, его авторитет 
как композитора и исполнителя был уже достаточно высок. Определились и 
индивидуальные особенности его стиля, которые в дальнейшем обогащались: 
выразительная, пластичная мелодика (скорее инструментального, нежели 
вокального характера), диатоничность ладотонального мышления, значительная 
роль гармонии, выступающей в качестве активного фактора формообразования и 
тембровой драматургии. Привлекали внимание также богатство и разнообразие 
фактуры, ритма. Наиболее же существенное достижение композитора в эти годы 
— мастерское владение инструментальным письмом, как оркестровым, так и 
камерно-ансамблевым. Его инструментальное творчество демонстрировало яркую 
артистичность, виртуозность, тембровое богатство, безупречность формы. Вместе 
с тем его стиль был еще во многом эклектичным. 

Переехав в Рим в 1913 году, Респиги становится руководителем класса 
композиции в Музыкальном лицее при римской Академии «Санта-Чечилия». В 
эти же годы он знакомится со Стравинским, Фокиным, Нижинским и Казальсом 
во время их приездов в Италию. Он пристально изучает сочинения Дебюсси, 
Равеля, Стравинского, но оставляет без внимания опыты шумовой музыки 
итальянских футуристов, равнодушно относясь и к творчеству композиторов 
Нововенской школы. 

Из его сочинений периода Первой мировой войны следует отметить созданную 
в 1917 году сюиту Старинные песни и танцы для лютни (транскрипция для 
оркестра). Опыт обработки лютневой музыки был продолжен во второй (1923) и 
третьей (1931) подобных сюитах. 

1917 год — знаменательная дата в творчестве Респиги. Композитор заканчивает 
начатую в предыдущем году четырехчастную симфоническую поэму «Фонтаны 
Рима» — произведение, в котором ярко раскрылось его оригинальное дарование 
симфониста. Отныне в его искусстве утверждается тема Рима, которая не раз 



заявит о себе в последующих произведениях. Первое исполнение поэмы оказалось 
не слишком удачным, отклик публики был сдержанным, отзывы критики — 
противоречивыми, в некоторых суждениях выразилось очевидное непонимание 
значения этого новаторского для итальянской программной симфонической 
музыки произведения. Через год «Фонтанами Рима» продирижировал великий 
Тосканини, и на этот раз они вызвали восторженный прием у публики и критики 
и принесли автору поэмы широкую известность. 

В Риме — городе, где причудливо переплелись прошлое и настоящее 
итальянской культуры, Респиги нашел для себя неисчерпаемый источник 
вдохновения. В данном случае его внимание привлекли фонтаны, считающиеся 
одной из главных достопримечательностей итальянской столицы. Как 
существенная деталь архитектуры они украшают площади, сады, фасады дворцов, 
улицы, удачно вписываясь в ансамбль города и окружающий пейзаж. Композитор 
сделал «героями» своей первой симфонической поэмы четыре знаменитых 
фонтана и, согласно этому замыслу, предпослал ее частям следующие заголовки: 
«Фонтан „Балле Джулия" на заре», «Фонтан „Тритон" утром», «Фонтан „Треви" в 
полдень», «Фонтан виллы Медичи при заходящем солнце». 

«Балле Джулия», один из самых древних римских фонтанов, согласно 
авторской программе связан с пейзажем городской окраины. Фонтан «Тритон» 
находится на площади Барберини; для него характерны скульптурные 
изображения мифологических существ — причудливые фигуры тритонов, наяд и 
сирен, которые кажутся как бы движущимися сквозь струи воды. Фонтан «Треви» 
— самый известный из римских фонтанов — был сооружен для украшения 
одного из фасадов дворца Поло; центром его композиции является могучая статуя 
бога морей Нептуна, стоящего на огромной раковине-колеснице и правящего 
восемью гигантскими морскими коньками. Фонтан виллы Медичи составляет 
единый ансамбль с самой виллой. 

Первая часть поэмы — импрессионистский пейзаж, который создается с 
помощью тонких оркестровых красок; это один из первых ярких примеров 
импрессионистского письма в итальянской музыке. По-иному решена вторая 
часть: здесь на смену статично-пейзажному характеру музыки приходит 
танцевальность. Это фантастическое скерцо — наиболее динамичная часть 
поэмы. Она начинается быстрым вступлением, создающим впечатление мощного 
взлета струи фонтана. Главная роль в достижении такого эффекта принадлежит 
валторнам, громкий клич которых подчеркивается стремительным восхождением 
остальных инструментов оркестра. 



 
В годы Первой мировой войны, когда возможности концертной деятельности 

весьма сократились, Респиги много работает над переводами на итальянский язык 
«Подвижного контрапункта строгого письма» Танеева и «Учения о гармонии» 
Шёнберга (правда, эти переводы не были завершены). Не оставляет он и 
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творчества: в 1917 году сочиняет великолепную Сонату для скрипки и 
фортепиано и пять романсов, в 1918-м — камерные поэмы «Закат» и «Мимоза» на 
стихи Шелли для голоса и струнного квартета. Затем по заказу Дягилева он пишет 
балет «Лавочка чудес» (на материале фортепианных пьес Россини), который был 
с успехом представлен в Лондоне в июне 1919 года *. 

* «Лавочка чудес» была вторым из заказанных Дягилевым балетов, осно- 
ванных на обработке произведений старых мастеров итальянской музыки: в 1917 
году в Риме его труппой был впервые показан балет В. Томмазини «Женщины 
доброго нрава» (по К. Гольдони) на музыку сонат Д. Скарлатти; третьим 
«итальянским» балетом явился «Пульчинелла» Стравинского на музыку 
Перголези (премьера состоялась в Париже в 1919 году). 

В 1920 году, откликаясь на возрождение в Италии интереса к балетному жанру, 
вызванное впечатлениями от выступлений труппы Дягилева, композитор пишет 
балет «Волшебный горшок» (на русском музыкальном материале). 

Развивается и инструментальное творчество Респиги. В 1920 году он создает 
оркестровую Балладу о гномах, а в 1921-м — примечательные по тонкости 
претворения старинного мелоса Три прелюдии на григорианские мелодии для 
фортепиано. Не менее примечательны по поэтичности и мудрой лаконичности 
письма Четыре армянские песни для голоса и фортепиано (1921). Несомненными 
достижениями композитора являются привлекательный чуткой интерпретацией 
старинной ладовости Григорианский концерт для скрипки с оркестром (1922) и 
суровый по колориту Дорийский квартет для струнных (1924). За ними следуют 
Концерт в микеолидийском ладу для фортепиано с оркестром (1924) и 
блистательная симфоническая поэма «Пинии Рима», исполнение которой в зале 
«Августеума» под управлением Тосканини прошло с триумфальным успехом. 

Одновременно с созданием упомянутых инструментальных сочинений Респиги 
в 1921-1923 годах работает над комической оперой «Бельфагор» по Г. Гауптману, 
либретто которой написал его друг, литератор Ч. Гуасталла, ставший 
либреттистом всех последующих опер композитора. В «Бельфагоре» Респиги 
опирается на принципы музыкальной драматургии «Фальстафа» Верди. И в 
дальнейшем его оперном творчестве принципы оперной драматургии позднего 
Верди сыграли решающую роль. 

Далекий от политической жизни, Респиги в годы фашизма остался в стороне от 
духовной борьбы оппозиционной итальянской интеллигенции. В то же время 
авторитет всемирно признанного композитора помог ему сохранить некоторую 
творческую независимость. 

С 1924 года Респиги, перегруженный обязанностями ректора консерватории 
«Санта Чечилия» *, 

* В 1919 году Музыкальный лицей при академии «Санта Чечилия» был 
преобразован в консерваторию. 

почти ничего не пишет. Однако во второй половине 20-х годов он возвращается 
к творчеству. В 1927 году он заканчивает четырехактную оперу «Потонувший 
колокол» по одноименной драме Гауптмана (либретто Гуасталлы). С большим 
успехом она была поставлена в ноябре того же года в Гамбурге, а затем на ряде 
оперных сцен Европы, США и Аргентины. Но наиболее значительными были 
достижения Респиги в области симфонической музыки. В первую очередь здесь 
следует назвать Триптих Боттичелли для струнного оркестра (1927), образное 
содержание которого навеяно картинами Боттичелли «Весна», «Поклонение 
волхвов», «Рождение Венеры». Нельзя не восхититься утонченным мастерством 



композитора, положившего в основу первой части триптиха народные 
танцевальные жанры, второй — народные рождественские песни, третьей — 
пленительный напев виолончелей, основанный на древнегреческих ладах. 
Привлекательна оркестровая сюита «Церковные витражи» (1926), состоящая из 
частей «Бегство в Египет», «Архангел Михаил», «Утро святой Клары» и «Святой 
Григорий Великий». Ее музыка, проникнутая высокой поэтичностью, отмечена 
вместе с тем чертами наивной архаики и непосредственности; в полной мере 
проявилось в ней и свойственное автору чувство звукового колорита, виртуозное 
владение оркестровыми средствами. 

В 1927 году Респиги написал сюиту «Птицы» для малого оркестра — еще один 
образец характерного для эпохи (вспомним Стравинского) и для самого Респиги 
творческого переосмысления заимствованного старинного материала. Сюита 
открывается небольшой Прелюдией на тему композитора XVII века Б. Пасквини, 
за ней следует пьеса «Голубь», основанная на обработке изящной темы 
французского лютниста XVII века А. Галло; третья часть — «Курица» — 
написана на тему Ж.-Ф. Рамо, четвертая — «Соловей» — на тему неизвестного 
английского лютниста XVI века (в ее разработку Респиги вносит остроумное 
пародирование вагнеровского «Шелеста леса»). Заключающая сюиту Токката 
написана на тему «Кукушки» Пасквини. 

В 1929 году Респиги заканчивает монументальную симфоническую поэму 
«Римские празднества», образовавшую вместе с «Фонтанами Рима» и «Пиниями 
Рима» симфоническую трилогию. 

Именно в «Римских празднествах» наиболее ярко проявляются национальные 
черты музыки Респиги. Композитор широко использует итальянский фольклор, 
выразительные возможности которого мастерски раскрыты средствами 
современного музыкального письма. Из фольклора он заимствует интонационно-
ритмические особенности, жанровую образность, которые искусно претворяет с 
помощью смелых приемов оркестрового письма, основанных на виртуозном 
использовании выразительности инструментальных тембров. Огромный по 
составу оркестр поэмы примечателен расширением группы ударных (в связи с 
большой ролью ритмического начала в этом произведении) и деревянных 
духовых, применением таких необычных инструментов, как мандолина, 
сопрановые букцины, фортепиано, орган. 

Первая часть поэмы — «Цирковое зрелище» — вводит в атмосферу разгула 
страстей римской толпы, ожидающей в цирке начала жестокого, кровавого 
представления. Она построена на контрастном противопоставлении враждебных 
друг другу образов — христиан-мучеников, зверей и толпы. Вторая часть — 
«Юбилей» — переносит слушателей в Рим средневековья *. 

* Юбилей — праздник, введенный римским папой Бонифацием VIII в 1300 году 
для привлечения паломников (тем, кто посещал Рим в юбилейный год, 
отпускались все грехи). Первоначально его проводили один раз в сто лет, но 
затем, стремясь получать огромные доходы, которые приносили католической 
церкви посещения паломников, стали устраивать праздник Юбилея через 
пятьдесят и даже двадцать пять лет. 

Композитор обращается здесь к григорианскому хоралу, на интонациях 
которого построена главная тема этой части. Музыка рисует толпу пилигримов, 
направляющихся к центру католического мира и устало поющих печальный 
хоральный напев. Постепенно, по мере приближения к Риму, паломников 
охватывает душевный подъем и хорал превращается в ликующий гимн. Третья 



часть поэмы — «Октябрьский праздник» — переносит нас в эпоху Возрождения, 
она рисует народное веселье, которому противопоставляются эпизоды, 
передающие атмосферу поэтически-возвышенных чувств и мыслей людей того 
времени. Эта часть основана на прихотливом чередовании свободно переходящих 
друг в друга эпизодов, образующих калейдоскопически яркую, свободную по 
структуре музыкальную форму. Поэма завершается картиной массового гулянья 
на одной из больших площадей Рима («Праздник крещения»). В финале живо 
запечатлен образ народа — подлинного хозяина великого города. Перед нами 
предстает изумительная картина буйного, многообразного по характеру 
народного ликования, мастерски переданного композитором интонациями 
итальянской песенности и танцевальности. 
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Тонкое понимание музыкальных стилей различных эпох блистательно 

проявилось в двух оркестровых транскрипциях Респиги — Чаконе И. С. Баха 
(1929), выполненной по просьбе Тосканини и занявшей прочное место в 
программах великого дирижера, и оркестровой обработке пяти этюдов-картин 
Рахманинова, которая вызвала восторг их автора. Помимо Чаконы создаются и 
другие баховские транскрипции: Прелюдия и фуга D-dur (1930), Три органных 
хорала (1931), Пассакалья c-moll (1934). По стилю письма к ним примыкает 
оригинальное сочинение 1930 года — овеянные архаической поэтичностью 
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Метаморфозы в XII модусе (тема с вариациями). Последним произведением, 
завершившим инструментальную линию творчества Респиги, оказался Концерт 
для гобоя, валторны, скрипки, контрабаса, фортепиано и струнного оркестра 
(1934), написанный в жанре concerto grosso. Упомянем театральные сочинения 
этих лет: балет «Балкис, царица Савская» (1931) на мотивы арабского и 
еврейского фольклора, а также мистерию «Мария Египетская» (1932). 

В 1932 году Респиги вместе с группой других композиторов выступил в печати 
с манифестом, призывавшим к укреплению связей с национальными традициями. 
Манифест содержал также призыв к возрождению романтической культуры 
чувств и протест против иссушающего рационализма модернистских течений (в 
первую очередь имелась в виду додекафония Нововенской школы, но критика 
была направлена и против неоклассицизма, что вызвало расхождение Респиги с 
Казеллой и Малипьеро). В условиях фашистской диктатуры манифест имел 
двойственное значение: призыв следовать национальным традициям играл на 
руку националистическим тенденциям режима, стремление же вернуть музыку к 
эмоциональности романтического плана должно было предостеречь 
композиторов от опасности абстрактного рационализма. 

В том же 1932 году Респиги был избран членом Королевской академии Италии. 
Начавшаяся болезнь сердца резко ограничила его концертную деятельность, а 18 
апреля 1936 года он скончался в Риме. Его последнее музыкально-сценическое 
произведение — «Лукреция» (по авторскому жанровому определению, «повесть») 
на либретто Гуасталлы — осталось незаконченным и было завершено женой и 
ученицей композитора Эльзой Респиги. Среди поздних работ композитора 
следует упомянуть его свободную реконструкцию оперы Монтеверди «Орфей», а 
также обработку кантаты Б. Марчелло «Дидона» (1935). 

 
           К содержанию 

  



Стиль Отторино Респиги 
 
Стиль Респиги отличается редкостной органичностью. Рано определившись, он 

развивался эволюционно, всегда сохраняя опору на классику; лишь постепенно и 
с большой осторожностью усваивал композитор средства современного 
музыкального письма. Яркость мелодии, пленительные краски оркестра, 
утонченный артистизм сделали его музыку широко популярной, демократичной в 
лучшем понимании этого слова, то есть без примитивизации и упрощенчества. 

В наследии Респиги не все жанры равноценны: оперные произведения явно 
уступают инструментальным. В операх композитор стремился вернуться к 
драматургии позднего Верди (это относится в первую очередь к «Бельфагору», 
«Потонувшему колоколу» и «Пламени»). Однако сила драматического выражения 
ярче проявилась у него в оркестре, нежели в психологической характерности 
вокальных партий. Более удачны в этом отношении концертные вокально-
симфонические поэмы («Аретуза», «Закат» и другие) и кантата «Весна», а также 
поэтические миниатюры для голоса и фортепиано. Лучшим произведением 
Респиги в области музыкального театра следует признать ораториальную 
мистерию «Мария Египетская». 

Родной стихией Респиги была инструментальная музыка. Подавляющее 
большинство его инструментальных произведений, отмеченных блестящей 
артистичностью, программны; в них отражены впечатления от картин природы, 
но также и города. Примечательно, однако, что, запечатлевая в знаменитом 
триптихе симфонических поэм город, композитор далек от мотивов современного 
урбанизма. Его Рим — город фонтанов, украшенный пиниями, Рим 
«вековечный», а не современный. Отсюда и сочная импрессионистская звукопись 
поэм. 

Утонченностью стиля пленяет и другая группа его инструментальных 
произведений, по-своему преломляющих тенденцию неоклассицизма, — 
транскрипции баховских сочинений, знаменитый Дорийский концерт, 
«Метаморфозы» и Концерт для гобоя, валторны, скрипки, контрабаса и струнного 
оркестра. Но и в этих сочинениях он воплощает образы в старинном стиле скорее 
как поэт-артист, нежели как философ или стилизатор. Последнее отличает 
Респиги от других выдающихся композиторов Италии, особенно Казеллы, у 
которого доминировало интеллектуально-рационалистическое начало. 

 
           К содержанию 

  



Список основных произведений Респиги 
 
Оперы (всего 9) 
«Король Энцо», комическая опера, либретто А. Дорсини (1905)  

«Семирамида», музыкальная трагедия, либретто А. Чере (1910)  
«Спящая красавица», музыкальная сказка, либретто Дж. Бистольфи по Ш.Перро 
(1922) 

«Бельфагор», музыкальная комедия, либретто Э. Л. Морселли и Ч. Гуасталлы 
по Г. Гауптману (1923)  
«Потонувший колокол», либретто Ч. Гуасталлы по Г. Гауптману (1927)  
«Мария Египетская», мистерия, либретто Ч. Гуасталлы (1932)  
«Пламя», либретто Ч. Гуасталлы (1934)  
«Лукреция», повесть, либретто Ч. Гуасталлы (завершена Э. Респиги, 1937) 

Балеты (всего 5) 
«Венецианское скерцо», либретто И. Леонидова (1909, пост. 1920)  

«Лавочка чудес», на материале фортепианных пьес Дж. Россини (1919)  
«Волшебный горшок», на русские народные темы (1920)  
«Севр старой Франции», на темы французских композиторов XVII—XVIII веков 
(1928)  
«Балкис, царица Савская», либретто Ч. Гуасталлы (1931) 

Произведения для оркестра 
Старинные песни и танцы для лютни, транскрипция для оркестра (три сюиты: 

1917, 1923, 1931)  
«Фонтаны Рима», симфоническая поэма (1917)  
«Баллада о гномах» (1920)  
«Пинии Рима», симфоническая поэма (1924)  
«Россиниана» (1925)  
«Церковные витражи», четыре симфонических впечатления (1926)  
«Триптих Боттичелли» (1927)  
«Птицы», сюита для малого оркестра на темы композиторов XVI—XVII веков 
(1927)  
«Римские празднества», симфоническая поэма (1929)  
Метаморфозы в XII модусе, тема с вариациями (1930) 

Произведения для солирующих инструментов с оркестром 
Концерт для фортепиано с оркестром (1902)  

Фантазия для фортепиано с оркестром (1907)  
Концерт в старинном стиле для скрипки с оркестром (1908)  
Григорианский концерт для скрипки с оркестром (1922)  
Концерт в миксолидийском ладу для фортепиано с оркестром (1924)  
Осенняя поэма для скрипки с оркестром (1925)  
Токката для фортепиано с оркестром (1928)  
Концерт для гобоя, валторны, скрипки, контрабаса, фортепиано и струнного 
оркестра (1934) 

Вокально-симфонические произведения 
«Аретуза», поэма для меццо-сопрано и оркестра на слова П. Б. Шелли (1911)  

«Весна», музыкальная поэма для солистов, хора и оркестра на слова К. Дзариана 
(1923)  
Гимн в честь Рождества для солистов, хора и восьми инструментов на слова 
Якопоне да Тоди (1929) 



Камерно-инструментальные произведения 
Два струнных квартета (1907; Дорийский, 1924)  

Соната для скрипки и фортепиано (1917)  
Пьесы для фортепиано, скрипки с фортепиано и других инструментов 

Романсы и песни 
на стихи Г. д'Аннунцио, В. Гюго, М. Метерлинка, Р. Тагора, П. Б. Шелли, 

армянских и других поэтов 
Обработки и инструментовки 
Сюита И. С. Баха, сонаты и отдельные пьесы А. Верачини, Дж. Б. Витали, П. 

Локателли, Дж. Тартини (1908-1909)  
«Плач Ариадны» К. Монтеверди (1909)  
Чакона И.С.Баха (1929)  
Пять этюдов-картин С. Рахманинова (1929)  
Прелюдия и фуга D-dur И. С. Баха (1930)  
Три органных хорала И. С. Баха (1931)  
Пассакалья c-moll И. С. Баха (1934)  
Опера «Орфей» К. Монтеверди (1935)  
Кантата «Дидона» Б. Марчелло (1935) 
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Ильдебрандо Пиццетти. Творческий путь 
 
Ильдебрандо Пиццетти родился 20 сентября 1880 года в Парме в семье учителя 

фортепианной игры. В 1901 году он окончил Пармскую консерваторию, затем в 
том же городе изучал историю музыки в университете. 

Творчеству Пиццетти присущ высокий этический строй и гуманистическая 
направленность. Композитор остался абсолютно чужд веяниям французского и 
немецкого музыкального модерна, равно как и модернистским устремлениям 
Казеллы и Малипьеро. Свои усилия он направил на возрождение национальных 
основ итальянского музыкального искусства, опираясь на интонации народной 
песни, явившись одним из пионеров возвращения к григорианскому хоралу как 
интонационно-ладовому фундаменту музыки и к традициям итальянского искус-
ства XVII—XVIII веков. Еще в студенческие годы он открыл для себя памятники 
итальянской музыки XV—XVIII веков, проявив особое внимание к 
полифоническим произведениям и операм XVII века. 

Интенсивную творческую деятельность Пиццетти всю жизнь сочетал с 
педагогической: читал курс истории музыки в Пармской консерватории (1901 — 
1905), вел гармонию и контрапункт в Музыкальном институте во Флоренции 
(1908—1924; с 1917 года также возглавлял этот институт), был директором 
Консерватории имени Верди в Милане (1924—1936), после смерти Респиги стал 
руководителем кафедры композиции в римской консерватории «Санта Чечилия», 
а в дальнейшем был и президентом этой академии. 

Еще в довоенный период Пиццетти активно проявил себя в музыкально-
общественной жизни. Он живо откликался подчас в резко-полемической форме – 
на возникавшие в этой области злободневные проблемы, написал ряд работ по 
истории и теории музыки. Особенно последовательной была его антиверистская 
позиция. В книге «Современные музыканты» (1914) Пиццетти выступил с 
критикой веризма, к которому он относил и оперы Пуччини. Он осуждал веризм 
за снижение роли этического начала, потерю связи с классическими традициями, 
бедность композиторской техники, за господство грубых, вульгарных эффектов, 
поверхностность интонационного строя, за жанровое однообразие и схематизм 
формы. При всей односторонности и явной недооценке творчества Пуччини эта 
книга содержала много верных суждений о путях развития итальянской музыки. 

О значении классического наследия для современного музыкального 
творчества Пиццетти писал во многих статьях и научных исследованиях, а также 
в комментариях к своим публикациям произведений Беллини, скрипичных сонат 
Верачини, пятиголосных мадригалов Джезуальдо ди Веноза и других. В 
многотомном издании «Национальное собрание итальянской музыки» он 
отредактировал ряд томов, показав себя тонким знатоком и ценителем 
национальной музыкальной классики. Одаренный композитор и ученый, 
Пиццетти был вместе с тем человеком политически консервативным. Это и 
привело к тому, что в 20—40-е годы его всячески выдвигал режим Муссолини. 

Оперы Пиццетти своеобразно преломили традиции итальянской классики 
XVII—XVIII веков. В сущности, они создавались как бы в полемике с 
музыкальным театром веристов и Пуччини. В оперном наследии композитора 
отчетливо различаются три тематические линии: религиозно-библейская, антич-
ная и пасторально-пантеистическая. Они наметились уже в самом начале 
творчества Пиццетти, резко противопоставив его господствовавшему тогда 
веризму. 



После первых, несамостоятельных опытов в оперном жанре - «Сабина» (1897), 
«Джульетта и Ромео» (1899), «Сид» (1902) – Пиццетти приходит к убеждению, 
что возможности музыки намного превышают возможности драмы. Отсюда его 
стремление вернуть музыкальному театру силу воздействия, которой обладала 
классическая опера. Исходя из этой задачи, он обращается к таким сюжетам, как 
«Сарданапал» Байрона, «Мазепа» (по «Полтаве» Пушкина), «Эней» (по поэме 
Овидия). Однако все эти замыслы не были осуществлены. В 1905 году, 
увлеченный символизмом Габриеле д'Аннунцио, он пишет музыку (танцы и хоры) 
к драме поэта «Корабль». Драма выразила националистические настроения части 
итальянской интеллигенции, получившие распространение еще перед началом 
Первой мировой войны, и позже, как и все творчество д'Аннунцио, была поднята 
на щит фашистским режимом. Музыка Пиццетти к этой пьесе полна патетики, 
которая с особенной силой проявилась в полифонических хорах. 

Следующим произведением Пиццетти была «Федра» (1915) – опера на 
либретто д'Аннунцио с симфонизированным развитием, с красочным оркестром, 
чутко отзывающимся на перипетии драмы. Премьера ее в «Ла Скала» прошла с 
большим успехом. В процессе работы над «Федрой» Пиццетти пишет в 1913 году 
музыку к драме того же писателя «Пизанелла» (о девушке, с именем которой 
связано основание Пизы). Показательно для стиля композитора, в частности, 
вступление к третьему акту пьесы. 



 
Либретто к опере «Дебора и Иаиль», которая стала одним из лучших 

произведений Пиццетти, он пишет сам в 1915— 1916 годах. Реализации этого 
замысла предшествовало создание весьма примечательного произведения 
«Священного представления об Аврааме и Исааке», возрождавшего художе-
ственную форму средневекового религиозного театра. Композитор вернулся к 
этому сочинению в 20-е годы, создав вторую редакцию, в которой разговорный 
текст был заменен вокальным распевом в духе классического речитатива и 
lamento. Произведение приобрело тем самым неоклассицистскую направленность. 
Несомненно, «Священное представление» дало толчок многим музыкантам к 
изучению, расшифровке и пропаганде памятников староклассического 
итальянского искусства. 

Партитура «Деборы и Иаили» была окончена в июне 1921 года. В основе ее 
сюжета лежит эпический эпизод из библейской Книги судей (Песнь Деборы), 
которому композитор придал остродраматический, конфликтный характер. 
Особенно драматизированы образы Сизеры и Иаили, противопоставленные 
безжалостной пророчице Деборе. Впечатляют в опере полные могучего дыхания 
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народные сцены. Целостная симфоническая драматургия «Деборы и Иаили» 
отразила стремление композитора к музыкально-театральному синтезу, к 
соединению на основе музыки словесного текста и драмы. Содержательны 
вокальные партии, обогащенные различными формами интонирования (от 
многообразных видов речитатива до кантилены в духе bel canto), неразрывно 
связанные со словом, но не подчиненные ему: смысл текста раскрывается сугубо 
музыкальными средствами. С появлением «Деборы и Иаили» в итальянском 
музыкальном театре возродились традиции героического оперного искусства 
прошлого: композитор создал произведение высокого этического пафоса, борьбы 
могучих человеческих характеров, каких не было на итальянской оперной сцене 
со времен Верди. 

В 1922—1925 годах Пиццетти пишет оперу «Чужестранец», а в 1925—1926 
годах – музыкальную драму «Брат Герардо» (обе на собственные либретто). 
Вместе с «Деборой и Иаилью» они образовали трилогию, утверждающую идею 
искупления человеческого бытия любовью. 

В 30-е годы композитор создает несколько значительных музыкально-
театральных произведений, среди которых выделяется музыка к трагедии 
Софокла «Трахинянки» для постановки Греческого театра в Сиракузах (1933) и 
«Представление о святой Уливе» на текст К. д'Эррико – реконструкцию 
средневековой мистерии *. 

* Премьера «Представления» состоялась в 1933 году под управлением 
композитора в монастыре Святого Креста во Флоренции. 

В 1935 году были написаны опера «Орсеоло», музыка к «Всеафинскому 
празднеству» для Греческого театра в Пестуме и музыка к комедии Шекспира 
«Как вам это понравится» – последнее произведение Пиццетти предвоенного 
периода. 

Наряду с произведениями для театра в довоенном творческом наследии 
Пиццетти имеется несколько превосходных хоровых, вокально-симфонических 
сочинений и вокальных ансамблей. Назовем самые яркие: Lamento на текст 
Шелли для тенора и хора (1920), Реквием для хора a cappella (1922), «Последняя 
охота короля Губерта» для хора и оркестра (1929), «De profundis clamavi» для 
смешанного ансамбля из семи голосов a cappella (1938). Среди камерных 
вокальных сочинений отметим «Три сонета Петрарки» (1922) и Другие пять песен 
(1933). К крупным инструментальным произведениям этого периода 
принадлежат: Симфония огня, написанная для иллюстрации фильма «Кабирия» 
(1914), Летний концерт (1928) и Венецианское рондо для оркестра (1930), концерт 
для фортепиано с оркестром «Песни старого времени» (1933), Концерт для 
виолончели с оркестром (1934). 

После Второй мировой войны появляется ряд новых музыкально-театральных 
сочинений Пиццетти, причем большая их часть сохраняет принципы музыкальной 
драматургии «Деборы и Иаили». Это оперы «Золото» (1947), «Ифигения» (1950), 
«Дочь Йорио» (по драме д'Аннунцио, 1954), «Убийство в соборе» (по драме 
Т.С.Элиота, 1958). 

Вклад Пиццетти в развитие итальянского музыкального театра весьма 
значителен. В лучших операх композитор создал идейные концепции высокого 
этического значения и наделил оперную драматургию подлинно симфоническим 
развитием. В годы Второй мировой войны и после нее композитор написал Три 
сочинения для хора (1943), концерты для скрипки (1944) и арфы (1960) с 
оркестром, Прелюдию к прошедшему дню (1951), Три трагических сонета (1944) 



для голоса, ряд камерных инструментальных и фортепианных сочинений. 
Скончался Пиццетти 13 февраля 1968 года в Риме. 

* * * 
Пиццетти – один из выдающихся представителей итальянского 

неоклассицизма. Показателен его большой интерес к старинным жанрам – 
мистерии, мадригалу, к полифоническому хоровому письму. В его произведениях 
явно главенствует мелодия, причем вполне свободная от эпигонских штампов 
веристского направления. Мелос Пиццетти серьезен, строг, окрашен в суровые, 
подчас горькие тона, во многих произведениях патетичен (Три сонета Петрарки, 
Трагические сонеты, «Федра», «Дебора и Иаиль» и др.). Сила его – в 
интонационной выразительности. Даже пасторально-пантеистические темы 
композитор воплощает эмоционально, а не изобразительно. 

Гармонический строй музыки Пиццетти основан на мажоро-миноре, однако он 
обогащен церковными ладами, элементами крестьянской песенности, 
полифонией, во многих случаях сообщающей вертикали своеобразную терпкость 
и структурную сложность. 

Богата и разнообразна у Пиццетти ритмика, которая, как и прочие компоненты 
его стиля, во многом исходит из особенностей старинных итальянских танцев, 
различных фольклорных жанров. 

В наиболее значительных концепциях Пиццетти выступает как проповедник 
религиозного этоса, религиозной нравственности. Его неоклассицизм – апелляция 
к великим духовным ценностям прошлого не столько в общегуманитарном, 
сколько именно в религиозном значении. 

 
           К содержанию 

  



 Список произведений Ильдебрандо Пиццетти 
 
Оперы (всего 16) * 
* Большинство опер написаны на собственные либретто. Три ранние оперы 

были уничтожены композитором. 
«Федра», либретто Г.д'Аннунцио (1915)  

«Дебора и Иаиль», по Библии (1921)  
«Чужестранец» (1925)  
«Брат Герардо» (1926) «Орсеоло» (1935) 
«Золото» (1947) 
«Ванна Лупа» (1949) 
«Ифигения», либретто И. Пиццетти и А. Германи (1950) 
«Калиостро» (1952) 
«Дочь Йорио», пасторальная трагедия по драме Г. д'Аннунцио (1954) 
«Убийство в соборе», по драме Т. С. Элиота (1958) 
«Серебряный башмачок» (1961) 
«Клитемнестра», либретто Р. Баккели (1964) 

Балеты 
«Венецианское рондо» (хореографическая версия оркестровой пьесы, 1931) 

«Пизанелла» (переработка музыки к пьесе Г. д'Аннунцио, 1954) 
Произведения для оркестра 
Три симфонические прелюдии к «Царю Эдипу» Софокла (1904) 

Увертюра к трагическому фарсу (1911) 
Симфония огня, для фильма «Кабирия» по сценарию Г. д'Аннунцио (1914) 
Танцы к «Аминте» Т. Тассо (1914) 
Летний концерт (1928) 
Венецианское рондо (1930) 
Симфония A-dur (1940) 
Песнь об утраченных ценностях (1950) 
Прелюдия к прошедшему дню (1951) 

Произведения для солирующих инструментов с оркестром 
Поэма для скрипки (1914) 

Концерт для фортепиано «Песни старого времени» (1933) 
Концерт для виолончели (1934) 
Концерт для скрипки (1944) 
Концерт для арфы (1960) 

Вокально-симфонические произведения 
«Последняя охота короля Губерта» для хора и оркестра (1929) 

Эпиталамы для солистов, хора и оркестра на слова Катулла (1940) 
Произведения для хора или вокального ансамбля a cappella 
Lamento для тенора и хора на слова П. Б. Шелли (1920) 

Реквием для смешанного ансамбля (1922) 
«De profundis clamavi» для смешанного ансамбля (1938) 
Три произведения для хора на духовные тексты (1943) 

Камерно-инструментальные произведения 
Два квартета (1906, 1933) 

Фортепианное трио (1925) 
Соната для скрипки и фортепиано (1919) 
Соната для виолончели и фортепиано (1921) 



Соната для фортепиано (1942) 
Пьесы для различных инструментов 

Камерно-вокальные произведения 
Три песни для голоса и фортепиано (1904) 

Три сонета Петрарки для голоса и фортепиано (1922) 
Другие пять песен для голоса и фортепиано (1922) 
Три песни для голоса и струнного квартета (1926) 
Два стихотворения Дж. Унгаретти для баритона и фортепианного квартета (1935) 
Три трагических сонета А. Дзербини для голоса и фортепиано (1944) 

Музыка к драматическим спектаклям 
«Корабль» Г.д'Аннунцио (1905) 

«Пизанелла» Г.д'Аннунцио (1913) 
«Священное представление об Аврааме и Исааке» Ф. Белькари (1917, 2-я ред. 
1926) 
«Трахинянки» Софокла (1935) 
«Представление о святой Уливе» К. д'Эррико (1935) 
«Всеафинское празднество» (1935) 
«Как вам это понравится» В.Шекспира (1935) 

Редакция 
мадригалов К. Джезуальдо ди Веноза, скрипичных сонат Ф. Верачини, 

произведений В. Беллини 
Литературные произведения 
«Музыка греков» (1914) 

«Современные музыканты» (1914) 
«Музыка Винченцо Беллини» (1914) 
«Критические интермеццо» (1921) 
«Италия и итальянцы XIX века» (1930) 
«Пикколо Паганини» (1940) 
«Музыка и драма» (1945) 
«Итальянская музыка XIX века» (1946) 
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           К содержанию 

  



Джан Франческо Малипьеро 
 
Драматичной в духовном отношении оказалась судьба одного из крупнейших 

итальянских композиторов XX века — Джан Франческо Малипьеро. Его отличало 
острокритическое отношение к современной ему действительности. Позиция 
человека, не нашедшего положительных идеалов в окружающем обществе, 
заставила его искать эти идеалы в прошлом, в великом художественном наследии 
XVI—XVII столетий. Однако постижение духовной сущности творчества 
Палестрины и мастеров итальянского барокко показало ему, что подлинное 
возрождение нравственных и этических устоев их искусства невозможно. 
Следствием этого неутешительного вывода явились пронизывающие музыку 
Малипьеро ирония, скепсис, часто оборачивающиеся мрачным гротеском. 
Неслучайно тесная творческая и личная дружба связывала его с одним из самых 
трагических писателей Италии - Луиджи Пиранделло. Впрочем, Малипьеро не 
был свойствен абсолютный пессимизм. Его апелляция к этическим ценностям 
искусства прошлого доказывает наличие у него веры в существование высоких 
гуманистических идеалов. Этот гуманизм ощутим и в его музыке, он-то и при-
влекал к композитору таких выдающихся музыкантов, как Казелла, де Фалья, 
Казальс, в общении с которыми Малипьеро не раз черпал духовные силы. 

Подобно Казелле, Малипьеро был художником отчетливо выраженного 
интеллектуального склада. За всеми внешними чувственно-конкретными 
проявлениями жизни, природы, равно как и истории, он всегда искал внутренний 
смысл, философский подтекст. Малипьеро соединял качества художника, ком-
позитора с качествами мыслителя, ученого-исследователя. Ему принадлежит ряд 
публицистических, а также строго научных статей по вопросам современного и 
классического искусства. Величайшей его заслугой является расшифровка, 
редакция и подготовка к изданию шестнадцатитомного собрания сочинений 
Монтеверди, которое выходило с 1926 по 1942 год. Кроме того, он подготовил 
собрание сочинений Вивальди (эту работу он вел с 1947 года до конца жизни), 
публикации произведений Дж. Габриели, Тартини и др. Его транскрипции для 
органа и смычкового оркестра сочинений Корелли, А. Скарлатти, Верачини и 
Тартини, оркестровые транскрипции произведений Монтеверди, Бассани, 
Страделлы, Фрескобальди и Вивальди, отмеченные мудрым пониманием стиля 
мастеров прошлого, не только обогатили современный камерный и концертный 
симфонический репертуар, но и способствовали привлечению внимания широкой 
публики к шедеврам старинной итальянской музыки. 

Крупный вклад в итальянскую музыку XX века Малипьеро внес и собственным 
творчеством, охватывающим самые разные области музыкального искусства: 
симфоническую, камерно-вокальную, камерно-инструментальную, театральную. 

 
           К содержанию 

  



Джан Франческо Малипьеро. Творческий путь 
 
Джан Франческо Малипьеро родился 18 марта 1882 года в Венеции в семье 

пианиста Луиджи Малипьеро, сына композитора Франческо Малипьеро, который 
в 50-х годах XIX века считался соперником Верди. Джан Франческо начал 
обучаться игре на скрипке с девяти лет, в одиннадцать совершил с отцом поездку 
в Германию и Австрию; в Венской консерватории он в течение года изучал 
гармонию. В 1899 году он возвратился в Венецию, где учился в музыкальном 
лицее у М. Э. Босси. После отъезда его учителя в Болонью, где тот стал руководи-
телем лицея, Малипьеро некоторое время занимался композицией 
самостоятельно, а в 1904 году закончил болонский лицей по классу Босси. 
Несмотря на солидное профессиональное музыкальное образование, юноша, в 
сущности, развивался как автодидакт. Босси оказал на него малое влияние; 
гораздо большее значение имели впечатления от немецкой и австрийской музыки, 
вынесенные им за время пребывания в Германии и Австрии, а также 
соприкосновение с музыкой Вагнера (оперу «Мейстерзингеры» он услышал в 
Италии). Позднее, в 1908—1909 годах, он в Берлине посещал лекции Бруха. 

Событием, вызвавшим переворот в художественном мировоззрении молодого 
музыканта, явилось открытие им в 1902 году в Маркианской библиотеке Венеции 
манускриптов итальянских композиторов XVII—XVIII веков. Малипьеро 
совершил именно открытие, так как с XVIII века этими сочинениями никто не 
интересовался. Он был вторым по порядку читателем, о чем свидетельствуют 
архивные записи, и испытал буквально потрясение, ознакомившись с 
партитурами Кавалли, Монтеверди, Скарлатти. 

Что касается современной музыки, то воздействие австро-немецких 
композиторов (в том числе Шёнберга) довольно скоро сменяется сильными 
впечатлениями от французов и Стравинского. Малипьеро попадает в Париж в 
пору многих ярких музыкальных премьер. Он узнает «Дафниса и Хлою», 
«Петрушку», «Весну священную»; сближается с Равелем, Виньесом, Роже-
Дюкасом, знакомится со Стравинским. Кипучая музыкально-театральная жизнь 
Парижа оставляет в его сознании глубокий след. 

В предвоенные годы Малипьеро создает несколько фортепианных циклов — 
утонченных, хрупких, отмеченных чертами ностальгии и душевной 
надломленности: это Маленькие лунные поэмы (1910), Осенние прелюдии (1914), 
Азоланские поэмы (1916). Близок к этим фортепианным опусам вокальный цикл 
Сонеты судьбы (1909). Крупными сочинениями тех лет являются Симфония 
героев (1905), Симфония моря (1906) и Симфония молчания и смерти (1908), 
созданные в русле австро-немецкого романтического симфонизма. Наиболее 
примечательна среди них Симфония молчания и смерти, в которой отразились 
весьма типичные для ее автора скорбные мотивы. Значительная роль в ней 
принадлежит мелодическому началу; в использовании оркестра ощутимы 
импрессионистские приемы, сочетаемые с оркестровыми эффектами, явно 
заимствованными из поэм Р. Штрауса. 

Первым произведением в новой для Малипьеро, оригинальной манере стала 
созданная в 1911 году партитура под названием «Зарисовки с натуры» 
(«Impression dal vero») с подзаголовком «Жизнь птиц», в трех частях 
(«Черноголовка», «Дятел», «Сова»). За ней последовали: в 1915 году — «Зарисов-
ки с натуры II» («Беседа колоколов», «Кипарисы и ветер», «Деревенское 
веселье»), а в 1922-м — «Зарисовки с натуры III» («Праздник в Чертовой долине», 



«Петухи», «Тарантелла на острове Капри»), Эти три произведения образовали 
своеобразный симфонический цикл, полный сложных, интеллектуально 
утонченных, контрастных настроений. Здесь и образы ирреальные (возвышенный 
гармонический идеал), и зловещие. 

В 20—30-е годы необычайно возрастает творческая активность Малипьеро. 
Одно за другим появляются произведения, весьма различные по содержанию и 
стилю. В них трудно уловить какой-либо преобладающий комплекс настроений. 
Нередко наблюдается крайняя субъективистская замкнутость, и наряду с этим — 
душевная просветленность; композитор обращается к итальянской природе, но 
хочет передать и призрачность всего существующего; он как бы создает образы 
прекрасных масок, за которыми скрывается лишь тлен, разрушение или жуткий 
оскал смерти, побеждающей жизнь. И все же в причудливом смешении тем, 
образов, настроений, в сложном сплетении черт преемственности и современной 
экспериментальности можно заметить одну относительно устойчивую тенденцию 
— культивирование национального музыкального стиля на основе интонаций, 
жанров и форм отечественного фольклора в соединении с традициями 
итальянской классики. 

К началу 20-х годов Малипьеро завоевывает авторитет в музыкальном мире 
Италии. В этот период начинается его активная педагогическая деятельность, 
которая продолжалась много лет. С 1921 по 1924 год он ведет курс композиции в 
Пармской консерватории, с 1932-го по 1953-й — в Венецианской. О большом 
авторитете говорят и занимавшиеся им директорские посты в Институте 
Вивальди в Сиене (1940—1953) и Венецианской консерватории (1940—1953). 

Все особенности стилистических исканий Малипьеро прослеживаются в его 
симфонических сочинениях 20—30-х годов, среди которых особенно выделяются 
оркестровая сюита «Чимарозиана» (1922), полные затаенной тревоги и глубокой 
печали «Перерывы в молчании» (1926; первый цикл под таким названием был 
написан еще в 1917 году), загадочные по своему психологическому подтексту 
Вариации без темы для фортепиано с оркестром (1924), Ричеркары и «Выдумки» 
для одиннадцати инструментов (1925—1926), Концерты для оркестра (1931), 
Скрипичный концерт (1932), Первый и Второй фортепианные концерты (1934, 
1937), Тройной концерт для скрипки, виолончели и фортепиано с оркестром 
(1938). 

Родственные стилистические черты мы находим в музыкально-театральном 
творчестве, которому композитор начиная с 20-х годов уделял не меньше 
внимания, чем симфоническому. 

В большинстве своих опер он, подобно Вагнеру, сам выступал в качестве 
либреттиста. 

Первым значительным музыкально-сценическим произведением Малипьеро, 
отмеченным поисками новых оперных форм, явилась трилогия «Орфеиды» 
(1918—1922), за которой последовали аналогичные по жанру партитуры — «Три 
комедии Гольдони» (1920—1922) и «Венецианская мистерия» (1925—1928). В 
Италии трилогии вызвали к себе противоречивое отношение: их язвительный 
гротеск явно шел вразрез с официальной идеологией фашизма. Зато они с 
успехом шли в Германии — возможно, благодаря своему родству с 
экспрессионизмом. 

В период работы над последней трилогией Малипьеро создал две музыкальные 
драмы: «Филомела и очарованный ею» (1925) и «Мерлин, органный мастер» 
(1927). Особенно интенсивно стало развиваться его оперное творчество с 1929 



года, когда возникла опера «Ночной турнир» (с подзаголовком «семь сценических 
ноктюрнов»). За ней последовал целый ряд других партитур. 

Особого упоминания заслуживает «Легенда о подмененном сыне» на либретто 
Пиранделло (1933), поставленная сначала в Германии, а затем в Риме. Римская 
премьера вызвала скандал, в который вмешался папа Пий XI, обвинивший 
авторов оперы в безнравственности, а Муссолини принял социально-обличи-
тельные намеки в ее тексте и сценических ситуациях за личное оскорбление. В 
результате исполнение оперы в Италии было запрещено (за пределами страны она 
ставилась неоднократно). Новый этап оперного творчества Малипьеро начался 
уже после Второй мировой войны, когда он создает такие произведения, как 
«Небесные и адские миры» (1949), «Блудный сын» (1952), «Плененная Венера» 
(1955), «Дон-Жуан» (1963), «Господин Тартюф, ханжа» (1966) и др. 

В поздний период композитор продолжал работать и в симфонических жанрах, 
создав Симфонию колоколов (1945), Симфонию in memoriam (1946), в которой 
отразились впечатления недавно закончившейся Второй мировой войны, и другие 
сочинения. Наряду с этим он в 40—60-е годы писал камерно-инструментальную 
музыку, обращался к кантатно-ораториальным, культовым жанрам, писал 
концерты н другие сочинения. С возрастом его творческая активность не 
снижалась: Симфонию волынки он написал в 1969 году, в возрасте восьмидесяти 
семи лет, а оперу «Искариот» — годом позднее! 

Последние двадцать лет жизни Малипьеро провел в деревне Азолано близ 
Венеции, лишь эпизодически занимаясь со студентами консерватории. Скончался 
он 1 августа 1973 года. 

 
           К содержанию 

  



Малипьеро. Симфонические и камерные жанры зрелого творчества 
 
В зрелые годы Малипьеро написал одиннадцать крупных оркестpовых 

произведений с жанровым определением sinfonia. В них он стремился возродить 
стилистические и композиционные принципы этой специфически итальянской 
старинной инструментальной формы. Таковы его Симфония в четырех темпах, 
подобно четырем временам года (1933), Элегическая симфония (1936), Симфония 
колоколов (1945), Симфония in memoriam (1946), Концертная симфония с 
подражанием эху (1947), Симфония Зодиака — четыре партиты: от весны до зимы 
(1954), Симфония для Антигенида (1962) *, 

* Антигенид — древнефиванский музыкант, искуснейший мастер игры на 
свирели. 

Симфония горести (1966), Симфония Атропы (1967) *, 
* Атропа (Атропос) — древнегреческая богиня, перерезающая нить жизни. 
посвященная памяти Г. Шерхена, и др. Композитор написал также ряд 

оркестровых сочинений сюитного, поэмного плана (они были упомянуты выше), 
концерты для различных инструментов с оркестром, в том числе два скрипичных 
(1932, 1963) и шесть фортепианных (1934—1964). 

В области симфонической музыки композитору более удавались малые формы. 
В его крупных произведениях калейдоскопическая смена образов порой нарушает 
целостность драматургии, развитие приобретает характер смутного «потока 
сознания», не подчиненного четкой концепции. Симфоническая музыка 
Малипьеро как бы рисует мир, полный бесконечной изменчивости, 
неустойчивости, мир, в котором реальность оборачивается миражом, а мираж 
воспринимается как реальность. В этом проявляется трагичность мироощущения 
композитора. 

В стиле симфоний Малипьеро следует отметить прежде всего яркость, 
эмоциональность мелодики. Его партитуры привлекают также разнообразием 
средств тематического развития, особенно полифонических. Опираясь на 
глубокое и разностороннее знание памятников раннего итальянского 
инструментализма, композитор искусно соединяет приемы фрескового, сим-
фонически масштабного, и камерно-ансамблевого письма. Оркестровые составы 
избираются свободно, часто образуя причудливые сочетания инструментов; 
привлекает внимание тембровое богатство изложения с градациями от тонкой, 
почти импрессионистской колористичности до аскетичной графики темброво 
однородных решений. Индивидуальна форма каждой симфонии, а все вместе их 
можно с известным основанием рассматривать как своего рода грандиозный цикл. 

Симфоническое наследие Малипьеро позволяет говорить и о своеобразии его 
гармонического стиля. Композитор следует исторически сложившейся 
ладотональной системе, свободно сочетая ее с атональными структурами, 
которые, однако, никогда не бывают главенствующими. 

К камерному инструментальному ансамблю Малипьеро обратился довольно 
поздно, лишь в 1919 году, когда была написана пьеса для скрипки и фортепиано 
«Песня издалека». К числу его наиболее значительных камерно-ансамблевых 
произведений нужно отнести восемь струнных квартетов, написанных между 
1920 и 1964 годами. Среди них примечательны Первый («Rispetti e strambotti», 
1920) и Второй («Stornelli e ballate», 1923), в которых переосмыслены жанры 
итальянской народной, а также средневековой профессиональной музыки. Эти 
два сочинения отмечены неистощимой изобретательностью в трактовке 



инструментов, в метроритмической сфере и в динамической организации 
музыкальной формы. В Третьем квартете (1931), носящем подзаголовок «Песно-
пения в мадригальном стиле», с оттенком иронии, но и с проникновенным 
лиризмом воссоздается характер мадригального пения. Шестой квартет (1947) 
имеет название «Ноев ковчег», которое, возможно, отражает скрытую мысль о 
ковчеге в «потопе» Второй мировой войны. Без подобного рода скрытых 
программ (к которым в своей инструментальной музыке любил прибегать 
Малипьеро) написаны Четвертый (1934), Седьмой (1950) и Восьмой (1964) 
квартеты. Пятый квартет (1950), имеющий подзаголовок «dei capricci» (квартет 
каприччио), основан на музыке оперы Малипьеро «Каприччио Калло». 

Большой знаток итальянского инструментального искусства XVI—XVIII веков, 
Малипьеро в ряде произведений обращается к старинным составам ансамбля (в 
этом отношении он сближается с П. Хиндемитом). Здесь можно назвать 
Ричеркары и «Выдумки» для одиннадцати инструментов, «Эподы и ямбы» для 
скрипки, альта, гобоя и фагота (1932), Сонату для флейты, арфы и струнного трио 
(1934) и Сонату для четырех деревянных духовых инструментов (1954). 

Интереснейшим образцом камерной инструментальной музыки Малипьеро 
являются его «Диалоги» (1956—1957). Первый диалог («С Мануэлем де Фальей») 
— для оркестра, второй («Между двумя фортепиано») — для двух фортепиано, 
третий («С Якопоне да Тоди») — для голоса и двух фортепиано, четвертый — для 
пяти духовых, пятый — для альта и оркестра, шестой — для клавесина и 
оркестра, седьмой — для двух фортепиано и оркестра, восьмой («Смерть 
Сократа») — для баритона и малого оркестра. 

Немало произведений, отмеченных тонкой поэтичностью и изяществом, 
написал Малипьеро для фортепиано, а также для голоса в сопровождении 
фортепиано. Среди последних заслуживают упоминания Три стихотворения А. 
Полициано (1920) и «Италийские времена года» (1923). 

 
           К содержанию 

  



Малипьеро. Музыкально-театральные и духовные произведения. Хоры 
 
Музыкально-театральное наследие Малипьеро весьма значительно. 

Оригинальны его трилогии — своеобразные по жанру музыкально-сценические 
триптихи, каждый из которых исполняется в один вечер. Первая трилогия названа 
«Орфеиды» (1919—1922), вторая — «Три комедии Гольдони» (1920—1922), 
третья — «Венецианская мистерия» (1925—1928). Следует отметить 
тематическое разнообразие этих циклов: первый из них — «парафраз» мифа об 
Орфее, второй представляет собой свободную переработку мотивов комедий 
Гольдони, третий написан на собственное либретто, причем последняя его часть 
— «Вороны святого Марка» — решена в жанре пантомимы, без вокальных 
эпизодов. В трилогиях Малипьеро стремится к беспощадному разоблачению 
любых личин и иллюзий, к обнажению истины, какой бы неприглядной и 
страшной она ни была; в них обнаруживает себя и идея о бренности всего земного 
– величия, славы, любви, верности. Эти мотивы останутся ведущими во всем 
последующем творчестве композитора. 

«Орфеиды» пронизаны духом символики, аллегории. В иносказательной форме 
здесь воплощены размышления о смысле и содержании искусства, его месте в 
общественной жизни. Эту трилогию составляют Пролог - «Смерть масок», цент-
ральная часть – «Семь канцон» и Эпилог – «Орфей, или Восьмая канцона». 

В Прологе (пример 32) на пустой сцене один за другим появляются 
традиционные герои комедии дель арте: Бригелла, Арлекин, ученый доктор 
Баланцон, капитан Спавента, Панталоне, Тарталья и Пульчинелла. Каждый из них 
поочередно в монологе то ариозного, то песенного склада прославляет себя, свою 
профессию и свои похождения. Внезапно появляется фигура в красном плаще и 
чудовищной маске. Она сгребает всех героев и запирает их в большой стенной 
шкаф, затем срывает маску и плащ и оказывается Орфеем в тунике и с лирой. 
Орфей изгнал персонажей комедии дель арте, отживших свое; теперь на сцене 
нужны новые герои – из повседневной реальности. В речитативе Орфей 
приглашает и приветствует этих поочередно входящих героев «Семи канцон» и 
представляет их публике. 
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«Семь канцон» — короткие театрализованные мадригалы для голосов и 

оркестра (состав исполнителей в каждой сцене новый), цепь оперных миниатюр 
на старинные тексты XIV— XVI веков в редакции композитора. Чередование 
канцон построено на резкой смене обнаженных жизненных контрастов, 
наделенных символическим смыслом: 
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«Бродяга». Уличный певец поет под аккомпанемент слепого любовную песню, 
обращая ее к жене слепого, соблазняет ее и уводит, бросив на произвол судьбы 
беспомощного слепца. 

«Вечерня». Благостное пение и чтение молитв монахом в церкви лишь 
лицемерная личина, скрывающая холодное равнодушие к горю женщины, 
ищущей в молитве утешения. 

«Возвращение». Мать оплакивает погибшего в походе сына, сходит с ума от 
отчаяния и не узнает сына, живым вернувшегося к ней. 

«Пьяница». Пьяный поет под чужой дверью и без вины принимает побои 
ревнивого мужа. 

«Серенада». Влюбленный поет серенаду под окном дома, где отпевают 
покойницу, мать его любимой (пример 33). 

«Звонарь». Звонарь набатным звоном сзывает людей на пожар и грубо глумится 
над бедствием испуганной толпы, распевая бесстыдную песню. 

«Утро покаяния». В покаянный понедельник – начало поста, после ночи 
веселого карнавала, маски, опьяненные весельем и любовными играми, 
встречаются с процессией кающихся и катафалком Смерти. 
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Трагический замысел «Канцон» несет на себе отпечаток воздействия «Песен и 

плясок смерти» Мусоргского. Для Малипьеро жизнь полна гротеска: нет логики и 
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смысла в водовороте событий, несущих человеку мимолетные радости и большие 
разочарования, страдания и смерть. 

Заключительная часть трилогии «Орфей, или Восьмая канцона» – носит 
обобщенный, символико-аллегорический характер, в ней причудливо сплетаются 
миф и разные срезы истории. В эпилоге вскрывается без иллюзий роль искусства 
в жизни современного общества, отношение к нему как к более или менее 
занимательной забаве. Это не может изменить даже сам Орфей олицетворение 
высоких идеалов прошлого, хотя он и пытается убедить публику в этической 
значимости искусства. 

На сцене выделено несколько игровых площадок. Три из них заняты публикой, 
принадлежащей к разным слоям общества: придворными во главе с королем и 
королевой в костюмах XVIII века, учеными мужами в париках и детьми из 
простонародья. На центральной площадке марионетки разыгрывают пародию на 
античную трагедию. В ней участвуют Нерон (изображаемый живым актером-
певцом), его мать Агриппина, пытающаяся обуздать кровавые причуды сына, и 
палач, казнящий Агриппину по приказу Нерона, которому надоели нравоучения 
матери. В монологах Нерона разоблачается жестокий произвол капризного, 
вздорного властителя, лицемера и самодура, его упоение безудержными 
проявлениями своей власти, безнаказанностью преступлений. Упиваясь властью, 
он приказывает казнить тысячи рабов, убить мать и зажечь Рим, как праздничный 
факел. 

Зрители на сцене реагируют на представление по-разному. Придворные 
равнодушно взирают, скучают и развлекаются чтением мадригалов и флиртом; 
ученые парики втихомолку возмущаются и осуждают действия Нерона с позиций 
ходячей морали; дети и толпа увлеченно развлекаются действием и тирадами 
главного героя, приветствуя актеров. После последнего саморазоблачительного 
монолога Нерона, вызывающего всеобщее возмущение, и картины горящего Рима 
на заднем плане три площадки скрываются занавесом и на первый план выступает 
Орфей с лирой, но в костюме паяца. Его длительным монологом, обращенным в 
публику, завершается трилогия. Певец скорбит о бездушии толпы, потерявшей 
уважение к искусству, но верит, что, пока жива природа, приобщающая человека 
к добру и красоте, пока нетленно прекрасное творчество прошлого, могут найтись 
и объединиться истинные ценители высокого искусства, носители подлинного 
гуманизма. 

«Орфеиды» — своеобразное выражение растерянности художника, 
подавленного натиском негативных событий действительности (фашистский 
переворот, война, упадок морали, социальные конфликты), но еще не 
потерявшего веру в весомость гуманистических ценностей, главным носителем 
которых было и остается искусство. 

Источники вокального письма «Орфеид» очень широки и разнородны: от 
разговорной речевой интонации до григорианской псалмодии и оперного 
речитатива, от многообразной народной песенности до патетики ариозных 
кантилен. Но преобладает в вокальном мелосе декламационность, обостренная 
экспрессивность в произнесении слова — недаром и в дальнейшем идеалом 
единства слова и мелоса для Малипьеро останутся отечественный Монтеверди и 
иноземный Мусоргский. Не менее разнообразно звучание партитуры в целом, 
окрашенное диссонантными полиладовыми и политональными, а порой и 
атональными комплексами при сохранении, однако, тональной опоры с помощью 
разнообразных по фактуре остинатных движений. 



В трилогию «Три комедии Гольдони», основанную на свободной переработке 
пьес итальянского драматурга, вошли части «Кофейная лавка», «Сьор Тодеро 
Бронтолон» и «Кьоджинские перепалки». Последняя часть, по словам самого ком-
позитора, рисует «путешествие венецианского музыканта, гидом которого 
является Карло Гольдони, по лагунам, каналам, полям и дворцам» Венеции. 

Трилогия «Венецианская мистерия» состоит из «Аквильонских орлов», 
«Мнимого Арлекина» и «Воронов святого Марка». Как писал Малипьеро, в 
первых двух частях трилогии ему «захотелось воспеть героическое прошлое этого 
города [Венеции], который в "Воронах святого Марка" предстает загаженным и 
расхищенным, лишенным славы и своих ценностей. Третья часть написана без 
слов: нужно остерегаться говорить (или петь) жестокие истины». 

В дальнейшем композитор, как правило, обращался к более обычным типам 
оперного спектакля, создав в этом жанре более двадцати произведений. Свои 
оперы он называл «музыкальными драмами», «музыкальными комедиями», 
«драматическими экспрессиями». Одни были решены в остропсихологическом 
плане, со сквозным развитием и свободным построением монологических и 
ансамблевых сцен, другие сохраняли приметы типично итальянской оперной 
драматургии XVII—XVIII веков, сочетая черты опер-сериа и буффа. Им 
свойственны особенности «театра представления». 

Сюжеты опер Малипьеро изобилуют контрастными ситуациями: наряду с 
эпизодами по-простонародному озорными, сочными, в них есть много сцен, 
имеющих аллегорически-символический смысл. За внешним ходом действия 
скрываются психологически обостренные переживания героев, а в общем строе 
музыки господствует горько-иронический подтекст. 

Особого внимания заслуживает литературно-поэтическая сторона либретто 
Малипьеро. Тонкий стилист, большой знаток итальянского литературного языка и 
народных диалектов, он создавал богатые и разнообразные по лексике и 
синтаксису тексты, в которых высокий поэтический строй речи сочетается с 
терпкими народными речениями. Его либретто, свободные от каких-либо 
оперных штампов, в лучшем смысле слова театральны и в каждом случае 
полностью соответствуют избираемой автором жанровой разновидности. 

Важную роль в вокальных партиях композитор отводит речевой интонации. 
Наряду с развитой кантиленой в его операх используются разнообразные 
речитативно-декламационные формы (в том числе типа parlando). Речитативы 
связаны с декламационностью григорианского хорала, с речитативами secco и 
accompagnato итальянской оперы XVII—XVIII веков. Вместе с тем в них 
претворяются и интонационно-речевые открытия Мусоргского, Стравинского, 
органично привитые на почву итальянского мелоса. 

Вокальное начало безусловно господствует в операх Малипьеро, но 
немаловажную роль играет и оркестр, чутко реагирующий на тончайшие нюансы 
вокальной интонации; часто именно он выражает психологический подтекст 
действия. Оркестровое письмо отличается богатством и сочностью красок, 
выразительной динамикой; нередко возникает искусный контрапункт различных 
оркестровых групп и отдельных инструментов. Отметим оригинальность в 
трактовке ударных. 

Структура опер многообразна. В одних господствует сквозной принцип 
развития, в других классическая номерная структура с ариями, ансамблями и т. д. 
(например, «Юлий Цезарь», «Антоний и Клеопатра»). Но склонность композитора 



к излишней детализации дает о себе знать и здесь, что подчас приводит к 
длиннотам. 

Сравнительно небольшое место в музыкально-театральном наследии 
Малипьеро занимают балеты. К этому жанру относятся «Маскарад плененной 
принцессы» (1919), хореографическая симфоническая драма «Пантея» (1919), 
«Страдивари» – «фантазия о танцующих инструментах» (1948) и «Новый мир» по 
фреске Тьеполо (1951). В сущности, заключительная часть трилогии 
«Венецианская мистерия» – мимодрама «Вороны святого Марка» – также 
представляет собой особый род хореографического спектакля. В своих балетах 
Малипьеро предстает последователем Равеля и Стравинского: хореографическое 
действие определяется у него симфонической драматургией. 

Малипьеро написал много крупных произведений в духовных жанрах. Таковы 
мистерия «Святой Франциск Ассизский» (1921), оратория «Тайная вечеря» (1927), 
Страсти (1935), Заупокойная месса (1938), мистерия «Святая Эуфрозина» (1942). 
Во всех этих партитурах композитор выступает как выдающийся мастер 
ораториально-кантатного письма. Опора на церковные лады в сочетании с 
мелодической выразительностью сольных и хоровых партий, гибкое соединение 
развитой полифонической фактуры с гомофонией определяют своеобразный 
взволнованно-лирический и одновременно суровый характер этих сочинений. 

Среди светских хоровых произведений Малипьеро – монументальная 
«"Энеида" Вергилия» для солистов, хора и оркестра (1944; часть первая – «Смерть 
Дидоны», часть вторая – «Свадьба Лавинии»), а также кантаты «Земля» для хора 
и малого оркестра на сюжет из первой книги «Георгик» Вергилия (1946) и 
«Магистр Йозефус» для четырех солистов и малого оркестра (1957). Последняя 
была навеяна судьбой Джозеффо Царлино, его великих теоретических открытий, 
сохранивших до нашего времени свою духовную силу. Итальянские 
исследователи отмечают тонкую лирическую взволнованность и философский 
гуманизм этого произведения. Нельзя не упомянуть также о «Passer mortuus est» 
на стихи Катулла (1952) – небольшом по размерам произведении для четырех 
голосов a cappella, в котором Малипьеро удалось мастерски передать скорбную 
лирику избранного поэтического текста. 

Трагическое мировосприятие отделяло Малипьеро от группы крупнейших 
композиторов Италии родственного ему направления (Пиццетти, Респиги, 
Казелла). Это была личность индивидуалистического, субъективистского склада, 
взрывающая неоклассицизм изнутри острым неприятием действительности. 

 
           К содержанию 

  



Список основных произведений Малипьеро 
 
Оперы (всего 34) * 
* Большинство опер написано Малипьеро на собственные либретто. 
«Сон осеннего заката», по Г. д'Аннунцио (1913) 

«Орфеиды», трилогия (1918—1922) 
«Три комедии Гольдони», трилогия (1920—1922) 
«Венецианская мистерия», трилогия (1925—1928) 
«Ночной турнир», семь сценических ноктюрнов (1929) 
«Триумфы любви», триптих (1931) 
«Легенда о подмененном сыне», либретто Л. Пиранделло (1933) 
«Юлий Цезарь», по В.Шекспиру (1935) 
«Антоний и Клеопатра», по В.Шекспиру (1937) 
«Жизнь — это сон» (1941) 
«Каприччио Калло», по Э. Т. А. Гофману (1942) 
«Веселая компания», шесть новелл (1943) 
«Небесные и адские миры» (1949) 
«Блудный сын», либретто П. Кастеллано де Кастеллани (1952) 
«Плененная Венера», либретто П. Кастеллано де Кастеллани (1955) 
«Дон-Жуан», четыре сцены по А. Пушкину (1963) 
«Господин Тартюф, ханжа», по Ж.-Б. Мольеру (1966) 
«Искариот» (1970) 

Балеты 
«Пантея», симфоническая драма (1913) 

«Дикари», кукольный балет (1918) 
«Маскарад плененной принцессы», либретто А.Прюньера (1919) 
«Воображаемый Восток», футуристический балет (1920) 
«Страдивари», фантазия о танцующих инструментах (1948)  
«Новый мир», по фреске Дж. Б. Тьеполо (1951) 

Симфонии (всего 17) 
Симфония героев (1905)  

Симфония моря (1906)  
Симфония молчания и смерти (1908)  
Симфония в четырех темпах, подобно четырем временам года (№ 1, 1933)  
Элегическая симфония (№ 2, 1936)  
Симфония колоколов (№ 3, 1945)  
Симфония in memoriam (№ 4, 1946)  
Концертная симфония, с подражанием эху (№ 5, 1947)  
Симфония струнных (№ 6, 1947)  
Симфония песен (№ 7, 1948)  
Симфония в одном темпе (№ 8, 1950)  
Симфония Зодиака — четыре партиты: от весны до зимы (1954)  
Симфония для Антигенида (1962)  
Sinfonia brevis (№ 8, 1964)  
Симфония горести (№ 9, 1966)  
Симфония Атропы (№ 10, 1967)  
Симфония волынки (№ 11, 1969) 

Сюиты и одночастные произведения для оркестра 



«Зарисовки с натуры» (три цикла: 1911, 1915, 1923)  
«Армения» (на армянские народные темы, 1917)  
«Перерывы в молчании» (два цикла: 1917, 1926)  
«Чимарозиана», сюита на темы Дж. Чимарозы (1921)  
Концерты для оркестра (1931) 
Фантазия каждого дня (1951)  
Пассакалья (1952)  
Диалог № 1, «С Мануэлем де Фальей» (Восемь диалогов для разных составов 
были созданы в 1956—1957 годах.)  
«Посвящение Бельмонте» (Имеется в виду Арнольд Шёнберг.) (1971) 

Произведения для солирующих инструментов с оркестром 
Вариации без темы для фортепиано (1923) 

6 концертов для фортепиано (1934; 1937; 1948; 1950; 1958; Машинный, 1964) 
Концерт для двух фортепиано (1957)  
2 концерта для скрипки (1932, 1963)  
Концерт для виолончели (1937)  
Концерт для флейты (1968)  
Тройной концерт для скрипки, виолончели и фортепиано (1938)  
Диалог № 5, для альта  
Диалог № 6, для клавесина  
Диалог № 7, «Между двумя фортепиано», для двух фортепиано 

Кантатно-ораториальные произведения 
«Святой Франциск Ассизский», мистерия для баритона, хора и оркестра (1921)  

«Принцесса Улалия», кантата для тенора, хора и оркестра (1925)  
«Тайная вечеря», оратория для солистов, хора и оркестра на слова П. Кастеллано 
де Кастеллани (1927)  
Страсти для солистов, хора и оркестра, либретто П. Кастеллано де Кастеллани 
(1935)  
Заупокойная месса для баритона, хора и оркестра (1938)  
«Святая Эуфрозина», мистерия для солистов, хора и оркестра на слова Д. 
Кавалька (1942)  
«Энеида» Вергилия, героическая симфония для солистов, хора и оркестра (1944)  
«Семь смертных грехов», кантата для хора и оркестра на слова Ф. дельи Уберти 
(1946)  
«Земля», музыкальная поэма для хора и малого оркестра на слова Вергилия 
(1946)  
«Праздник чувств», кантата для баритона, хора и оркестра на слова Горация и из 
католической литургии (1950)  
«Магистр Йозефус», концертное представление для четырех солистов и малого 
оркестра (1957)  
«Золотой осел», концертное представление по Апулею для баритона с оркестром 
(1959) 

Камерно-инструментальные произведения 
8 струнных квартетов («Rispetti е strambotti», 1920; «Stornelli e ballate», 1923; 

Песнопения в мадригальном стиле, 1931; 1934; Квартет каприччио, 1950; «Ноев 
ковчег», 1947; 1950; «Для Элизабеты», 1964)  
Диалог № 2, для двух фортепиано  
Диалог № 4, для пяти духовых инструментов  
Ричеркары и «Выдумки» для одиннадцати инструментов (1925, 1926)  



Трио-соната для скрипки, виолончели и фортепиано (1927)  
«Эподы и ямбы» для скрипки, альта, гобоя и фагота (1932)  
Соната для флейты, арфы и струнного трио (1934)  
Соната для четырех деревянных духовых инструментов (1954)  
Произведения для фортепиано, скрипки с фортепиано и др. 

Камерно-вокальные произведения 
Сонеты судьбы для голоса и фортепиано (1909)  

Три стихотворения А. Полициано для голоса и фортепиано (1920)  
«Италийские времена года» для голоса и фортепиано (1923)  
«De profundis» для голоса, альта, литавр и фортепиано (1937)  
Диалог № 3, «С Якопоне да Тоди», для голоса и двух фортепиано на слова 
Якопоне да Тоди «Семь радостей любви» для голоса и четырнадцати 
инструментов (1945)  
«Passer mortuus est» для вокального ансамбля a cappella на слова Катулла (1952)  
Диалог № 8, «Смерть Сократа», для баритона и малого оркестра на слова Федона 
(1957) 

Музыка к драматическим спектаклям и кинофильмам 
Обработки 
для различных составов произведений Ф. Бассани, Ф. Верачини, А. Вивальди, 

К. Монтеверди, А. Корелли, А. Скарлатти, Дж. Тартини, Дж. Фрескобальди 
Редакция 
собраний сочинений К.Монтеверди (16 томов, 1926—1942),  

А.Вивальди (начиная с 1947 г.),  
произведений Дж. Габриели, Дж. Тартини и др. 

Литературные произведения 
(всего 17 книг и множество статей) 
«Оркестр» (1920)  

«Вавилонские пророки» (сборник статей, 1924)  
«Клаудио Монтеверди» (1929)  
«Стравинский» (1945)  
«Гармонический лабиринт» (1946)  
«Вивальди, Рыжий Священник» (1958)  
Автобиография (1946)  
«Нить Ариадны: этюды и фантазии» (1966) 

РЕКОМЕНДУЕМАЯ ЛИТЕРАТУРА 
Богоявленский С. Джан Франческо Малипьеро // Богоявленский С. Итальянская 

музыка первой половины XX века: Очерки. Л., 1986. 
 
           К содержанию 

  



Альфредо Казелла. Творческий путь 
 
Альфредо Казелла – один из самых крупных итальянских композиторов первой 

половины XX века. Он родился 25 июля 1883 года в Турине в семье музыкантов, с 
пяти лет занимался на фортепиано, позднее изучал и гармонию. Мальчик обладал 
феноменальной музыкальной памятью, и уже в одиннадцать лет в его репертуар 
входили оба тома «Хорошо темперированного клавира» И.С.Баха, свыше десятка 
сонат Бетховена, этюды Шопена, произведения Моцарта, Д. Скарлатти. 
Сильнейшее воздействие оказала на него музыка Вагнера («Гибель богов» под 
управлением молодого Тосканини он услышал в 1895 году). Впечатления от 
искусства Вагнера явились главной причиной позднейшего резко критического 
отношения Казеллы к веризму. В 1896 году Альфредо поступает в Парижскую 
консерваторию, где учится по классам фортепиано (у Л. Дьемера) и композиции 
(у Г. Форе). В Париже он сближается с Энеску, Равелем, Кёкленом, Роже-
Дюкасом, которые вводят его в среду молодых ищущих музыкантов французской 
столицы и в салоны, культивировавшие новую музыку. Казелла присутствует на 
исполнении «Послеполуденного отдыха фавна», и его представляют Дебюсси. 
Вместе с Равелем он знакомится с творчеством русских классиков, в частности 
композиторов «Могучей кучки», а Энеску наталкивает его на изучение австро-
немецкого музыкального искусства – Брамса, Малера, Р. Штрауса. 

В 900-е годы интерес к творчеству старых мастеров приводит Казеллу в 
Общество старинной французской инструментальной музыки, основанное Р. 
Казадезюсом. В качестве клавесиниста он в 1906—1909 годах гастролирует 
вместе с ансамблем Общества. Выступает он и как пианист-ансамблист. В 1907 
году как аккомпаниатор П. Казальса молодой музыкант приезжает в Россию, где 
знакомится с Римским-Корсаковым, Глазуновым и Балакиревым. Встречи с ними 
предопределили его устойчивый интерес к русскому искусству, особенно к му-
зыке и литературе. 

Сделанную Казеллой оркестровку «Исламея» Балакирева одобрил и 
авторизовал сам Милий Алексеевич, хотя перед этим не разрешил оркестровать 
это произведение ни Сен-Сансу, ни Корто. Казелла включил «Исламея» в свой 
концертный репертуар дирижера. 

В 1908 году Казелла дебютирует как дирижер, исполняет свою симфонию, 
произведения Энеску, Римского-Корсакова, оркестровую транскрипцию 
«Исламея». В дальнейшем он проявил себя как вдумчивый интерпретатор 
симфонической музыки самых различных направлений и стилей. 

В 1909 году Казелла вновь посещает Россию, выступая как солист в 
симфонических концертах С. Кусевицкого и в ансамбле с Казальсом. Вместе с 
великим виолончелистом он дважды играет в Ясной Поляне в присутствии Льва 
Толстого, и писатель дарит ему портрет с автографом. Этот портрет на про-
тяжении всей жизни композитора висел над его письменным столом. Встреча с 
Толстым еще более усилила интерес Казеллы к русской литературе, и он, по 
свидетельству А. В. Оссовского, проявлял себя как глубокий знаток и тонкий 
ценитель творений Пушкина, Гоголя, Достоевского и Л. Н. Толстого. 

Другое его сильнейшее увлечение – музыка Малера. С великим австрийским 
композитором он сблизился в 1908 году, но сочинения его глубоко изучил еще до 
того. В дальнейшем отношения двух выдающихся музыкантов переросли в 
настоящую дружбу. Малер исключительно высоко оценивал Казеллу как 



дирижера и намеревался по возвращении в Вену сделать его своим помощником, 
однако смерть помешала ему осуществить это намерение. 

Казелла становится деятельным участником музыкальной жизни Франции. В 
1908 году вместе с Форе и Равелем он организует в Париже Музыкальное 
общество независимых, выступает как музыкальный критик, а с 1911 по 1915 год 
ведет класс фортепиано в Парижской консерватории. 

Жизнь во французской столице все сильнее вовлекает Казеллу в русло 
новейших течений. Особенно большое впечатление производит на него премьера 
«Весны священной» Стравинского (1913). В это же время он знакомится с 
Малипьеро, Пиццетти и маститым Бузони, приехавшими в Париж на вызывавшие 
большой интерес премьеры (в том числе «Весны священной»). Молодых 
итальянских художников увлекли мысли Бузони о возрождении классических 
музыкальных традиций. Так стала складываться у них эстетика неоклассицизма, 
которая определила все творчество Казеллы. 

В 1906 году Казелла закончил свое первое значительное произведение – 
Симфонию h-moll, в которой заметно сильное влияние Брамса, Малера, Р. 
Штрауса. Симфония свидетельствует о превосходном чувстве музыкальной 
формы и отличается яркостью, сочностью оркестрового звучания. Уже в ней 
сказался интеллектуализм композитора, явно властвующий над 
непосредственным выражением эмоций. Нетрудно заметить в симфонии и 
предвосхищения неоклассицизма. 

К 1909 году относятся рапсодия для большого симфонического оркестра 
«Италия», Вторая симфония (e-moll), а к 1910-му – Сюита in С для оркестра 
(Увертюра, Сарабанда, Бурре). Сюита получила высокую оценку Малера, 
который рекомендовал ее к изданию. Во всех названных произведениях 
ощущается стремление к малеровской монументальности, а в оркестровых 
эффектах – влияние Р. Штрауса. Примечательна в них гармония, казалось бы, не 
выходящая за грани мажоро-минорной системы, притом с отчетливой 
диатоникой, но усложненная многочисленными альтерациями и хроматизмами. 

В 1911 году был создан фортепианный цикл «В манере...» (первая серия). 
Каждая его пьеса написана в манере одного из мастеров конца XIX – начала XX 
века: Вагнера, Дебюсси, Форе, Брамса, Р. Штрауса, Франка. Впоследствии 
композитор продолжил этот опыт, создав вторую серию цикла с пьесами 
«Д'Энди» и «Равель». В 1913 году композитор сочинил музыку к 
хореографической комедии «Монастырь над водой» («Венецианский монастырь») 
на сюжет Ж. Водуайе. Из отдельных ее эпизодов он позднее составил 
симфоническую сюиту. Самым значительным сочинением Казеллы в 1913 году 
надо признать поэму «Майская ночь» для голоса с оркестром на текст Дж. 
Кардуччи. Эта вещь отличается почти фресковой манерой письма и совершенно 
несвойственной до того Казелле жесткостью гармоний (примечательно, что в 
гармонической вертикали иногда используются все двенадцать звуков хрома-
тического звукоряда). 

Из произведений, созданных после «Майской ночи», отметим Девять пьес для 
фортепиано (1914) и «Страницы войны» — «четыре музыкальных фильма» для 
фортепиано в четыре руки (1915). В последний цикл вошли пьесы: «В Бельгии: 
движение тяжелой немецкой артиллерии», «Во Франции: перед руинами 
Реймского собора», «В России: атака казачьей кавалерии», «В Эльзасе: 
деревянные кресты». В 1918 году «Страницы войны» были дополнены пятой 
пьесой – «На Адриатике: итальянские броненосцы в крейсерстве». Затем автор 



оркестровал цикл, придав ему суровое, жесткое звучание, а также сделал новую 
фортепианную редакцию. В сложных гармониях этих пьес, в контрапункте 
гармонических пластов отчетливо проступает влияние «Весны священной» 
Стравинского. Примечательно, что сюита Казеллы совершенно свободна от 
мотивов воспевания войны, столь свойственных тогда д'Аннунцио, Маринетти и 
другим писателям-шовинистам. Напротив, в ней доминируют настроения скорби 
и ужаса перед бездушной милитаристской машиной. 

Светлым, юмористическим контрастом к «Страницам войны» явился цикл 
«Пупаццетти» (1915) – пять пьес для фортепиано в четыре руки: Маленький 
марш, Колыбельная, Серенада, Ноктюрн, Полька. «Пупаццетти» быстро 
завоевали широкую популярность и были переложены автором для камерного 
состава из девяти инструментов (1818) и для оркестра (1920). В большинстве пьес 
этого цикла привлекает внимание четкая, активно пульсирующая ритмика 
движения, бега, также заставляющая вспомнить ритмы Скарлатти (пример 34). 
Совсем иной характер имеет Героическая элегия памяти солдата, погибшего на 
войне (1916), – оркестровое произведение возвышенно-патетического плана, с 
суровой экспрессией, подчеркиваемой терпкими, диссонирующими гармониями. 

Из сочинений этого же периода упомянем еще Одиннадцать фортепианных 
пьес для детей (1920), которые по стилю письма перекликаются с детскими 
циклами Бартока. 

В октябре 1915 года, после вступления Италии в войну, Казелла возвратился на 
родину. Отныне до конца своих дней он жил в Италии, выезжая за ее пределы 
лишь в многочисленные концертные турне. 

И как пианист, и как дирижер Казелла сделал чрезвычайно много для 
популяризации новых сочинений молодых итальянских композиторов, а также 
Равеля, Дебюсси, Стравинского. Наиболее интенсивной была его 
исполнительская деятельность в 20—30-х годах. В 1926 году он вновь посещает 
Россию (теперь уже СССР), в 1927-м совершает турне по Италии (дирижирует 
«Свадебкой» Стравинского) и по США (дает более шестидесяти общедоступных 
концертов с Бостонским симфоническим оркестром), в 1928 году проводит в 
Сиене фестиваль Международного музыкального общества, в 1930-м 
предпринимает поездку в Испанию как пианист в составе организованного им 
Итальянского трио (скрипач А. Саррато, виолончелист А. Бонуччо); к тому же 
году относится поездка в Аргентину, проведение Венецианского фестиваля и 
гастроли в Египте. В 1931 году на очередном фестивале Международного 
музыкального общества Казелла дирижирует в Лондоне симфонической сюитой 
Гершвина «Американец в Париже», в 1933-м участвует в фестивале этого же 
общества в Амстердаме. О размахе его дирижерской и пианистической 
деятельности можно судить по тому, что с 1927 по 1930 год он исполнил свыше 
двухсот произведений одних только итальянских композиторов. 

Казелла активно проявлял себя и в других сферах музыкальной культуры. Так, 
в 1915 году он занял пост профессора по классу фортепиано в Музыкальном 
лицее при академии «Санта Чечилия» в Риме, в 1920-м был удостоен звания ее 
академика. В 1922 году, перегруженный концертами, Казелла оставил педагогику, 
но в 30-х годах вернулся к преподаванию, став руководителем курсов 
усовершенствования пианистов при той же академии. В 1917 году он основал 
журнал «Арс нова» и явился инициатором создания Национального музыкального 
общества, в дальнейшем преобразованного в Итальянское общество современной 
музыки, а затем в Корпорацию новой музыки, которая в качестве итальянской 



секции вошла в Международное общество современной музыки. С 1924 года он 
был редактором журнала этой корпорации. Кроме того, он выступал как 
разносторонний музыковед – исследователь и популяризатор. 

Международный авторитет и активная роль композитора в итальянской 
музыкальной жизни привлекли к нему внимание фашистского руководства. 
Однако, подобно Респиги и Малипьеро, он остался абсолютно чужд официальной 
идеологии. Глубочайшей ошибкой было бы причислять его к деятелям типа 
Масканьи или Джильи, обласканным фашизмом. Казелла с его 
интернациональными художественными связями, с его эстетическим кредо, 
выросшим на почве глубочайшего усвоения достижений различных европейских 
музыкальных культур, по своему мироощущению был бесконечно далек от 
национал-шовинизма. Его обращение к великому прошлому итальянской музыки 
имело характер апелляции к духовным ценностям итальянского Возрождения и 
барокко. Духовное как общечеловеческое, как гуманистическое в искусстве этих 
мастеров – вот что увлекало его. 

В итальянский неоклассицизм Казелла внес много нового, отличного от тех 
творческих тенденций, которые были свойственны Малипьеро и Пиццетти. Эти 
отличия заключались в его гораздо большем универсализме — недаром высшим 
образцом для него был Стравинский *. 

* Примечательно стремление Казеллы к пропаганде сочинений Стравинского. 
В 1924 году он совместно с Шёнбергом совершил большое турне по Италии, в 
котором дирижировал «Сказкой о солдате» и Октетом Стравинского (Шёнберг 
дирижировал «Лунным Пьеро»). В 1927 году, как уже говорилось, он руководил 
исполнением «Свадебки», а в 1933 году под его управлением на Римском радио 
состоялась итальянская премьера оперы-оратории Стравинского «Царь Эдип». В 
1928 году Казелла написал о Стравинском монографию, получившую широкую 
известность. В ней он дал тонкую характеристику творческой личности великого 
русского композитора и осветил его новаторскую роль в современной музыке. 
Значительно переработанная и дополненная редакция этой книги вышла в 1947 
году, уже после смерти автора. 

Именно в манере автора «Пульчинеллы» интерпретировал Казелла старинные 
модели отечественной музыки, и это отличало его произведения от 
неоклассицистских опусов Малипьеро, психологически более обостренных. 
Заметна у него также особенно тесная связь с инструментальной музыкой XVII—
XVIII веков. В частности, стилизацией под итальянский Ренессанс явились Три 
песни XIV века для голоса с фортепиано, пленяющие утонченной камерностью, и 
близкий к итальянскому барокко Концерт для струнного квартета (1924). 

Результатом размышлений над проблемами связи современного музыкального 
мышления с классическими традициями явилось теоретическое исследование 
Казеллы – «Эволюция музыки в свете истории совершенного каданса» (1923). 
Этот трактат можно назвать музыкально-теоретическим манифестом 
итальянского неоклассицизма. Изучив огромный материал - от ранних этапов 
истории европейской музыки до современности, автор исследования констатирует 
наличие не исчерпанных исторической эволюцией возможностей лада и 
тональности. Трактат примечателен идеей восстановления в современном 
музыкальном искусстве выразительной и формообразующей роли гармонии. В 
этом отношении воззрения Казеллы весьма отличались от взглядов ряда его 
современников. 



В 1924 году Казелла завершает одноактный балет «Кувшин» по одноименной 
новелле Пиранделло, полной горькой иронии. В этом произведении он, 
перекликаясь со Стравинским, переосмысливает стилистику и музыкально-
драматургические приемы итальянской оперы-буффа и инструментализма XVIII 
века, используя вместе с тем мотивы неаполитанского и сицилийского фольклора 
(пример 35). Балет вошел в репертуар труппы «Шведского балета», а успех его 
побудил Казеллу сделать в том же году из музыки «Кувшина» оркестровую 
сюиту. 

 
В 1924—1925 годах Казелла напряженно работает над сочинением 

монументальной Партиты для фортепиано с оркестром, трехчастный цикл 
которой образуют Симфония, Пассакалья и Бурлеска. Этот цикл – законченный 
образец неоклассицистского стиля Казеллы. В суровом, жестком, аскетичном 
звучании его музыки ощутимо известное родство со вступлением и Largo 
Фортепианного концерта Стравинского. Если говорить о моделях этого 
произведения в наследии итальянского инструментализма, то они 
обнаруживаются в творчестве Д. Скарлатти. Партита с успехом прозвучала под 
управлением автора в 1925 году на венецианском фестивале Международного 
общества современной музыки, а затем исполнялась в Нью-Йорке под 
управлением В. Менгельберга при участии Казеллы в качестве пианиста. 

Весьма плодотворным в творческом отношении оказался для композитора 1926 
год, когда он сочинил Римский концерт для органа с оркестром. Концерт написан 
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в староклассическом стиле, осовремененном в духе Стравинского. Орган 
сопоставлен с оркестром, состоящим из трех труб, трех тромбонов, литавр и 
струнных, причем оркестр трактуется как ансамбль концертирующих 
инструментов. 

Вторым произведением этого года был дивертисмент «Скарлаттиана» для 
концертирующего фортепиано и тридцати двух инструментов. Фрагменты пьес Д. 
Скарлатти получили в нем изящное, остроумное оркестровое воплощение. 
«Скарлаттиана» примечательна обращением к жанрам и формам народного му-
зыкального искусства южных областей Италии - Неаполя, Калабрии, Сицилии, 
что будет характерно и для последующих сочинений Казеллы. Возможно, 
стимулом к тому явились исследования Б. Кроче о театральной культуре Неаполя. 
Первое исполнение «Скарлаттианы» Нью-Йоркским симфоническим оркестром 
(дирижер О.Клемперер, солист А.Казелла), принесло автору блестящий успех, а в 
дальнейшем партитура дивертисмента (полностью и по отдельным номерам) была 
использована в многочисленных хореографических постановках. 

По-прежнему Казелла проявлял большой интерес к русской музыке. В 1926 
году во время пребывания в Ленинграде он встречался с А. К. Глазуновым и А. В. 
Оссовским, знакомился со спектаклями недавно организованной Оперной студии 
консерватории, в том числе с особенно заинтересовавшим его «Каменным 
гостем» Даргомыжского. Концертные выступления Казеллы — дирижера и 
пианиста — привлекли живейшее внимание советских музыкантов. В пояснениях 
к концертам итальянского гостя Б. В. Асафьев писал: «Партита для фортепиано с 
оркестром отличается лучшими качествами нового стиля Казеллы последних лет: 
стремление к ясности и чистоте линий, к стройности и блеску фактуры, к 
синтетическому до-мажорному ладу, к четким ритмам и к отчетливо 
выкристаллизовывающимся классическим метрам. <...> Бодрость, свежесть и му-
жественность вот характерные черты этих сочинений. Казелла 
стремится преодолеть гротеск, а одновременно и обнаженный эмоционализм. 
Точки опоры его исканий в здоровом, чисто романском чувстве меры». 

Казеллу изумила интенсивность, разнообразие и высокий уровень концертной и 
театральной жизни СССР, беспримерная тяга широких масс к большому 
искусству. В ответ на благожелательное отношение к советской культуре ему 
было присвоено звание почетного члена профсоюза работников искусств. Нужно 
отметить, что и далее Казелла оставался горячим поклонником русской 
художественной культуры; о ее значении в мировом искусстве и о ее новаторских 
открытиях он не раз высказывался в печати. 

Интенсивная концертная деятельность резко ослабила творческую активность 
Казеллы в 1927—1931 годах. И все же в 1928 году он сочинил Концерт для 
скрипки с оркестром, блестяще исполненный Й. Сигети, и начал работать над 
трехактной оперой «Женщина-змея» (по сказке Карло Гоцци), завершение 
которой затянулось на три года. Еще до ее окончания Казелла написал 
одноактную камерную оперу «Сказание об Орфее» по пьесе А. Полициано (1932), 
решив ее в жанре мистерии. Творчески плодотворными оказались 1932—1933 
годы, когда появляются Два ричеркара на имя BACH для фортепиано, Симфония 
для фортепиано, виолончели, кларнета и трубы, Тройной концерт для 
фортепиано, скрипки и виолончели с оркестром. 

Как уже упоминалось, в начале 30-х годов между Казеллой и Респиги возникли 
острые идейные разногласия. Причиной явился подписанный Респиги и другими 
композиторами манифест (1932) – решительное выступление против искажения 



классических музыкальных традиций, против аэмоциональности, 
космополитичности, за укрепление национального и романтического элементов в 
итальянской музыке. Манифест был направлен, в частности, и против 
неоклассицизма в той его разновидности, к которой более всего тяготел Казелла. 
Свои позиции Казелла отстаивал и разъяснял в переписке с Респиги и Малипьеро. 
Еще раз отметим, что в условиях фашизма манифест имел двоякое значение: он 
мог быть воспринят как поддержка официальной эстетико-идеологической 
доктрины, но вместе с тем его авторы были правы, ратуя за сохранение 
национальных основ искусства прошлого, великих традиций итальянского 
искусства эпохи Ренессанса и барокко, по-своему интерпретированных в 
неоклассицистских опусах того же Казеллы. 

В 1933 году Казелла возобновил педагогическую работу, став руководителем 
класса фортепиано в академии «Санта Чечилия» и в Киджанской академии в 
Сиене. В следующем году, проведя очередной фестиваль Международного обще-
ства современной музыки, он в составе Итальянского трио совершил концертную 
поездку по США. Здесь в Библиотеке Конгресса (Вашингтон) он обнаружил 
рукописи симфоний М. Клементи, которые решил подготовить к изданию, 
дописав недостающие такты и расшифровав сокращенные записи композитора. 
Симфонии Клементи C-dur и D-dur дополнили серию расшифровок, редакций и 
обработок, сделанных им ранее. 

В 1935 году Казелла в последний раз посетил Советский Союз. В течение 
недели он провел ряд симфонических концертов в Москве, Ленинграде, Харькове, 
и снова, как в предыдущий приезд, советская пресса отметила стилистическую 
безупречность его интерпретаций. 

С 1936 года, вследствие пошатнувшегося здоровья, Казелла резко ограничил 
исполнительскую деятельность, а с 1939 года полностью отказался от 
выступлений в качестве концертирующего пианиста. В том же году он основал 
бюллетень Киджанской академии, изданием которого руководил в течение четы-
рех лет. Следует упомянуть о том, что в 1937 году он был избран иностранным 
членом Французской академии изящных искусств (на место скончавшегося 
Глазунова). 

До конца 30-х годов Казелла создает ряд инструментальных сочинений, 
неизменно свидетельствующих о сохранении неоклассицистской направленности 
его творчества. Среди используемых им жанров — старинная sinfonia, причем 
этим наименованием, как в эпоху барокко, обозначается лишь первая часть цикла 
(Симфония, ариозо и токката для фортепиано, 1936). Те же тенденции 
демонстрируют произведения других жанров: Концерт для оркестра (1937), 
построенный на принципе группового, ансамблевого концертирования 
солирующих инструментов, и Трио-соната для фортепиано, скрипки и 
виолончели (1938). Показателен состав циклов с использованием таких старинных 
форм, как токката, ария или ариозо (в качестве медленной части), хорал, жига 
(финал Трио-сонаты). В выборе старинных моделей, равно как и в типах 
инструментализма («модернизированная» токкатность) Казелла явно близок к 
Стравинскому. 

Примечательно, что именно в 1939—1940 годах Казелла пишет исполненную 
драматизма Симфонию, ор. 63, образы которой явно навеяны напряженной 
обстановкой тех лет. Не случайно и его обращение к теме детства в одноактном 
балете для камерного оркестра «Комната рисунков» (1940), в который он включил 
материал из фортепианных циклов 1914 и 1920 годов. Уход в чистый, 



незамутненный мир детства демонстрирует истинное отношение композитора к 
происходящему — его верность общегуманистическим идеалам, которые он 
исповедовал в молодости. 

К 1942 году относятся Ричеркар на имя Гвидо М. Гатти для фортепиано и одно 
из самых значительных симфонических произведений в наследии Казеллы – 
дивертисмент «Паганиниана» для оркестра. В следующем году автор переработал 
дивертисмент, расширив его и превратив в одноактный балет под названием 
«Роза сновидений». 

В 40-е годы композитор впервые проявил интерес к литургическим жанрам. В 
1943 году он закончил Три священных песнопения для баритона и органа, 
заимствовав тексты из Великопостной литургии и Библии, а последним его 
произведением стала монументальная Торжественная месса «За мир» для 
сопрано, баритона, смешанного хора, органа и оркестра (1945). 

В поздний период Казелла продолжал выступать как музыкальный писатель. 
Он выпустил сборник статей, посвященный проблемам фортепианной музыки. 
Как глубокий знаток и ценитель классического искусства он проявил себя в 
книгах о Бахе (1942) и Бетховене (опубликована посмертно в 1949 году). Его 
трактат «Техника современного оркестра» (издан в 1950 году) явился ценным 
вкладом в изучение оркестрового письма XX века. 

В 1946 году Казелла был назначен художественным руководителем Романской 
филармонической академии. Между тем состояние его здоровья неуклонно 
ухудшалось. 5 марта 1947 года, после тяжелой операции, его не стало. 

 
           К содержанию 

  



Альфредо Казелла. Эстетика и черты стиля 
 
Эстетика и стиль Казеллы формировались в теснейшем соприкосновении с 

современной музыкой разных стран Европы. 
В период до Первой мировой войны Казелла отдает дань настроениям 

психологически острым, родственным Малеру, раннему Шёнбергу, и наряду с 
этим – живописной образности, воспринятой от французской музыкальной 
культуры, особенно от Равеля. Он показывает тонкое понимание фольклора, давая 
народному тематизму импрессионистскую интерпретацию. 

Характерные черты творческой индивидуальности Казеллы более определенно 
проявляются во время войны и сразу после нее. В эти годы складывается его 
стиль – преимущественно мелодический, с опорой на гармонию, а не на 
полифонию. В гармонии преобладает мажоро-минор, который оттеняется 
элементами старинных ладов, но в ряде сочинений встречаются политональные и 
атональные эпизоды. При общей диатоничности частое введение хроматических 
альтераций утончает, «эстетизирует» стиль письма. Композитора привлекает 
фоническая выразительность гармоний, но в тембровой драматургии он к этому 
времени явно отходит от Дебюсси и Равеля, испытав, несомненно, сильное 
влияние Стравинского: главным для него в этой области становится 
интенсивность контрастов, о чем свидетельствуют сочинения вроде «Майской 
ночи» или поэмы «Глубокой ночью». Тембровую трактовку как гармонических 
вертикалей, так и оркестрового письма, характерную для его стиля данного 
периода, можно сравнить с трактовкой цвета А. Матиссом, а также с искусством 
любимых Казеллой итальянских художников Дж. Д. Кирико и Ф. Казорати. 
Тембровая динамика музыкального звучания занимала композитора до начала 20-
х годов, о чем свидетельствуют и его высказывания в книге «Эволюция музыки в 
свете истории совершенного каданса». Весьма характерна в этот период трактовка 
формы: Казелла предпочитает свободные поэмные построения, особенно в 
произведениях, связанных с поэтическим текстом. 

В 20-е годы композитор полностью отходит от позднего романтизма и 
импрессионизма. Более того, характерной для него становится принципиальная 
антиромантическая направленность, которая проявляется в его творчестве гораздо 
последовательнее, чем у Малипьеро, Пиццетти, Респиги. Казелла решительно 
поворачивает к неоклассицизму. Перемена происходит в значительной степени 
под воздействием творческих идей Бузони и Стравинского, но влияние первого 
сказывается скорее в общеэстетическом плане, второго же – и в конкретно-
стилистическом аспекте. 

Подобно Стравинскому, Казелла стремился не столько к воплощению 
изменчивости, процессуальности жизненных явлений, сколько к целостности, 
«порядку». Многое родственно у этих композиторов и в выборе моделей 
(«скарлаттиевское» начало, «токкатный» инструментализм и т. п.). Так же как и 
Стравинский, Казелла ценил в искусстве интеллектуально-рационалистическое 
начало, «объективизм» трактовки. Но были у него и отличия от Стравинского. 
Последний охотно обращался к моделям разных эпох и разных национальных 
стилей, для Казеллы же фундаментом творчества оставалась только итальянская 
классика, преимущественно эпохи барокко. Если Казелла, подобно Стравинскому 
и другим современникам, модернизировал старые модели с помощью новейших 
музыкальных средств, то он все же заботился о сохранении их национальной 



подлинности. По словам Л. Кортези, композитор «стремился выработать 
итальянский стиль, который в то же время был бы стилем европейским». 

Наблюдения Кортези помогают понять и расхождения Казеллы с некоторыми 
его итальянскими современниками. В отличие от Респиги, Пиццетти и 
Малипьеро, Казелла рассматривал отечественную классику как общечеловеческое 
достояние. 

Но были и другие различия. Так, автору «Скарлаттианы» оставались 
органически чуждыми субъективизм и иррационализм, к которым нередко 
склонялись деятели итальянского искусства. Его совсем не привлекал 
преувеличенно сложный психологизм, столь свойственный Малипьеро. В 
большей части своих произведений он предстает как художник объективного 
склада, лишенный душевной раздвоенности и субъективистской замкнутости. Его 
искусство оптимистично, исполнено суровой энергии. Вместе с тем под влиянием 
бурных событий времени, свидетелем которых он стал, Казелла вносил в свое 
творчество напряженный драматизм. Это с полной отчетливостью заметно в 
Партите и в ряде других произведений, включая Симфонию 1940 года. Весьма 
ощутимой становится и ирония, например в балете «Кувшин», в опере 
«Женщина-змея». 

Казелла остался одним из немногих итальянских композиторов, для творчества 
которых нехарактерна духовная, религиозно-философская тематика, столь 
заметно представленная и у Малипьеро, и у Пиццетти. Он был художником 
интеллектуальной направленности, не сочувствовал направлению «страпаэзе», 
которое культивировало патриархально-деревенскую гармоничность бытия, 
идеализировало старину и наивно-религиозное восприятие жизни. В его 
неоклассицизме, пожалуй, в наибольшей степени сказалась тенденция ухода в 
старину как в сферу «чистого искусства». Сторонники идейно-эстетических 
позиций «страпаэзе» (а таких в те годы было немало, начиная с престарелого 
Масканьи) не раз выступали против Казеллы как носителя космополитизма в 
итальянской музыкальной культуре. 

Присущие Казелле-неоклассицисту обобщенность художественного мышления, 
стремление к мужественности и этической чистоте образов, к оптимистическому 
разрешению драматических коллизий не всегда получали верное истолкование: в 
послевоенные годы его творчество необоснованно сближали с риторикой, 
пышной помпезностью и декоративным монументализмом, которые насаждались 
в искусстве при Муссолини. 

В отличие от Пиццетти, Респиги и Малипьеро, в наследии которых 
произведения музыкально-театральных жанров занимают весьма значительное 
место, Казелла в неоклассицистский период обращался главным образом к 
жанрам инструментальным. Он более всего был склонен к музыке 
непрограммной, освобожденной от внемузыкальных факторов; это проявилось в 
его отношении к форме и драматургии, в приемах тематического развития. Для 
Казеллы, как и для Стравинского, первостепенное значение приобрело 
архитектоническое начало, проблема целостности художественной формы. 

Необходимо особо отметить в произведениях Казеллы поразительное чувство 
стиля: композитор не просто реконструировал модели прошлого, он мастерски 
воссоздавал самые типичные черты того или иного старинного жанра, 
характерные приемы развития и изложения, свободно преображенные с помощью 
современных средств письма. Это чувство стиля как внешнее проявление 
мастерства с годами и опытом обострялось, наложив в конце концов печать на 



творческую индивидуальность композитора, которая как бы растворялась в 
воплощаемых моделях. Отсюда и известная «вторичность» интонационного строя 
музыки Казеллы, всегда ощутимая на слух, хотя и зачастую с трудом 
поддающаяся аналитическому обнаружению первоистоков. Вместе с тем его 
мелодика богата, разнообразна, пластична, отмечена благородством, всегда 
интеллектуально дисциплинированна. 

Стремление к динамической тембральности, к выразительности чистых 
тембров Казелла реализует, опираясь на специфику звучания различных 
инструментальных групп, на контрастность регистров, штрихов, приемов 
звукоизвлечения и артикуляции. Отсюда использование оригинальных 
инструментальных составов, создающих возможности сопоставления сольных и 
ансамблевых звучностей. К многообразию штриховых и артикуляционных 
приемов нужно добавить особое богатство динамических нюансов. 

Интенсивная и разносторонняя музыкальная деятельность Казеллы – 
композиторская, исполнительская, публицистическая и организаторская – сыграла 
значительную роль в развитии итальянской музыкальной культуры и оказалась 
заметным явлением европейской музыкальной жизни. 
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Список основных произведений Альфредо Казеллы 
 
Оперы 
«Женщина-змея», либретто К. В. Лодовичи по сказке К. Гоцци (1931)  

«Сказание об Орфее», либретто Ч. Паволини по пьесе А. Полициано (1932)  
«Пустыня искушения», мистерия, либретто Ч. Паволини (1937) 

Балеты 
«Монастырь над водой» («Венецианский монастырь»), хореографическая 

комедия по Ж. Л. Водуайе (1913)  
«Кувшин», хореографическая комедия по новелле Л. Пиранделло (1924)  
«Комната рисунков», детский балет, либретто А. М. Миллоша (на основе 
фортепианных пьес 1914 и 1920 годов, 1940)  
«Роза сновидений», либретто А. М. Миллоша (переработка оркестрового 
дивертисмента «Паганиниана», 1943) 

Произведения для оркестра 
3 симфонии (1906, 1909, 1940)  

«Италия», рапсодия (1909)  
Сюита in С (1910)  
Героическая элегия памяти солдата, погибшего на войне (1916)  
«Пупаццетти», сюита (оркестровая версия фортепианного цикла, 1920)  
Концерт для струнных инструментов (1927)  
Интродукция, ария и токката (1933)  
Интродукция, хорал и марш для духовых, ударных, фортепиано и контрабасов 
(1935)  
Концерт для оркестра (1937)  
«Паганиниана», дивертисмент на темы Н. Паганини (1942)  
Концерт для струнных, фортепиано, литавр и ударных инструментов (1943) 

Произведения для солирующих инструментов с оркестром 
Партита для фортепиано с оркестром (1925)  

Римский концерт для органа, медных духовых, литавр и струнных инструментов 
(1926)  
«Скарлаттиана», дивертисмент для фортепиано и 32 инструментов на темы Д. 
Скарлатти (1926)  
Концерт для скрипки с оркестром (1928)  
Тройной концерт для фортепиано, скрипки и виолончели с оркестром (1933)  
Концерт для виолончели с оркестром (1935) 

Вокальные и кантатно-ораториальные произведения 
«Майская ночь», поэма для голоса и оркестра на слова Дж. Кардуччи (1913)  

Три священных песнопения для баритона и органа, тексты из Великопостной 
литургии и Библии (1943)  
Торжественная месса «За мир» для сопрано, баритона, хора, органа и оркестра 
(1944)  
Романсы на слова П. Верлена, Г. д'Аннунцио, П. Ронсара, Р. Тагора и других 
поэтов 

Инструментальные ансамбли (кроме фортепианных) 
2 сонаты для виолончели и фортепиано (1906, 1926)  

Пять пьес для струнного квартета (1920)  
Концерт для струнного квартета (1924; есть версия для струнного оркестра)  
Серенада для кларнета, фагота, трубы, скрипки и виолончели (1926)  



Симфония для фортепиано, виолончели, кларнета и трубы (1932)  
Трио-соната для фортепиано, скрипки и виолончели (1938) 

Фортепианные произведения 
«В манере...» (две серии пьес: 1911, 1913)  

Девять пьес (1914)  
«Страницы войны» в четыре руки (1915, № 5 – 1918)  
«Пупаццетти», пять пьес в четыре руки (1915; есть версии для камерного состава 
и для оркестра)  
Сонатина (1916)  
Два контраста (1916, 1918)  
«Глубокой ночью», поэма (1917; есть версия для фортепиано с оркестром)  
Одиннадцать детских пьес (1920)  
Два ричеркара на имя BACH (1931, 1932)  
Симфония, ариозо и токката (1936)  
Ричеркар на имя Гвидо М. Гатти (1942)  
Шесть этюдов (1945) 

Транскрипции 
произведений разных авторов, в том числе инструментовка фортепианной 

фантазии М. Балакирева «Исламей» 
Расшифровки и редакции 
произведений К. Монтеверди, Алессандро и Доменико Скарлатти, В. А. 

Моцарта, Ф. Шопена, М. Мусоргского и др. 
Литературные произведения 
«Эволюция музыки в свете истории совершенного каданса» (1923)  

«Стравинский» (1928; расширенная ред. 1947)  
«Симфонии Муцио Клементи» (1935)  
«Фортепиано» (сборник статей, 1937)  
«Тайны кувшина» (автобиография, 1941)  
«И.С.Бах» (1942)  
«Сокровенный Бетховен» (1949)  
«Техника современного оркестра» (совместно с В. Мортари, 1950) 

РЕКОМЕНДУЕМАЯ ЛИТЕРАТУРА 
Богоявленский С. Альфредо Казелла // Богоявленский С. Итальянская музыка 

первой половины XX века. Л., 1986.  
Глебов Игорь [Б. В. Асафьев]. Хиндемит и Казелла // Современная музыка. 1925. 
№ 11.  
Глебов Игорь [Б.В.Асафьев]. Альфредо Казелла. Л., 1927.  
Казелла А. Политональность и атональность. Л., 1926.  
Кастельнуово-Тедеско М. Альфредо Казелла и произведения его «третьего стиля» 
// Современная музыка. 1925. № 11. 
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Музыка Австрии 
 
ПУТИ ОБЩЕСТВЕННО-ПОЛИТИЧЕСКОГО РАЗВИТИЯ АВСТРИИ 
Первая половина XX века – один из наиболее сложных и драматичных 

периодов в истории Австрии. Общественно-политическое развитие страны, 
пережившей, как и вся Европа, ужасы двух мировых войн, было отмечено 
социальными потрясениями, обострением классовых и национальных противоре-
чий. Первые десятилетия XX века принесли с собой падение монархии 
Габсбургов. Австро-Венгрия – насильственный конгломерат наций, 
объединенных на шаткой основе союза австрийской монархической бюрократии и 
венгерской земельной аристократии, – не выдержала поражения в Первой 
мировой войне. Разруха, инфляция привели к политическому кризису: в октябре 
— ноябре 1918 года в стране разразилась революция, результатом которой стало 
крушение империи и образование на ее территории демократических государств 
Австрии, Венгрии, Чехословакии *. 

* Часть бывшей территории Австро-Венгрии отошла к Италии, Польше, 
Румынии, Югославии. 

12 ноября 1918 года Австрия была провозглашена республикой. 
В послевоенные годы страна переживает период стабилизации социально-

экономического развития. Однако уже в конце 20-х годов в Австрии, как и в 
родственной ей по политической и культурной судьбе Германии, нарастают 
тенденции, свидетельствующие о фашизации общественно-политического строя. 
В 1933 году были распущены парламент, социал-демократическая организация 
Шуцбунд и профсоюзы, отменена свобода печати и собраний, запрещена 
коммунистическая партия. В феврале 1934 года было жестоко подавлено 
вооруженное выступление рабочих, оказавших сопротивление отрядам фашистов, 
которые громили социал-демократические и профсоюзные организации. 

История Первой Австрийской республики закончилась утратой 
государственной независимости. В ночь с 11 на 12 марта 1938 года гитлеровская 
Германия ввела в страну свои войска и аннексировала ее. Политическое 
возрождение Австрии как самостоятельного государства произошло только после 
разгрома фашистской Германии. 
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Тенденции австрийской художественной культуры начала XX века 
 
Несмотря на глубочайший политико-экономический кризис, австрийская 

культура в первые десятилетия XX века переживает один из самых ярких и 
богатых художественными событиями периодов своей истории. Кризисные черты 
эпохи отразились в социальном пессимизме, окрашивавшем миросозерцание и 
творчество ряда ведущих художников, в распространении разного рода эстетских, 
элитарных концепций искусства. Многообразными и глубокими оказались в этот 
период взаимосвязи художественных исканий и субъективно-идеалистических 
течений философии, ощутимо воздействие на австрийское искусство 
современного ему философского иррационализма-интуитивизма А. Бергсона, 
эмпириокритицизма Э. Маха, «философии жизни» В. Дильтея, феноменологии Э. 
Гуссерля, психоаналитической теории 3. Фрейда и, несколько позже, философии 
экзистенциализма, которая начала складываться в годы после Первой мировой 
войны. 

Художественная жизнь страны на рубеже веков и в первые десятилетия XX 
века отличалась редкой интенсивностью, в ней сталкивались и переплетались 
весьма противоречивые явления. В этот период выдвинулось блестящее созвездие 
художников, чье творчество не только составило эпоху в развитии национальной 
культуры, но и активно воздействовало на ход европейского и мирового 
художественного процесса. Наиболее яркими открытиями, но и наиболее острыми 
противоречиями было отмечено развитие австрийской литературы и музыки. 

Целый ряд тенденций, свойственных австрийскому искусству начала XX века, 
развивается и в последующие десятилетия, пересекая границы социально-
экономических и политических формаций. Характерные черты художественной 
культуры Австрии 1918—1945 годов закладывались в предшествующем периоде. 

В австрийской литературе рубежа XIX—XX веков широкое распространение 
получили неоромантизм *, 

* В основе австрийского литературного неоромантизма – эстетизированное, 
пронизанное символистским началом обращение к романтической традиции. 

символизм, импрессионизм. С этими течениями в той или иной степени связано 
творчество таких художников, как Герман Бар – новеллист, драматург, 
литературный критик, впоследствии один из видных теоретиков экспрессионизма; 
Артур Шницлер – автор психологически тонких новелл и пьес из жизни венского 
буржуазного общества; Петер Альтенберг – прозаик, мастер импрессионистских 
зарисовок и афоризмов; Гуго фон Гофман-сталь – поэт и драматург, глава 
австрийского литературного неоромантизма. Мировосприятие этих художников, 
близких по духу мастерам австрийского живописного модерна, участникам 
венского объединения художников «Сецессион» (Густав Климт, Карл Молль и 
др.), отмечено особым духовным аристократизмом, изяществом и утонченностью 
жизнеощущений. Их творчество преимущественно обращено к внутренней жизни 
человека, сфере подсознательного; оно несет в себе элементы гедонизма, но 
одновременно окрашено мотивами социального разочарования, скрытого 
трагизма, горечи, рожденной одиночеством и утратой смысла жизни. 

Связи с символизмом обнаруживаются и в творчестве крупнейшего 
австрийского поэта начала XX века Райнера Мария Рильке, но его искусство, 
более полнокровное, многостороннее и интенсивное в своем трагизме, сумело 
преодолеть герметичность австрийского эстетизма, конфликты времени нашли в 
нем универсальное философско-поэтическое истолкование. 



Среди писателей начала века наиболее радикальные позиции занимал Карл 
Краус – драматург, поэт, журналист, один из самых ярких сатириков в истории 
австрийской литературы. Особую роль в духовной жизни страны играл 
выпускавшийся им журнал «Факел» оппозиционный, сатирически-злободневный 
еженедельник. Краус был оригинальным мыслителем и учителем нравственности. 
Со страниц его журнала раздавалась уничтожающая критика коррумпированной 
прессы, продажной морали и юриспруденции. Критика действительности 
осуществлялась Краусом в особой форме «критики языка». Именно в упадке, 
вырождении языка усматривал он ужасающие симптомы кризиса современного 
общества, заявляя: «Дело гниет с языка. Время протухает с фразы». 

Развитие австрийской музыкальной культуры начала XX века характеризуется 
сложной динамикой многообразных, нередко полярно контрастных тенденций. 
Центральной фигурой в австрийской музыке рубежа веков был Г. Малер, чье 
творчество, многосоставное по своим истокам и направлению эволюции, в целом 
далеко от модернистских исканий современного ему искусства. Его связи с 
современностью во многом опосредованы традицией бетховенского симфонизма, 
философией романтической музыкальной культуры. Импульсы, идущие от 
музыкального романтизма, ощутимы и в творчестве младших современников 
Малера, выдвинувшихся в первом десятилетии XX века. Но эволюция ряда 
молодых австрийских композиторов вела их к преодолению позднеромантической 
музыкальной концепции, к предельному усложнению музыкального языка, к 
разрыву с традицией. Эта стилевая тенденция наиболее яркое выражение 
получила в творчестве А. Шёнберга, чьи произведения начиная с 1909 года 
порывают с принципами тонального мышления. 

На противоположном полюсе австрийской музыкальной культуры – развитие 
различных жанров популярной музыки, связанной с традициями венского 
бытового музицирования. 900-е годы – начало так называемой «серебряной эры» 
в истории венской оперетты. Приметой художественной жизни этого периода 
являются многообразные литературно-музыкальные связи. Хотя символизм, 
импрессионизм – ведущие литературные тенденции эпохи «модерн» – не 
сформировались в самостоятельные музыкальные направления, молодые 
австрийские композиторы оказались весьма восприимчивыми к веяниям нового 
искусства. Борьба и взаимопроникновение художественных идей, параллели и 
пересечения литературных и музыкальных явлений, непосредственные 
творческие и дружеские контакты образуют ту неповторимую интеллектуально-
эстетическую атмосферу, в которой формируется миросозерцание нового 
поколения австрийских композиторов. В первую очередь это характеризует 
Нововенскую школу – под таким именем вошло в историю музыки творческое 
содружество А. Шёнберга и его учеников, прежде всего наиболее известных из 
них А. Берга и А. Веберна. Тесные дружеские отношения связывали нововенцев с 
Краусом и Альтенбергом. Шёнберга, как и Крауса, отличала внутренняя свобода 
и независимость творческой позиции, бескомпромиссность в отстаивании своих 
убеждений, непреклонная борьба с конформизмом, за духовность искусства. В 
значительной степени был подвержен влиянию Крауса Э. Кшенек, входивший в 
окружение Шёнберга. Г. фон Гофмансталь был не только многолетним соавтором 
Р. Штрауса – оперного драматурга, но и своеобразным наставником Э. Веллеса 
(также одного из учеников Шёнберга). К поэзии Рильке, Альтенберга, того же 
Крауса обращались в своем творчестве Веберн и Берг. Чрезвычайно существенны 
для композиторов Нововенской школы и связи с современной немецкой 



литературой — символистско-натуралистической поэзией Рихарда Демеля (его 
стихотворением навеян струнный секстет «Просветленная ночь» -одно из ранних 
произведений Шёнберга), драматургией Франка Ведекинда, одного из 
предшественников экспрессионизма (его дилогия послужила основой оперы Берга 
«Лулу»), наконец, с творчеством Стефана Георге — крупнейшего представителя 
немецкого декаданса, главы символистско-эстетского направления в поэзии 
Германии XX века (на его стихи написан вокальный цикл, ор. 15, Шёнберга, к 
ним не раз обращался Веберн). 

 
           К содержанию 

  



Экспрессионизм — одно из ведущих направлений в искусстве 1910—20-х 
годов 

 
Естественная автономия идейно-художественных фаз развития, 

хронологически несовпадающих в разных видах искусства, словно бы 
уничтожается в последнее предвоенное пятилетие. В эти годы почти 
одновременно в поэзии, драматургии, музыке, живописи начинает формироваться 
экспрессионизм, который уже тогда, в предвоенный период, утверждается в 
качестве ведущего направления австрийского искусства. 

В начале 10-х годов XX века выходят в свет первые сборники Франца Верфеля, 
Георга Тракля, Эрнста Штадлера и других поэтов, начинает публиковаться в 
периодической печати Франц Кафка, появляются первые поэтические антологии 
экспрессионистов. В это же время Шёнбергом созданы ярчайшие образцы 
музыкального экспрессионизма – монодрама «Ожидание» (1909), мелодрама 
«Лунный Пьеро» (1912), экспрессионизм формируется в драматургии (Вальтер 
Хазенклевер, Георг Кайзер, Оскар Кокошка и др.), в живописи (тот же Кокошка, 
Альфред Кубин, Пауль Клее и др.). 

Экспрессионизм, оказавший значительное влияние на судьбы мирового 
искусства, в своем генезисе был явлением, выросшим на духовной почве австро-
немецкой культуры. Характер историко-художественных процессов в Австрии во 
многом определялся традиционными для нее связями с Германией, хотя 
постоянство таких связей не исключало самостоятельности путей развития и 
самобытности каждой из этих национальных культур. В литературном 
экспрессионизме трудно разграничить немецкую и австрийскую линии. 
Несколько иначе обстоит дело в живописи (где это течение связано в основном с 
немецкой художественной школой) и в музыке (австрийский музыкальный 
экспрессионизм). 

У истоков экспрессионизма стояли объединения молодых немецких 
художников – дрезденская группа «Мост» (1905) и мюнхенская «Синий всадник» 
(1911) *. 

* В составе группы «Мост» — Э. Кирхнер, Э. Хеккель, К. Шмидт-Ротлюф, Э. 
Нольде, М. Пехштейн; в составе «Синего всадника» – Ф.Марк, В. Кандинский, А. 
Макке, П. Клее, Л. Фейнингер, с этой группой был связан Шёнберг, в тот период 
активно занимавшийся живописью. 

Примерно в то же время возникли и первые литературные объединения 
экспрессионистов. В Берлине начали выходить журналы «Штурм» («Буря») и 
«Акцион» («Действие»), которые выражали позиции литературно-
художественных группировок, в дальнейшем развивавших противоположные 
течения в экспрессионизме. Лозунгом «Штурма» стал чисто эстетический тезис 
борьбы за новое искусство, «свободное от политических, моральных, 
общественных идей времени». С этим изданием были связаны художники группы 
«Синий всадник», в нем печатались Гийом Аполлинер, Марк Шагал, Оскар 
Кокошка. Журналом «Акцион» с самого начала была заявлена гражданственная 
позиция, определившая его антимилитаристскую, социально-критическую 
направленность. Еженедельник стал платформой левого экспрессионизма *. 

* Левый экспрессионизм проявлял обостренное внимание к социальным 
проблемам эпохи. Некоторые его представители связаны с революционным 
рабочим движением. На определенном этапе своей эволюции были близки к 



этому течению художники Кете Кольвиц и Георг Гросс, режиссер Эрвин 
Пискатор, композитор Ханс Эйслер. 

С ним сотрудничали Иоганнес Бехер, Леонгард Франк, Эрнст Толлер, на его 
страницах печатались статьи Карла Либкнехта, Розы Люксембург, Клары Цеткин. 
Большое внимание в нем уделялось освещению русского искусства, а в 20-е годы 
— вопросам культурного строительства в советской России. 

В музыке не сложилось группировок, подобных творческим объединениям 
литераторов или художников (Нововенская школа лишь в отдаленной степени 
может служить им аналогом), но именно музыка едва ли не опережала литературу 
и живопись по интенсивности выражения экспрессионистской позиции. 
Отдельные проявления подобных тенденций обнаруживались в первые 
десятилетия XX века в творчестве представителей разных национальных школ – 
Р. Штрауса (оперы «Саломея» и «Электра»), Малера (в последних симфониях), 
Скрябина (в поздний период творчества), Хиндемита (оперы «Убийца - надежда 
женщин», «Святая Сусанна»), Бартока (балет «Чудесный мандарин») и других, но 
как особое направление музыкальный экспрессионизм связан именно с 
австрийской, а точнее, венской культурой. В Вене, чей уклад характеризовался 
особой консервативностью (в том числе и в области музыкальных вкусов), где 
культивировалось легкое, гедонистическое отношение к жизни, всплеск 
экспрессионистской стихии оказался наиболее мощным. По словам Кшенека, с 
именем Шёнберга «связано великое восстание против венского наслажден-
чества». 

Полнее всего экспрессионизм представлен музыкой композиторов Нововенской 
школы. В его русле, после недолгого позднеромантического периода, развивается 
творческая эволюция Шёнберга, Берга и Веберна. Экспрессионистские мотивы в 
той или иной степени свойственны творчеству других австрийских композиторов 
этого периода - Шрекера, Кшенека, Веллеса. 

Экспрессионизм, как уже говорилось, не был единым художественным 
течением, он складывался как сложный контрапункт различных 
мировоззренческих и социальных позиций, индивидуальных художественных 
стилей, творческих концепций. И все же в этой на редкость динамичной картине 
ясно различимы некоторые ведущие тенденции, своего рода эстетико-
философский спектр, который просматривается в разных видах искусства. 

Для понимания специфики экспрессионизма как исторического феномена 
чрезвычайно существен социальный фон, на котором возникает и развивается это 
искусство – искусство эпохи мировых катаклизмов. «Экспрессионизм растет и 
питается из хаоса человеческих отношений» (Ф. М. Хюбнер); «экспрессионизм 
обусловлен войной: он пробужден ее грядущей тенью, ее битвами, ее безумием» 
(В. Мушг). 

Мировоззренческие оценки и эмоциональная окраска восприятия эпохи в 
экспрессионистском искусстве предельно контрастны: от апокалиптических 
мотивов «конца света», «гибели мира» – до идеи обновления, рождения нового 
мира; от ощущения нестерпимого ужаса, потерянности, одиночества, безза-
щитности перед лицом вселенской катастрофы – до воспевания нового братства 
людей, новой человечности, которая должна родиться в огне испытаний. Одна из 
первых антологий экспрессионистской поэзии носила характерное название «Су-
мерки человечества» (Берлин, 1920). Но не менее характерно в концептуальном 
отношении и название другой известной поэтической антологии – «Товарищи 
человечества. Поэзия мировой революции» (Потсдам, 1919). При этом художника 



не интересуют конкретные перспективы социального развития –они достаточно 
туманны даже в политической поэзии левого экспрессионизма. 

Объединяющим моментом в этой разноречивости взглядов и оценок было 
ощущение переломного характера эпохи, неизбежности социальных потрясений и 
перемен. С ним связан антибуржуазный пафос экспрессионизма, пафос 
бунтарства и обличения. Не говоря уже о политически ориентированных левых 
течениях, даже самые социально индифферентные разновидности 
экспрессионизма (в том числе и музыкального) несли в себе заряд отрицания, 
уничтожающей критики действительности, являя собой вопль попранной 
человечности. Однако не только отрицание, но и поиски новых гуманистических 
ценностей свойственны этому направлению. Программный философско-
художественный тезис экспрессионизма гласит: «Человек в центре» (так 
называлась книга Л. Рубинера, видного драматурга, поэта и теоретика левого 
экспрессионизма, вышедшая в 1917 году в Берлине). Этот тезис оправдывает 
субъективность искусства, его монологический характер, ощущение 
«человеческого» как центра реальности. Он обнаруживает и генетические связи с 
романтическим миросозерцанием. Унаследовав от романтиков страстный 
критический пафос, неприятие дегуманизированных общественных отношений, 
обрекающих личность на внутреннюю несвободу, экспрессионисты вступили в 
борьбу за подлинно человеческое. Но в интерпретации «человеческого» резко 
сместились акценты, оказалась почти полностью разрушенной категория роман-
тического идеала. Идеального, гармоничного начала нет ни внутри, ни вне 
субъекта искусства, оно вытеснено выражением страдания и боли. В восприятии 
героя доминирует трагически искаженный облик распадающегося мироздания. 
Природа его внутренней жизни во многом определяется стихией подсозна-
тельного; образы сна, фантасмагории, бредовых видений -одна из характерных 
тем экспрессионизма. Еще одна существенная особенность трактовки «человечес-
кого» в экспрессионизме – его абстрактная всеобщность. Герой этого искусства 
достаточно редко выступает как конкретная личность, наделенная 
индивидуальностью и полнотой жизненных отношений; чаще всего это 
абстрактный человек, чьи связи с непосредственным, реальным бытием почти 
полностью рассечены. Отсюда – характерные для экспрессионистской 
драматургии предельно обобщенные определения персонажей – действующих 
лиц произведения: отец, сын, человек, мужчина, женщина и т. п. – зачастую они 
лишены имен *. 

* В музыкальном театре очень показательны в этом отношении такие образцы, 
как оперы «Счастливая рука» Шёнберга (1913) и «Убийца - надежда женщин» 
Хиндемита (1919) по пьесе Кокошки. 

Немецкий искусствовед В. Воррингер, чья работа «Абстракция и 
вчувствование» оказала известное воздействие на становление экспрессионизма, 
писал: «Современная эстетика, которая сделала решительный шаг от 
эстетического объективизма к эстетическому субъективизму, больше не исходит 
из эстетического объекта, но только из эстетического субъекта». Истолкованное в 
этом плане положение «человек в центре» * 

* Многослойность этого положения допускает различные толкования. С ним 
связана, например, гражданственность, гуманистический пафос и политическая 
активность левого экспрессионизма. 

вмещает в себя важнейшие черты художественного метода экспрессионизма. 
Он разрушает традиционное для всего предшествующего искусства соотношение 



«я» и действительности: в нем обнаруживается дисгармонический поворот в 
сторону «я». Действительность в представлении экспрессиониста – хаос, спле-
тение случайностей; единственной устойчивой реальностью оказывается 
внутренний мир личности. «Ландшафты души» художника, содержание его 
духовной жизни – вот то единственное, что дано в художественном созерцании; 
внешний мир творится сознанием. С гипертрофией субъективного начала в 
экспрессионизме связан и способ отражения действительности, подвергающий 
сомнению возможность рационального познания истины и ставящий в центр 
отношений человека и окружающего мира «внепонятийные» формы контакта. 
Отсюда внимание к сфере подсознательного, культ чувства, непосредственного 
переживания, интуиции, «внутренней необходимости» (Шёнберг) как 
единственного способа адекватного постижения сущности бытия. Художник 
выступает в творческом акте как ясновидец, обладающий даром прозрения 
истины, которая скрыта за поверхностью вещей. 

«Созидание» действительности внутренней жизнью художника приводит к 
характерной деформации объективной реальности. Это явление получило 
теоретическое обоснование в книге основоположника абстракционизма, члена 
группы «Синий всадник» В. Кандинского «О духовном в искусстве» (1912). 
Объявленная им война «действительной природе» породила распространенный в 
экспрессионистской среде лозунг «прочь от природы», в котором зафиксирован 
отказ от воплощения конкретно-чувственной формы объектов и явлений 
окружающего мира – «распредмечивание действительности». Задача художника – 
передача сущности, а не явления, постижение некоей закономерности, 
проявляющей себя, по мысли экспрессионистов, не в непосредственно 
наблюдаемых свойствах объектов, а только в их «внутренней природе». Поэтому 
ведущим принципом отражения становится принцип абстрагирования. «Не 
падающий камень, а закон тяготения» (Э. Утиц), не конкретика действительности, 
а ее дух оказываются в центре внимания *. 

* Эта направленность на «выражение» — в противовес «показу», «изоб-
ражению» — зафиксирована уже в самом термине «экспрессионизм» (от лат. 
expressio, франц. expression — выражение). 

Характерные для экспрессионизма попытки философского осмысления 
действительности свидетельствуют о его напряженном интеллектуализме. Но 
выражается этот интеллектуализм в чрезвычайно специфической форме. 
«Художник должен передать тот крик, который испускали бы вещи, если бы они 
не были немы», – заявлял Г. Бенн, поэт-экспрессионист. И действительно, этому 
направлению присуща смятенность высказывания, предельная напряженность, 
экстатическая интонация (зачастую интонация «последнего предсмертного часа»). 
Определение «драма крика» (Schreidrama), связанное с экспрессионистской 
драматургией, могло бы быть отнесено ко многим жанрам экспрессионистского 
искусства. 

Все названные обстоятельства с неизбежностью ставили проблему поисков 
нового языка. Экспрессионистам казалась исчерпанной система выразительных 
средств, сложившаяся в эпохи, когда отношения человека с действительностью 
отличались большей гармоничностью. Хотя экспрессионизм был многообразно 
подготовлен предэкспрессионистскими явлениями в рамках других 
художественных направлений, он впервые в истории искусства декларировал в 
своих теоретических положениях и манифестах и осуществлял в творческой 
практике столь радикальный и подчеркнутый разрыв с традицией. С наибольшей 



непосредственностью этот разрыв ощутим, пожалуй, в области языка искусства. 
Так, в творчестве композиторов Нововенской школы произошел пересмотр всех 
элементов музыкальной выразительности и способов организации музыкального 
движения: лад и тональность, гармония, форма (как процесс и как целое), 
мелодика, ритм, тембр, динамика, фактура — все подверглось переоценке. Столь 
же интенсивные поиски нового стиля велись экспрессионистами и в других видах 
искусства. 

Экспрессионистская картина эпохи далека от полноты и точности, но это 
искупается присущими ей яркостью, необыкновенной страстностью и 
искренностью высказывания. Связанная с «разорванным» мироощущением 
западно-европейской интеллигенции начала века, она обобщила некоторые 
важнейшие процессы общественной психологии своего времени. 

Расцвет экспрессионизма в литературе, театре и изобразительном искусстве 
Германии и Австрии был недолгим — от начала 10-х до середины 20-х годов. 
Влияние его на художников последующих поколений особенно сказывалось в 
периоды, по социально-психологической ситуации сходные с породившей его 
эпохой, – например, в годы Второй мировой войны и в послевоенное время. 
Наиболее продолжительным было воздействие идей экспрессионизма в музыке 
Австрии, оно охватывает 10—30-е годы. В творчестве Шёнберга и его учеников 
музыкальный экспрессионизм переживает определенную стилистическую 
эволюцию. Принцип свободной атональности, утвердившийся в музыке главы 
Нововенской школы в 1910-е годы, в начале 20-х сменяется додекафонией: 
композитор открыл «метод сочинения на основе двенадцати соотнесенных лишь 
между собой тонов» (формулировка Шёнберга), обеспечивший упорядоченность 
и внутреннее единство экспрессионистской звуковой стихии. Аналогичные 
периоды (атональный и додекафонный) проходят в своем творческом развитии 
Берг и Веберн. При этом родство идейно-художественных убеждений и близость 
стилевых тенденций лишь подчеркивает исключительное своеобразие творчества 
каждого из трех нововенцев. Шёнбергу присущ наиболее последовательный 
эстетический радикализм в выражении экспрессионистской позиции, в музыке 
Берга явственно ощутимы малеровские традиции, мотивы «социального 
сострадания», для Веберна в его духовном развитии чрезвычайно существенным 
оказался творческий опыт мастеров строгого стиля, великих контрапунктистов 
XV—XVI веков и философско-поэтическое наследие Гёте. 

 
           К содержанию 

  



Течения новой музыки. Шрекер, Цемлинский, Кшенек, Веллес 
 
Экспрессионизм был ведущим, но не единственным направлением в 

австрийской музыке первой половины XX века. Рядом с ним формируются и 
другие течения новой музыки, для которых характерно не столько 
непосредственное развитие традиции, сколько дискуссия с ней, иногда 
выраженная в полемически заостренной форме. Композиторы этих направлений 
входят в окружение Шёнберга, связаны с нововенцами творческими или 
дружескими отношениями, являются учениками самого Шёнберга или его 
учеников. Однако многообразие тенденций новой музыки несводимо к эстетико-
стилевой платформе Нововенской школы: в русле этого искусства развиваются 
самые разные художественные концепции, и панорама его достаточно широка – 
от более умеренного новаторства до крайнего, радикального утверждения новых 
позиций. К представителям этих направлений могут быть отнесены Э. Кшенек, Э. 
Веллес, М. Бранд, Ф. Петирек, Э. Тох, И. М. Хауэр *, 

* Хауэр — композитор и теоретик, создавший самостоятельный, отличный от 
шёнберговского вариант двенадцатитоновой техники, однако ни его музыка, ни 
теоретическая концепция не получили широкого распространения. 

из композиторов старшего поколения близки ему Ф. Шрекер и А. Цемлинский. 
В качестве своеобразного противодвижения австрийской новой музыке 

выступают направления, связанные с сохранением традиции, с опорой на 
духовный опыт и стилевые закономерности художественного наследия. 
Композиторы этих направлений либо ориентируются на творчество ближайших 
предшественников – романтиков (отсюда характерное определение этих течений 
как постромантических), либо обращаются к искусству прошлых эпох 
(неоклассицизм, необарокко). Постромантизм в австрийской музыке представлен 
творчеством таких художников, как В. Кинцль, Э. Н. фон Резничек, Ф. Шмидт, Ю. 
Биттнер, Й. Маркс, Э. В. Корнгольд. Необарочные тенденции наиболее ярко 
проявились в творчестве И. Н. Давида. 

Среди представителей новой музыки, не принадлежавших к Нововенской 
школе, выделяются Шрекер, Цемлинский, Веллес и Кшенек. Особенности 
творческой судьбы этих и ряда других австрийских композиторов, их 
современников, во многом близки. Им не дано было выразить свою эпоху с той 
глубиной и яркостью, которые свойственны ведущим художникам, но вклад их в 
историю европейской (а не только австрийской) музыки XX века достаточно 
весом и значителен. Несправедливо забытый ранний австрийский музыкальный 
авангард с 1960-х годов вновь начинает привлекать к себе внимание (воз-
обновление произведений, симпозиумы и семинары, монографии, посвященные 
творчеству композиторов), становится предметом оживленной дискуссии, 
имеющей целью выработку более объективного взгляда на роль этих художников 
в музыке современности. 

Франц Шрекер (1878—1934) в 20-е годы был одним из наиболее известных 
оперных композиторов своего времени; слава его успешно конкурировала со 
славой Р. Штрауса и едва ли не затмевала ее, оперы Шрекера шли на ведущих 
музыкальных сценах Европы *. 

* Творчество Шрекера было известно и в нашей стране. Ленинградская 
постановка его оперы «Дальний звон» состоялась в Академическом театре оперы 
и балета (Мариинском) в 1925 году. 



Но уже в последние годы его жизни интерес к нему заметно ослабевает, а после 
1945 года он оказывается почти полностью забытым. 

Шрекер принадлежал к числу друзей Шёнберга. Шёнберг и Веберн видели в 
нем одного из великих творцов новой музыки. Однако его реальный вклад в 
искусство XX века вырисовывается в ином масштабе: Шрекер был блестящим 
эклектиком, соединившим в своем творчестве весьма разноречивые, подчас 
противоположные, но актуальные для своего времени идейно-эстетические и 
стилевые тенденции. Композитор работал почти исключительно в оперном жанре 
(им написано лишь несколько оркестровых и вокальных сочинений). Из его 
девяти опер наиболее значительны «Дальний звон» (1912), «Игрушка и 
принцесса» (1913), «Отмеченные» (1918), «Кладоискатель» (1920), «Иррелоэ» 
(1924) *. 

* Приведены даты премьер. 
Либретто он обычно писал сам (исключение – ранняя опера «Пламя»). 
Первые музыкально-театральные сочинения Шрекера были восприняты как 

проявление новой, антивагнеровской тенденции. Однако вагнеровские смысловые 
мотивы, и шире – идеи романтической эпохи, существенны в его творчестве, хотя 
и функционируют в иной системе отношений. Тоска по идеалу, раздвоенность 
сознания художника, борьба между чувственным и духовным – вся эта 
традиционная для искусства XIX века проблематика преломлена в творениях 
Шрекера сквозь призму нового, рожденного началом столетия мировосприятия, 
она развертывается в насыщенной болезненно-экзальтированными проявлениями 
атмосфере сгущенной эротики. Страстный порыв к целостности миросозерцания, 
попытка преодоления раздвоенности трансформируются в проблему 
взаимоотношения полов, мистически окрашенную и пропитанную сложной 
символикой. Эти мотивы своеобразно сочетаются с широким и натуралистически 
подробно выписанным бытовым фоном, с интересом к повседневности, 
элементарной в своей вульгарности и уродстве. В этой повседневности внезапно 
всплывает другая реальность – мир сказки и фантастики, но не наивный и 
непосредственный, а сложно организованный, вызывающий ассоциации с 
символистской драматургией. В оперном творчестве Шрекера возникает 
характерный сплав ведущих тенденций искусства начала века – натурализма и 
символизма, импрессионизма и экспрессионизма. Столь же разноречив в своих 
истоках его музыкальный язык, отсвечивающий разными влияниями – от Малера 
и Штрауса до Пуччини и Дебюсси. Примечательны многие стилистические 
новации Шрекера, в частности те, что развиваются параллельно опытам 
композиторов Нововенской школы, – богатство взаимоотношений рельефа и 
фона, широкий выход за пределы тональности (при сохранении тональной основы 
мышления), своеобразная манера музыкальной декламации, которая 
предвосхищает практику Sprechgesang нововенцев уже в ранней опере – «Дальнем 
звоне», законченном почти одновременно с «Лунным Пьеро» Шёнберга. Многие 
драматургические находки Шрекера, как и характерная проблематика его 
творчества, оказали определенное воздействие на становление Берга – оперного 
драматурга. 

Шрекер играл видную роль в австро-немецкой музыкальной жизни начала XX 
века не только как композитор, но и как дирижер и педагог. В 1908 году им был 
основан Венский филармонический хор, участвовавший в исполнении 
сложнейших произведений новой музыки (Восьмая симфония Малера, XXIII 
псалом Цемлинского, «Песни Гурре» Шёнберга). С 1912 года Шрекер преподавал 



композицию в Венской академии музыки, а в 1920 году был приглашен на 
должность директора берлинской Высшей музыкальной школы (с этой должности 
его сместили нацисты). Среди его учеников - Э. Кшенек и А.Хаба. 

Александер фон Цемлинский (1871—1942) был широко известен в Австрии 
начала века как композитор и дирижер, близкий Малеру по творческой 
ориентации, а также как педагог, работавший в музыкальных учебных заведениях 
Праги и Берлина. Его дирижерская деятельность связана с музыкальными 
театрами Вены и Мангейма, Немецким театром в Праге, берлинской «Кролль-
опер». Так, за шестнадцать сезонов работы в Праге (1911—1927) Цемлинским 
были осуществлены постановки ряда современных опер (в частности, 
«Ожидания» Шёнберга) и блестящая, стилистически безупречная интерпретация 
моцартовских произведений. В 1938 году композитор эмигрировал в США. 

Цемлинский был активным пропагандистом новой австрийской музыки, 
прежде всего произведений нововенцев. В 1904 году совместно с Шёнбергом он 
организовал Общество композиторов, ставившее своей задачей распространение 
современного искусства *. 

* Почетным председателем этого общества был Густав Малер. 
Он считается единственным учителем Шёнберга, с которым его связывали 

тесные творческие, дружеские (и даже родственные) отношения. Но как 
композитор Цемлинский, глубокий и своеобразный художник, в целом далек от 
исканий Нововенской школы. В его музыкальном языке и технике композиции до 
известной степени ощутимы малеровские реминисценции. Малеровское начало 
проступает и в лирической экспрессии, свойственной его искусству. Из 
представителей нововенской школы Цемлинскому ближе не Шёнберг, а скорее 
Берг в его связях с романтической традицией. Особенно ярко это демонстрирует 
одно из наиболее значительных произведений Цемлинского – Лирическая 
симфония для сопрано, баритона и оркестра на текст Р. Тагора (1923). В замысле 
своем связанная с «Песней о земле» Малера, она, в свою очередь, нашла 
своеобразный отклик в Лирической сюите для струнного квартета Берга, 
написанной двумя годами позже. Цемлинский работал в разных жанрах 
(симфония, струнный квартет и др.), но наиболее известен он как оперный 
композитор. Среди его лучших опер – «По одежде встречают» на основе новеллы 
Г. Келлера (1910, 2-я ред. 1922), «Флорентийская трагедия» (1917) и «Карлик» 
(1921), две последние – по О. Уайльду. Либретто первой оперы Цемлинского – 
«Зарема» (1897) -написано Шёнбергом, им же сделан клавир. 

Эрнст Кшенек (1900—1991) с полным правом может быть назван одним из 
самых ярких представителей австрийской «новой музыки». Мировую известность 
принесли ему в 20-е годы ранние оперы «Прыжок через тень» (1923) и «Джонни 
наигрывает» (1926) *, 

* Постановки этих опер состоялись у нас в Ленинградском Малом оперном 
театре («Прыжок через тень», 1927; «Джонни наигрывает», 1928) и в московском 
Музыкальном театре имени В. И. Немировича-Данченко («Джонни наигрывает», 
1929). 

в которых современность предстала в характерном облике урбанистического 
гротеска с элементами политической сатиры (особенно явными в «Прыжке через 
тень»). В музыкальном языке молодого Кшенека проявилась острая 
пародийность, основанная на широком претворении и трансформации 
танцевальной стихии современного города, на обращении к джазу как символу 
урбанизма. Его стиль, четкий и рациональный, близкий эстетике 



конструктивизма, включает в себя и неоклассицистские приемы (линеарное раз-
вертывание музыкальной ткани, обилие строгих полифонических форм, номерной 
принцип как основа оперной композиции). 

Эволюция Кшенека была сложной. В раннем периоде наряду с названными 
операми возникают экспрессионистские по тематике и поэтической основе 
произведения – сценическая кантата «Цитадель угнетения» на стихи Ф. Верфеля 
(1922), опера «Орфей и Эвридика» на текст драмы О. Кокошки (1923). Социально-
критический пафос, окрасивший в резкие иронические тона уже первые оперы 
Кшенека, проявляется и в последующих сочинениях. Композитор то возвращается 
к пародийно-сатирическому, почти фарсовому преломлению современной темы 
(оперетта «Тяжеловес, или Честь нации», 1927), то насыщает содержание 
произведения психологическими и сюжетными мотивами, вызывающими 
конкретные политические ассоциации (опера-трагедия «Диктатор», 1926), то 
проецирует актуальную проблематику своей эпохи на иной, далекий от со-
временности социально-исторический фон (оперы на античную и историческую 
тему в жанре «интеллектуальной драмы»: «Жизнь Ореста», 1929; «Карл V», 1933, 
2-я ред. 1954; «Тарквиний», 1940; «Афина Паллада плачет», 1955). 

В ряде сочинений 20-х годов отражаются следы увлечения Кшенека 
творчеством Шуберта; наиболее ярким свидетельством этого стал вокальный 
цикл «Дневник путешествия по австрийским Альпам» (1929). В начале 30-х годов 
Кшенек обращается к двенадцатитоновой технике, которую трактует весьма 
свободно. Первым большим его додекафонным произведением стала опера «Карл 
V», принятая к постановке в Венской государственной опере, но после 
нескольких репетиций снятая с репертуара по политическим соображениям. 

В 1938 году композитор эмигрирует в США, в 1945 году принимает 
американское гражданство. Додекафонный период в его творчестве продолжается 
до середины 50-х годов, однако еще в конце 40-х годов Кшенек увлекается только 
что открывшимися перспективами электронной музыки, а параллельно этому – 
погружается в изучение музыки мастеров эпохи Возрождения и XVII века, что 
также находит отражение в его творчестве. 

В середине 50-х годов Кшенек вступает в новый, сериальный * 
* Сериализм – композиционная техника, в которой шёнберговский принцип 

серийной организации распространяется не только на звуковысотную структуру 
музыкальной ткани, но и на один или несколько ее других параметров (ритм, 
динамику, тембр). 

период своего творчества. Основные тенденции этих лет отражают такие 
сочинения, как оратория «Дух разума» на библейский текст (1956), сочетающая 
возможности электронной музыки с традиционными средствами музыкальной 
выразительности — естественным звучанием вокальных голосов, ряд элек-
тронных партитур 60—70-х годов, опера «Золотое руно» (1963), своеобразные по 
жанру «телевизионные оперы» («Рассчитано и проиграно», 1961; «Волшебное 
зеркало», 1966), реализующие в новой технике те кинематографические потенции 
музыкальной драматургии, которые в значительной степени были свойственны и 
ранним произведениям Кшенека. 

Заслуживают упоминания и другие стороны деятельности композитора. 
Кшенек ярко одаренный драматург, автор либретто почти всех своих опер, 
широко эрудированный музыкальный публицист (сотрудничал более чем в 
двадцати журналах, в том числе и в созданном В. Райхом по образцу «Факела» 
Крауса журнале «23» – платформе шёнберговского направления), теоретик 



музыки (испытавший воздействие взглядов и личности П. Беккера, одного из 
наиболее крупных немецких исследователей) *, 

* В течение 1925—1927 годов Кшенек работал ассистентом Беккера, бывшего 
директором оперных театров в Касселе и Висбадене. 

автор многочисленных статей и монографий по проблемам додекафонии, 
серийной техники, музыки композиторов нидерландской полифонической школы 
XV века и др. 

Эгон Веллес (1885—1974) учился у Г. Адлера в Музыкально-историческом 
институте и у Шёнберга по композиции, он известен не только как композитор, но 
и как один из крупнейших музыковедов XX века. Его научные интересы лежат в 
области истории оперы барокко, музыки византийской церкви и музыки XX века. 
Он принимал участие в выпуске серии «Памятников музыкального искусства в 
Австрии», организованном Г. Адлером, явился инициатором публикации па-
мятников византийской музыкальной культуры, участвовал в подготовке нового 
издания Музыкального словаря Грова и Оксфордской истории музыки. С именем 
Веллеса, одного из наиболее авторитетных византологов нашего времени, связано 
открытие способа расшифровки византийской нотации; он является автором 
монографий о творчестве Ф. Кавалли и А. Шёнберга, фундаментальных работ по 
истории византийской музыки и двухтомника «Новая инструментовка» (класси-
ческого труда, сравнимого с «Трактатом» Берлиоза). Веллес -крупный 
музыкально-общественный деятель, один из инициаторов создания 
Международного общества современной музыки (1922). Педагогическая 
деятельность Веллеса связана с Веной (Новая консерватория, 1911—1915; 
университет, 1929— 1938) и Оксфордским университетом, профессором которого 
он стал в конце 30-х годов, вскоре после эмиграции из Австрии (1938). 

Творчество Веллеса-композитора, осуществившего синтез исканий 
Нововенской школы с классической традицией, представлено разнообразными 
камерными жанрами — вокальными и инструментальными, хоровой музыкой, но 
центральное положение занимают в нем опера и симфония. Веллес — автор 
десяти произведений для музыкального театра (шести опер и четырех балетов), 
написанных в основном в первый, венский период творчества. Оперы Веллеса 
демонстрируют яркую и самобытную концепцию жанра, объединяющую 
композиционно-драматургические черты старой оперной формы (образцы для 
Веллеса — опера барокко и музыкальная драма Глюка) и новое, по-
экспрессионистски сжатое и динамичное содержание. Наиболее значительны 
среди них «Альцеста» по Еврипиду-Гофмансталю (1923), «Жертвоприношение 
пленного», культовая драма по мотивам мексиканской танцевальной игры в пе-
реложении Э. Штуккена (1925), и «Вакханки» по Еврипиду (1930, либретто 
написано самим композитором). В своих девяти симфониях Веллес предстает как 
наследник классической традиции австрийского симфонизма. 

 
           К содержанию 

  



Постромантизм, необарокко. Неовенская оперетта 
 
Среди композиторов постромантической ориентации наиболее известны Й. 

Маркс и Ф. Шмидт. 
Йозеф Маркс (1882—1964) — композитор, музыкальный критик и музыковед, 

педагог, воспитавший ряд австрийских музыкантов (у него учились Г. фон Айнем, 
Р. Шоллум, И. Н. Давид), с 1922 по 1925 год бывший директором Венской 
академии музыки. На протяжении многих лет он вел активную музыкально-
критическую деятельность в крупных венских журналах, прервав ее только в 
1933—1945 годах, в период фашистской диктатуры. 

Широкий гуманитарный кругозор, пристрастие к классической австрийской 
музыкальной традиции определили многое в творческих исканиях Маркса. В 
историю австрийской музыки он вошел как художник, развивавший традиции 
немецкой романтической песни. В песенном творчестве Маркса (более ста 
сочинений) находят продолжение принципы, характерные для лирики Г. Вольфа: 
детализированная, тонкая декламация, подчеркнутое внимание к слову, к 
поэтической атмосфере стиха. Даже выбор текстов подчас связан у него с австро-
немецкой песенной традицией – Рюккерт, Эйхендорф, Хейзе («Итальянская книга 
песен», 1912, – своеобразное продолжение цикла Вольфа), но большинство песен 
написано все же на стихи современных поэтов – У. Уитмена, А. Жиро, К. 
Гамсуна, а также на собственные. В стилистике вокального творчества Маркса, 
особенно в гармонии и фактуре, заметны следы влияния Дебюсси и Скрябина, что 
придает особый — импрессионистски красочный – колорит его песенной лирике. 

В 20—30-е годы в творчестве Маркса обнаруживаются новые тенденции – 
интерес к инструментальному мышлению, к жанрам камерной и симфонической 
музыки, к крупной форме классиков и романтиков; в его стиле заметно явное 
тяготение к контрапункту. Эти черты, родственные неоклассицизму, свойственны 
таким сочинениям, как два фортепианных концерта — Романтический (1920) и 
«Castelli romani» («Римские замки», 1930), цикл из трех струнных квартетов: 
Первого, Хроматического (1937), Второго, «В античном духе», основанного на 
церковных ладах (1938), и Третьего, «В классическом духе» (1941), а также 
большим оркестровым произведениям: Осенней симфонии (1922), Северной 
рапсодии (1929), Старовенским серенадам (1942). Наследие Маркса, помимо 
песен и оркестровых произведений, включает ряд произведений для хора, 
камерного ансамбля, фортепиано, органа. 

Франц Шмидт (1874—1939) был известным виолончелистом, долгое время 
работал в оркестре Придворной оперы (в малеровский период), выступал также 
как органист и пианист. Много лет преподавал в Венской академии музыки, был 
преемником Й. Маркса на посту ее директора. В творчестве Шмидта развивается 
шубертовско-брукнеровская линия австрийского симфонизма. Он является 
приверженцем чистой, «абсолютной» музыки, в русле этой традиции созданы его 
основные сочинения, среди которых — четыре симфонии (1899, 1913, 1928, 1933), 
оркестровая Чакона (1933), Фортепианный концерт (1934), камерные сочинения, 
ряд значительных органных произведений. В манере брукнеровских духовных 
сочинений написана оратория Шмидта «Книга за семью печатями» на текст 
Апокалипсиса (1937). Перу композитора принадлежат две оперы, имевшие в свое 
время относительный успех, – «Собор Парижской Богоматери» (1914) и 
«Фредигундис» (1922). 



Одним из крупных художников, примыкавших к постромантическим течениям, 
был Иоганн Непомук Давид (1895—1977) – композитор, органист, педагог 
(преподавал в Лейпцигской консерватории, зальцбургском Моцартеуме, Высшей 
музыкальной школе Штутгарта). Как композитор он не получил систематического 
образования, воспитывался, подобно Брукнеру, в австрийской провинции, 
мальчиком пел в церковном хоре, затем был кантором, церковным органистом и 
учителем начальной школы. Давид напоминает Брукнера и самим своим обликом 
«святого от музыки», художника, воспитанного в русле широкой и прочной, 
испытанной временем духовной музыкальной традиции. Некоторое время он 
занимался композицией у Й. Маркса, брал отдельные уроки у Шёнберга. В его 
творчестве формируется своеобразная линия австрийского «необарокко», 
примечательная тем, что обращение композитора к музыке старых мастеров не 
связано с антиромантической позицией, столь характерной, например, для нео-
классицизма Стравинского и Хиндемита. Австрийское «необарокко» возникает на 
иной мировоззренческой основе: Давид шел к музыке Баха и нидерландских 
полифонистов через концепцию романтического симфонизма шубертовско-
брукнеровского типа. В стилистическом отношении наследие композитора 
достаточно разнообразно: опираясь на технику Баха и мастеров строгого стиля, он 
в отдельных случаях приближается к додекафонным принципам организации, не 
покидая при этом тональной основы. Давид – автор восьми «больших» симфоний, 
оркестровых произведений в своеобразной «предклассической» манере (Sinfonia 
preclassica, 1953; Sinfonia breve, 1955; Симфония для струнных, 1959), 
симфонической фантазии «Магический квадрат» (1959), большого количества 
хоровых сочинений – месс, кантат, Реквиема (1956). Особой известностью 
пользуется его органная музыка – хоралы, Концерт для органа с оркестром (1965), 
Двенадцать фуг (1968). 

В австрийской музыке первой половины XX века нельзя обойти вниманием 
группу композиторов, работавших в области оперетты, которая переживала в тот 
период новый блестящий расцвет. Ф. Легар, И. Кальман, Э. Эйслер, Л. Фалль, О. 
Штраус, Р. Штольц, Р. Бенацки и целый ряд других композиторов представляют 
так называемую Неовенскую школу оперетты. XX век внес в этот жанр свои 
коррективы. Новые черты были связаны с обращением к современной тематике, 
обновлением драматургических принципов. В оперетту проникает 
конфликтность, в ее содержании начинает преобладать оперное, лирико-
психологическое начало. Яркими образцами новой трактовки жанра являются 
лучшие оперетты зачинателя Неовенской школы Легара («Веселая вдова», «Граф 
Люксембург», «Цыганская любовь» и др.), а также Кальмана, которого И. 
Соллертинский назвал «пуччинизатором оперетты» («Сильва», «Графиня 
Марица», «Фиалка Монмартра» и др.). 

 
           К содержанию 

  



Музыкальная жизнь Австрии в первой половине XX века 
 
Музыкальная жизнь Австрии в первой половине XX века была в основном 

сосредоточена в Вене. Если в Австро-Венгрии с ней успешно конкурировали 
Прага и Будапешт, то в послевоенной Австрийской республике с Веной 
практически мог соперничать только Зальцбург, ставший в 20-е годы крупным 
центром международного музыкального движения *. 

* В Зальцбурге в послевоенные годы действовал постоянный международный 
музыкально-театральный фестиваль, идею которого горячо поддерживали 
крупнейшие австро-немецкие художники — Р.Штраус, М.Рейнхардт, Г. фон 
Гофмансталь, видевшие в интернациональном музыкальном движении путь к 
объединению Европы силами искусства. 

Подобно Парижу, столица Австрии притягивала к себе лучшие художе-
ственные силы страны. 

Венская придворная опера, в период малеровского руководства (1897—1907) 
пережившая «золотой век» своей истории, в дальнейшем частично утратила 
прежние позиции, хотя заложенная Малером традиция постановки произведений 
современных композиторов сохранялась его преемниками – Ф. Вейнгартнером, Г. 
Грегором, Клеменсом Краусом. Помимо Придворной оперы (в послевоенные 
годы получившей название Венской государственной оперы) в Вене 
существовало несколько частных театров – театр «Ан дер Вин», «Фольксопер», в 
репертуаре которых преобладали сочинения легкого жанра. 

Весьма интенсивной была концертная жизнь Вены. Для нее была характерна 
широкая просветительская направленность вплоть до середины 30-х годов, когда 
нацистский тоталитарный режим подверг австрийскую культуру 
систематическому разрушению. В Вене начала века существовало три професси-
ональных симфонических оркестра *, 

* Венский филармонический оркестр, состоявший из оркестрантов Придворной 
оперы, оркестр Венского концертного общества, организованный в 1900 году, и 
созданный в 1907 году «Wiener Tonkünstlerorchester». Два последних коллектива в 
сезоне 1933/34 года объединились под общим, доныне существующим названием 
«Венский симфонический оркестр». 

с которыми в разные годы работали выдающиеся дирижеры Г. Малер, Б. 
Вальтер, В. Фуртвенглер, К. Бём, более двадцати любительских оркестров, 
выступавших с серьезными профессиональными программами, семнадцать 
хоровых объединений (среди которых и признанные, имеющие давние 
музыкальные традиции, как Певческий союз Общества друзей музыки, 
Шубертовский союз, и новые — как Филармонический хор, основанный Шреке-
ром), огромное количество любительских хоровых коллективов, десятки 
самодеятельных рабочих хоров (с венскими пролетарскими хорами на 
протяжении ряда лет работали А. Веберн и X. Эйслер), несколько ярких 
ансамблей камерной музыки (среди них европейски известный Розе-квартет). 

Особый интерес представляет разнообразие концертных программ венских 
симфонических оркестров. Наряду с постоянными абонементными циклами 
профессиональных коллективов существовали программы популярных концертов 
в Фольксгартене (Народном саду), концерты для учащихся средних школ и 
Рабочие симфонические концерты, в которых звучали сложные произведения 
классики и новой музыки (с 1922 по 1934 год руководителем этих концертов был 
Веберн). 



В распространении новой музыки активную роль играли многочисленные 
объединения музыкантов, среди которых выделяется Общество частных 
музыкальных исполнений, основанное Шёнбергом в 1918 году. За пять лет 
существования Общества в его концертах на высочайшем художественном уровне 
было исполнено более трехсот произведений современных авторов (нововенцев, 
Малера, Р. Штрауса, Равеля, Стравинского, Бартока и др.). 

Задачу пропаганды новой музыки ставили перед собой авторитетные 
музыкальные журналы «Анбрух» (его редактором с 1922 года был Пауль Штефан, 
среди сотрудников – Альбан Берг, Теодор Адорно, знаменитый впоследствии 
теоретик музыки и философ франкфуртской школы), «Пульт унд такт-шток», а 
также издательство «Universal Edition». 

Значительных результатов в этот период достигло австрийское музыкознание. 
Крупнейшим представителем австрийской науки о музыке был Гвидо Адлер 
(1855—1941), один из основоположников историко-стилевого метода, создатель 
современной традиции музыковедческого образования в Австрии (в 1898 году им 
был основан Музыкально-исторический институт Венского университета, в 
котором обучались многие известные австрийские музыканты). Рядом с ним 
следует назвать, помимо уже упомянутых, Рихарда Шпехта — крупного знатока 
творчества Малера, Р. Штрауса и других современных композиторов; Евсевия 
Мандычевского – ученика Брамса, редактора Полного собрания его сочинений; 
Рихарда Валлашека — исследователя музыкальной культуры первобытного 
общества; Эрнста Курта (впоследствии базельского профессора), ученика Г. Ад-
лера по Музыкально-историческому институту, автора фундаментальных работ о 
творчестве Вагнера, Баха, Брукнера. 

Период расцвета австрийской музыкальной культуры сменился в конце 30-х 
годов, после «аншлюсса» Австрии, глубочайшим упадком. Свободное развитие 
австрийского (как и немецкого) искусства было прервано наступлением 
национал-социализма. Многие крупные музыканты — такие, как Шёнберг, 
Кшенек, Веллес, Кальман — были вынуждены покинуть страну, многие из 
оставшихся на родине (например, Веберн, Й. Маркс) пополнили ряды духовной 
оппозиции режиму. Новый этап в развитии австрийской музыкальной культуры 
начался уже после Второй мировой войны. 

 
           К содержанию 

  



Арнольд Шёнберг 
 
Основоположник Нововенской школы Арнольд Шёнберг наиболее полно и 

последовательно воплотил в своем творчестве эстетические принципы 
музыкального экспрессионизма. Это один из тех композиторов, с чьим именем 
неразрывно связано представление о специфике музыкального языка XX века, о 
его кардинальных отличиях от музыкального языка всех предшествующих эпох. 

Вместе с тем творчество Шёнберга, в противоположность творчеству других 
композиторов, определивших пути эволюции музыки XX века, еще не завоевало 
всеобщего признания и до сих пор продолжает оставаться дискуссионным 
явлением. Объяснения этому предлагаются разные, однако несомненно одно: сама 
логика творческой эволюции Шёнберга привела к такому музыкальному языку, 
каким он стал начиная с конца 900-х годов. Этот язык, помимо прочего, 
отличается особой концентрированностью музыкальной «информации», подчерк-
нутым избеганием инерционных моментов, что не может не ограничивать его 
коммуникативных возможностей – как в плане слушательского восприятия, так и 
в плане исполнительской реализации, обычно сопряженной со значительными 
трудностями. В целом эволюция музыкального языка Шёнберга позволяет 
наметить в его творчестве три периода: тональный (с 1897 года), атональный, или 
период свободной атональности (с 1909 года), и додекафонный (с 1923 года). 

Ранние годы. Тональный период творчества 
Шёнберг родился 13 сентября 1874 года в Вене в небогатой купеческой семье и 

уже в возрасте восьми лет потерял отца. Материальное положение семьи 
оказалось тяжелым, поэтому Арнольду не удалось получить ни систематического 
общего, ни музыкального образования. Он был самоучкой, если не считать 
кратковременных уроков контрапункта у известного дирижера и композитора 
Александера Цемлинского, сразу высоко оценившего выдающийся талант 
молодого музыканта. В основном Шёнбергу приходилось самому овладевать 
основами музыкального искусства и при этом добывать средства к 
существованию работой, не представлявшей интереса для творчески одаренной 
личности (служба в банке и пр.). 

Первым произведением, привлекшим широкое внимание к имени Шёнберга как 
композитора, оказался струнный секстет «Просветленная ночь», ор. 4 (1899) *, 

* Это произведение чаще звучит в авторском переложении для струнного 
оркестра. 

программой для которого послужило одноименное стихотворение немецкого 
поэта Рихарда Демеля *. 

* Содержание стихотворения, точно отраженное в произведении Шёнберга, 
следующее: два человека, женщина и мужчина, идут рядом в холодную лунную 
ночь; женщина признается в измене; мужчина прощает ее и говорит слова 
утешения; души обоих сливаются в пантеистическом переживании зимнего 
пейзажа. 

В секстете легко обнаруживаются влияния Вагнера и Листа, Малера и Рихарда 
Штрауса, Чайковского; тех элементов стиля, которые позже определят творческое 
лицо самого Шёнберга, еще совершенно не видно. Однако не следует торопиться 
с упреками в эклектичности, несамостоятельности. На самом деле перед нами 
уникальное явление: в музыкальном языке секстета удивительным образом 
осуществлен органичный синтез великих романтических стилей второй половины 
XIX века – произведение отнюдь не превращается в дивертисмент разных 



композиторских почерков. К тому же в «Просветленной ночи» Шёнберг уже 
выступает во всеоружии мастерства. Сочинение отличается совершенством 
формы, романтической одухотворенностью, сочетающейся с психологической 
глубиной, оно демонстрирует необычайную щедрость фантазии: в бесконечном 
мелодическом развертывании проходят чередой темы лирико-декламационного 
склада, одна лучше другой. Показательно, что великий немецкий дирижер Виль-
гельм Фуртвенглер, ставивший под сомнение значительность таланта Шёнберга и 
в 20-е годы не проявивший большого рвения в пропаганде его симфонических 
произведений (к неудовольствию их автора), только «Просветленной ночи» не 
отказывал в гениальности. И по сей день она принадлежит к числу наиболее часто 
исполняемых сочинений Шёнберга. 

В «Просветленной ночи» прозвучал прекрасный «заключительный аккорд» 
немецкой музыки XIX века (в 1899 году!). В произведениях Шёнберга, 
непосредственно следующих за ор. 4, с очевидностью проглядывают 
экспрессионистские черты, резко возрастает напряженность музыкального языка, 
которая отражает предгрозовую атмосферу лет, предшествовавших Первой 
мировой войне. 

Уже в музыкальной ткани симфонической поэмы «Пеллеас и Мелизанда» по 
Метерлинку (ор. 5, 1903), Первого струнного квартета, d-moll (ор. 7, 1905), 
Первой камерной симфонии для пятнадцати инструментов (ор. 9, 1906) * 

* Существует авторская оркестровая версия этого произведения. 
и особенно Второго струнного квартета, fis-moll (ор. 10, 1908) *, 
* В двух последних частях квартета звучит солирующий женский голос (тексты 

Стефана Георге). 
прослеживается, и чем дальше, тем больше, неуклонное стремление избегать 

проявлений инерции, общих мест, что приводит к значительному уплотнению 
музыкального времени, чрезвычайной интенсивности выражения. Все более 
вытесняются традиционные стабилизирующие факторы музыкальной структуры: 
регулярность метрической пульсации и известная устойчивость ритмоэлементов, 
четкое распределение музыкальной ткани на фактурные планы и размеренная 
периодичность в сменах типов фактуры и тембров, преобладающая квадратность 
синтаксических структур, секвенционность, распределение музыкального 
материала согласно той или иной классической композиционной схеме, точные 
репризы. Уходит и неиндивидуализированное фигуративное движение (так 
называемые общие формы звучания), которое у классиков прошлого оттеняло 
тематический рельеф и по вертикали, и по горизонтали. Но еще важнее то, что во 
всех названных произведениях резко ускоряется процесс децентрализации 
классической ладотональной системы, начавшийся еще в романтической музыке 
XIX века. Заметное ослабление ладофункциональных тяготений, регулирующих 
развертывание мелодической горизонтали и смены гармонической вертикали, все 
более нарушает инерционность в звуковысотной ткани. 

Показательны в этом плане побочная тема и обращение с ней в первой части 
Второго струнного квартета. Мелодия темы, звучащая на аккорде доминантовой 
функции в тональности B-dur, содержит совершенно не соответствующий логике 
классического ладового мышления брошенный диссонирующий звук h — 
мелодическая интонация здесь освобождается от контроля гармонии и 
действующих через нее ладовых тяготений. В результате мелодия из 
последовательности сопряженных ступеней лада превращается в 
последовательность сопряженных интервалов. Ее рисунок воспринимается не 



только суммарно, но в значительной мере и дифференцированно: слуховое внима-
ние фиксируется на каждом интервале: 

 
Те же особенности проявляются в ходе развития побочной темы: при 

возвращениях ее интонации изменяются гораздо более интенсивно, чем это 
обычно наблюдается у классиков или романтиков. Тем самым подчеркивается 
выразительное значение каждой мельчайшей мелодической ячейки, каждого 
интервала: 

 
Стремление композитора избегать целого ряда качеств музыкальной структуры, 

которые прежде как бы сами собой разумелись (от четкости метрической 
пульсации до ладовой функциональности), было осознанным, в кругу его 
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единомышленников оно связывалось с новой музыкальной эстетикой -«эстетикой 
избежания» («Aesthetik des Vermeidens»). Опираясь на нее, Шёнберг 
индивидуализировал многие функциональные связи музыкальной структуры, 
лишив тем самым ее развертывание моментов предсказуемости, ибо 
индивидуализированные связи оказываются завуалированными, скрыто 
управляют развитием, не создают очевидных тяготений. 

«Эстетика избежания» прямо вытекала из общих идейно-эстетических 
установок экспрессионистского искусства, которые утверждали право художника 
на субъективное видение мира, вплоть до деформации действительности. Все это 
позже привело к разрыву с широкой аудиторией, к элитарной обособленности 
экспрессионистской музыки. И Шёнберг вполне отдавал себе в этом отчет. В 
составленном им к концу жизни сборнике статей «Стиль и идея», где с 
литературным блеском выражены его эстетические взгляды, он в статье «Новая 
музыка, устаревшая музыка, стиль и идея» определенно встает на защиту 
«искусства ради искусства»: «Ни один художник... не станет унижаться с целью 
приспособления к лозунгу "искусство для всех", ибо если это искусство, то оно не 
для всех, а если оно для всех, то это не искусство». Правда, элитарность эстетики 
Шёнберга вовсе не означает отрицания общественной роли музыкального 
творчества. В статье «Сердце и мозг в музыке» из того же сборника говорится о 
стремлении к творчеству, призванному «сказать нечто важное человечеству», о 
музыке как о «пророческом послании», указывающем людям путь к более 
высоким формам жизни. 

Так или иначе, преобладание центробежных тенденций в музыкальной форме 
породило опасность ее распада. Чтобы избежать рыхлости, Шёнберг добивался 
такого же тематического единства фактуры и развития, какое наблюдалось в луч-
ших произведениях Брамса и Бетховена. В этом заключался известный отход от 
принципов «эстетики избежания», ибо единство тематического содержания – 
один из факторов инерционности музыкальной структуры. Но подобными 
средствами все же было невозможно полностью компенсировать потери, 
понесенные музыкальной формой. 

В целом даже Первая камерная симфония и Второй струнный квартет, 
последние произведения тонального периода, еще остаются в русле 
позднеромантической стилистики. Однако их музыкальный язык, сохраняя связь с 
языком «Просветленной ночи», отличается еще большей психологической 
глубиной, остротой и напряженностью, в нем значительно ярче выступает 
индивидуальность композитора. 

Среди произведений тонального периода особенно выделяется кантата «Песни 
Гурре» (без опуса) на текст датского поэта Енса Петера Якобсена в немецком 
переводе Р. Ф. Арнольда. В основном она была написана в 1900 году, однако 
оркестровку Шёнберг завершил лишь в 1911 году, уже после создания первых 
произведений, основанных на совершенно иных эстетических и технических 
принципах. Премьера «Песен Гурре», состоявшаяся в Вене 23 февраля 1913 года 
под управлением Франца Шрекера, друга Шёнберга, оказалась триумфальной. Но 
автор кантаты почти не обратил внимания на самый крупный, как позже 
оказалось, композиторский успех своей жизни и даже не захотел выйти к бурно 
аплодировавшей публике. С огромным трудом его заставили появиться на эст-
раде, где он, по-прежнему не замечая аудитории, лишь поблагодарил 
исполнителей. Причиной этого, по его признанию, служила уверенность, что 
люди, устроившие ему овацию, не последуют за ним на уже начавшемся пути 



дерзновенного новаторства. То, что одобряли восторженные слушатели, для са-
мого Шёнберга было уже перевернутой страницей. 

Поэма Якобсена, положенная в основу «Песен Гурре», повествует о 
трагической любви датского короля Вальдемара к прекрасной девушке Тове, 
умерщвленной по приказу его жены, ревнивой королевы Хедвиги. Таким образом, 
в произведении Шёнберга еще раз разрабатывается традиционный романтический 
мотив любви и смерти. 

Кантата отличается грандиозностью общего замысла и вместе с тем 
филигранной отделкой каждой мельчайшей детали. Монументальность в ней 
органически сочетается с предельной утонченностью, что характерно для многих 
шедевров позднеромантической музыки. Произведение впечатляет необычной 
Щедростью композиторской фантазии, богатством фактуры, психологической 
глубиной гармонии. В нем использованы все мыслимые исполнительские силы: 
огромный оркестр, три мужских и один смешанный хор, пять певцов-солистов и 
декламатор – Рассказчик. 

Лишь связанные со сложным исполнительским аппаратом огромные трудности, 
превращающие каждое исполнение кантаты в событие музыкальной жизни, не 
дают ей сравняться в популярности с «Просветленной ночью». Ее музыкальный 
язык лишен новаций, начинающихся с «Пеллеаса и Мелизанды». Как и в ор. 4, 
здесь ощущается спектр влияний, синтезируемый в индивидуальный стиль, 
далекий, однако, от того стиля, который в дальнейшем будет представлять 
наиболее принципиальные творческие завоевания композитора. Тем не менее, 
если бы «Песням Гурре» довелось замкнуть творческую эволюцию Шёнберга, он 
все равно вошел бы в историю музыки. Для этого хватило бы уже созданных им 
произведений, доступных восприятию достаточно широкой аудитории и 
находящихся на высочайшем уровне мастерства и вдохновения. Возможно даже, 
что в таком случае его композиторская репутация в наши дни оказалась бы 
гораздо более высокой — по крайней мере, в глазах многих любителей музыки, 
которым недоступен язык его поздних сочинений. И все же Шёнберг не побоялся 
свернуть с дороги, ведущей к успеху, притом вполне заслуженному и прочному. 
Уже одно это должно укрепить доверие к его дальнейшим поискам. 

К 1900-м годам композитор завоевал довольно высокий авторитет в 
музыкальных кругах Вены и Берлина. Премьеры его произведений, пусть и 
сопровождавшиеся, как правило, скандалами, у определенной части публики 
имели шумный успех. Очень высоко ценил Шёнберг дружеское участие Малера, 
хотя тот не все одобрял в его произведениях. 

В это время началась педагогическая деятельность Шёнберга: он сплотил 
большую группу пытливых молодых композиторов, ищущих новые пути в 
музыке. Среди них — Альбан Берг и Антон Веберн, которые испытали сильное 
воздействие своего учителя. Позже обоим было суждено войти в историю музыки 
рядом с ним – в качестве членов нововенской триады композиторов 
(подразумевается, что первую триаду составили Гайдн, Моцарт и Бетховен). В 
преподавании Шёнберг не ограничивался изучением новой музыки (скорее, он 
даже ее избегал, полагая, что «не может научить свободе»), а требовал от мо-
лодежи досконального знания классики, умения компетентно разобраться в 
стилях и композиционных приемах великой музыки прошлого. Многие ученики в 
своих воспоминаниях отмечали сильное впечатление от его великолепных 
анализов произведений Баха, Моцарта, Бетховена, Шуберта, Брамса, основанных 
на глубочайшем постижении авторского замысла и средств его реализации. 



Между прочим, и «Учение о гармонии» Шёнберга (1911) в основном посвящено 
аккордам и способам их сопряжения в рамках классической системы гармонии, с 
которой его собственная творческая практика была уже мало связана. Таким 
образом, в Шёнберге мы видим не столь частый пример одержимого творчеством 
композитора, способного в то же время глубоко интересоваться «чужой» 
музыкой, и не только принадлежащей одному или нескольким кумирам, а 
музыкой в энциклопедическом объеме. Позже превосходное знание классики 
отражалось даже в его произведениях, резко порывающих с буквой традиций. 

 
           К содержанию 

  



Арнольд Шёнберг. Атональный период 
 
Рубеж первых двух десятилетий XX века оказался поворотным в истории 

музыки. Именно тогда в творчестве ряда композиторов резким скачком 
завершился процесс децентрализации ладотональной системы европейской 
музыки и началось ее перерождение в качественно иное образование. Раньше все-
го это проявилось в творчестве Шёнберга. 

Суть перелома заключалась в значительном ослаблении функциональных 
тяготений классических ладов, вследствие чего структура лада, ранее 
относительно независимая от стиля и конкретного замысла, теперь в каждом 
отдельном произведении (а подчас даже в каждом его фрагменте) стала такой же 
индивидуализированной, как и тематический комплекс. Естественно, что за 
индивидуализированность ладотональной системы приходилось платить 
уменьшением ее конструктивной эффективности. 

Характернейшим признаком нового состояния ладотональной системы 
оказывается и свободное движение нетерцового созвучия, прежде возможного 
лишь в качестве так называемого «случайного», или фигурационного, сочетания, 
в котором аккордовые звуки объединяются с неаккордовыми. Такое созвучие еще 
в позднеромантической гармонии не обладало свободой движения, оно было 
жестко связано с соседними аккордами (то есть созвучиями терцовой структуры), 
обязательно от них отталкивалось или плавно в них переходило. 

В эволюции звуковысотной организации музыки к децентрализации 
наметились два разных пути: через сохранение тональной определенности и 
диатонической основы или через их отрицание в тотальной хроматизации. По 
первому пути примерно в одно и то же время пошли Стравинский, Прокофьев и 
Барток (позже Онеггер, Хиндемит, Шостакович), а по второму пути, всего на 
несколько лет раньше, – Шёнберг, Веберн и (с некоторыми оговорками) Берг. 

В 1909 году начался второй, так называемый атональный, период творчества 
Шёнберга. Новый музыкальный язык композитора был прямо подготовлен его 
последними тональными произведениями, в значительной мере испытавшими на 
прочность классическую структуру ладотональности. Но по непосредственному 
слуховому впечатлению он все же резко порывает с прошлым. Уже начальные 
такты Трех пьес для фортепиано, ор. 11 (1909), — первого, если судить по году 
опубликования и номеру опуса, атонального произведения в творчестве Шёнберга 
(и в истории музыки вообще) – были бы совершенно невозможны в любом из его 
предшествующих сочинений: 

 
Здесь как самостоятельный комплекс выступает резко диссонирующее 

сочетание звуков ges-f-h-g, которое в позднеромантическом гармоническом 
контексте могло (если могло) выступать только в качестве фигурационного 
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созвучия. В первом же такте пьесы Шёнберга оно уже не исходит из аккорда и в 
него не переходит. Быстро выясняется, что такое начало — не изолированное, из 
ряда вон выходящее явление (в отличие от квартовых созвучий, приобретающих 
права аккордов в некоторых фрагментах Первой камерной симфонии и 
симфонической поэмы «Пеллеас и Мелизанда»), а воплощает в себе важнейшую 
стилистическую норму данного сочинения и многих последующих произведений 
композитора, свидетельствующую об уходе от ладотональности, вплоть до 
исчезновения тональной определенности. 

Три пьесы для фортепиано, как и созданные в том же 1909 году Пять пьес для 
оркестра, ор. 16, – характерные образцы инструментального творчества 
атонального периода. Тематизация музыкальной ткани в них достигает 
значительной степени, но сами тематические элементы в каждой пьесе много-
численны и разнородны, их единство обнаруживается лишь на ассоциативном 
уровне. Непрерывный поток переплетающихся и чередующихся с 
калейдоскопической быстротой импульсивных мотивов, постоянно варьирующий 
густоту и динамическую интенсивность их наслоений, образует форму, более не 
укладывающуюся ни в какие типовые рамки. В силу окончательного отказа от 
функциональности лада музыкальное развертывание полностью контролируется 
требованиями «эстетики избежания», что приводит к окончательному 
подавлению инерционных сил музыкальной структуры. Резко увеличиваются 
интонационная и гармоническая напряженность звуковысотной ткани, 
концентрация «музыкальных событий» и связанная с этим «информационная 
плотность» музыкального потока. Музыка воплощает застывшее от напряжения 
тревожное душевное состояние. 

В области мелодического письма можно заметить новое качество — 
преобладание декламационных, речитативных интонаций. Тем самым композитор 
достигает необходимой ему интенсивности выражения, а также свободы 
высказывания, ибо речитативный поток интонаций, имитирующих 
взволнованную человеческую речь, в отличие от кантиленной мелодии, не укла-
дывается в заранее определенные структурные рамки (соотношение этих двух 
типов мелодики подобно соотношению прозы и стиха). Декламационность 
сказывается и в нарочито «хромающей» ритмике мелодий – в «неправильных» 
синкопах, в которых слигованный звук на сильной доле больше по длительности, 
чем на слабой, что существенно затушевывает метрический акцент и придает 
мелодическому высказыванию речевую свободу (см. примеры 39 в, г, и). 

Можно заметить новое в самом графическом облике шёнберговских мелодий: 
если ранее (особенно в «Просветленной ночи») в них встречались протяженные 
участки, основанные на плавной поступенности движения, то теперь явно 
преобладают большие экспрессивные скачки (особенно характерны броски на 
напряженно диссонирующие интервалы большой септимы и малой ноны). 
Причем это скачки преимущественно в разные стороны, отчего графический 
рисунок шёнберговских мелодий приобретает характер изломанной кривой с 
резкими перепадами. 

Отмеченные черты ярко проявляются в нижеследующих тематических 
фрагментах Пяти пьес для оркестра: 
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Оркестровая ткань этих пьес отличается крайней изысканностью, достигнутой 

благодаря предельно тонкой тембровой дифференциации звучания, его 
прихотливой изменчивости. Шёнберговская идея «Klangfarbenmelodie» («мелодии 
звуковых красок») наиболее ярко проявляется в известной третьей пьесе 
(«Краски»), где плавно меняется тембровое воплощение одних и тех же аккордов. 

Возникшие в 1911 году Шесть маленьких пьес для фортепиано, ор. 
19 (траурное оцепенение последней из них навеяно известием о смерти Малера), 
представляют новый, особый жанр музыкального афоризма. Они являют макси-
мальное соответствие «эстетике избежания»: если весьма индивидуализированная 
композиция более развернутых пьес все же содержит моменты микрорепризности 
(они представлены периодическими возвращениями видоизменяющихся по ходу 
развития тематических элементов), то в Маленьких пьесах нет возвращений к уже 
сказанному, музыкальная ткань не только атональна, но и атематична, то есть 
лишена последнего фактора стабильности. Отсюда и фрагментарность формы 
этих сочинений. Разумеется, подобный «негативизм» не был для Шёнберга 
самоцелью. Его эстетический смысл заключался в стремлении уловить 
индивидуальное, неповторимое, подлинное, исключив общее, известное, 
условное. И действительно, пьесы производят впечатление природных явлений, 
спонтанно вылившихся в присущие им формы. К ним можно отнести слова, 
сказанные композитором Адрианом Леверкюном, вымышленным героем романа 
Томаса Манна «Доктор Фаустус»: «Правдиво и серьезно только нечто краткое, 
только до предела сгущенное музыкальное мгновение» *. 

* Одним из прототипов Адриана Леверкюна явился Шёнберг, который в связи с 
этим вступил в острую полемику с писателем. 
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В дальнейшем Шёнберг, всегда тяготевший к масштабности музыкальных 
высказываний, более никогда не возвращался к подобной афористической форме, 
однако она стала основной для Веберна. 

Гораздо более развернуты формы главных вокальных композиций 
рассматриваемого периода – одноактных музыкальных драм «Ожидание» (на 
текст Марии Паппенхайм, ор. 17, 1909) и «Счастливая рука» (на собственный 
текст, ор. 18, 1913), а также мелодрамы (вокального цикла) для голоса и камерно-
го ансамбля «Лунный Пьеро» (ор. 21, 1912). Особенно полно представляют стиль 
рассматриваемого периода «Ожидание» и «Лунный Пьеро». 

Одноактная монодрама (опера с одним действующим лицом) «Ожидание» *, 
* В сюжете монодрамы переплетаются мотивы любви и ревности, страха и 

отчаяния. Ночью на освещенной луной опушке леса бродит одетая в белое 
женщина, в болезненной тревоге она ищет своего возлюбленного. Ее 
беспокойство возрастает с каждой секундой, ей чудятся дикие, фантастические 
тени. Ее душой владеет безотчетный ужас за судьбу любимого. Наконец она 
спотыкается о нечто, лежащее на земле: у ее ног лежит труп. Она не хочет верить, 
что это тот, кого она искала. В проносящихся хаотическим вихрем воспоминаниях 
встает образ другой женщины. Отчаяние сменяется взрывом ненависти к той, что 
отняла у нее возлюбленного. Наступает бледное, туманное утро. 

по определению И. И. Соллертинского, представляет собой воплощение в 
музыке экспрессионистской «драмы крика» и выражает то, что может пережить 
человек в минуту высшего напряжения и величайшей остроты восприятия. 
Интенсивно развивающаяся музыкальная ткань «Ожидания» полностью 
соответствует требованиям «эстетики избежания». Она лишена малейших 
признаков традиционной структурной организации и полностью атематична (в 
этом отношении монодрама, учитывая ее крупный масштаб, уникальна даже для 
музыки XX века, включая творчество самого Шёнберга). 

Название монодрамы стало нарицательным: как яркое творческое достижение 
Шёнберга, она своей образной сферой дала повод односторонне рассматривать 
его творчество (а произведения атонального периода – все без исключения) как 
воплощение напряженного ожидания катастрофы, безграничного отчаяния. Этому 
способствовали и некоторые высказывания самого композитора — например, в 
одном из писем Шёнберг соглашается с характеристикой его музыки, данной 
американским хореографом М. Крэгом: «Макабр, мистика, поиски неведомого, 
мечты о бегстве от действительности, страх перед нашим будущим». 

Мелодрама «Лунный Пьеро» написана для голоса и инструментального 
квинтета, включающего флейту (также пикколо), кларнет (также бас-кларнет), 
скрипку (также альт), виолончель и фортепиано. Ее вокальная партия выдержана 
в особой, изобретенной Шёнбергом манере Sprechgesang, то есть «речевого 
пения» – полупения, полудекламации (впервые эта манера была введена 
Шёнбергом в эпизодической партии Рассказчика в «Песнях Гурре»). Текстом для 
мелодрамы Послужил одноименный цикл стихов бельгийского поэта Альбера 
Жиро в немецком переводе Отто Хартлебена. Цикл распадается на три части, в 
каждой по семь номеров. 

«Лунный Пьеро» вошел в историю музыки как «библия экспрессионизма». Но 
характерная для этого направления крайняя субъективность здесь как бы спрятана 
за маской неудачника Пьеро: таково содержание стихов Жиро, в которых 
повышенно-эмоциональный поэтический мир выражен не только нервно-
взвинченными патетическими проповедями и кричащей интенсивностью 



лирических откровений, но и иронией, а подчас и грубым гротеском в духе 
комедии масок, всегда предполагающей известную остраненность от субъекта. 

Инструментальная ткань «Лунного Пьеро» представляет собой интенсивный 
звуковой поток, то плотный, то разреженный, в котором активно используются 
регистровые и технические возможности небольшого ансамбля (состав его 
варьируется от номера к номеру) *. 

* «Лунный Пьеро» пробудил интерес многих композиторов XX века к 
необычным по составу инструментальным ансамблям, сопровождающим 
вокальную партию (Дебюсси, Равель, Стравинский). 

В ряде номеров Шёнберг прибегает к более традиционным методам 
структурной организации музыки, в особенности к полифоническим приемам 
развития, всегда ведущим к объективации экспрессии, установлению 
определенной дистанции между композитором и слушателем. Так, в № 8 («Ночь») 
мы обнаруживаем свободно трактованную пассакалью (пример 40), ряд номеров 
основан на канонических приемах изложения, а также на позабытом после Баха 
ракоходном движении (вскоре этот прием был полностью воскрешен Шёнбергом 
в технике додекафонного письма). 



 
Что касается манеры «речевого пения», то она естественно вытекает из 

речитативной природы шёнберговской мелодики, всегда ясно обнаруживающей 
свою близость к возбужденной человеческой речи. Однако в «Лунном Пьеро» 
композитор не очень понятно сформулировал указания, определяющие сущность 
Sprechgesang. Поэтому в ряде исполнений звучание вокальной партии слишком 
приближается к мелодекламации, что нарушает чисто музыкальное единство 
сочинения, приводит к разъединению его вокальной и инструментальной частей 
*. 

* Характерно, что Стравинский, очень высоко ставивший инструментальную 
партитуру «Лунного Пьеро», вокальную партию этого сочинения оценивал 
критически за ее нечеткую фиксированность, неопределенность. Он даже 
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говорил, что следовало бы сделать грамзапись мелодрамы без голоса, чтобы 
купивший пластинку «мог сам дополнить ее собственными завываниями». 

Атональный период оказался наиболее экспрессионистским в творчестве 
Шёнберга: музыкальный язык и содержание созданных в это время произведений 
наиболее точно соответствуют тому, что понимается под музыкальным 
экспрессионизмом. В этих произведениях ярче, чем в более поздних, проявляются 
свойства экспрессионизма как гипертрофированного романтизма, выражающего 
свой субъективный, исповедальный пафос на ином уровне интенсивности. Связь с 
романтизмом заметна и в музыкальной ткани, где можно обнаружить, в 
частности, «руины» романтической гармонии – сохранение ее излюбленных 
типов вертикали или приближение к ним. 

Вместе с тем музыкальный язык свободной атональности породил серьезные 
проблемы. Окончательно освобождаясь от ладофункциональных тяготений, 
композитор отказывается и от тематизации развития (ор. 17, 18, 19, отчасти 21), 
стремление к которой было столь очевидным в последних сочинениях тонального 
периода, а если и допускает ее, то на политематической, ослабленной основе (ор. 
11, 16). Тем самым снимается или ограничивается компенсирующий фактор 
деструктивных тенденций, под давлением которых уже начинает распадаться му-
зыкальная ткань. Показательно, что в атональном периоде развернутая форма 
встречается только в вокальной музыке, в произведениях с текстом. 
Инструментальных же произведений в этот период было создано всего три, и 
среди них нет ни одного крупной формы. Позже в статье «Убеждение и познание» 
Шёнберг писал: «Воздержание от традиционных средств артикуляции сделало 
прежде всего невозможным построение больших форм, неспособных 
существовать без четкой артикуляции. По этой причине единственными 
сочинениями больших масштабов в эту эпоху являются сочинения с текстом, в 
которых слово играет роль объединяющего элемента». 

 
           К содержанию 

  



Шёнберг. Путь к двенадцатитоновой технике. Додекафонные 
произведения 20-х годов 

 
В течение последующих десяти лет (1914—1923) Шёнберг почти не публикует 

новых произведений. Это не значит, что он не сочиняет – им было начато немало 
сочинений различных жанров, но в большинстве своем они остались 
незавершенными. Наиболее значительна среди них оратория «Лестница Иакова» 
(на собственный текст, 1915—1922). В своем творчестве и в теоретических 
изысканиях он ведет активные поиски основ нового музыкального языка. 

Очевидно, кризис был обусловлен не только чисто творческими причинами, но 
и внешними обстоятельствами. Казалось бы, события Первой мировой войны 
самого Шёнберга затронули относительно мало: он дважды ненадолго призывался 
на службу в тыловых частях (в том числе в качестве музыканта показательного 
оркестра). Однако, как и другие выдающиеся художники Европы, он очень 
тяжело воспринял попрание принципов гуманизма, торжество варварства. 
Показательно, что именно в те годы обнаружился его глубокий интерес к 
философско-нравственной проблематике, о чем свидетельствует работа над 
«Лестницей Иакова». 

Выход из творческого кризиса наметился уже после войны. В 1923 году 
Шёнберг в кругу своих учеников сообщает о результате своих долгих 
размышлений – открытии нового, додекафонного (двенадцатитонового) метода 
композиции *. 

* Сам Шёнберг называл свой метод «композицией на основе двенадцати 
соотнесенных лишь между собой тонов» (или, короче, «композицией на основе 
двенадцати тонов»), «Додекафония» – распространенное название этой техники, 
происходящее от древнегреческих слов «додека» (двенадцать) и «фонэ» (звук). 
Применяется и другое название — «серийная техника». 

В том же году он заканчивает Пять пьес для фортепиано, ор. 23 (1920—1923), 
где впервые наблюдаются элементы додекафонного письма, причем пятая пьеса, 
Вальс, целиком выдержана в этой технике. Затем появляется Серенада для 
баритона и семи инструментов, ор. 24 (1920—1923), в которой на новом методе 
основана четвертая часть (Сонет Петрарки) – единственная часть с солирующим 
голосом. Этими произведениями начинается третий, додекафонный период 
творчества Шёнберга. Следующие его произведения – Сюита для фортепиано, ор. 
25 (1921 — 1923), и Квинтет для духовых, ор. 26 (1923-1924), – уже полностью 
опираются на додекафонную технику. 

Из общего кодекса правил так называемой строгой (ортодоксальной) 
додекафонии приведем некоторые, определяющие. 

\1. В основе всей звуковысотной структуры додекафонного произведения лежит 
серия – индивидуальная последовательность двенадцати различных звуков, 
охватывающая все ступени хроматического звукоряда. 

\2. Основная серия (О) имеет три модификации: а) инверсию (I), в которой все 
интервалы основной серии строятся в противоположном направлении; б) ракоход 
(R), в котором звуки основной серии проходят в обратной последовательности – 
от конца к началу; в) ракоход инверсии (R1), в котором звуки инверсии проходят 
в обратной последовательности *. 

* Общепринятые сокращенные обозначения форм серии происходят от 
английских терминов: original form, inversion, retrograde form, retrograde inversion. 



\3. Основная серия и ее три модификации строятся от всех звуков 
хроматической гаммы. В результате возникает так называемый квадрат – 48 
родственных серий, из которых 47 являются вариантами основной формы. 

\4. Квадрат, полностью или частично используемый, является строительным 
материалом для мелодики произведения (при горизонтальном расположении 
серии или ее отрезков) или для его гармонии (при вертикальном расположении 
отрезков серии). Возможно смешанное расположение серий, часть отрезков 
которых расположена горизонтально, часть – вертикально. Возможно и 
одновременное прохождение разных отрезков одной серии, а также разных серий 
одного квадрата. 

\5. Каждая избранная серия квадрата должна проводиться точно, ни один ее 
звук не может повториться раньше, чем прошли все остальные. Однако 
допускаются репетиционные повторения отдельных звуков, а также остинатный 
повтор целых отрезков серии. 

\6. Запрещено использование неполных серий; каждое проведение должно 
включать все двенадцать звуков. Проведение может начаться не от первого звука, 
а от любого из последующих – в таком случае серия продолжается до звука, 
предшествующего исходному. 

\7. В музыкальной ткани реальная очередность появления звуков не всегда 
соответствует последовательности, зафиксированной в серии. Например, при 
вполне допустимом одновременном прохождении отрезков одной и той же серии 
эта последовательность неизбежно нарушается: 

 
(здесь пятый звук возникает раньше второго и т. д.). В подобных случаях 

очередность звуков соблюдается не внутри всей серии, а внутри ее отрезков, 
которые сами могут располагаться свободно. 

Никакими правилами не ограничено конкретное регистровое положение звуков, 
а также ритмика, динамические оттенки и выбор тембров. 

Как можно видеть, нормы додекафонии позволяют более или менее четко 
дифференцировать «правильно» и «неправильно» построенные фрагменты 
серийного сочинения. Они дают возможность каждому знающему ноты легко 
научиться грамотно строить додекафонную звуковую ткань. 

Очевидно, додекафонный метод шокировал не сложностью, а своей кажущейся 
крайней простотой. Тем не менее, в отличие от некоторых других подобных 
систем, рожденных в начале XX века аналогичными устремлениями (М. Хауэр, Е. 
Голышев), додекафония получила значительное распространение в практике 
крупных композиторов, в том числе и далеких от эстетической платформы 
Шёнберга. Этот факт вынуждает всерьез разобраться в художественной логике 
серийного метода. 

Во-первых, при ближайшем рассмотрении оказывается неверным мнение, 
будто додекафония – общедоступный рецепт для бесхлопотного создания музыки. 
По мысли ее изобретателя и по действительному положению вещей, применение 
ее, как и любого более традиционного метода сочинения, еще не гарантирует 
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высокого художественного результата и не облегчает творческий процесс. Более 
того, строгое следование нормам додекафонии является для композиторов, 
преследующих существенные художественные цели, дополнительной, 
добровольно на себя принятой обузой, более обременительной, чем соблюдение 
любых традиционных норм письма. А раз «правильно» построенное 
додекафонное произведение вовсе не обязательно является хорошим, то и здесь, 
как всегда, удача зависит от силы вдохновения. 

Во-вторых, правила додекафонии не столь уж умозрительны. Например, 
ограничение повторяемости звуков на близких расстояниях обусловлено 
естественным стремлением избегать статики в мелодическом движении, что 
наблюдается и у классиков. 

В-третьих, выясняется целесообразность правил додекафонной композиции в 
контексте творческой эволюции Шёнберга. Именно в додекафонии композитор 
нашел противовес центробежным силам атональной музыкальной структуры. 
Поскольку серия так или иначе присутствует в звуковысотной ткани (по 
горизонтали, или по вертикали, или в двух измерениях одновременно), то 
единство (но не качество!) этой ткани действительно гарантировано уже строгим 
следованием методу. Постоянное присутствие одной и той же серии не может не 
материализоваться в постоянстве одних и тех же характерных горизонтальных 
или вертикальных звукообразований, что и будет обнаружено слухом в качестве 
интегрирующего фактора. Но достигнутое таким путем единство оказывается 
весьма хрупким и завуалированным, поскольку наш слух лишь в ограниченной 
мере способен отождествлять горизонтальные и вертикальные звукообразования, 
основанные на сходных интервальных структурах; последовательности звуков в 
прямом и ракоходном движении; мелодические построения, образованные из 
одной и той же заданной последовательности интервалов, но различающиеся по 
ритмическому рисунку и по регистровому положению звуков. Серия, в отличие от 
любого традиционного конструктивного фактора (например, единства 
тематического, фактурного и др.), действует косвенно: воспринимается не она 
сама, а порожденные ею характерные звукокомплексы, которые в силу их 
относительной «неброскости» обычно оцениваются в качестве интегрирующего 
фактора прежде всего подсознательно. Скрыто управляя развитием, серия не 
создает предсказуемости, противоречащей принципам «эстетики избежания»; но 
тем самым ограничивается ее конструктивная эффективность. Поэтому в 
большинстве своих додекафонных произведений Шёнберг для усиления 
интегрирующей роли серии применяет особые приемы. 

Один из таких приемов – выбор модификаций и транспозиций серии, которые 
наиболее ясно подчеркивают постоянство ее самых характерных 
звукокомплексов: подобные комплексы, образуемые разными по порядковому 
номеру звуками серий, оказываются на одной и той же абсолютной высоте. 
Примером здесь может служить Сюита для фортепиано, ор. 25, где во всех 
используемых вариантах серии содержится тритон g-des. В третьем номере 
(Мюзет) этот общий отрезок серий изложен наподобие двойного органного 
пункта, который ассоциируется с двойным органным пунктом чистой квинты в 
классических пьесах, носящих такое же жанровое наименование: 



 
Другое средство – выбор серии со столь яркой, характерной особенностью 

последования звуков, которая не может не воздействовать как конструктивный 
фактор. Подобный прием использован в Квинтете для духовых: 

 
Приведенная серия (а также все ее модификации и транспозиции, 

используемые композитором) основана на заметном преобладании целотонных 
последовательностей (1—5-й и 7—11-й звуки, в ракоходах – 2—6-й и 8—12-й), 
постоянно нарушаемых инородными вторжениями (6-й и 12-й звуки, в ракоходах 
– 1-й и 7-й). Такое особое качество серии легко ощущается слухом при любых 
способах ее применения. 

В целом Шёнберг нашел в методе додекафонной композиции именно такой 
организующий фактор атональной музыкальной ткани, который не нарушал ее 
принципиально важных свойств. Пожалуй, вряд ли можно было придумать 
другой, менее умозрительный метод достижения той же цели. 

Но следует признать, что двенадцатитоновая техника действительно заключает 
в себе немалую опасность для композитора. В моменты слабости даже сильная 
творческая воля способна оказаться во власти иллюзии, будто точным следова-
нием правилам додекафонии сама собой достигается художественная ценность. 
Композитор, представляя себе в процессе сочинения многочисленные варианты 
воплощения серий, а также варианты их сочетаний, может под влиянием 
«авторитета» серии потерять взыскательность в выборе наилучшего варианта, что 
приводит к неровному качеству музыки или даже к чисто «головному», 
вымученному сочинительству. Пожалуй, и самому Шёнбергу не всегда удавалось 
полностью избежать этой опасности. В целом же ткань большинства 
додекафонных произведений Шёнберга выразительна и органична, что говорит о 
строгом контроле художественной воли над конструированием музыки. 

Между произведениями атонального и додекафонного периодов на слух не 
ощущается столь явного рубежа, как между произведениями тональными и 
атональными: о стилистическом скачке здесь говорить неправомерно, речь скорее 
может идти о смене технологии письма. И все же в додекафонных сочинениях 
ощущается известная объективация экспрессии, прежде всего в силу их строгой, 
хотя и скрытой структурной организации. Проявляется это и в явном тяготении к 
жанровому началу, которое сказывается в семантике некоторых тем, в замысле 
целых произведений или их частей. Жанровость оказалась своего рода 
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связующим звеном между крайне субъективным музыкальным языком Шёнберга 
и реальной действительностью. Правда, жанровые элементы, преломляясь в 
специфической среде додекафонного музыкального языка, сильно деформиру-
ются, приобретают гротесковую заостренность, экстравагантность звучания. Это 
наблюдается в таких сочинениях, как Сюита для фортепиано, ор. 25, построенная 
по подобию старинной сюиты (в нее входят Прелюдия, Гавот, Мюзет, Интер-
меццо, Менуэт и Жига), Сюита для семи инструментов, ор. 29 (1926), в которой 
под додекафонными хитросплетениями едва улавливается простая диатоническая 
мелодия немецкой народной песни; Пять пьес для фортепиано, ор. 23, где пятая 
пьеса, как и вторая часть Квинтета для духовых, ор. 26, имеет жанровый 
подзаголовок «Вальс». Некоторые додекафонные произведения в определенной 
степени смыкаются с неоклассицистской тенденцией (Сюита, ор. 25). 

И в других додекафонных произведениях Шёнберга 20— 30-х годов уже не 
воцаряется нервно-возбужденная атмосфера отчаяния и растерянности — по 
крайней мере, столь интенсивная, как в экспрессионистской монодраме 
«Ожидание». Основное содержание его творчества в этот период не определяется 
одними эмоциями страха перед некоей надвигающейся катастрофой (хотя они и 
не уходят совсем). Эмоциональная доминанта, например, Квинтета для духовых 
заключается в богато нюансированной лирике, полностью свободной от 
характерной для экспрессионистской музыки перевозбужденности и отражающей 
неведомые доселе глубинные пейзажи человеческой души; она воплощена в 
гибкой, чрезвычайно подвижной музыкальной ткани. Третий струнный квартет, 
ор. 30 (1927), прежде всего впечатляет напористостью, энергией моторного 
движения, что ранее было не очень свойственно Шёнбергу. 

Опираясь на додекафонную технику, Шёнберг возвратился к крупной 
инструментальной форме, построение которой считал для себя невозможным в 
атональном периоде. Совершенно классический тип сонатной формы можно 
обнаружить в первых частях Квинтета для духовых и Третьего квартета, в то 
время как финалы этих произведений представляют собой правильно 
построенные рондо. Крупную инструментальную форму мы находим и в одном из 
лучших произведений рассматриваемого периода Вариациях для оркестра, ор. 31 
(1928), отличающихся симфонической масштабностью развертывания, богатством 
и разнообразием трансформаций темы, блеском и изысканностью оркестрового 
звучания. 

Все эти новые черты творчества Шёнберга не только были связаны с переходом 
от атональности к додекафонии, но и отражали эволюцию эстетики и стиля 
композитора, и более того – эпоху после Первой мировой войны, когда обнаружи-
лись общие тенденции, выражавшие стремление к внеличному началу, 
устойчивости, порядку (Хиндемит, Стравинский). 

 
           К содержанию 

  



Шёнберг. Деятельность 20—30-х годов. Годы эмиграции. Творчество 30—
40-х годов 

 
Уже в 20-е годы музыка Шёнберга исполнялась во всех странах Европы, чему 

немало способствовали и его собственные гастрольные поездки (он выступал как 
дирижер, исполняя свои произведения). В качестве президента основанного в 
1918 году венского Общества закрытых музыкальных исполнений он сделал 
многое и для пропаганды творчества выдающихся современников – композиторов 
не только Германии и Австрии, но и других стран (исполнялась музыка Дебюсси, 
Равеля, Дюка, Сати, Мийо, Пуленка, Шимановского, Бартока, Скрябина, 
Стравинского и др.). Хотя исполнения были предназначены для узкой аудитории 
(во избежание скандалов, часто сопровождающих премьеры новых 
произведений), они отличались чрезвычайно высоким качеством. 

С осени 1925 года начинаются интенсивные контакты Шёнберга с берлинскими 
музыкальными кругами. В 1926 году он переезжает в Берлин, приняв 
предложение занять пост профессора композиции в Прусской академии искусств 
(вместо умершего Бузони). Тем самым его педагогическая деятельность при-
обретает новый размах. И его композиторское творчество удачно вписывается в 
характерную для музыкальной жизни Берлина 20-х годов атмосферу полной 
раскрепощенности, смелого поиска новых музыкальных ценностей, отмеченного 
обилием сенсационных премьер и темпераментной полемикой. 

Эта самая счастливая и деятельная пора в жизни Шёнберга закончилась в 
начале 1933 года, когда после захвата власти в Германии нацистами ему 
пришлось покинуть страну. Непосредственной, внешней причиной эмиграции 
явилось его еврейское происхождение. Для Шёнберга эта ситуация была крайне 
драматичной. Парадокс заключался в том, что его можно было упрекать в чем 
угодно, только не в пренебрежении духом немецкой культурной традиции. 
Скорее уж ему была свойственна склонность к немецкому национализму в 
области культуры и особенно музыки, избыток патриотизма. В одном из его 
писем 1931 года говорится: «...это действительно странно, но до сих пор никто не 
заметил, что моя музыка иностранного влияния никогда не испытывала и прочно 
покоится на немецкой почве, что это искусство сильнее всего противостоит 
стремлению к гегемонии французов и славян и что оно целиком выросло из 
традиций немецкой музыки». И еще более резко (в одном из писем 1919 года): 
«Когда я думаю о музыке, то лишь немецкая приходит мне на ум». Можно 
говорить даже о национальной ограниченности музыкальных взглядов Шёнберга 
(что, впрочем, не мешало ему знать музыку ненемецких композиторов и 
заботиться об ее исполнении). Но при Гитлере все пути для него оказались 
закрытыми. Разумеется, не только из-за его национальности: не менее 
существенной была несовместимость экспрессионистского искусства и идеологии 
нацизма. В рамках «новой культурной политики» не было места и для 
экспрессионистов вполне «арийского» происхождения. 

В мае 1933 года Шёнберг переехал во Францию. Вскоре в одной из парижских 
синагог в знак протеста против нацистского антисемитского террора состоялось 
его демонстративное возвращение к иудейской вере. В музыкальном языке 
некоторых его произведений того времени (например, в медленных частях 
Скрипичного концерта и Четвертого струнного квартета) появляются еврейские 
фольклорные влияния, которые, однако, не всегда органично сочетаются с общей 



стилистикой его музыки, действительно опирающейся на немецкие классические 
и романтические традиции. 

С ноября того же года Шёнберг навсегда обосновывается в Калифорнии 
(США), где еще до Второй мировой войны собралась значительная часть 
находящейся в эмиграции немецкой культурной элиты (Томас и Генрих Манны, 
Лион Фейхтвангер, Франц Верфель, Бруно Вальтер, Отто Клемперер, Ханс 
Эйслер и др.). Хотя Шёнберг и занимал престижный пост профессора 
Калифорнийского университета (1936-1944), в целом годы, проведенные в США, 
оказались в его жизни не лучшими. В чуждой американской культурной среде ему 
так и не удалось возбудить того интереса к своему творчеству, какой наблюдался 
в 20-е годы в Берлине. В 1944 году по достижении семидесятилетнего возраста 
ему пришлось выйти в отставку: администрация университета не сочла нужным 
сделать для него исключение из общего правила. Пенсия оказалась нищенской, 
что вынуждало давать частные уроки для заработка. Вообще, в эмиграции 
Шёнбергу приходилось тратить большую часть сил на преподавательскую работу, 
зачастую имея дело с весьма неровным составом учащихся. Это обстоятельство, а 
также ухудшившееся состояние здоровья неблагоприятно сказывались на 
творчестве. Композитору не удалось завершить свои принципиальные 
произведения — ораторию «Лестница Иакова» и оперу «Моисей и Аарон». Не 
был завершен и ряд его важных теоретических трудов (некоторые из них позднее 
были подготовлены к печати его учениками). 

После Второй мировой войны, в атмосфере бурного возрождения интереса к 
преследовавшейся нацистами новой музыке, Шёнберг обрел всемирную славу 
композитора-новатора. Но всеобщего признания его творчество не завоевало и 
тогда. Умер Шёнберг в Лос-Анджелесе 13 июля 1951 года. 

Одно из главных произведений додекафонного периода и всего творчества 
Шёнберга — опера «Моисей и Аарон», создававшаяся в начале 30-х годов. Работа 
над ней была прервана вынужденной эмиграцией композитора, а впоследствии он 
не смог возвратиться к ней для написания заключительного, третьего акта. 
Однако и в незавершенном виде опера достаточно органична как целое. Это 
произведение вошло в оперную классику XX века и, в отличие от написанной в 
тот же период комической оперы «С сегодня на завтра», ор. 32 (1928), находится в 
репертуаре театров — тех, которые способны справиться с огромными 
трудностями его исполнения. 

Опера «Моисей и Аарон» лучше других сочинений свидетельствует о важных 
сдвигах в эстетике Шёнберга. Ранее его искусство кричало о неустроенности, 
несчастьях и тревогах индивидуума, заглядывало в тайники подсознания, оно все 
было проникнуто субъективностью. Теперь же период «Sturm und Drang» с его 
крайностями остался позади, наступил этап более широкого взгляда на мир, 
обретения общечеловеческого смысла. Шёнберг вновь (после «Лестницы 
Иакова») избирает библейскую тему, трактуя ее в нравственно-философском 
аспекте. Именно поэтому «Моисей и Аарон» занимает по праву место среди 
созданных композиторами XX века опер - философских драм, что выдвигает 
Шёнберга в ряд деятелей искусства, задумывавшихся о кардинальных проблемах 
человеческого бытия (Т. Манн, Г. Гессе, Р. Музиль). 

Основным содержанием оперы является конфликт между пророком Моисеем и 
его братом Аароном, представляющими антагонистические начала – Мысль и 
Образ. Антитеза оказывается весьма емкой и многоплановой: философская мысль 
как чистое воплощение нравственной идеи противопоставляется искусству – 



порождению чувственного восприятия мира, тем самым тяготеющему и к 
демоническому началу. В силу этого искусство способно отвлекать людей от 
служения истине, пробуждать в них темные страсти. Отметим также, что главный 
конфликт оперы косвенно отражает и основную оппозицию, заключенную в 
творчестве самого Шёнберга. Ведь главный его пафос – в отстаивании всего 
сущностного (концентрированное тематическое развитие) за счет декоративного, 
второстепенного (орнаментальные планы фактуры). 

Противоположность главных действующих лиц подчеркнута характером их 
партий: отличающаяся суровым пафосом партия Моисея почти целиком основана 
на Sprechgesang, в то время как партия Аарона (тенор) подчеркнуто кантиленна, 
для нее характерны цветистые, даже изнеженные обороты. Именно в силу 
внешней привлекательности Искусство, воплощенное в ариозном пении, 
оказывается более приемлемым для толпы, чем Мысль и Истина. Поэтому Аарону 
удается увлечь иудеев к грехопадению, высшей точкой которого оказывается 
знаменитый Танец вокруг Золотого тельца в конце второго акта. Это кульминация 
всей оперы, здесь достигает апогея оргиастическое возбуждение толпы, так и не 
дождавшейся возвращения Моисея, который отправился за Божественной 
Истиной. Своей оперой Шёнберг утверждает правоту Мысли, противопоставляя 
ее разгулу темных, иррациональных сил. Возможно, так он откликнулся на 
демагогию фашистского тоталитаризма, утвердившегося в Германии и ведшего 
охоту за душами людей. 

Из произведений, созданных в эмиграции, прежде всего заслуживают внимания 
два инструментальных концерта Скрипичный, ор. 36 (1936), и Фортепианный, ор. 
42 (1942), а также Четвертый струнный квартет, ор. 37 (1936). Наиболее 
выразительные их эпизоды основаны на интенсивно развивающемся рельефном 
тематизме. Образное содержание этих сочинений не исчерпывается эмоциями 
страха и отчаяния. В них проявляется и новое отношение к додекафонии: она 
употребляется свободнее, без жестких ограничений, нередко соединяется с 
тональными элементами *. 

* В некоторых поздних сочинениях Шёнберг вообще не прибегает к 
додекафонии — например, в Теме с вариациями для духового оркестра, ор. 43а 
(1944). Впрочем, такие сочинения он считал «не главными» в своем творчестве. 

Работая над Скрипичным концертом, Шёнберг обращается к концертам Брамса 
и Бетховена как высочайшим образцам этого жанра, его музыка испытывает 
воздействие великих немецких мастеров, стремится к свойственной им ясности, 
четкости тематических и фактурных построений. В последующих его сочинениях 
новая трактовка додекафонии становится еще более явной. 

В произведениях последних лет Шёнберг выражает свою позицию по 
отношению к развертывающейся перед его глазами мировой катастрофе, 
выступает как обличитель фашистского варварства. Уже в «Оде Наполеону 
Бонапарту» для чтеца, фортепиано и струнного квартета на слова Байрона, ор. 41 
(1942), обличительное, произнесенное в ироническом тоне слово поэта явно 
переадресуется всяким душителям мысли и свободы, прежде всего Гитлеру. А в 
одном из своих наиболее лаконичных, но и сильно воздействующих произведений 
-«Уцелевшем из Варшавы» для чтеца, хора и оркестра, ор. 46 (1947), написанном 
на собственный текст, Шёнберг достигает потрясающей убедительности в 
передаче ужасов нацистских злодеяний, но также и в выражении душевной 
стойкости, слышимой в заключительном унисонном молитвенном песнопении 
отправляющихся в газовую камеру людей *. 



* Материалом для этого произведения послужили фрагменты подлинного 
рассказа одного из тех, кто пережил уничтожение нацистами еврейского гетто в 
Варшаве. 

Из последних инструментальных произведений Шёнберга большой интерес 
представляют также Струнное трио, ор. 45 (1946), и Фантазия для скрипки и 
фортепиано, ор. 47 (1949). 

«Композитор, чей труд оставил неизгладимые следы в творчестве его 
современников, теоретик и мыслитель, чья система серийного сочинения 
неразрывно связана с панорамой современной музыки, своим собственным 
творчеством во многом неизвестен» — так оценивает Шёнберга К. Вернер в книге 
«Новая музыка на переломе» (1956). Эта оценка парадоксальна, но в сущности 
верна. 

Никогда Шёнбергом не руководило стремление достичь популярности и 
признания, он их вообще не добивался (хотя и часто обижался на крупных 
исполнителей за невнимание к его музыке). «Те, кто сочиняет с целью доставить 
удовольствие другим, имея при этом в виду слушателей, — не настоящие ху-
дожники, они просто более или менее ловкие развлекатели, которые перестали бы 
писать музыку, если бы не имели слушателей», – говорил он. Отсюда и 
проистекает то, что Шёнберг, продолжатель великих традиций любимой всеми 
романтической музыки XIX века, абсолютно чуждый антиромантическим 
тенденциям (Хиндемит, Стравинский, отчасти Прокофьев), не нашел путей к 
широкому слушателю. Однако это не может умалить его творческих открытий, 
его влияния на музыку нашего века. 

Экспрессионистское ощущение действительности, которое несла музыка 
Шёнберга, существенно повлияло на его современников – Онеггера, Бартока (не 
говоря уже о его прямых учениках – Берге, Веберне). Открытые им законы 
додекафонной композиции приобрели значение универсальной техники, которую 
применяли и применяют многие композиторы XX века независимо от их 
эстетических пристрастий – это Стравинский, Булез, Бриттен, Ноно, 
Даллапиккола, Лютославский, Шнитке (перечень их легко продолжить). В этом 
состоит значение Шёнберга. 
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Список основных произведений Шёнберга 
 
Оперы 
«Ожидание», монодрама на слова М. Паппенхайм, ор. 17 (1909)  

«Счастливая рука», драма с музыкой, слова А.Шёнберга, ор. 18 (1913)  
«С сегодня на завтра», либретто Макса Блонды (псевдоним Гертруды Шёнберг, 
второй жены композитора), ор. 32 (1928)  
«Моисей и Аарон», либретто А.Шёнберга (1930—1932, не окончена) 

Произведения для оркестра 
«Пеллеас и Мелизанда», симфоническая поэма по М. Метерлинку, ор. 5 (1903)  

Первая камерная симфония для пятнадцати инструментов, ор. 9 (1906)  
Пять пьес, ор. 16 (1909)  
Вариации, ор. 31 (1928)  
Музыка к киносцене, ор. 34 (1930)  
Вторая камерная симфония, ор. 38 (1939) 

Концерты 
Концерт для скрипки с оркестром, ор. 36 (1936)  

Концерт для фортепиано с оркестром, ор. 42 (1942) 
Вокально-симфонические произведения 
«Песни Гурре» для солистов, хора и оркестра на слова Е.П.Якобсена в переводе 

Р.Ф.Арнольда (1900; завершение инструментовки - 1911)  
«Лестница Иакова», оратория для солистов, хора и оркестра на слова А. Шёнберга 
(1917—1922, не окончена)  
«Уцелевший из Варшавы» для чтеца, мужского хора и оркестра на текст 
А.Шёнберга, ор. 46 (1947) 

Инструментальные ансамбли 
«Просветленная ночь», струнный секстет (по одноименному стихотворению Р. 

Демеля), ор. 4 (1899; вариант для струнного оркестра — 1917)  
Первый струнный квартет, d-moll, ор. 7 (1905)  
Второй струнный квартет, fis-moll (III и IV части с солирующим сопрано, на слова 
С. Георге), ор. 10 (1908)  
Духовой квинтет, ор. 26 (1924)  
Сюита для трех кларнетов, скрипки, альта, виолончели и фортепиано, ор. 29 
(1926)  
Третий струнный квартет, ор. 30 (1927)  
Четвертый струнный квартет, ор. 37 (1936)  
Струнное трио, ор. 45 (1946)  
Фантазия для скрипки и фортепиано, ор. 47 (1949) 

Фортепианные произведения 
Три пьесы, ор. 11 (1909)  

Шесть маленьких пьес, ор. 19 (1911)  
Пять пьес, ор. 23 (1920—1923)  
Сюита, ор. 25 (1921 — 1923)  
Две пьесы, ор. 33 a, b (1928, 1931) 

Произведения для хора a cappella 
«Мир на земле» для смешанного хора на слова К. Ф. Майера, ор. 13 (1907)  

Четыре пьесы для смешанного хора на слова А. Шёнберга и из «Китайской 
флейты» X. Бетге, ор. 27 (1925)  



Три сатиры для смешанного хора на слова А. Шёнберга, ор. 28 (1926)  
Шесть пьес для мужского хора, ор. 35 (1930) 

Камерно-вокальные произведения 
Пятнадцать стихотворений для сопрано и фортепиано из «Книги висячих 

садов» С.Георге, ор. 15 (1909)  
«Побеги сердца» для высокого сопрано, челесты, гармониума и арфы на слова М. 
Метерлинка, ор. 20 (1911)  
«Лунный Пьеро», трижды семь стихотворений Альбера Жиро (в переводе О. 
Хартлебена) для голоса, скрипки (также альта), флейты (также пикколо), кларнета 
(также бас-кларнета), виолончели и фортепиано, ор. 21 (1912)  
Серенада для кларнета, бас-кларнета, мандолины, гитары, скрипки, альта, 
виолончели и баритона (IV часть – на текст сонета 217 Петрарки), ор. 24 (1920—
1923)  
«Ода Наполеону Бонапарту» для чтеца, струнного квартета и фортепиано на слова 
Дж. Байрона, ор. 41 (1942) 

Литературные произведения, музыкально-теоретические труды и учебные 
пособия 

«Учение о гармонии» (1911, расширенное и исправленное издание - 1922)  
«Модели для начинающих обучаться композиции» (1943)  
«Стиль и идея» (сборник статей, 1950; расширенное издание — 1973)  
«Формообразующие функции гармонии» (1954)  
«Начальные упражнения в контрапункте» (1963)  
«Основы музыкальной композиции» (1967) 

РЕКОМЕНДУЕМАЯ ЛИТЕРАТУРА 
Веберн А. Лекции о музыке. Письма / Перевод с немецкого В.Г.Шнитке. М., 

1975.  
Денисов Э. Додекафония и проблемы современной композиторской техники // 
Музыка и современность. М., 1971. Вып. 7.  
Друскин М. Австрийский экспрессионизм // Друскин М. О западноевропейской 
музыке XX века. М., 1973.  
[Кон Ю.] Шёнберг // Музыка XX века: Очерки. М., 1984. Ч. 2: 1917— 1945. Кн. 4.  
Когоутек Ц. Техника композиции в музыке XX века. М., 1976. С. 104—181.  
Лаул Р. О творческом методе А. Шёнберга // Вопросы теории и эстетики музыки. 
Л., 1969. Вып. 9.  
Лаул Р. Кризисные черты в мелодическом мышлении А.Шёнберга // Кризис 
буржуазной культуры и музыка. М., 1972. Вып. 1.  
Павлишин С. Творчество Шёнберга 1899—1908 гг. // Музыка и современность. 
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Соллертинский И. Арнольд Шёнберг. Л., 1934.  
Шёнберг А. Моя эволюция. Убеждение или познание // Зарубежная музыка XX 
века: Материалы и документы / Под общей редакцией И. Нестьева. М., 1975.  
Шнеерсон Г. О письмах Шёнберга // Музыка и современность. М., 1966. Вып. 4.  
Эйслер Г. Арнольд Шёнберг // Избранные статьи музыковедов Германской 
Демократической Республики. М., 1960.  
Элик М. «Sprechgesang» в «Лунном Пьеро» А. Шёнберга // Музыка и 
современность. М., 1971. Вып. 7. 
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Альбан Берг. Годы формирования. Раннее творчество 
 
Альбан Берг родился в Вене 9 февраля 1885 года. Его отец, выходец из 

Баварии, был антикваром, а мать – дочерью придворного ювелира. Уже с раннего 
возраста он проявлял большой интерес к литературе и музыке. Первые его 
композиторские опыты относятся почти исключительно к жанрам вокальной 
музыки. 

Жизнь Берга небогата внешними событиями. Получение в 1906 году семейного 
наследства обеспечило ему относительно безбедное существование, возможность 
обходиться без обременительной службы и полностью посвятить себя музыке. 
Решающую роль в его жизни сыграла встреча с Шёнбергом и занятия с ним в 
1904—1910 годах. После окончания занятий Берг по-прежнему видел в Шёнберге 
своего наставника и лучшего друга. 

С юности композитор отличался слабым здоровьем и впечатлительностью, 
часто болел (в основном, как и Шёнберг, он страдал от астмы). 24 декабря 1935 
года, достигнув лишь пятидесятилетнего возраста, он неожиданно скончался от 
заражения крови. 

Творчество Берга вполне поддается периодизации, аналогичной той, что была 
применена выше по отношению к творчеству Шёнберга: тональные – атональные 
– додекафонные сочинения. Но его можно разделить и на два периода: первый, 
охватывающий все созданное до оперы «Воццек», и второй, включающий саму 
эту онеру и последующие произведения. 

Премьера «Воццека» 14 декабря 1925 года в Берлине под управлением Эриха 
Клайбера (после 137 репетиций) принесла Бергу мировую славу. Это событие, 
кульминационное в его жизни, ярко высвечивает и главный парадокс его 
творческой эволюции. Дело в том, что «Воццек», кроме прочих своих достоинств, 
демонстрирует виртуознейшую композиторскую технику, сказывающуюся в 
осмысленности и выразительности каждой детали сложной и многослойной 
звуковой ткани, создание которой могло контролироваться лишь феноменально 
тонким внутренним слухом. Не зная предшествующих сочинений Берга, можно 
было бы с уверенностью предположить, что они немалочисленны и отличаются 
многими достоинствами. На самом же деле это не совсем так. 

Творческий процесс у Берга протекал трудно, с большими перерывами, 
композитор не был постоянно увлечен сочинением, хотя в отдельные периоды 
жизни его творческая активность была очень высокой. До «Воццека» им были 
написаны (не считая некоторых ученических вещей, частично уничтоженных или 
утерянных) Вариации для фортепиано (1908), Семь ранних песен для голоса и 
фортепиано (1905—1908), Фортепианная соната, ор. 1 (1908), Четыре песни для 
голоса и фортепиано на тексты разных авторов, ор. 2 (1910), Струнный квартет, 
ор. 3 (1910), Пять песен для голоса и оркестра на тексты к почтовым открыткам 
Петера Альтенберга, ор. 4 (1912), Четыре пьесы для кларнета и фортепиано, ор. 5 
(1913) и Три пьесы для оркестра, ор. 6 (Прелюдия, Хоровод и Марш, 1914). Для 
тридцатитрехлетнего композитора этот список довольно скромен; все названные 
произведения вместе взятые звучат примерно столько же времени, сколько один 
«Воццек». К тому же крупная инструментальная форма в этом перечне мало 
представлена. В общем, несмотря на те или иные привлекательные качества пере-
численных сочинений, в них с трудом предугадывается резкий скачок, 
совершенный в «Воццеке», который заявил о композиторском даровании 
несравненно большего масштаба. 



Ранние сочинения до ор. 2 включительно составляют тональный период 
творчества Берга (если придерживаться периодизации, отражающей 
принципиальные изменения в музыкальном языке). Он определяется 
позднеромантическими влияниями (прежде всего, Малера) и в этом отношении 
подобен аналогичному периоду Шёнберга, но по количеству и качеству 
значительно беднее. Наибольший интерес в нем представляет одночастная 
Фортепианная соната, в которой наблюдаются поиски, созвучные Скрябину *. 

* Позже, в 1927 году, в Ленинграде, куда Берг приехал на премьеру «Воццека» 
в Мариинском театре, он основательно познакомился с творчеством Скрябина, 
которое ставил очень высоко. Оно было ему близко, по-видимому, утонченностью 
эмоций. 

Атональное творчество Берга начинается с двухчастного Струнного квартета, 
представляющего собой ту самую крупную инструментальную форму (хотя в 
данном случае не слишком развернутую), которой в условиях свободной 
атональности избегал Шёнберг. Несмотря на ряд удачных находок, квартет не 
принадлежит к лучшим достижениям Берга в области инструментальной музыки, 
в нем еще нет той ясности, выверенности каждой детали, которые свойственны 
великим произведениям. 

Зато Пять песен на тексты к почтовым открыткам Петера Альтенберга уже 
позволяют догадываться о мощи композиторского дарования их автора. Они 
представляют жанр музыкального афоризма, как и последующие Четыре пьесы 
для кларнета и фортепиано Берга, а также Пять пьес для фортепиано, ор. 19, 
Шёнберга и ряд уже созданных к тому времени сочинений Веберна. В песнях на 
слова Альтенберга утонченная звукопись оркестрового сопровождения служит 
фоном для лаконичных, но выразительных и емких вокальных фраз, озву-
чивающих непринужденные суждения, которые венский литератор рассылал 
своим друзьям и врагам. 

В целом жанр музыкального афоризма у Берга, как и у Шёнберга, не привился. 
Уже Три пьесы для оркестра, созданные в 1914 году, более развернуты. Их можно 
рассматривать как эскизы к «Воццеку». Наряду с альтенберговскими песнями они 
предвещают восхождение к новым, значительно большим высотам. И все же, не 
будь «Воццека», ранние сочинения Берга могли бы остаться незамеченными. 

 
           К содержанию 

  



Альбан Берг. Опера «Воццек» 
 
Незадолго до начала Первой мировой войны Берг увидел на сцене пьесу 

«Войцек» немецкого поэта и драматурга Георга Бюхнера (1813—1837), которая 
произвела на него чрезвычайно глубокое впечатление. Тут же созрело решение о 
написании на ее основе оперы. Музыка создавалась в 1917—1921 годах. 

В центре оперы Берга, как и пьесы Бюхнера, маленький человек в лице 
главного героя – солдата австрийской армии, задавленного бесчеловечной 
атмосферой общества, в котором сильные мира сего вольны истязать тех, кто по 
общественному положению хотя бы на ступеньку ниже их. Судьба Воццека * 

* У Берга имя героя несколько изменено. 
целиком зависит от прихоти тупого, болтливого Капитана, у которого он 

служит денщиком, и от пропитанного чувством собственной значительности 
Доктора, который, пользуясь бедственным положением солдата (ему трудно 
содержать жену и ребенка), проводит на нем опыты, граничащие с садизмом и 
доводящие несчастного почти до безумия. Единственная отрада в жизни Воццека 
– его жена Мари, но, томимая жаждой лучшей жизни и ослепленная внешним 
блеском, она изменяет ему с бравым Тамбурмажором. Преследуемый 
издевательствами, мучимый ревностью и ослепленный отчаянием, Воццек за-
манивает Мари в лес и убивает ее. Позднее он в панике возвращается к месту 
преступления, чтобы найти и бросить в пруд нож – орудие убийства, и тонет сам. 

Композитор сохранил не только фабулу Бюхнера, но в значительной мере и его 
текст, ограничившись лишь несколькими купюрами и перестановками отдельных 
сцен: лаконичная и емкая пьеса представляет собой почти готовое оперное 
либретто. Но главное, средствами музыки Берг передал и даже усилил основной 
мотив пьесы. По меткому определению X. Редлиха, австрийского исследователя 
творчества Берга, «"Воццек" стал оперой "социального сострадания"». 

«Воццек» — одно из ярчайших воплощений экспрессионистской эстетики в 
музыке. По идейной направленности он близок так называемому левому крылу 
экспрессионизма: свойственный этому течению пафос социального критицизма 
нашел здесь кульминационное выражение. Вместе с тем автор оперы во многом 
следовал примеру своего учителя: можно сказать, что без кричащей 
интенсивности музыкального языка «Ожидания» не было бы «Воццека». Берг 
воспринял от Шёнберга характерные компоненты его атонального стиля, а также 
принципы вокальной декламации, гибко реагирующей на интонационное 
многообразие человеческой речи; в частности, он эпизодически использует 
Sprechgesang. 

И все же «Воццек» представляет собой совершенно оригинальное явление в 
оперной литературе – по трактовке оперного жанра, особенностям драматургии, 
использованию музыкальных форм, приемам характеристики персонажей и др. 
Частично различия между «Ожиданием» и «Воццеком» связаны с тем, что 
монодрама Шёнберга – отдельная развернутая сцена, а не «полнометражная» 
опера. Бергу пришлось самостоятельно решать проблему создания 
экспрессионистской крупной оперной формы. И в том, как он ее решает, 
сказывается его сильная творческая индивидуальность. 

В отличие от атематической музыкальной ткани «Ожидания», музыкальные 
формы «Воццека» основаны на лейттематическом комплексе, близком к 
вагнеровскому типу, только гораздо более разветвленном и тонко разработанном. 
Во-первых, этим комплексом еще меньше, чем у Вагнера, исчерпывается 



музыкальный тематизм оперы: ярко выделяется и целый ряд локальных, 
однократно звучащих тем. Во-вторых, грань между лейттематизмом и локальным 
тематическим материалом оказывается весьма расплывчатой, так как каждая 
лейттема появляется, по определению отечественного исследователя творчества 
Берга М. Тараканова, в виде «тематического облака» -в сопровождении целого 
ряда выразительных и характерных деталей (интонационных, ритмических и 
фактурных), которые, переходя в локальные темы, осуществляют связь между 
сквозным и локальным тематизмом. 

В лейттематическом комплексе оперы преимущественное положение занимают 
характеристики главных героев — Воццека и Мари, отличающиеся 
необыкновенной психологической глубиной в передаче всего богатства оттенков 
напряженных и мучительных переживаний. В этом выражается горячее сочув-
ствие композитора к жертвам социальной несправедливости, к простым людям, 
внутренняя душевная жизнь которых в опере Берга оказывается более сложной и 
напряженной, чем у богов, королей и полководцев во многих операх XIX века. 

Центральным элементом тематической сферы Воццека является мотив из 
первой картины первого акта «Wir arme Leut» («Мы бедный люд») — он звучит в 
начале ариозо, являющегося ответом Воццека на разглагольствования 
словоохотливого Капитана, которого он в этот момент бреет; эти разглаголь-
ствования не отличаются деликатностью, они лишены должного уважения к 
чужой тайне и чужой боли. Мотив (пример 43) построен на звуках напряженно 
звучащего большого минорного септаккорда, становящегося основой многих 
производных тематических образований, которые связаны с образом главного 
героя. 

 
Большое значение приобретает и вторая тема Воццека, характерная угрюмой и 

к тому же «спотыкающейся» на последних звуках нисходящей поступенностью 
(пример 44). Она появляется во второй картине второго акта, где Воццек из 
разговора с Капитаном и Доктором узнает сообщаемую ему с нарочитой светской 
непринужденностью новость, которая для него страшнее смерти, – о неверности 
его горячо любимой Мари. 
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Одним из важных лейттематических элементов, связанных с интонационной 
сферой Воццека, становятся «аккорды ужаса» (пример 45) – три аккорда, 
составляющие тематическую основу второй картины первого акта, в которой 
Воццек вдали от города вместе с приятелем, солдатом Андресом, срезает ветки 
кустарника и под воздействием тяжелого нервного состояния принимает закат 
солнца за кровавое зарево. 

 
Эти аккорды – крепко спаянные ярчайшие звуковые пятна, которые 

неоднократно всплывают в дальнейшем развертывании музыкальной ткани 
оперы. Особенно неожиданно и выразительно их появление в начале пятой 
картины второго акта (сцена в казарме): здесь хор имитирует пением с закрытым 
ртом храп спящих солдат, в то время как Воццек не может заснуть, мучимый 
мыслями о неверности жены. В характеристике Мари основное значение 
приобретают две лейттемы, появляющиеся в третьей картине первого акта. Одна 
из них звучит в момент, когда Мари, только что с восторгом любовавшаяся 
блестящим зрелищем марширующих по улице солдат, после короткой перебранки 
с соседкой захлопывает окно и вновь видит перед собой унылую обстановку 
своего жилища. Эта тема, отличающаяся углубленной минорностью звучания (что 
обусловлено обилием пониженных ступеней лада), воплощает подавленность 
безрадостным существованием: 

 
Далее эта тема появляется неоднократно — например, в четвертой картине 

первого акта (сцена у Доктора) в моменты, когда Воццек обращается мыслями к 
жене. Трагическая выразительность пониженных ступеней и связанная с этим 
углубленная минорность ощутимы и во второй сквозной теме героини – 
сердечной и обаятельной теме колыбельной, рисующей трогательный образ 
Мари-матери (пример 47). Эта тема еще раз прозвучит, в частности, в момент 
убийства. 
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С образом Мари связана еще одна тема, звучащая в начале пятой картины 

первого акта – сцены обольщения Мари Тамбурмажором; эта тема выражает 
мечту Мари о лучшей жизни, воплотившуюся для нее в чувственном влечении к 
показной мужественности Тамбурмажора (пример 48). 

 
Лейттемы отрицательных героев лишены интенсивного психологического 

фона, они уподобляются маскам, за которыми ощущается полная душевная 
пустота, принадлежность к безликой толпе. Наиболее значительна из них 
лейттема Капитана, возникающая в самом начале оперы как часть 
многосоставного «тематического облака» (пример 49), из элементов которого 
безусловно связаны с образом Капитана мотивы второго и особенно четвертого 
тактов. 
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Лейттема Доктора появляется во второй картине второго акта. Она выделяется 

назойливым тритоном - «интервалом дьявола», выразительно характеризующим 
человеческую сущность мелкого ученого беса, вставшего в величественную 
мефистофельскую позу: 

 
Лейтмотив Тамбурмажора – это уже чистая карикатура: он похож на случайный 

обрывок какого-то туповатого военного марша, а его оркестровка еще более 
подчеркивает полное ничтожество персонажа: 

 
Выразительна характеристика Андреса, заключенная в мотиве охотничьей 

песни, которую тот беззаботно горланит во второй картине первого акта: 
приятелю нет дела до Воццека, изнывающего от тяжести тревожных 
предчувствий. 

Все важнейшие лейттемы оперы проходят, тесно переплетаясь, в кульминации 
оперы – оркестровой интерлюдии, которая звучит между четвертой и 
заключительной, пятой картиной третьего акта, сразу после гибели Воццека. 
Подобно траурному маршу из «Гибели богов» Вагнера, этот небольшой, но 
чрезвычайно насыщенный тематическим развитием «инструментальный реквием» 
поднимается до уровня симфонического обобщения конфликтов оперы, он от 
начала до конца проникнут пронзительным чувством сострадания к жертвам 
угнетения. При этом тематический комплекс оперы отражен здесь с еще большей 
полнотой, чем у Вагнера, интенсивнее и взаимодействие тем. 
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Композиция оперы отличается стройностью и симметричностью: три акта по 
пять картин в каждом, между картинами звучат оркестровые интерлюдии (в 
целом их двенадцать). Картины и интерлюдии непосредственно переходят друг в 
друга, реализуя вагнеровский принцип непрерывности оперного развертывания. 
Очевидно, Берг опирался и на опыт Дебюсси, у которого в «Пеллеасе и 
Мелизанде» интерлюдии также играют важную роль. 

Несмотря на большое количество картин и интерлюдий, общая 
продолжительность оперы относительно невелика около часа и двадцати минут. 
Тем не менее «информационный объем» ее музыки чрезвычайно велик благодаря 
многослойной, до предела насыщенной тематизмом звуковой ткани. 

Оригинальной особенностью оперы Берга является то, что ее музыкальная 
ткань организуется инструментальными формами, во многих случаях – типовыми. 
Например, в первом акте картины первая (Воццек у Капитана), четвертая (Воццек 
у Доктора) и пятая (сцена обольщения Мари Тамбурмажором) построены 
соответственно в формах старинной сюиты, пассакальи и рондо. Во втором акте 
все картины (кроме второй) написаны в формах, которые образуют 
последовательность, характерную для классической симфонии: первая картина 
(Мари после совершенной ею супружеской измены пытается приспособиться к 
новой для себя психологической ситуации) - сонатная форма, вторая картина 
(встреча на улице Доктора, Капитана и Воццека, узнающего роковую для себя 
новость) - инвенция и тройная фуга, третья (бурное объяснение между Мари и 
мучимым ревностью Воццеком) – Largo для камерного оркестра, четвертая 
(народное гулянье, на фоне которого продолжает разворачиваться роман Мари и 
Тамбурмажора, отзывающийся в душе Воццека возрастающей тревогой) — 
скерцо с двумя трио, пятая (ссора в казарме между Воццеком и Тамбурмажором, 
бахвалящимся покорением Мари) – интродукция и рондо. 

Ряд сцен оперы основан на неповторимых структурных идеях. Такова, 
например, вторая картина первого акта – рапсодия на три аккорда (см. пример 45), 
в звуковой ткани которой преимущественно чередуются различные комбинации 
элементов этих аккордов. Таковы и все пять картин последнего акта: первая 
(Мари, мучимая угрызениями совести, читает из Библии историю о блуднице, 
которую простил Христос) – инвенция (вариации) на тему и двойная фуга; вторая 
(сцена убийства) представляет собой инвенцию на один звук (h), подобно навяз-
чивой идее непрерывно звучащий в течение всей сцены, а в конце ее мощным 
наплывом захватывающий весь оркестр, который объединяется в громогласном 
унисоне; третья картина (Воццек в кабаке пытается гульбой заглушить ужас 
происшедшего) инвенция на выдержанную ритмическую формулу 

 
); четвертая (сцена гибели Воццека) - инвенция на один аккорд, транспозиции, 

обращения и фигурационные варианты которого составляют всю звуковую ткань 
картины; пятая (осиротевший сын Мари и Воццека беспечно скачет верхом на 
палочке, не осознавая случившегося) – инвенция на непрерывное движение 
восьмыми. Инвенцией на тональность (d-moll) является кульминационный 
«реквием» между четвертой и пятой картинами третьего действия. 

Все эти формы были названы и проанализированы самим Бергом в его устных и 
письменных выступлениях после премьеры оперы. Тем не менее на слух 
обнаружить их так же трудно, как серию в додекафонном произведении — 
специфика ее конструктивной роли весьма близка конструктивной роли этих 
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форм. Но таков был замысел автора, говорившего: «...пусть... в публике не 
найдется ни одного, кто обратит внимание на все эти фуги и инвенции, сюиты и 
сонаты, вариации и пассакальи, – ни одного, кто ощутит что-то иное, нежели 
далеко выходящую за пределы единичной судьбы Воццека идею оперы». 
Большую роль в драматургии оперы играет тональный фактор, хотя ее музыка в 
целом базируется на принципах атонализма. Дело в том, что музыкальная ткань 
вообще не может быть последовательно атональной: время от времени неизбежно 
возникают ассоциации с аккордами и гармоническими последованиями тональной 
музыки. В «Воццеке» эти ассоциации не только особенно интенсивны, но и 
служат важным фактором характеристики героев и ситуаций, а также средством 
формообразования. 

«Воццек» принадлежит к вершинным достижениям оперной литературы XX 
века. Его бурный успех у берлинской оперной публики 20-х годов, а затем во всем 
мире (в том числе и в Ленинграде) всерьез озадачил Берга, считавшего вместе с 
Шёнбергом настоящее искусство уделом избранных. Но эта точка зрения 
оказалась опровергнутой его собственным детищем. 

 
           К содержанию 

  



Альбан Берг. Камерный концерт 
 
После «Воццека» Берг создал еще четыре произведения, сравнимых с ним по 

масштабу и значимости: оперу «Лулу» и три крупных инструментальных опуса – 
Камерный концерт для фортепиано, скрипки и тринадцати духовых 
инструментов, Лирическую сюиту для струнного квартета и Концерт для скрипки 
с оркестром. Вместе с «Воццеком» они составляют ядро творчества композитора, 
которое в целом охватывает немногим более пятнадцати произведений. 

Камерный концерт (1925) — последнее сочинение атонального периода. В нем 
наблюдаются элементы додекафонной техники, уже созданной к тому времени 
Шёнбергом, но додекафонии как всеохватной системы звуковысотных связей 
здесь еще нет. 

Если «Воццек» оказался первым опытом и вместе с тем крупнейшей удачей 
Берга в оперном жанре, то Камерный концерт стал его великолепным 
достижением в концертном жанре, тоже фактически ничем не подготовленным. 
Концерт посвящен пятидесятилетию Шёнберга (в 1924 году), хотя автор и не 
успел его завершить к дате. Произведение открывается эпиграфом, основанным 
на звуковых криптограммах имен и фамилий трех главных представителей 
Нововенской школы Арнольда Шёнберга, Альбана Берга и Антона Веберна. Эти 
последовательности звуков служат интонационной основой многих тем концерта 
и эпизодически трактуются как микросерии. Таким образом, концерт оказывается 
своего рода манифестом союза трех композиторов-единомышленников. 

Камерный концерт Берга продолжает лучшие традиции классического 
инструментального концерта. Его сольные партии изложены с виртуозным 
блеском, они звучат на богатом ансамблевом фоне, в развертывании формы 
сказываются принципы игры и соревнования. Но традиционное игровое начало 
представлено здесь в чрезвычайно индивидуализированной форме, 
«инструментальный сюжет» концерта совершенно неповторим. После 
упомянутого краткого эпиграфа, звучащего у солирующих инструментов и 
валторны, скрипка умолкает надолго: первая часть концерта (в форме темы и пяти 
вариаций) написана для фортепиано и ансамбля, причем тема, исполняемая 
ансамблем, по своей роли близка к первой, оркестровой экспозиции 
классического инструментального концерта *. 

* Идея краткого показа солирующего инструмента в самом начале первой, 
оркестровой экспозиции заимствована Бергом, по-видимому, из Четвертого 
фортепианного концерта Бетховена. 

Вторая часть (Adagio) исполняется скрипкой в сопровождении ансамбля, и 
только в третьей части, написанной в форме рондо с интродукцией, соединяются 
оба солирующих инструмента, причем в интродукции они выступают без 
ансамбля – это совместная каденция двух солистов. 

Построение частей и всего цикла также основано на оригинально трактуемых 
игровых принципах. 

Все вариации первой части точно воспроизводят ведущий мелодический голос 
темы, но в разных модификациях: первая вариация (для одного солирующего, 
фортепиано) – в прямом движении, вторая • в ракоходном, третья - в инверсии, 
четвертая – в ракоходе инверсии, пятая – снова в прямом движении (в этих 
трансформациях с очевидностью сказывается влияние додекафонной техники). 
Неожиданна и форма самой темы — сонатная экспозиция (как уже говорилось, 
тема выступает в роли первой, оркестровой экспозиции). 



Вторая часть представляет собой зеркально симметричную концентрическую 
форму, основанную на пяти темах (с их многочисленными вариантами): начиная с 
определенного момента (это ось симметрии) весь прозвучавший ранее материал 
излагается ракоходно, возвращаясь в итоге к своему началу. Ракоходное движение 
(правда, неточное) охватывает все слои фактуры. 

В третьей части можно увидеть совсем уже исключительное явление – 
контрапункт форм. В ней совмещаются композиционные структуры и материал 
первой части (тема с вариациями) и второй (те же пять тем в той же 
последовательности и с использованием ракоходного движения). Но оба пласта 
структуры различимы лишь при анализе, так как они переплетаются и сильно 
видоизменены, линии ведущих голосов двух предыдущих частей порою 
трудноузнаваемы. Вместе же они составляют... третью форму – рондо с 
интродукцией. 

Сказанного достаточно, чтобы оценить степень оригинальности построения 
Камерного концерта. Но еще более неожиданным оказывается его эмоциональное 
содержание: вместо обычной для концертного жанра объективации музыкальных 
эмоций, даже трагических, в произведении Берга, при всем виртуозном блеске 
изложения инструментальных партий, господствует глубоко интимный тон 
высказывания (нечто подобное можно найти только в Ля-мажорном 
фортепианном концерте Листа, сочинении гораздо более светлого характера, 
свободном от пессимистической рефлексии). Музыка Камерного концерта 
выражает эмоции преимущественно сумрачные, Adagio (пожалуй, и первая часть) 
проникнуто эротическим томлением, порой мучительным, достигающим 
невиданной ранее интенсивности, одухотворенности и богатства оттенков. 

 
           К содержанию 

  



Альбан Берг. Лирическая сюита для струнного квартета 
 
Шестичастная Лирическая сюита для струнного квартета (1926) – первое 

крупное додекафонное произведение Берга. Эскизом для нее послужил 
сочиненный в 1925 году второй, додекафонный вариант песни «Schließe mir die 
Augen beide» («Закрой мне глаза») на слова Т. Шторма; его серия стала и главной 
серией первой части сюиты. Вопреки методу Шёнберга, Лирическая сюита не вся 
основана на додекафонном принципе (недодекафонны в ней медленные вторая и 
четвертая части – целиком, а в быстрых третьей и пятой соответственно средний и 
основной разделы). К тому же каждая из додекафонных частей основана на своей 
серии, в шестой части их даже две. Но все они выводятся из начальной серии 
путем немногочисленных простейших перестановок отдельных звуков, то есть в 
конечном счете являются вариантами одной серии. 

Как и Шёнберг, Берг не удовлетворяется степенью конструктивной 
эффективности, заложенной в нормах додекафонии, и стремится усилить ее, 
причем аналогичными средствами. Во-первых, он предпочитает пользоваться 
вариантами серии, в которых самые характерные звукокомплексы оказываются на 
одной и той же абсолютной высоте. Так, в начальном разделе третьей части кроме 
основной серии используются лишь три ее варианта, в каждом из которых, как и в 
основной форме, содержатся звуки b, a, f, h в разной последовательности. Во-
вторых, Берг стремится придавать последовательности звуков серии 
острохарактерный вид – таков знаменитый «всеинтервальный ряд» 
(Allintervallreihe) первой части, содержащий все возможные двенадцать разных 
интервалов. Эта серия сочетается с образованием прямо противоположного типа – 
квинтовым кругом, который, однако, выводится из нее простейшим способом и 
тоже служит в первой части одной из основ музыкальной ткани: 
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Как уже было показано, первый способ усиления конструктивной 
эффективности серии использован Шёнбергом в Сюите для фортепиано, второй – 
в Духовом квинтете, созданном примерно годом раньше Лирической сюиты. 
Можно лишь удивляться тому, как точно схватил и усвоил Берг только что 
возникший метод – не только правила додекафонной композиции, но и скрытые 
от постороннего глаза способы решения определенных технологических проблем. 

Самая своеобразная черта Лирической сюиты — ее театральность. Сюиту не 
зря называли инструментальной оперой. В ней наблюдается «странствующий» 
тематизм, переходящий из части в часть, – и не одна сквозная тема, как в 
некоторых романтических симфониях (например, Четвертой и Пятой Чай-
ковского), а целый комплекс лейттем, как в «Воццеке» и в операх Вагнера. Кроме 
того, цикл основан на необычном «сюжете»: вопреки традиционной логике, он 
движется от довольно оптимистической завязки к типично оперной трагической 
развязке - от бодрой первой части (Allegretto gioviale) к проникнутой отчаянием 
шестой (Largo desolato), в насыщенной полифонической ткани которой на миг 
всплывает цитата начальных тактов вагнеровского «Тристана». Так Берг подчер-
кивает романтические истоки стиля своего произведения и творчества в целом. 

 
           К содержанию 

  



Альбан Берг. Скрипичный концерт 
 
Последнее крупное инструментальное произведение Берга возникло гораздо 

позже, незадолго перед смертью композитора. Это двухчастный Скрипичный 
концерт, относящийся к самым вдохновенным, но и самым трагическим стра-
ницам музыки XX века. Концерт посвящен памяти Манон Гропиус, рано умершей 
дочери Альмы Малер (вдовы Густава Малера). Первая часть, по замыслу Берга, 
должна вызывать в представлении слушателя поэтический образ прелестного 
юного создания. Она написана в форме, близкой к сонатной. В коде первой части 
у солирующей скрипки звучит простая мелодия каринтийской народной песни * 

* Каринтия — область Австрии. 
в столь изысканной гармонизации, что почти невозможно ощутить ее народно-

песенную природу; это кульминационное лирическое откровение всей части. 
Вторая часть, как и первая, распадается на два раздела (таким образом, 
двухчастный цикл приобретает черты четырехчастности). Первый ее раздел, 
учитывая импровизационность его структуры, можно рассматривать как 
совместную каденцию солиста и оркестра – Берг опять вводит в форму 
классического концерта необычные элементы. В этом разделе воплощены 
страдания и муки обреченного юного существа, жестко и неумолимо звучит 
формула лейтритма 

 
Второй раздел – кода – представляет собой хоральные вариации на тему хорала 

Баха «Es ist genug» из Кантаты № 60 («О Ewigkeit, du Donnerwort»). Здесь музыка 
с такой же силой, как в медленных финалах некоторых симфоний Малера, пере-
дает особое просветленное и сосредоточенное состояние души при прощании с 
жизнью, только в более ярко выраженном мистическом плане: в последних тактах 
концерта нежнейшая мелодия солирующей скрипки словно возносится на небеса. 

Серия Скрипичного концерта (пример 53) представляет собой ярко 
характерную последовательность звуков: восходящий терцовый ряд обрисовывает 
четыре разных трезвучия, два минорных и два мажорных, и замыкается 
характерным для Берга целотонным отрезком – из четырех звуков; с подобного 
же отрезка начинается мелодия хорала Баха «Es ist genug». 

 
Наличие такого количества трезвучий указывает на творческое использование 

додекафонной техники, на отход от ортодоксальной додекафонии. Додекафонная 
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техника Берга вообще менее строга, чем у Шёнберга, поскольку эпизодически он 
нарушает ее существенные правила – обязательность полного проведения серии 
или исключение из звуковысотной ткани элементов, ничем не связанных с серией. 

Скрипичный концерт, как и Камерный, является блестящим виртуозным 
произведением и одновременно еще чем-то большим. Это проникновенный 
инструментальный реквием, ему свойствен глубоко интимный, часто 
приобретающий трагическую окраску тон музыкального высказывания. Подобной 
трактовки концертного жанра история музыки до Берга не знала. Судьба 
Скрипичного концерта оказалась относительно счастливой: он любим 
значительно более широким кругом слушателей, чем два предыдущих 
инструментальных произведения Берга, достоинства которых раскрываются 
прежде всего тонким ценителям. 

 
           К содержанию 

  



Альбан Берг. Опера «Лулу» 
 
Вторая и последняя опера Берга «Лулу» * 
* На основе музыки этой оперы Берг создал Лулу-симфонию (1934). 
создавалась в 1929—1935 годах на материале одноименной драматической 

дилогии немецкого драматурга Франка Ведекинда, с весьма пикантными, подчас 
рискованными подробностями, разоблачающими лицемерие буржуазного 
общества. 

В центре оперы – образ обольстительной женщины-хищницы, которая губит 
всех подпавших под власть ее рокового очарования: одни скоропостижно 
умирают или кончают с собой, пораженные глубиной ее безнравственности, 
других она убивает сама, третьи рядом с ней деградируют. В сюжете оперы 
наблюдается ракоходная симметрия, в ней последовательно отражены все этапы 
восхождения Лулу по общественной лестнице и все пройденные ею ступеньки, 
неуклонно ведущие по этой же лестнице вниз. При этом каждая жертва Лулу в 
первой половине оперы (три картины первого акта и первая картина второго) во 
второй половине (вторая картина второго акта и две картины третьего) имеет 
своего двойника, роль которого, по замыслу автора, поручается тому же 
исполнителю. Каждый из двойников обращается с Лулу примерно так, как она 
сама ранее обращалась со своей жертвой, – двойники осуществляют возмездие. 

Несмотря на очевидную вопиющую безнравственность главной героини оперы, 
музыка любовных сцен с ее участием высвечивает высочайшую поэзию 
человеческих чувств. Так Берг выразил свое безусловное преклонение перед 
красотой. И в этом главное противоречие оперы. Примером выраженного в 
музыке на редкость вдохновенного любовного томления может служить 
лейттематический фрагмент, всплывающий во время сложных объяснений Лулу с 
доктором Шёном – дельцом, ловкость, предприимчивость и мужественная 
энергия которого все же пробуждает в холодной красавице женщину, чего не мог 
добиться никто из остальных ее поклонников. Эта музыка выльется в прекрасное 
развернутое Grave между второй и третьей картинами первого акта. 



 
Еще сильнее озадачивает основное противоречие оперы в заключительной 

сцене последней картины третьего акта -дуэте Лулу и Джека Потрошителя, 
патологического убийцы, являющегося двойником доктора Шёна. К тому времени 
героиня, преследуемая невзгодами и шантажом, оказывается на самом дне 
общества и вынуждена выходить на панель в Лондоне, где она оказалась, 
скрываясь от преследователей. Дуэт построен на музыкальном материале, 
который ранее выражал любовь Лулу к впоследствии убитому ею доктору Шёну. 
Слушая поэтичнейшую музыку, можно подумать, если не вникать в смысл 
поющихся слов, что звучит один из прекраснейших любовных дуэтов мировой 
оперной литературы. На самом же деле здесь речь идет о том, во сколько 
обойдется Джеку Потрошителю обладание уже увядшими (и опасными для 
здоровья) прелестями Лулу (притом вовсе не о них помышляет Джек: он жаждет 
крови своей очередной жертвы). 

Лейттематическая организация «Лулу» довольно близка тому, что наблюдалось 
в «Воццеке». Однако здесь каждый персонаж имеет не только свой 
лейттематический комплекс, но и свою серию. Все эти серии тем или иным 
способом выводятся из основной серии (Urreihe) оперы. «Протянув нити интона-
ционной общности между сериями, имеющими тематическое значение и 
закрепленными за определенными персонажами драмы, композитор как бы связал 
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судьбы этих персонажей единой фатальной цепью», – отмечает отечественный 
исследователь творчества Берга Д. Воробьев. Как было уже отмечено, техника 
полисерийности применялась Бергом еще в Лирической сюите. Продолжается в 
«Лулу» и опробованное в «Воццеке» использование инструментальных форм, 
причем некоторые из них, начавшись в одной картине, завершаются в следующей. 
По сравнению с «Воццеком» в «Лулу» больше вокальной кантилены – неслучайно 
эскизом для второй оперы служила концертная ария «Вино» на слова Ш.Бодлера 
(1929). 

Опера «Лулу» долгое время была известна в незавершенном виде. Считалось, 
что Берг успел кончить лишь первые два акта; заключительный, третий при 
постановке дополнялся музыкальными фрагментами из предшествующих актов. 
На самом же деле композитор в эскизах написал последнее действие, 
опубликование которого по таинственной причине состоялось только после 
кончины вдовы Берга, последовавшей в 1976 году. В феврале 1979 года в 
парижской «Гранд-опера» под управлением П. Булеза опера впервые прозвучала 
полностью (партитуру третьего акта составил Ф. Черча). 

* * * 
Творчество Берга, в отличие от шёнберговского, завоевало всеобщее 

признание, в немалой степени за счет большего социального критицизма своего 
содержания. Оно к тому же в еще большей степени отличается романтической 
выразительностью; «руины» романтической гармонии в нем просвечивают еще 
отчетливее, а ассоциации с классической тональностью возникают чаще. 
Особенно впечатляет его лирическая сфера, отличающаяся необыкновенной 
психологической глубиной и одухотворенностью. Поэтому музыка Берга 
доступна довольно широкой концертной аудитории и любима ею. 

 
           К содержанию 

  



Список основных произведений Альбана Берга 
 
Оперы 
«Воццек», либретто А.Берга по пьесе Г.Бюхнера, ор. 7 (1917—1921) 

«Лулу», либретто А. Берга по трагедиям Ф. Ведекинда «Дух земли» и «Ящик 
Пандоры» (1929—1935, завершена Ф. Черней) 

Произведения для оркестра и для голоса с оркестром 
Пять песен для голоса и оркестра на тексты к почтовым открыткам П. 

Альтенберга, ор. 4 (1912) 
Три пьесы для оркестра, ор. 6 (1914) 
Концертная ария «Вино» на текст Ш. Бодлера (1929) 
Лулу-симфония (1934) 

Концерты 
Камерный концерт для фортепиано, скрипки и тринадцати духовых 

инструментов (1925) 
Концерт для скрипки с оркестром (1935) 

Камерно-инструментальные произведения 
Соната для фортепиано, ор. 1 (1908) 

Струнный квартет, ор. 3 (1910) 
Четыре пьесы для кларнета и фортепиано, ор. 5 (1913) 
Лирическая сюита для струнного квартета (1926) 

Камерно-вокальные произведения 
Семь ранних песен для голоса и фортепиано на тексты разных авторов (1905—

1908) 
Четыре песни для голоса и фортепиано на тексты разных авторов, ор. 2 (1910) 
«Закрой мне глаза», песня для голоса и фортепиано на слова Т. Шторма (1925) 
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           К содержанию 

  



Антон Веберн. Творческий путь. Характеристика творчества 
 
Музыка Веберна в творческом наследии нововенской триады занимает особое 

место, сильно отличаясь от музыки как Шёнберга, так и Берга – прежде всего 
преобладанием миниатюрных музыкальных форм, в которых плотность и 
организованность звуковой ткани достигают предела возможного. 

Антон Веберн родился 3 декабря 1883 года в Вене, в семье горного инженера. 
Ребенком он не проявил особо выдающейся музыкальной одаренности, хотя 
тяготение к музыке было сильным. Его духовная жизнь с раннего возраста 
отличалась глубиной и серьезностью. Он с увлечением занимался игрой на 
виолончели, мечтал стать дирижером (позже эта мечта сбылась). Но первые 
опыты сочинения музыки вовсе не дали блестящих результатов. 

Решающую роль в жизни Веберна сыграли занятия с Шёнбергом, у которого он 
учился в 1904—1908 годах. Именно в эти годы он обрел себя как композитор. 
Однако на жизнь он зарабатывал дирижированием, сначала в ненавистной ему 
оперетте и только с 20-х годов – занимая более престижные должности (с 1927 
года он стал дирижером Австрийского радио). Берг считал Веберна одним из 
величайших современных дирижеров, но сенсационные гастрольные поездки на 
его долю не выпали, если не считать отдельных выступлений в Испании и 
Англии, где он исполнял и собственные произведения. Большое просветительское 
значение имела деятельность Веберна в качестве дирижера венских рабочих 
симфонических концертов и хормейстера Рабочего певческого объединения, 
которая длилась с 1922 года до февраля 1934 года, когда в связи с наступлением 
фашизма в Австрии рабочие организации были разгромлены. 

Жизнь композитора протекала скромно, вдали от суеты, не балуя его шумным 
успехом; как и жизнь Берга, она небогата внешними событиями. 

Наиболее интенсивным оказался контакт Веберна со слушательской 
аудиторией в столь счастливые для нововенцев 20-е годы. Во всяком случае, его 
авторитет в композиторских кругах Австрии и Германии был тогда уже 
достаточно высок, сочинения его исполнялись и издавались, они вызывали ин-
терес и за рубежом, особенно в Англии и США. Положение стало ухудшаться в 
начале 30-х годов, в пору постепенного сползания государственного строя 
Австрии к фашизму, и особенно после окончательного захвата этой страны 
Гитлером в 1938 году. Веберн, оказавшийся неспособным к открытой кон-
фронтации с новым строем, тем не менее страстно отвергал нацистское 
варварство в области политики и культуры. Он тяжело переживал свое положение 
внутреннего эмигранта, свое одиночество. К тому времени Шёнберг, с которым 
ему более не суждено было встретиться, находился в эмиграции, а Берга уже не 
было в живых. Материальное положение Веберна резко ухудшилось, так как 
почти все его должности были упразднены: нацисты причислили его – 
чистокровного «арийца», но ученика Шёнберга к разряду «еврейских 
прихвостней». Приходилось перебиваться переложением произведений второ-
степенных авторов по заказу издательств. Веберн продолжал сочинять музыку, но 
совершенно без надежды быть услышанным: совсем другое искусство было 
нужно заправилам Третьего рейха. Большой моральной поддержкой для 
композитора явилось дружеское общение со скульптором Йозефом Хумпликом и 
его женой, поэтессой и художницей Хильдегард Йоне, автором текстов поздних 
вокальных произведений Веберна. В тесном кругу немногочисленных преданных 
друзей, понимавших и разделявших его художественные устремления, прошли 



последние годы его жизни, оборвавшейся в результате трагической случайности: 
15 сентября 1945 года, уже после крушения нацистской империи, он погиб в 
Миттерзиле (близ Вены) от пули американского военнослужащего. 

Творчество Веберна можно разделить на три периода. 
Первый, тональный период представляет классическую ладотональность уже во 

«взрывоопасном» состоянии. К нему относятся несколько ученических сочинений 
(в том числе Струнный квартет и Фортепианный квинтет), Пассакалья для 
оркестра, ор. 1 (1908), и хоровая миниатюра «Ускользая на легких челнах» на 
слова Стефана Георге, ор. 2 (1908). Как и у Берга, этот период в результативности 
уступает соответствующему периоду Шёнберга, однако он включает одно 
безусловно гениальное произведение – Пассакалью, которой свойственно 
высочайшее качество тематического материала (далеко не исчерпывающегося 
одной остинатной темой), виртуозное мастерство его развития, большой размах 
формы, весьма свободно трактованной. Это один из самых совершенных образцов 
basso ostinato в музыке тех лет. 

Пассакалья – наиболее развернутое сочинение Веберна (длительностью около 
пятнадцати минут). Здесь уже слышна неповторимая авторская интонация, пусть 
отличающаяся от той, которая несколько позже становится для композитора 
определяющей: основная эмоциональная доминанта произведения заключена в 
сфере проникновенных лирических чувств, по малеровской традиции отмеченных 
щемящей хрупкостью и выражающих мучительную тоску по недостижимому 
идеалу. 

Очаровательна приводившая в восторг Берга хоровая миниатюра Веберна 
«Ускользая на легких челнах» в светлом соль мажоре, являющая ту же остроту 
восприятия красоты, что ощущается в Пассакалье. 

Второй период творчества Веберна, характеризующийся уже полным 
раскрытием его композиторской индивидуальности, охватывает все атональные 
произведения (ор. 3—16) и вдобавок еще четыре первых додекафонных 
произведения (ор. 17—20). Заметный стилистический разрыв образуется у 
Веберна не между последним свободно-атональным произведением (Пять 
канонов для высокого сопрано, кларнета и бас-кларнета на латинские тексты, ор. 
16, 1924) и первым додекафонным (Три народных текста для голоса, скрипки, 
кларнета и бас-кларнета, ор. 17, 1925), а между двумя додекафонными со-
чинениями – Струнным трио, ор. 20 (1927), и Симфонией для кларнета, бас-
кларнета, двух валторн, арфы и струнных, ор. 21 (1928). Второй период в свою 
очередь подразделяется на два этапа: в ор. 3—11 преобладают циклы небольших 
инструментальных пьес, а в ор. 12—20, за исключением Струнного трио, 
представлены лишь циклы несколько более развернутых вокальных номеров (на 
тексты Гёте, Тракля, Розеггера, из «Китайской флейты» Бетге и др.). 

Ко второму периоду относятся наиболее известные и часто исполняемые 
сочинения Веберна: Пять пьес для струнного квартета, ор. 5 (1909) *, 

* Это произведение существует и в авторском переложении для струнного 
оркестра. 

Шесть пьес для оркестра, ор. 6 (1909), Шесть багателей для струнного квартета, 
ор. 9 (1913), Пять пьес для оркестра, ор. 10 (1913). Первые два цикла состоят из 
инструментальных пьес, по масштабу формы несколько уступающих Пяти пьесам 
для оркестра, ор. 16, Шёнберга, но близких к ним по принципам построения. 
Последние же два цикла представляют тип музыкального афоризма в чистейшем 



виде, краткость их беспрецедентна. Четвертая пьеса из ор. 10 занимает лишь 
шесть тактов и длится всего несколько секунд: 

 
Причины прихода Веберна к атонализму, а затем и к додекафонии – те же, что у 

Шёнберга, во многом сходны и результаты эволюции. Но в инструментальных 
пьесах Веберна уплотненность музыкального времени явно достигает еще боль-
шей концентрации, структурная инерция в любом плане здесь полностью 
исчезает. Каждый отдельный аккорд, интервал, даже каждый звук или пауза 
находятся в особых отношениях с контекстом, которые заставляют обращать на 
них пристальное слуховое внимание, воспринимать их в качестве носителей 
важнейшей эстетической «информации». Подобная техника «звуковых точек», 
или пуантилизм, становится в высшей степени характерной для Веберна. Из нее 
непосредственно вытекает и лаконичность его произведений, уже никогда более 
не достигающих масштаба Пассакальи, ор. 1. При такой смысловой 
наполненности звуковой ткани более развернутое изложение скоро привело бы к 
ее перенасыщенности. Поэтому и среди вокальных сочинений Веберна ни одно по 
масштабу не приближается к «Воццеку» или хотя бы «Ожиданию». 

В пьесах второго периода намечается, а местами и полностью реализуется 
стремление к атематичности: в отличие от Пяти пьес, ор. 16, Шёнберга здесь 
подчас мало ощутимо постоянство даже кратчайших тематических формул. 
Образность пьес Веберна в некоторой степени «зашифрована» слишком большой 
многослойностью заключенного в ней ассоциативного комплекса. Но не вызывает 
сомнений, что композитор здесь как никогда близок к экспрессионизму – в 
моментах сосредоточенной тишины и в драматических вспышках, местами сгу-
щающихся до крика. Также очевидно преобладающее трагическое содержание 
заключенных в этих пьесах музыкальных высказываний. Т. Адорно, один из 
ведущих западных исследователей истории и эстетики музыки XX века, активный 
пропагандист творчества нововенцев, увидел в Шести пьесах для оркестра, ор. 6 
(и в других подобных сочинениях Веберна), точнейшее отражение общей 
эмоциональной атмосферы эпохи. Говоря об этих «заряженных напряжением 
стенограммах», он отметил: «...это piano-pianissimo, наитйшайшее, – угрожающая 
тень бесконечно далекого и бесконечно мощного шума. Так звучала в 1914 году в 
домике у лесного озера около Франкфурта доносившаяся сюда канонада 
Вердена». 
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Еще больше, чем Шёнберг, Веберн избегал крупных инструментальных форм в 
условиях свободной атональности. Только после обращения к додекафонии он 
создал основанное на классических структурах двухчастное Струнное трио – 
последнее сочинение второго периода. 

Двухчастная Симфония, ор. 21 (1928) *, 
* Ни по жанровым признакам, ни по масштабу это сочинение не имеет ничего 

общего с симфонией классического типа. 
знаменует начало третьего периода творчества Веберна. В отличие от 

Струнного трио, здесь со всей очевидностью проявляется полная независимость 
от Шёнберга в использовании додекафонии. 

Во-первых, выбираются серии с элементами симметрии в соотношении звуков. 
Так, серия Симфонии равна своему ракоходу в седьмой транспозиции благодаря 
тому, что ее вторая половина представляет собой ракоход первой, смещенный на 
тритон (пример 56). В итоге квадрат из сорока восьми серий реально содержит 
лишь двадцать четыре разные серии. 

 
Во-вторых, параллельно проводимые серии одного квадрата излагаются по 

каноническому принципу. Скажем, в начальных тактах Симфонии наблюдается 
двойной канон двух пар серий: I5 — О5 и О – I9: 
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В-третьих, при одновременном проведении нескольких серий композитор 

устанавливает между ними тесные звуковысотные связи, особо выделяя те 
отрезки, которые оказываются у серий общими (при разном порядковом номере 
звуков). Такие отрезки в теории додекафонной композиции называются 
«мостами». В вышеприведенном отрывке их несколько: между сериями О5 и 
I5 звуки h — b(такты 5—8), между О1 и I9 — тритон а — es (такты 7 и 9), между 
сериями I5 и О1 — звуки g — as (такты. 3— 4), а между сериями О5 и I9 — 
звуки h — b (такты 5—6). Следует заметить, что Шёнберг при одновременном 
проведении нескольких серий одного квадрата стремится по возможности 
избегать совпадений их звуков и отрезков по вертикали, поэтому он редко 
проводит одновременно более двух серий. Для Веберна же подобные совпадения 
становятся важным конструктивным фактором. 

Можно было бы указать на ряд других дополнительных к серийному методу 
приемов, но вышеперечисленные наиболее типичны. Они так или иначе 
сказываются во всех произведениях последнего периода, из которых выделяются: 
Концерт для девяти инструментов, ор. 24 (1934), Вариации для фортепиано, ор. 27 
(1936), Струнный квартет, ор. 28 (1938), Вариации для оркестратор. 30 (1940), 
«Свет глаз» для хора и оркестра на слова X. Йоне, ор. 26 (1935), также как и 
Первая (ор. 29, 1939) и Вторая (ор. 31, 1943) кантаты. 
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Отметим, что действие всех вышеописанных дополнительных конструктивных 
факторов в столь же малой степени непосредственно ощутимо слухом, как и сама 
додекафонная организация. Например, каноничность многослойной пуанти-
листической ткани фактически на слух не воспринимается, также как и «мосты» 
между сериями: они не рождают никаких инерционных тяготений (что, впрочем, 
от них и требуется). По расчетам Веберна, само количество подобных скрытых 
конструктивных факторов не может не усиливать оценку всего происходящего в 
музыке как закономерного и целесообразного, даже если слушатель не в 
состоянии отдавать себе отчет в причинах такого впечатления: конструктивная 
логика должна ощущаться подсознательно. Поэтому композитор, до предела 
усилив серийную интеграцию музыкальной ткани, счел возможным сохранить ее 
принципиальную атематичность и не прибегать к классическим формам. Линии 
пуантилистической фактуры, сотканные из отдельных звуков и интервалов в 
простейших ритмических соотношениях (см. пример 57), трудно называть 
темами, они столь же мало индивидуализированы, как тематические формулы в 
строгом стиле, индивидуализирован лишь результат их взаимодействия, то есть 
вся структура *. 

* Примечательно, что в молодые годы Веберн защитил диссертацию о 
творчестве Хенрика Изака. Впоследствии пристальный интерес к старинной 
хоровой полифонии несомненно сказался и в его собственном творчестве. 

В целом додекафонная организация звуковысотной ткани идеально 
соответствовала давним творческим устремлениям Веберна, она увенчала его 
длительные и напряженные поиски путей к достижению совершенства 
музыкальной структуры. Веберн всегда был увлечен идеей мировой гармонии, 
единым закономерностям которой подчиняются явления как природы и жизни, 
так и искусства, в том числе музыки. Идеальную формулировку этих 
закономерностей он нашел в трактате горячо почитаемого им Гёте «Метаморфоза 
растений», где все единство явлений растительного мира сводится к прарастению, 
к некоторому первоявлению, или прафеномену. В своих «Лекциях о музыке» 
Веберн прилагает идеи Гёте к музыкальной форме и показывает, что она 
развертывается по тем же законам: «Корень, в сущности, не что иное, как стебель; 
стебель не что иное, как лист; лист опять-таки не что иное, как цветок: вариации 
одной и той же мысли». Додекафонную серию он рассматривает именно в 
качестве того «прарастения», которое наилучшим образом обеспечивает 
гармонию и тесные взаимосвязи элементов структуры произведения. 

Достижение предельной плотности конструкции в произведениях последнего 
периода сопровождается и определенными потерями в области выразительности, 
прежде всего в лирической сфере. Даже по мнению Адорно, которого меньше 
всего можно заподозрить в предвзятой критичности по отношению к нововенцам, 
подобного рода музыкальная ткань, где чуть ли не каждая деталь является точкой 
перекрещивания многочисленных планов структуры, не может полностью 
избежать умозрительности. Адорно считает, что фактическим результатом вир-
туозного конструирования музыки в поздних произведениях Веберна иногда 
оказывается чрезмерная аскетичность, порою даже упрощенность реального 
звучания; он указывает, что в некоторых фрагментах наблюдается монотонность 
ритмофигур, бедность интонаций, которым не могут найти оправдания 
слушатели, неспособные осмысливать признаки виртуозно выполненной 
конструкции (а таких слушателей большинство). Однако он справедливо 
оговаривается, что «было бы рискованным самоуверенно судить о Квартете, ор. 



28, и близко родственных ему фортепианных Вариациях, ор. 27», ибо «нет ничего 
сложнее подобной простоты в музыке и суждения о том, является ли она высшим 
достижимым результатом или роковым возвращением предхудожественного». 

Вскоре после окончания Второй мировой войны, на волне бурного возрождения 
интереса ко всякому преследовавшемуся нацистами искусству, творчество 
Веберна оказалось в фокусе всеобщего внимания, прежде всего как наиболее 
совершенное и последовательное воплощение (даже в сравнении с Шёнбергом) 
метода додекафонии, интригующая новизна которого взбудоражила умы. По 
крайней мере, в среде композиторов, музыковедов и исполнителей современной 
музыки его творчество достигло такой популярности, о которой при его жизни и 
мечтать не приходилось. Произведения его стали исполняться, появилась 
обширная литература о них, все они были записаны на четырех долгоиграющих 
пластинках. Композиторская техника Веберна, в силу заложенного в ней 
стремления к усиленной интеграции звуковой ткани, стимулировала поиски в том 
же направлении молодого поколения послевоенных композиторов – так 
называемых авангардистов (Пьер Булез, Луиджи Ноно, Карлхайнц Штокхаузен и 
др.). Большую роль сыграл и пробудившийся в начале 50-х годов интерес 
Стравинского к ранее отвергавшейся им додекафонии: автор «Весны священной» 
подчеркивал, что принимает эту технику не в шёнберговском, а в веберновском 
варианте. 

К середине 70-х годов пик интереса к Веберну проходит. Его музыка, 
вследствие трудностей ее исполнения и восприятия, в принципе аналогичных тем, 
о которых говорилось в связи с Шёнбергом, не могла приобрести популярность у 
широкой аудитории. К тому же менялись направления авангарда, не все они 
испытывали тяготение к нововенской традиции. Булез, который в начале 50-х 
годов говорил о полной бесполезности композиторов, не усвоивших уроки 
Веберна, и часто сам дирижировал его произведениями, в конце 70-х стал гораздо 
критичнее относиться к его творчеству... 

И все же лучшие произведения Веберна принадлежат к числу самых 
выразительных и достоверных звучащих документов, запечатлевших некоторые 
важнейшие нюансы идейной и эмоциональной атмосферы первой половины ХХ 
века. 
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Список основных произведений Антона Веберна 
 
Произведения для оркестра 
Пассакалья для оркестра, ор. 1 (1908)  

Шесть пьес для большого оркестра, ор. 6 (1909)  
Пять пьес для оркестра, ор. 10 (1913)  
Симфония для кларнета, бас-кларнета, двух валторн, арфы и струнных, ор. 21 
(1928)  
Вариации для оркестра, ор. 30 (1940) 

Вокально-симфонические произведения 
«Свет глаз» для хора и оркестра на слова X. Йоне, ор. 26 (1935)  

Первая кантата для сопрано, хора и оркестра на слова Х. Йоне, ор. 29 (1939)  
Вторая кантата для сопрано, баса, хора и оркестра на слова X. Йоне, ор. 31 (1943) 

Инструментальные ансамбли 
Струнный квартет (1905)  

Фортепианный квинтет (1907)  
Пять пьес для струнного квартета, ор. 5 (1909)  
Четыре пьесы для скрипки и фортепиано, ор. 7 (1910)  
Шесть багателей для струнного квартета, ор. 9 (1913)  
Три маленькие пьесы для виолончели и фортепиано, ор. 11 (1914)  
Струнное трио, ор. 20 (1927)  
Квартет для скрипки, кларнета, саксофона-тенора и фортепиано, ор. 22 (1930)  
Концерт для девяти инструментов, ор. 24 (1934)  
Струнный квартет, ор. 28 (1938) 

Фортепианные произведения 
Детская пьеса (1924)  

Пьеса (1925)  
Вариации, ор. 27 (1936) 

Произведения для хора 
«Ускользая на легких челнах» на слова С.Георге, ор. 2 (1908)  

Две песни на слова И. В. Гёте для хора и пяти инструментов, ор. 19 (1926) 
Камерно-вокальные произведения 
Пять песен для голоса и фортепиано на слова С. Георге, ор. 3 (1908)  

Пять песен для голоса и фортепиано на слова С. Георге, ор. 4 (1909)  
Шесть песен для голоса, кларнета, бас-кларнета и виолончели на слова Г. Тракля, 
ор. 14 (1921)  
Пять канонов для высокого сопрано, кларнета и бас-кларнета на латинские 
тексты, ор. 16 (1924)  
Три народных текста для голоса, скрипки (также альта), кларнета и бас-кларнета, 
ор. 17 (1925)  
Три песни для голоса и фортепиано на слова X. Йоне, ор. 23 (1934)  
Три песни для голоса и фортепиано на слова X. Йоне, ор. 25 (1935) 

Транскрипции 
Первая камерная симфония А. Шёнберга, транскрипция для флейты, кларнета, 

скрипки, виолончели и фортепиано (1922)  
Немецкие танцы Ф. Шуберта, транскрипция для малого оркестра (1925)  
Ричеркар (шестиголосный) из «Музыкального приношения» И. С. Баха, 
транскрипция для оркестра (1935) 
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Неовенская оперетта 
 
В последнее пятнадцатилетие XIX века венская оперетта переживала глубокий 

кризис. Из произведений, созданных в этой области музыкального театра после 
премьеры «Цыганского барона» (1895) — одной из вершин творчества И.Штрау-
са, заслуживали внимания лишь «Продавец птиц» (1891) и «Оберштейгер» * 

* В России это сочинение известно под названием «Мартин-рудокоп». 
(1894) К. Целлера. Но уже первые годы нашего столетия несут приметы нового 

расцвета популярного жанра. В 1902 году в Вене проходят премьеры ранних 
оперетт Ференца Легара, почти одновременно с ним заявляют о себе Лео Фалль, 
Оскар Штраус и Эдмунд Эйслер. В 1908 году постановка «Осенних маневров» 
приносит известность Имре Кальману; но еще раньше, в 1905 году, 
знаменательной премьерой «Веселой вдовы» Легара открывается «серебряная 
эра» венской оперетты, охватывающая более двух десятилетий. За эти годы 
вырастает целое поколение композиторов, внесших свой вклад в историю жанра, 
– помимо упомянутых, здесь следует назвать Р. Бенацки, Б. Гранихшедтена, Р. 
Штольца, Б. Ярно. Начиная с 20-х годов известную роль в эволюции новой школы 
играло ее берлинское ответвление (П. Абрахам, Ж. Жильбер, В. Колло, Э. 
Кюннеке, П. Линке), однако в целом она вошла в историю музыки под 
названием неовенской оперетты, поскольку именно в Вене впервые заявила о себе 
и именно там работали наиболее яркие ее представители. 

Неовенская оперетта прочными узами связана с национальными традициями. 
Она развивает созданный Ф. Зуппе, К. Миллёкером и И. Штраусом тип 
«танцевальной оперетты», опирается на широкий круг интонаций и жанров, 
свойственных музыке австрийской столицы. Как и ее предшественнице, ей чужда 
социальная сатира, злободневность, пародийное начало, столь свойственные 
Оффенбаху и его последователям во Франции: театральные произведения Легара 
и Кальмана, также как и И. Штрауса, явились ярчайшим выражением венского 
гедонизма. Наконец, существенной для новой оперетты оказалась наметившаяся 
еще в «Цыганском бароне» тенденция приближения к опере. 

Произрастая на почве традиции, неовенская оперетта все же выступает как 
самостоятельное, обладающее ярко выраженным своеобразием явление 
художественной культуры. Одно из ее характерных свойств - идеализирующая, 
сказочно-иллюзорная установка. Местом действия этой «сказки» становится 
преимущественно Европа XX века, однако касания современности при этом 
неглубоки и поверхностны, повествование скользит от детали к детали, не 
затрагивая существа явлений. И все же на сцену выходят новые герои – типажи из 
венской салонной жизни, а рядом с ними — американские миллионеры, короли 
промышленности, «принцессы долларов» и т. п. Приметами времени насыщается 
среда обитания персонажей, а иногда авторы позволяют себе и легкие 
политические намеки -в духе тех, что отмечает в язвительно-остроумном эссе 
1924 года «Несколько слов касательно оперетты» польский поэт Ю. Тувим: 
«дипломатические осложнения на Балканах, магараджа в Париже»... 

Есть в атмосфере обновленного жанра свидетельства и более глубокой связи с 
эпохой. Акцент на чувственном начале сближает его с ведущими тенденциями 
искусства эпохи «модерн», но претворяется эта черта в простой, доступной 
широкому массовому восприятию форме. Особенностью новой оперетты является 
также тяготение к психологизму, нередко — к острым, конфликтным ситуациям. 
Исследователи отмечают воздействие на нее веристской музыкальной драмы и 



творчества Пуччини, ощутимое и в выборе сюжетов, и в сфере музыкальной 
драматургии, и в средствах музыкальной выразительности. Конечно, психологизм 
также претерпевает в оперетте характерную метаморфозу, обусловленную 
эстетическими границами жанра: как правило, произведения этого плана (в том 
числе наиболее яркие) принадлежат к типу мелодрамы с непременной счастливой 
развязкой. 

Композиторы новой школы в большинстве своем получили солидное 
профессиональное образование. Многие из них начинали свой творческий путь 
работами в области «серьезной» музыки - симфониями и квартетами, операми и 
камерно-вокальными произведениями, духовными сочинениями (например, О. 
Штраус написал в студенческие годы Реквием). Легар, окончивший Пражскую 
консерваторию как скрипач, изучал теорию музыки у И. Фёрстера, брал уроки 
композиции у 3. Фибиха; Л. Фалль и Э. Эйслер занимались в Венской кон-
серватории по композиции у Й. Н. Фукса и по контрапункту у р. фукса; 
соучениками Кальмана по классу композиции X. Кёсслера в Музыкальной 
академии Будапешта были Барток и Кодай. Широкий профессиональный кругозор 
и техническое мастерство авторов способствовали музыкальному обогащению 
оперетты. Усложняются, становятся более разнообразными гармонический язык и 
фактура, изобретательность и блеск приобретает оркестровка, неистощимым 
богатством фантазии, вокальной пластикой, эмоциональной заразительностью 
пленяет мелодика. 

Неовенская оперетта переплавляет и объединяет в своем словаре множество 
разнородных интонационных истоков. Основой ее основ, как и прежде, остается 
вальс, получающий удивительно разнообразную трактовку. Наряду с блестящим 
концертным вальсом XIX века большую роль начинает играть элегически-томная, 
лирическая вальсовая мелодика. Такой мечтательный, элегантно-чувственный тон 
в высшей степени свойствен стилю Э. Эйслера и О. Штрауса. В произведениях 
Легара и Кальмана особое значение приобретает медленный вальс, и прежде всего 
его американская разновидность – вальс-бостон, чрезвычайно популярный в 
Европе 20-х годов. Он наделяется важной драматургической функцией, становясь 
основой центральных музыкальных характеристик главных героев (примеры 58—
60). 
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Наряду с вальсом сохраняют свою значимость и другие бытовые танцевальные 

жанры прошлых эпох мазурка, полька, галоп; подчас композиторы прибегают к 
стилизации, утверждая безыскусную, наивно-патриархальную мелодику 
«зингшпильного» типа (Э. Эйслер, Л. Фалль). 

Специфично для новой оперетты обращение к довольно широкому кругу 
фольклорных интонационных источников – элементам румынского, словацкого, 
венгерского фольклора. Особую роль в этом спектре играет венгеро-цыганское 
национальное начало. Стиль «вербункош» становится одной из основ 
музыкального языка Легара и Кальмана. Его элементы претворяются чрезвычайно 
изобретательно и многосторонне: воспроизводится ладовое своеобразие 

http://www.classic-music.ru/media/images/uploaded/6zm059a.jpg


(венгерско-цыганская гамма), фактурные и ритмические модели 
(импровизационные каденции, арпеджио и фигурации, идущие от практики 
виртуозного скрипичного исполнительства; прихотливая ритмика — сочетание 
триолей, синкоп, прямого и обращенного пунктирного ритма и т. п.), передаются 
и другие особенности, вплоть до характерной структуры чардаша (лашан – 
фришка). Чардаш, наряду с вальсом, – «визитная карточка» неовенской оперетты, 
ему поручается исключительно важная роль в ее драматургии и композиции 
(примеры 61—63). 

 
Яркой приметой времени в «неовенском» музыкальном языке становятся 

ритмы и интонации бытовых жанров повой эпохи (примеры 64—67). Шимми, 
фокстрот, регтайм, латиноамериканское танго, получившие широкое 
распространение в Европе начала XX века, быстро завоевывают оперетту. Венгер-
ская синкопа сплетается в ней с джазовой синкопой, гармония вбирает 
характерные блюзовые обороты, иногда на сцену выводится джаз-оркестр. При 
этом воздействие джаза отнюдь не ограничивается сочинениями, непосредственно 
связанными с американской тематикой (такими, как «Герцогиня из Чикаго» 
Кальмана), оно обнаруживается и в произведениях иной сюжетной 
направленности; джаз становится одним из нормативных элементов 
интонационного словаря. 
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В музыкальной драматургии и форме неовенской оперетты заметны различные, 
во многом противоречивые тенденции. С одной стороны, она тяготеет к 
масштабным структурам оперного типа (финалы актов, развернутые сцены-дуэты, 
выходные арии главных персонажей), с другой же стороны, в ней весьма 
ощутимы процессы упрощения и стандартизации формы, что непосредственно 
связано с особенностями сюжетного развития. 

Основой сюжетов неизменно служит любовная история, чаще всего с острой 
интригой, эмоциональными взлетами и падениями, моментами бурной радости и 
столь же бурного отчаяния, патетикой самоотречения, причина которого – со-
циальное неравенство партнеров. При этом движущей силой интриги часто 
оказывается – вспомним вновь Ю. Тувима - «очаровательное недоразумение 
(скажем, отец не узнает дочку, поскольку та в новых перчатках; целующаяся пара 
не замечает входящего в комнату полка тяжелой артиллерии и т. д.)», развязка 
осуществляется при помощи случая, который выступает в роли «deus ex machina». 
Музыкально-сценическим контрапунктом к мелодраматической любовной 
истории главных героев служит сюжетная линия второй пары влюбленных — 
«субретки» и «простака». Эта так называемая «каскадная пара» развертывает 
любовную тему в контрастном к основной линии действия буффонно-
комедийном преломлении. Наконец, третий, уже чисто фарсовый вариант 
любовных взаимоотношений представлен в интермедиях «комического старика» 
и «комической старухи». Подобная сюжетная конструкция воспроизводится в 
бесчисленном количестве произведений. 

Как никакой другой из жанров своего времени, неовенская оперетта 
подчеркнуто тяготеет к регламентации. Нормативность ее эстетики 
зафиксирована не только в определенной формуле сюжетного развития; 
типизированы и драматургические функции музыки в спектакле. Музыкально-
драматургические планы произведения четко координируются распределением 
линий сюжета и амплуа персонажей. Наиболее развиты в музыкальном 
отношении партии главных героев, они включают сольные номера ариозного 
плана, большие дуэтные сцены. Партии «каскадных» персонажей намечены 
пунктиром и составляют в партитуре рассредоточенную цепь вставных номеров, 
которые не требуют от исполнителей особых вокальных данных, но зато 
предполагают непременное умение танцевать. Партии «комических стариков» 
рассчитаны, по сути, на драматических актеров, которые не столько пропевают, 
сколько проговаривают несложный музыкальный текст. 

Неовенская оперетта обычно включает три акта. Наиболее весомыми в ее 
музыкальной драматургии являются два первых акта, каждый из которых 
заканчивается большим финалом с участием хора и балета. Второй финал 
оказывается сюжетной и музыкальной кульминацией действия, высшей точкой в 
развитии конфликта. Драматургическая роль третьего акта ограничивается 
моментом внезапной развязки, которому сопутствуют эпизоды, завершающие 
развитие побочных линий сюжета. Характер сценического действия на его 
заключительном этапе почти не предусматривает отступлений, развернутого 
лирического комментария, ход событий ускоряется; в финальном акте спектакль 
фактически модулирует из области музыкально-драматической в область 
преимущественно театральной формы. Музыкальное содержание акта сводится к 
минимуму: обычно оно представлено рядом небольших песенно-танцевальных 
номеров, зачастую основанных на материале, уже звучавшем в предшествующих 
сценах. 



Устойчивая музыкально-драматургическая модель неовенской оперетты, 
канонизированная творчеством классиков этой школы – Легара и Кальмана, легко 
поддавалась тиражированию и вместе с тем допускала возможность жанровой 
модификации. Если произведения собственно венских композиторов тяготели к 
мелодраме, то в берлинской ветви школы преобладал тип фарса или водевиля. 

С середины 20-х годов жанр вновь вступает в полосу кризиса; он 
воспроизводится в потоке бесчисленных вторичных, «репродуцированных» 
образцов. В нем усиливается, с одной стороны, декоративное начало (тип ревю-
оперетты), а с другой стороны, «постановочный» элемент, связанный с 
ослаблением функций музыкальной драматургии и нарастанием чисто теат-
ральных тенденций. Этому кризису противостояли поздние сочинения Легара и 
Кальмана. 

 
           К содержанию 

  



Ференц Легар (1870—1948) 
 
Ференц (Франц) Легар родился 30 апреля 1870 года в венгерском городке 

Комморне в семье военного капельмейстера. После окончания консерватории в 
Праге и нескольких лет работы театральным скрипачом и военным музыкантом 
он становится дирижером венского театра «Ан дер Вин» (1902). Со студенческих 
лет Легар не оставляет мысли о композиторском поприще. Он сочиняет вальсы, 
марши, песни, сонаты, скрипичные концерты, но более всего его влечет к себе 
музыкальный театр. Его первым музыкально-драматическим произведением была 
опера «Кукушка» (1896) на сюжет из жизни русских ссыльных, разработанный в 
духе веристской драмы. Музыка «Кукушки» мелодическим своеобразием и 
меланхолическим славянским тоном привлекла внимание В. Леона -известного 
сценариста, режиссера венского «Карл-театра». Первая совместная работа Легара 
и Леона — оперетта «Решетник» (1902) в характере словацкой народной комедии 
и поставленная почти одновременно с ней оперетта «Венские женщины» 
принесли композитору славу наследника Иоганна Штрауса. 

По словам Легара, он пришел в новый для себя жанр, совершенно не 
ориентируясь в нем. Но незнание обернулось преимуществом: «Я смог создать 
свой собственный стиль оперетты», – говорил композитор. Этот стиль был найден 
в «Веселой вдове» (1905) на либретто В. Леона и Л. Штайна по пьесе А. Мельяка 
«Атташе посольства». Новизна «Веселой вдовы» связана с лирико-драматической 
трактовкой жанра, углублением характеров, психологической мотивировкой 
действия. Легар заявляет: «Я думаю, что шутливая оперетта не представляет 
интереса для сегодняшней публики... <...> Моя цель — облагородить оперетту». 
Новую роль в музыкальной драматургии приобретает танец, который способен 
заместить собой сольное высказывание или дуэтную сцену. Наконец, обращают 
на себя внимание новые стилевые средства - чувственное обаяние мелоса, броские 
оркестровые эффекты (вроде глиссандо арфы, удваивающего в терцию линию 
флейт), свойственные, по отзывам критики, современному оперному и 
симфоническому, но никак не опереточному музыкальному языку. 

Принципы, оформившиеся в «Веселой вдове», развиваются в последующих 
произведениях Легара. С 1909 по 1914 годы им были созданы сочинения, 
составившие классику жанра. Наиболее значительны «Княжеское дитя» (1909), 
«Граф Люксембург» (1909), «Цыганская любовь» (1910), «Ева» (1911), «Наконец 
одни!» (1914). В первых трех из них окончательно закрепляется созданный 
Легаром тип неовенской оперетты. Начиная с «Графа Люксембурга» 
устанавливаются амплуа персонажей, складываются характерные приемы 
контрастного соотношения планов музыкально-сюжетной драматургии — 
лирико-драматического, каскадного и фарсового. Расширяется тематика, а вместе 
с ней обогащается интонационная палитра: «Княжеское дитя», где, в соответствии 
с сюжетом, намечается балканский колорит, включает и элементы американской 
музыки; венско-парижская атмосфера «Графа Люксембурга» вбирает в себя 
славянскую краску (среди персонажей – русские аристократы); «Цыганская 
любовь» является первой «венгерской» опереттой Легара. 

В двух сочинениях этих лет намечаются тенденции, наиболее полно 
выразившиеся позже, в последнем периоде творчества Легара. «Цыганская 
любовь», при всей типичности ее музыкальной драматургии, дает настолько 
неоднозначную трактовку характеров героев и сюжетных положений, что в 
определенной степени изменяется присущая оперетте мера условности. Легар 



подчеркивает это, давая своей партитуре особое жанровое обозначение – 
«романтическая оперетта». Сближение с эстетикой романтической оперы еще 
более ощутимо в оперетте «Наконец одни!». Отклонения от жанровых канонов 
приводят здесь к беспрецедентному изменению формальной структуры: весь 
второй акт произведения представляет собой большую дуэтную сцену, лишенную 
событийности, замедленную по темпу развития, наполненную лирически-
созерцательным чувством. Действие развертывается на фоне альпийского 
пейзажа, заснеженных горных вершин, и в композиции акта вокальные эпизоды 
чередуются с картинно-описательными симфоническими фрагментами. 
Современная Легару критика назвала это сочинение «"Тристаном" оперетты». 

В середине 1920-х годов начинается последний период творчества 
композитора, завершившийся «Джудиттой», которая была поставлена в 1934 году 
*. 

* Собственно, последней музыкально-сценической работой Легара стала опера 
«Бродячий певец» - переделка оперетты «Цыганская любовь», осуществленная в 
1943 году по заказу Будапештского оперного театра. 

Умер Легар 20 октября 1948 года. 
Поздние оперетты Легара уводят далеко в сторону от модели, созданной 

некогда им самим. Нет уже счастливой развязки, почти устраняется комедийное 
начало. По своей жанровой сущности это не комедии, а романтизированные 
лирические драмы. И в музыкальном отношении они тяготеют к мелодике 
оперного плана. Своеобразие этих сочинений настолько велико, что они получили 
в литературе специальное жанровое обозначение – «легариады». К их числу 
относятся «Паганини» (1925), «Царевич» (1927) – оперетта, повествующая о 
несчастной судьбе сына Петра I царевича Алексея, «Фридерика» (1928) – в основе 
ее сюжета любовь молодого Гёте к дочери зезенгеймского пастора Фридерике 
Брион, «китайская» оперетта «Страна улыбок» (1929) по мотивам более ранней 
легаровской «Желтой кофты», «испанская» «Джудитта», далеким прообразом 
которой могла послужить «Кармен». Но если драматургическая формула 
«Веселой вдовы» и последующих легаровских сочинений 1910-х годов стала, по 
выражению историка жанра Б. Груна, «рецептом успеха целой сценической 
культуры», то поздние опыты Легара не нашли продолжения. Они оказались 
своего рода экспериментом; им недостает того эстетического равновесия в 
соединении разнородных элементов, которым наделены классические его 
творения. 

 
           К содержанию 

  



Имре Кальман (1882—1953) 
 
Имре Кальман родился 24 октября 1882 года в небольшом венгерском городке 

Шиофок на берегу озера Балатон. Его музыкальная одаренность была 
разносторонней. В юности он мечтал о карьере пианиста-виртуоза, но, подобно 
кумиру своих юношеских лет Роберту Шуману, вынужден был расстаться с этой 
мечтой, «переиграв» руку. В течение нескольких лет он серьезно помышлял о 
профессии музыкального критика, будучи сотрудником одной из крупнейших 
венгерских газет «Пешти напло». Его первые композиторские опыты удостоились 
публичного признания: в 1904 году в концерте выпускников будапештской 
Музыкальной академии была исполнена его дипломная работа – симфоническое 
скерцо «Сатурналия», за камерно-вокальные произведения он был удостоен 
премии города Будапешта. В 1908 году в Будапеште состоялась премьера его 
первой оперетты – «Осенние маневры», которая вскоре обошла сцены всех 
европейских столиц и была поставлена за океаном (в Нью-Йорке). С 1909 года 
творческая биография Кальмана на долгое время связана с Веной. В 1938 году 
композитор был вынужден эмигрировать. Он жил в Цюрихе, в Париже, с 1940 
года – в Нью-Йорке. В Европу Кальман возвратился только в 1951 году. Он умер 
30 октября 1953 года в Париже. 

В творческой эволюции Кальмана можно выделить три периода. Первый, 
охватывающий 1908—1915 годы, характеризуется становлением 
самостоятельного стиля. Из произведений этих лет («Солдат в отпуске», 
«Маленький король» и др.) выделяется «Цыган-премьер» (1912). И сюжет этой 
«венгерской» оперетты (конфликт «отцов и детей», любовная драма в сочетании с 
творческой драмой артиста), и его музыкальное решение говорят о том, что 
молодой композитор, идя по стопам Легара, не копирует его находки, а творчески 
их развивает, выстраивая самобытную версию жанра. В 1913 году, после на-
писания «Цыгана-премьера», он следующим образом обосновывает свою 
позицию: «Я пробовал в моей новой оперетте несколько отойти от излюбленного 
танцевального жанра, предпочитая помузицировать от чистого сердца. Кроме 
того, я намерен придать большую роль хору, который в последние годы 
привлекался только как вспомогательный элемент и для заполнения сцены. В 
качестве образца я использую нашу опереточную классику, в которой хор был не 
только необходим, чтобы спеть в финалах "ха-ха-ха" и "ах", но и принимал боль-
шое участие в действии». В «Цыгане-премьере» обратила на себя внимание и 
мастерская разработка венгеро-цыганского начала. Видный австрийский 
музыковед Рихард Шпехт (в целом не самый большой поклонник оперетты) 
выделяет в этой связи Кальмана как «наиболее многообещающего» композитора, 
который «стоит на роскошной почве народной музыки». 

Второй период творчества Кальмана открывается в 1915 году «Княгиней 
чардаша» («Сильвой»), а завершает его «Императрица Жозефина» (1936), 
поставленная уже не в Вене, а за пределами Австрии, в Цюрихе. В эти годы 
творческой зрелости композитор создает свои лучшие оперетты: «Баядера» 
(1921), «Графиня Марица» (1924), «Принцесса цирка» (1926), «Герцогиня из 
Чикаго» (1928), «Фиалка Монмартра» (1930). 

Над последними своими произведениями «Маринкой» (1945) и «Аризонской 
леди» (завершенной сыном композитора и поставленной уже после его смерти) – 
Кальман работает в эмиграции, в США. В его творческом пути они представляют 



собой своеобразное послесловие и не вносят принципиальных изменений в 
трактовку жанра, сложившуюся на центральном этапе эволюции. 

Музыкально-сценическая концепция Кальмана индивидуальна. Ее 
характеризует, в первую очередь, такой уровень драматизма и конфликтности в 
развитии основной линии действия, какого прежде не знала оперетта. Тяготение к 
заостренным сценическим ситуациям сочетается с небывалой интенсивностью 
экспрессии: там, где у Легара завораживает лирика романтически окрашенного 
чувства, у Кальмана вибрирует неподдельная страсть. Резче выражены у автора 
«Баядеры» внутрижанровые контрасты, мелодраматическая патетика оттеняется у 
него блеском особенно виртуозно трактованных комедийных интермедий. Мелос, 
столь же богатый и разнообразный, что и легаровский, эмоционально насыщен и 
пропитан эротикой, в нем шире используются ритмы и интонации джаза. 

Очень определенно проступают у Кальмана оперные прообразы жанра – и в 
трактовке сюжетов, и в музыкальной стилистике; неслучайно «Сильву» называют 
«опереточной парафразой "Травиаты"», а «Фиалку Монмартра» уподобляют 
пуччиниевской «Богеме» (с тем большим основанием, что сюжетной основой 
обоих произведений послужил роман Мюрже). Оперная природа мышления 
Кальмана ярко обнаруживается и в области композиционно-драматургической. 
Ансамбли, и в особенности большие финалы актов, становятся у него опорными 
точками формы и узловыми моментами действия; в них велика роль хора и 
оркестра, они активно разрабатывают лейтмотивный тематизм, насыщаются 
симфоническим развитием. Финалы координируют все становление музыкальной 
драматургии и придают ему логическую целенаправленность. Оперетты Легара не 
обладают такой драматургической цельностью, зато они демонстрируют 
некоторое разнообразие вариантов строения. У Кальмана же структура, в общих 
чертах намеченная в «Цыгане-премьере» и окончательно сложившаяся в 
«Княгине чардаша», с минимальными отклонениями воспроизводится во всех 
последующих произведениях. Тенденция к унификации структуры, безусловно, 
создает опасность формирования некоего шаблона, однако в лучших творениях 
композитора эта опасность преодолевается убедительной реализацией 
испытанной схемы, яркостью музыкального языка, рельефностью образов. 

 
           К содержанию 

  



Список основных оперетт Легара и Кальмана 
 

В скобках указаны даты премьер. 
СПИСОК ОСНОВНЫХ ОПЕРЕТТ ЛЕГАРА 
(всего более 30) 
«Решетник», либретто В.Леона (1902) 

«Венские женщины», либретто О. Танн-Берглера и Э. Норини (1902) 
«Веселая вдова», либретто В.Леона и Л. Штайна (1905) 
«Княжеское дитя», либретто В.Леона (1909) 
«Граф Люксембург», либретто А. Вильнера и Р. Бодански (1909) 
«Цыганская любовь», либретто А. Вильнера и Р. Бодански (1910) 
«Ева», либретто А. Вильнера, Р. Бодански и Э. Сперо (1911) 
«Наконец одни!», либретто А. Вильнера и Р. Бодански (1914) 
«Там, где жаворонок поет», либретто А. Вильнера и X. Райхерта (1918) 
«Фраскита», либретто А. Вильнера и X.Райхерта (1922) 
«Желтая кофта», либретто В. Леона (1923) 
«Паганини», либретто П. Кнеплера и Б. Йенбаха (1925) 
«Царевич», либретто Б. Йенбаха и X. Райхерта по мотивам одноименной пьесы Г. 
Запольской (1927) 
«Фридерика», либретто Л. Герцера и Ф. Ленера (1928) 
«Страна улыбок», либретто Л. Герцера и Ф. Ленера по мотивам «Желтой кофты» 
(1929) 
«Джудитта», либретто П. Кнеплера и Ф. Ленера (1934) 

СПИСОК ОСНОВНЫХ ОПЕРЕТТ КАЛЬМАНА 
(всего более 20) 
«Осенние маневры», либретто К. Бакони (1908) 

«Солдат в отпуске», либретто К. Бакони (1910) 
«Цыган-премьер», либретто Ю. Вильгельма и Ф. Грюнбаума (1912) 
«Княгиня чардаша» («Сильва»), либретто Л. Штайна и Б. Йенбаха (1915) 
«Голландочка», либретто Л. Штайна и Б. Йенбаха (1920) 
«Баядера», либретто Ю. Браммера и А. Грюнвальда (1921) 
«Графиня Марица», либретто Ю. Браммера и А. Грюнвальда (1924) 
«Принцесса цирка» («Мистер Икс»), либретто Ю. Браммера и А. Грюнвальда 
(1926) 
«Герцогиня из Чикаго», либретто Ю. Браммера и А. Грюнвальда (1928) 
«Фиалка Монмартра», либретто Ю. Браммера и А. Грюнвальда (1930) 
«Дьявольский наездник», либретто Р. Шанцера и Э. Велиша (1932) 
«Императрица Жозефина», либретто П. Кнеплера и Г. Херчела (1936) 
«Маринка», либретто К. Фаркаша и Дж. Мариона (1945) 
«Аризонская леди», либретто А. Грюнвальда и Г. Бера (1954, завершена Карлом 
Кальманом) 
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