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и Од. № 2 разделены столетием, они отражают разные стадии эволюции 
церковного пения и его теоретического осмысления. 

Состав Од. № 1 уже подвергался в современной исследовательской 
практике подробному рассмотрению 14, поэтому здесь обозначим палео-
графические особенности рукописи Од. № 2, которая включает фрагмен-
ты следующих музыкально-теоретических руководств:
•	 Л. 4. «Поучение учителево ко учеником. На виршу» (начало текста: 

«Трудолюбивыи о Бозе песнорачителю») — песнопения на восемь гла-
сов (седьмой глас пропущен). 

•	 Л. 10 об. Фрагмент «Извещения о согласнейших пометах, изложиша 
здесь вкратце», где для объяснения помет введен горовосходный холм 
(л. 10 об.). Из «Извещения…» Александра Мезенца в этом случае заим-
ствовано лишь название, остальная информация данного трактата обо-
значается только в общем плане, без реального цитирования его текста.

•	 Л. 14. Объяснение киевской нотации в форме знаменно-нотолинейно-
го двознаменника 15.

 14  Гусейнова З. М. Теоретические лабиринты «Книги, глаголемой Кокизы...» (по ру
кописи РГБ собрания Одоевского №1). Исследование. Санкт-Петербург: Скифия-принт,  
2023. 319 с.
 15  Двознаменники представляют собой форму изложения певческого материала па-
раллельно двумя нотациями.

Ил. 3.  Запись, сделанная предположительно В. В. Стасовым.  
РГБ. Фонд 210 (Одоевского). Рукопись Од. № 3. Л. 1 об.

Fig. 3.  The entry presumably made by Vladimir V. Stasov. Russian State Library.  
Fund 210 (Odoyevsky). Manuscript Od. No. 3. Fol. 1 v
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•	 Л. 18 об. Азбука-толкование, где объяснения распевов дополнены зна-
менно-нотолинейными примерами.

•	 Л. 32. Кокизник с разводами дробным знаменем «Лица и розводы» на 
восемь гласов, изложенный в форме граней 16.

•	 Л. 54 об. Фитник с разводами на восемь гласов, который содержит на-
чертания фитных формул с названиями и разводы данных формул 
с подтекстовками — строками песнопений.

Пометы Одоевского затрагивают в Од. № 2 все разделы рукописи, 
и  вкупе с другими манускриптами они формируют предположительно 
следующую картину работы ученого, заключающуюся в большинстве слу-
чаев во введении дополнительных элементов и комментировании текста. 

Введение Одоевским ремарок в манускрипты связано со следующими 
ситуациями:

•	 Датировка рукописи, иногда содержащая случайные ошибки, в частно-
сти, относительно рукописи Од. № 1. Здесь рукой В. Ф. Одоевского сде-
лана запись: «Рукопись начала XVIII-го века, не позднее времен Царя 
Мих[аила] Федор[овича]» (л. IV), где рядом с указанием века стоит вы-
писанный карандашом знак вопроса. Вопрос закономерен, поскольку 
царствование Михаила Федоровича приходится на первую половину 
XVII столетия.

•	 Ошибки возникают и в тех случаях, когда Одоевский на полях рукописи 
уточняет смазанную или плохо прочитываемую запись, как в Од. № 2. 
Здесь текст рукописи: «в столпотворительном и столповом старорос-
сийском знамени» Одоевский воспроизводит как «столпотворитель-
ном и столбовом старороссийском знамени» (л. 12, ил. 7). Здесь, веро-
ятно, можно говорить о случайной ошибке ученого, поскольку «стол-
бового» знамени в древнерусском церковном пении не существовало.

•	 Дублирование названия музыкально-теоретического раздела, выпол-
ненного вязью. Эта позиция наблюдается, например, в Од. № 1, где на 
л. IV исследователь дублирует заголовок руководства «Книга глаго-
лемая кокизы сиречь ключ Столповому и Казанскому знамени» (л. 1), 
и где ошибочно вписанный предлог «къ» зачеркнут карандашом.

 16  Грани — вид древнерусского музыкально-теоретического руководства, где значение 
невм одной нотации (в частности, путной) раскрывается путем сопоставления с невма-
ми другой нотации (в частности, знаменной). В таких руководствах материал изложен 
в виде таблиц («граней»).
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•	 Повтор части текста вводной статьи теоретического руководства 
(с пропуском начальной фразы). Такой текст вступления встречается 
в целом ряде руководств, в частности, в «Азбуках казанского знаме-
ни» 17. В Од. № 1 после текстового вступления выписан Кокизник со 
строками. В. Ф. Одоевский вычленяет из пространного текста данного 
Кокизника фрагмент, наиболее значимый с точки зрения постижения 
теоретического материала (ил. 4 a, 4 b).

•	 Выписывание карандашом (еще до начала основного текста теорети-
ческого раздела) предварительных заметок, обозначающее попытку 
создания оглавления рукописи и суммирующее наблюдения по теоре-
тическим позициям, как в Од. № 1:

	18	 —	Счет строкам — 284 18. 
	 2	 —	Строки с назв[аниями] 19. 
	11	 —	[Строки] без назв[аний] 20.
	30	 —	[Неразборчиво] … после 139 начинают уже повторять 21. 

•	 Комментирование теоретических установок. Например, в тексте Од. 
№ 1 на л. 33 выписано: 

Глас первый и пятой сходится попевкою. Второй глас с шестым 
попевкою сходитца. Третии глас и четвертый и седьмой и вось-
мой попевками не согласуются но в коеждо их знамя своеобыч-
но поется… 

Данное положение, регулярно выписываемое в древнерусских музы-
кальных азбуках начиная с XVI в., отмечено В. Ф. Одоевским знаком 
NB с последующей схематизацией приводимых сведений. Ученый 
суммирует: 1 + 5; 2 + 6 ; 3 ; 4 ; 7, т. е. обозначает сходство одних гласов 
и  различие других. Комментарий остается недописанным, в нем нет 
указания восьмого гласа.

•	 Подчеркивание важных разделов теоретического текста, их названий, 
которые Одоевский потом использует в своих теоретических наблю-

 17  Гусейнова З. М. Азбуки казанского знамени // Рукописные памятники. Вып. 5 / ред.-
сост. Н. В. Рамазанова. Санкт-Петербург: издание РНБ, 1999. С. 11–30.
 18  На л. 18 данной рукописи начинается: «Дозде именование строкам по числу двем-
стом и четырем на десять…», т. е. 240.
 19  На л. 1 об. начинается: «Имена строком како которая зовется и како поется…».
 20  На л. 11 начинается: «Дазде зри ю зри накрепко сказание известно и разсужение су-
ществено фитам ирмосным…».
 21  На л. 29 об. начинается: «Указ знамени како что сколько ступается…».
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Ил. 4 b.  Запись рукой автора рукописи

Fig. 4 b.  Hand-written by manuscript’s author

Ил. 4 а, 4 b.  «Отцы и братья, Господа ради не дерзайте сия вещи злословием 
понести, или в презрение положити; не бездельна бо есть, но во истину яко 
гобзующаяся нива, насеяна пшенична класа, да всяк истерзаяй не может насытися 
сладости ея». РГБ. Фонд 210 (Одоевского). Рукопись Од. № 1. Л. IV об. Л. 1, 1 об. 

Fig. 4 а, 4 b.  “Fathers and brothers, for the sake of the Lord, do not dare to bring these 
things to slander, or to put them in contempt; for it is not idle, but truly like a field 
of corn, sown with wheat, so that everyone who is tormented cannot be satisfied  
with its sweetness”. Russian State Library. Fund 210 (Odoyevsky). Manuscript Od. No. 1. 
Fol. IV. Fol. 1, 1 v

Ил. 4 а.  Запись рукой  
В. Ф. Одоевского

Fig. 4 a.  Hand-written  
by Vladimir F. Odoyevsky

дениях — «Указ октайным строкам и попевкам…»; выделение обсто-
ятельств использования попевок в разных, не родственных гласах 
(гласы 1 и 4); «Сия кокизы розводных строк», где автор карандашом 
обозначает начало важного раздела (л. 88 об.).
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•	 Обозначение особо значимых распевов, отмеченных принадлежностью 
какому-либо автору или локальной традиции. В Од. № 1 представлены 
сложные распевы славников двунадесятых праздников, есть «Лукош-
ков» (л. 202 об.), усольский, «новгородцкои» (л. 208 об.) и другие рас-
певы 22. Они зачастую сопровождаются знаком «NB» или подчеркнуты 
карандашом (ил. 5).
Один из интересных комментариев Одоевского связан с введени-
ем в  текст рукописи Од. № 2 позиций, которые ученый определяет 
как «Вычленение погласицы посредством акустических логарифмов» 

 22  Подробнее об этом см.: Парфентьев Н. П., Парфентьева Н. В. Авторство в произве-
дениях распевщика Строгановской школы Ивана (Исайи) Лукошкова (ум. ок. 1621 г.) // 
Вестник Южно-Уральского государственного университета. Серия: Социально-гума-
нитарные науки. Челябинск, 2008. Вып. 11. № 21. С. 43–53.

Ил. 5 а.  «Ин перевод Лукошков». РГБ. РГБ. Фонд 210 (Одоевского).  
Рукопись Од. № 1. Л. 202 об.

Fig. 5 а.  Another Lukoshkov’s chant. Russian State Library. Fund 210 (Odoyevsky). 
Manuscript Od. No. 1. Fol. 202 v

Ил. 5 b.  «Ин перевод болшой Лукошков». РГБ. Фонд 210 (Одоевского).  
Рукопись Од. № 1. Л. 209

Fig. 5 b.  Another big Lukoshkov’s chant. Russian State Library. Fund 210 (Odoyevsky). 
Manuscript Od. No. 1. Fol. 209
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(л. 11). О. Б. Шевцова комментирует применение логарифмов в связи 
со статьей Одоевского «Различие между ладами и гласами», где ученый 

приводит таблицу, в которой при помощи так называемых ло-
гарифмов Прони (логарифм по основанию корень двенадцатой 
степени из двух) выражает числовое соотношение между звука-
ми первого и второго гласа, обращая особое внимание на отли-
чие тона от полутона, равные 2,04 и 0,9 соответственно (в дан-
ном случае первый глас — это дорийский звукоряд от ре) [Шев-
цова 2008, 56–57]. 

Не углубляясь сейчас в эту область, отметим лишь, что применение ло-
гарифмических вычислений в нашем случае связано с определением 
структуры знаменного звукоряда, и Одоевский обосновывает ее с по-
мощью указанных математических действий, предварительно показав 
сопряжение звукоряда по трихордам (ил. 6) 23.

 23  Высказываемые ученым наблюдения в определенной мере перекликаются с его ста-
тьями для словаря. [См.: Одоевский В. Ф. Азбука нотная // Одоевский В. Ф. Музыкаль-
но-литературное наследие / общ. ред., вступ. статья и примеч. Г. Б. Бернандта. Москва: 
Музгиз, 1956. С. 391–396.]

Ил. 6.  Определение структуры знаменного звукоряда. РГБ.  
Фонд 210 (Одоевского). Рукопись Од. № 2. Л. 10 об., 11

Fig. 6.  Determining the structure of the znamenny scale. Russian State Library.  
Fund 210 (Odoyevsky). Manuscript Od. No. 2. Fol. 10 v, 11
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Ил. 7.  Анализ проуки «Кто тя может убежати». РГБ. Фонд 210 (Одоевского).  
Рукопись Од. № 2. Л. 11 об., 12

Fig. 7.  Analysis of the exercise Who can escape you. Russian State Library.  
Fund 210 (Odoyevsky). Manuscript Od. No. 2. Fol. 11 v, 12 

•	 Анализ проуки 24 «Кто тя может убежати», выписанной в данной же 
рукописи на левой стороне разворота листа (л. 12), с точки зрения со-
впадения знаков и помет (ил. 7): 

3, 4, 5 крюк один и тот же (крюк мрачный), но пометы: Точка, М, 
Покой — изменяют его звуковое значение. 8 [знак] Стопица по 
попевке и поется как 4 (крюк мрачный) 2 [знак] и 4 [знак] крюк 
одинако[вы]й пометы разные; 1 [знак] и 10 [знак] крюки разные, 
пометы одинако[вы]е. 

Здесь Одоевский выделяет повторяющиеся знамена и указывает на воз-
можность их использования на разной высоте и, наоборот, употреб
ления на одной высоте разных знамен.

•	 Звуковысотные и ритмические уточнения к двознаменным записям 
в списке «Ключа разумения» Тихона Макарьевского в Од. № 2 (л. 54 об.– 
55). На правой стороне разворота листов, на которых выписан данный 
теоретический раздел, непосредственно в двознаменном тексте вписа-

 24  Проуки — «древнерусский певческий термин, упоминаемый в теоретических ру-
ководствах по знаменной нотации. Проуки представляют собой упражнения, пред-
назначенные для овладения навыками пения по обиходному звукоряду» [Старикова 
2020, 482].
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ны карандашом и чернилами следующие дополнения: 1. современный 
звукоряд латиницей, повторяющий, с исправлениями и уточнениями, 
записи теоретического текста (ut, re, mi, fa…), а также по реальному 
звучанию (sol, la, si, ut…); 2. ритмическое указание знаков — целая («1») 
и половинная («1/2») длительности. Здесь на левой стороне разворота 
(он является вставным листом) исследователем предполагалось сде-
лать согласование обозначений в переводе их на нотолинейную систе-
му. Для этого Одоевский намеревался, во-первых, показать в разделе 
«Деление» (карандаш) разницу в написании нот, обозначенных как 
«Столповое» («киевская нота») и «Новое» («круглая нота»), во-вторых, 
ввести теоретический комментарий: 

Если продолжение знака В двигать в удар пульса, то понятно по-
чему знак С выражается двумя точками (половинные) т. е. два 
удара пульса». Предполагается, что продление на ту же длитель-
ность («удар пульса») половинной ноты приводит к целой (ее на-
чертание — две точки), то есть «два удара пульса».

•	 Объяснение значения киноварных помет, которое Одоевский делает 
в пространстве текста «Ключа разумения» Тихона Макарьевского: 

И пометы: Р есть как кажется ритмическая ибо не встречается 
в изображении целыми [ученым написана целая нота] и обыч-
но [четвертной] ноте, и только в чвартке [написана четверт-
ная нота]. Позднейшее извещение Р значит просто та же нота 25 
simile, то есть, по трактовке Мезенца, «пой равно». Т пой тихо.  
Б пой борзо. Л ломай.

•	 Комментарий к толкованию знамен, в частности, крюка простого, рас-
пев которого в рукописном руководстве обозначен как «…ступается 
единою же ступению яко параклит». Одоевский дает комментарий 
в  двух видах, в том числе чернилами («ступается единою степенью, 
т. е. берется один звук, а не группа звуков, как выражено другими крю-
ками») и карандашом («Знак ритмический и тонический») (Од. № 2. 
л. 18 об.–19).

•	 Попытка представления фитного развода в двознаменной записи 
с комментарием «Перевод Трясопов[одной] фите», введенного дважды 
в фитник на слова «Слово» и «Свет», при этом Одоевским вводится 
уточнение характера исполнения первого из распевов — vibrato (ил. 8).

 25  Далее следует зачеркнутое непрочитываемое слово.



Opera musicologica 17 / 3 (2025). Статьи

60

Приведенные нами отдельные примеры показывают, насколько много-
сторонней была работа Одоевского с рукописями. Она затронула разные 
аспекты теории церковного пения и показала активность постижения 
ученым ее проблем. Результаты деятельности затем были изложены им 
в  статьях, ставших важным этапом на пути изучения древнерусского 
певческого искусства.

Фрейлина императорского двора Александра Осиповна Смирнова-Рос- 
сет (1809–1882) в «Воспоминаниях о Н. В. Гоголе» пишет, что Одоевский 
«открыл ключ к древней церковной музыке» [Смирнова-Россет 1999, 60]. 
И хотя данная фраза произнесена мемуаристкой по совершенно частно-
му случаю, она обретает, уже без каламбура, статус «ключевой» для по-
нимания результатов деятельности В. Ф. Одоевского в данной области.

Рукописные источники

Российская государственная библиотека. Фонд 210 (Одоевского) №№ 1, 2, 3, 4,

Список источников

[1]	 Историко-статистические сведения 1878 — Историко-статистические сведения 
о Санкт-Петербургской епархии. Вып. 6. Санкт-Петербург: Синодальная тип. 
1878. 480 с.
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Аннотация.� В статье на примере рукописного Типика Соловецкого монастыря из соб
рания Российской национальной библиотеки (Сол. 1126 / 1235) рассматриваются во-
просы, касающиеся метода литургического искусствознания; выработка данного ме-
тода необходима для понимания места и специфики искусства в православной мона-
стырской традиции. Привлекается внимание к идеям священника Павла Флоренского, 
который уже в начале XX в. в своих трудах по философии культа сформулировал важ-
нейшие основы метода исследования церковного искусства. Флоренский определяет 
значимость богослужебного устава как организующую силу обряда, относя к момен-
там литургического действия все многообразие движений, аудиальных и зрительных 
образов. Он называет церковный Типик «партитурой симфонии симфоний», выдви-
гая понятие «ритм» как основополагающий принцип упорядоченности многообраз-
ных компонентов обряда. Рассмотрение одного из рукописных Типиков Соловецкого 
монастыря, составленного и написанного в начале XVII в. соловецким уставщиком 
старцем Геласием, подтверждает идею Флоренского о значимости ритмической упо-
рядоченности многообразных компонентов обряда для литургической традиции. 
Утверждение о необходимости внимательного изучения и осмысления уставной мо-
настырской письменности для выработки метода литургического искусствознания 
становится выводом исследования.
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“the score of the symphony of symphonies”, putting forward the concept of “rhythm” as the 
fundamental principle of ordering the diverse components of the rite. An examination of 
one of the handwritten Typicons of the Solovetsky Monastery, compiled and written at 
the beginning of the 17 th century by the Solovetsky charter elder Gelasius, confirms Pavel 
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Ирина Чудинова

К проблеме метода  
литургического искусствознания: 
рукописный Типик Соловецкого монастыря 
как «партитура симфонии симфоний» 

Для изучения монастырского искусства особое значение имеет рассмот
рение его в контексте литургической деятельности как важнейшего ком-
понента традиции. Многоплановое и комплексное исследование руко-
писного наследия православных монастырей, прежде всего — уставной 
письменности, открывает возможность именно такого подхода, разра-
ботка которого является насущной проблемой современного искусство
знания. Монастырский устав, во многих вариантах и с обилием разно
образных деталей запечатленный в рукописях, называемых «Соловецкий 
Типик», а также другие уставные тексты соловецкого рукописного собра-
ния — ценнейшее культурное достояние, отражающее живую практику 
литургического искусства, сложившуюся в Соловецком монастыре к на-
чалу XVII в. В настоящей статье на примере одной из рукописей собра-
ния Российской национальной библиотеки (Сол. 1126 / 1235) мы рассмо-
трим вопросы, касающиеся метода литургического искусствознания: вы-
работка данного метода необходима для понимания места и специфики 
искусства в православной монастырской традиции. 

Указывая, что «обряд есть часть земной действительности, своим 
строением возводящая дух к созерцанию таинства» [Флоренский 2018, 
201], священник Павел Флоренский называет церковный Типик «парти-
турой симфонии симфоний» [Флоренский 2018, 300], ярко характеризуя 
значимость устава как организующую силу обряда, относя к моментам 
литургического действия, упорядоченным ритмом обряда, все много-
образие движений, аудиальных и зрительных образов, тембр звучаний, 
касания и запахи, так же как и церковные книги, литургическое слово, 
произносимое в храме. В своих трудах по философии культа еще в начале 
XX столетия Флоренский сформулировал важнейшие основы метода ли-
тургического искусствознания, разработка которых остается актуальной 
и в наши дни 1. 

 1  См.: [Флоренский 2018], Флоренский Павел, священник. Иконостас. Избранные труды  
по искусству. Мифрил Русская книга: Санкт-Петербург, 1993. 373 с.
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Другой выдающийся русский ученый начала XX в. И. А. Карабинов 
с  полным основанием утверждает, что богослужение в православной 
традиции имеет основополагающее значение: 

Избитая фраза, что богослужение в нашей православной церк-
ви занимает очень важное место: самое наше православное хри-
стианство можно назвать литургическим, как, например, про-
тестантство — христианством рационалистическим [Карабинов 
1906, 5]. 

Это находится в согласии с тем, что пишет священник Павел Флорен-
ский о значении православного культа: 

Культовый ритуал, священнодействие, таинство, — а не мифы 
и догматы, и тем более не правила поведения — составляют ядро 
религии: все же остальное около культа наслояется, служа вспо-
могательным моментам культа и получая самостоятельное зна-
чение только через некоторое, в большей или меньшей степени, 
разрушение целостной религии. Миф вне богослужения, догмат 
вне богослужения, правило поведения само по себе — уже есть 
секуляризация религии, уже есть акт вражды к религии, уже есть 
омирщение [Флоренский 2018, 65]. 

В полной мере приведенное высказывание можно отнести и к мона-
шеской традиции, суть которой выражает именно монастырское бого-
служение. С ним неразрывно связаны обычаи и нормы поведения, так же 
как и все богатство материального достояния монастырской культуры — 
рукописное, архитектурное, иконописное и церковно-певческое.

Цель рукописного монастырского Устава (Типика) — описание обы-
чая и указание порядка организации пространства в соответствии 
с главной задачей богослужения 2, которая осуществляется посредством 
многообразного инструментария, исходя из конкретных практических 
возможностей. Уставные тексты непосредственно связаны с деятельно-
стью монастырского уставщика как главного «архитектора и хиронома» 
монастырского богослужения. В XVI–XVII вв. данная должность, поми-
мо высоких духовных достоинств, предполагала совершенное мастерст
во как в клиросном искусстве, так и в рукописании. 

 2  Эту задачу просто и ясно определяет выдающийся греческий литургист И. Фунду-
лис: “ Ἡ λατρεία εἶναι ὁ λόγος τοῦ ἀνθρώπου πρὸς τὸν Θεὸν καὶ ἡ διὰ τῆς καταπέμψεως τῆς 
χάριτος ἀπάντησις τοῦ Θεοῦ πρὸς αὐτὸν” («Богослужение это слово человека к Богу и че-
рез снисхождение благодати ответ Бога к нему») [Φουντούλη 1977, 58].
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Изучая византийские монастырские Типики, греческий исследователь 
К. А. Манафис приходит к выводу, что их главной особенностью являет-
ся стремление охватить разнообразные сферы монашеской жизни и свя-
зать все воедино. Он утверждает, что 

все Типики, каким-либо образом действовавшие в монастырях 
и  связанные с их деятельностью, должны определяться как мо-
настырские Типики 3. 

Монастырский Типик — это прототип, правило, канон устроения про-
странства монашеского бытия; в основе именования содержатся понятия 
«тип», «подобие» (“τύπος”, “ομοίωμα”), которые в древнегреческом языке 
имели смысл «печать», «след» (“κτύπος”, “κτύπημα”, “ίχνος”), что указыва-
ет на то, что живая практика является основой, а задачей текста является 
сохранение ее в памяти и подтверждение правильности исполняемого. 
Данную характеристику вполне можно отнести и к древнерусским мона-
стырским Типикам. Монастырская традиция, существуя в определенном 
историко-географическом измерении (современная русская или грече-
ская, древнерусская или византийская, севернорусская, «кирилловская», 
«троицкая» или «соловецкая»), ориентирована не на прошлое или насто-
ящее, но, в идеале своем, пребывает в вечности и неизменности. 

В исследовании становления чина великого монашеского образа архи-
мандрит Иннокентий (Беляев) доказывает, что в каждом уставном после-
довании есть важнейшие составляющие, которые происходят из глубин 
христианской древности и являют собой суть обряда, будучи с большим 
благоговением и тщанием хранимыми Церковью веками. Многообразное 
наслоение вокруг них обрядовых деталей дает возможность говорить об 
истории обряда 4. Последнее положение характеризует также специфику 
конкретной монастырской традиции. 

Устав Соловецкого монастыря, зафиксированный в нескольких руко-
писных книгах, часть из которых сохранилась до нашего времени 5, с одной  

 3  “Πάντα τὰ τυπικὰ τὰ καθ’ οἱονδήποτε τρόπον ἰσχύοντα ἐν ταῖς μοναῖς καὶ σχέσιν ἔχοντα 
πρὸς τὴν λειτουργίαν αὐτῶν πρέπει νὰ ἀποκληθοῦν συλλήβδην Μοναστηριακὰ Τυπικὰ” 
[Μανάφη 1970, 57].
 4  См.: [Иннокентий (Беляев) 1899, 292].
 5  Соловецкие Типики — рукописи различного состава, которые могут включать в себя 
следующие разделы: 30 или 35 глав устава церковного богослужения и различных мо-
настырских обрядов, с подробным описанием соловецкого обычая (например, коло-
кольного звона) и с добавлением «Окозрительного устава», порядок служб по месяце
слову, основанный на иерусалимском уставе, но с преобладающим описанием местных 
соловецких обычаев. Название этих книг в рукописях варьируется («Типик и Обиход-
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стороны, является вполне самобытным достижением монастырской 
культуры, с другой — он неизменен в своей стержневой основе относи-
тельно православной монастырской традиции в целом. Подобная при-
верженность обычаю и древнему установлению отмечена Н.  Д.  Успен-
ским в его работе о всенощном бдении: при исследовании монастыр-
ских уставных рукописей ученый обнаруживает, что с приходом на Русь 
в XV в. иерусалимского устава студийский богослужебный порядок в мо-
настырях не оставляется, но искусно «вписывается» в общую ткань при-
вычных богослужебных последований 6.

Рукописи соловецких Типиков подтверждают еще одну характерную 
черту православного литургического искусства: будучи активно направ-
ленным к неизменности и вечности, оно сохраняет и проявляет свою 
жизненность только в деятельном восприятии конкретной личности. 
Все соловецкие рукописные Типики, помимо общих компонентов, имеют 
множество деталей и уточнений, связанных с практическим опытом бо-
гослужения писца и составителя каждой рукописи (в большинстве сво-
ем — монастырского уставщика). Наличие специфической лексики и ха-
рактерных бытовых деталей делает рукописные книги бесценным источ-
ником для исследования истории монашеского быта и ментальности.

Рукописи соловецкого Типика до сих пор полностью не опубликованы. 
Множество сокращений, недосказанностей, обилие местных устойчивых 
выражений, а также исторической специально-литургической лексики 
в рукописях весьма усложняет задачу 7. 

ник», «Устав и Типик»). Например: рукопись Сол. 1120/1229 в оглавлении именуется 
«Типик обители вседержителев и святаго боголепнаго Преображения Господа Бога 
и  Спаса нашего Исуса Христа сущей понта окияна Соловецкаго отока лавры препо-
добных и богоносных отец наших Зосимы и Саватия чюдотворцов о церковном пении 
и о тропезном благочинии и о протчем монастырьстем благооустроении», а на л. 4–13 
запись: «Сию книгу Обиходник написалъ старец Феодосей Горбун в братскую болни-
цу по своей души в вечное поминание». В рукописи Соф. 1169, в которой приведены 
и сравниваются различные монастырские уставы, соответствующий раздел назван 
«Устав соловецкий». Уставные статьи приводятся и в рукописных соловецких сборни-
ках (например, Сол. 431/451).
 6  Н. Д. Успенский пишет: «В ту пору выражение „по уставу“ понималось как означа-
ющее все то, что установилось в практике русского богослужения вне зависимости 
от того, будет и это иерусалимским или студийским по происхождению» [Успенский 
2004, 272].
 7  В работах автора настоящей статьи, посвященных музыкальному элементу бого-
служебного монастырского обряда, приводятся множество пространных цитат из 
соловецких уставных рукописей в орфографии, соответствующей времени их созда-
ния. См.: Чудинова И. А. Время безмолвия. Музыка в монастырском уставе. Санкт-
Петербург: Российский институт истории искусств, 2003. 187 с.; Чудинова И. А. Пра-
вославная аскетика и звукотворчество. Санкт-Петербург: Петрополис, 2025. 504  с. 
Многочисленные цитаты из соловецких уставных рукописей приводятся также в исто- 
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Для полноценного исследования не только древнего церковно-пев-
ческого искусства, но также иконописи и церковной архитектуры, не-
обходимо изучение уставной церковной традиции по рукописным ис-
точникам. Ученые, обращавшиеся к изучению уставной письменности 
с позиции искусствознания, рассматривали ее, прежде всего, в перспек-
тиве отдельных видов искусств. Начала литургического музыкознания, 
положенные в трудах Н. Д. Успенского и М. В. Бражникова, послужили 
основой многих современных исследований 8. В работах архимандрита 
Александра (Федорова) выделяется богослужебная составляющая как 
ядро общих закономерностей формообразования храмовой архитекту-
ры и  храмового изобразительного искусства 9. Однако выработка мето-
да комплексного описания в соответствии с целями искусствоведения 
и в соответствии со сложностью и многокомпонентностью объекта изу
чения остается проблемой и сегодня.

Как и миф, культ не может быть частичным 10. Культовое искусство ор-
ганично соединяет в себе аудиальность, визуальность, пластику и кинети-
ку, поэтому одностороннее его рассмотрение с позиции системы искусств, 
разработанной согласно критериям внецерковного быта, в настоящее 
время кажется недостаточно убедительным. В связи с этим весьма пер-
спективной оказывается теория, лежащая в основе трудов по философии 
культа священника Павла Флоренского, который формулирует систему  

рико-сравнительном исследовании того же автора, опубликованном на греческом 
языке. См.: Chudinova,  Irina A. Ηχοτοπίο της μοναχικής λατρείας: ελληνική και ρωσική 
λειτουργική παράδοση. Διδακτορική διατριβή υποβληθείσα στο Τμήμα Κοινωνικής 
Θεολογίας και Χριστιανικού Πολιτισμού ΑΠΘ. xlvii, 376 σ. Θεσσαλονίκη 2020. DOI 10.12681/ 
eadd/48753 [Чудинова И. А. Звуковой ландшафт монашеского богослужения: греческая 
и русская литургическая традиция. Докторская диссертация, защищенная на Факуль-
тете социального богословия и христианской культуры Университета имени Аристо-
теля в городе Салоники. Салоники, 2020. 376 с.] (на греч. языке). Электронная копия: 
Εθνικό Κέντρο Τεκμηρίωσης και Ηλεκτρονικού Περιεχομένου, 2025. URL: http://hdl.handle.
net/10442/hedi/48753 (дата обращения: 10.05.2025).
 8  Особое место занимает направление, разрабатываемое научной школой М. В. Браж-
никова в Санкт-Петербургской государственной консерватории имени Н. А. Римского-
Корсакова. Глубокое и весьма информативное исследование византийских уставов как 
источника по истории церковного пения было выполнено греческим ученым Е. Спи-
раку, см.: Εὐαγγελίας Χ. Σπυράκου. Οι χοροὶ ψαλτῶν κατὰ τὴν Βυζαντινὴ παράδοση. Αθῆνα, 
2008. 678 σ. [Спираку Е. Х. Хоры церковных певчих согласно византийской традиции. 
Афины, 2008. 678 с.] (на греч. языке).
 9  См.: Александр (Федоров), архимандрит. Традиционный христианский храм: тенден-
ции формообразования. Санкт-Петербург: Библикон, 2022. 336 с.
 10  Следует отметить рассуждения, касающиеся целостности религиозного мышления 
как его основополагающей характеристики, в работе М. К. Мамардашвили и А. М. Пя-
тигорского. Они пишут: «Миф подобен некоторым „исходным“ архитектурным и гра-
достроительным планам, несводимым к составляющим их элементам, и невыводимым 
из них» [Мамардашвили, Пятигорский 1997, 82].
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соотнесенности понятий «культ-культура-искусство» и рассматривает 
культ как деятельность, существующую наравне с другими (систематизи-
руя человеческое творчество как созидание Instrumenta, Notiones, Sacra), 
однако выполняющую в системе всех деятельностей инициирующую роль 
и занимающую в этой системе центральное место 11. Многообразие ин-
струментария «производящей святыни» литургической деятельности  —  
ее характерная черта. Флоренский пишет: 

Снизу вверх рассматриваемый, культ есть некоторая деятель-
ность человека, именно вид культурной его деятельности, су-
ществующий наряду с другими. Явления культа — храм, утварь 
храмовая, другие принадлежности храма и домовой молитвы 
и также все элементы культа — вроде текста и напева песнопе-
ний, молитв, освященных веществ и т. д., объединенные в кон-
кретно-целостные единства, они суть орудия этой культурной 
деятельности: ими, и чрез них, и в них культ как деятельность 
проявляется и осуществляется [Флоренский 2018, 51–52].

Цель обрядового искусства как деятельности, согласно Павлу Флорен-
скому, есть упорядочение человеческого существа: достижение мерности 
и равновесия с помощью определенного инструментария. При этом по-
нятие «упорядоченность» связывается им с понятием «благодать»: 

Но, как и самое понятие культа и, в частности, таинства, поня-
тие благодать имеет в себе две стороны: невидимую, ту, которая 
таинство производит, и видимую, ту, которая таинством произ-
водится [Флоренский 2018, 155]. 

Флоренский выдвигает мысль о значимости ритма в богослужении: 
«Идея церковности — в ритме» [Флоренский 2018, 597]. Такой подход 
к  рассмотрению внутренней логики богослужебного последования, ис-
ходящий из понимания обрядового искусства как упорядоченности всего 
многообразия инструментария литургической деятельности в конкретно-
целостном единстве, может дать исследователю верный «ключ» к возмож-
ности изучения литургического искусства с позиции искусствоведения.

Рукописный устав упоминает множество вещей и действий как многооб-
разных составляющих единой и нераздельной целостности культа: храмы  
монастыря — иконы — колокола — свечи — одеяния — звучания — пища.  

 11  См.: [Флоренский 2018, 60].
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Все они имеют единый литургический ориентир и все они различны 
в своем приближении к церковному Таинству, Святой Евхаристии как аб-
солютному центру церковного обряда. Первый уровень упорядоченности 
культа — выделение святости. Во всех древнерусских текстах, в том числе 
и в Типиках, мы видим слова под титлами (nomina sacra 12), констатирую-
щие изначальный шаг на пути к упорядочению: «Бог», «Церковь», «Свя-
щенник», «Святой», «Час», «Глаголание». Устав включает в себя указания, 
касающиеся порядка применения богослужебных книг: Священное Пи-
сание, книги певческие, чтеческие. Павел Флоренский высказывает сле-
дующую парадоксальную, на первый взгляд, мысль: 

Послания Апостольские и Св<ятое> Евангелие мы склонны счи- 
тать за книгу. Но Св<ятое> Евангелие и Св<ятой> Апостол не 
«книги», а моменты литургического действа, части богослу-
жения. Здесь они имеют отнюдь не просто повествовательное 
или просто назидательное значение, но, гораздо большее  — 
действенное, таинственное <…>. Следовательно, Евангелие, 
Апостол и вообще Св<ященное> Писание — есть лишь часть 
Устава церковного. Типикон — скажу парадоксально — боль-
ше Св<ященного> Писания, ибо последнее — не вне первого, 
а в нем и им содержится [Флоренский 2018, 70–71].

Ритмическая упорядоченность как основная задача монастырского 
Типика охватывает не только внутреннее пространство храма, но выхо-
дит и за его пределы, координируя действие внутри храма с тем, что про-
исходит в природе и космосе: 

Культовый год течет сразу в нескольких ярусах бытия. Типи-
кон есть партитура симфонии симфоний, длящейся целый год, 
и оркестровки ее распределены между всеми напластованиями 
бытия — от горних чинов ангельских и до стихий включительно 
[Флоренский 2018, 300]. 

Календарные схемы и таблицы, указание времени начала богослу-
жения в соответствии с естественным ритмом восхода и захода солнца 
в местности, где храм расположен, — все это нередко входит в структуру  
рукописных Типиков и, даже не будучи зафиксированным письменно, 

 12  См.: Гранстрем Е. Э. Сокращения древнейших славяно-русских рукописей // Тру-
ды отдела древнерусской литературы / АН СССР, ИРЛИ (Пушкинский Дом); отв. ред. 
В. П. Адрианова-Перетц. Москва; Ленинград: Изд-во АН СССР, 1954. Т. 10. С. 427–434.
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предполагает, что такого рода знание безусловно необходимо для мона
стырского уставщика как составителя и писца рукописей данного типа.

В качестве яркого примера рукописного монастырского устава — од-
ной из многих «партитур симфонии симфоний» — можно привести ру-
копись Российской национальной библиотеки, хранящуюся в собрании 
Соловецкого монастыря (РНБ Сол. 1126 / 1235). Ее создатель, соловецкий 
старец Геласий (1590–1638), известен как один из выдающихся книжни-
ков Соловецкого монастыря, в 1620–1630 гг. он был здесь уставщиком. 
Уставщик старец Геласий, будучи писцом рукописи, одновременно яв-
ляется тем, кто ответственен за исполнение написанного, поэтому ру
копись отражает не только монастырский обычай, но и его личный опыт 
служения как уставщика.

Характерны грамматические формы, которые старец Геласий употреб
ляет: повелительное «прочести» («На сырной недели прочести за столом 
многосложное послание о иконах» 13 Сол. 1126 / 1235, л. 60) и личное «чтем» 
(«по первой и по второй кафизме чтем в Ефреме, по третьей в Патерике» 
л. 63 14), что указывает на «сферическую» точку зрения его восприятия 
литургического пространства — как исполнителя и как «управителя», ор-
ганизатора. Характерной особенностью данной рукописи является рит-
мическое членение текста посредством знаков «точка с варией» и «точка 
с оксией», применяемых старцем Геласием также и в других написанных 
им рукописях, не уставного характера 15. Знаки указывают смысловое 
членение и ритм произнесения соответствующего письменного текста. 
В  данном случае введение этих знаков свидетельствует о  стремлении 
писца передать ритмическую основу описываемого обряда. Существен-
но и то, что описания служб Рождества Богородицы, Рождества Христо-
ва, Страстной седмицы и Пасхи как важнейших богослужебных собы-
тий, занимают в рукописи по несколько листов, тогда как другие служ-
бы представлены гораздо менее подробно или же упоминаются вкратце. 
Это также свидетельствует о ритмическом восприятии писцом рукописи 
богослужебного обряда — во временнóм масштабе литургического года.

В качестве одного из важнейших компонентов описываемого обряда 
рукопись содержит указания на храмы Соловецкого монастыря, где совер

 13  Все цитаты приводятся в адаптированном виде, сохраняя в целом орфографию ру-
кописи, но с применением современного шрифта, исключая использование церковнос-
лавянских знаков «юс», «ять» и т. д.
 14  Здесь и далее указываем при цитировании рассматриваемого нами соловецкого Ти-
пика только лист рукописи Сол. 1126 / 1235.
 15  Например, в рукописях «Поучения Исаака Сирина» Сол. 246 / 246, «Минея» Сол. 
537 / 556.
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шаются богослужения. Служат как «у Спаса», «в болшем соборе» (Преоб-
раженском соборе), так и в «трапезе» (Успенском трапезном храме): 

В трапезе вечерня малая. Поют священники и дияки. Всенощное 
болшее в трапезе (л. 29 об.). 

Особый интерес представляют описания многократных переходов 
между этими храмами в различных богослужебных ситуациях. Напри-
мер, при служении Царских часов на Страстной седмице: 

Как трапезу вымоют, к часом благовестят в Филипповский ко-
локол. Ризничеи и пономар идут преж в трапезу и поставят стол 
на  мощи, пред ним три подствечники. Игумен и священники 
и дияконы облачатся, и идут к Спасу по мощи. Пришед игумен 
кадит мощи, и Спасов образ, и священники, и раздает им мощи. 
Зазвон во вся. И идут в трапезу, поюще стихиры Успению. За
поет левый. Пришед поставят мощи, и покадив разоблачатся. 
А  неделной поп и диякон, не разоблачатся во все часы. Дияко-
ни поставят праздник, распятие промеж крылосов, а пономар 
налои Евангелию, и пред ними два подсвещника со свещами. 
И поют часы без расходу, со статьями. Чтут слово Григория Ро-
сийскаго на 4, чтут с обоих крылосов <…> и все по ряду до конца, 
и отпуст. Таж, игумен и священники, облачатся, и целует мощи 
игумен един прежде, и прощается у священников. Таж, и братия 
по два целуют мощи и прощаются у игумена. А игумен в ризах 
стоит на игуменском месте. На целование поет левый Приидите 
ублажим и Прообразуя путное, а правый Успению. По целова-
нии провожают мощи к Спасу. Идучи запоет правый Преоб-
ражению стихиры. Пришед поставят мощи. Покадит их игумен, 
и попов. Потом его покадит диякон, и простится у священников 
и росход (л. 80 об.–82). 

Известно, что в конце XV — начале XVI столетия в русской церковной 
архитектуре происходит соединение церкви и трапезной со звонницей 
в единый комплекс, а первым памятником, где звонница выделяется в са-
мостоятельный объем, является трапезный комплекс Соловецкого мо-
настыря (1552–1557), составивший с Преображенским собором единую 
архитектурную композицию 16. Исследование соловецкого Типика указы

 16  См.: Мельник А. Г. К вопросу о происхождении трехчастной архитектурной компо-
зиции (церковь-трапезная-колокольня) // Памятники истории и культуры Верхнего 
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вает на основания такой архитектурной трансформации — это была 
потребность соловецкой богослужебной практики в связи с приходом 
иерусалимского устава с его развитой традицией служения всенощного 
бдения, включающей переходы между храмами и значимостью колоколь-
ных звонов в ритмическом устроении богослужения.

Весь архитектурный ансамбль Соловецкого монастыря задействован 
в процессе литургического действия. Типик отмечает, что служат одно-
временно в малых и больших храмах Соловецкого монастыря, причем 
служение в малых храмах, в отличие от больших, совершается «малым 
собором»: 

На память апостола Филиппа повечерню игумен во гробнице 
у митрополита Филиппа поет понахиду, с ним два священника, 
и два диякона, с обоих крилосов по два крилошанина, да конар-
хист, да псаломщик. А прочии священницы и дияконы поют по-
нахиду в болшем соборе (л. 26); 

Субота вторая поста, в пяток пред павечерню игумен во гробни-
це у Германа поет понахиду меншим собором, с ним два священ-
ника, и два диякона, и со обоих крилосов по два крилошанина, 
да конархист. Поминают Германа, а прочии священници и дия-
коны поют понахиду в болшем соборе в трапезе (л. 70 об.). 

Богослужение совершается и в храмах «у Архангела» (л. 26), «у Нико-
лы» (л. 29 об.), «у Благовещения» (л. 49), «Во храм ко Апостолом к вечер-
не ходит игумен, с ним два священника и два диякона, два головщика, 
да конархист, два псаломщика» (л. 39).

Участие икон в богослужебном действии — важный момент его ритми-
чески организованного единства, постоянно отмечаемый в Типике. Так, 
в богослужении праздника Рождества Богородицы аналой с иконой 
на протяжении всенощного бдения переносят из Преображенского собо-
ра в трапезный Успенский храм и обратно несколько раз, совершая шест
вие, сопровождаемое пением (л. 3 об.–10).

Места стояния и все перемещения участников богослужения отмече-
ны в Типике с большим вниманием, свидетельствующим о значении дан-
ного компонента обряда в его ритмическом порядке: 

Поволжья. Н. Новгород: [б. и.], 1991. С. 211–216; Скопин В. В. Историко-архитектурное 
наследие Соловецкого монастыря. Москва: Издательский дом «Тончу», 2024. 283 с.
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Статьи чтут со обоих крилосов, о неседалном чтут надвое. По 
третьей песне Синаксарь, по шестой Пролог. Первую кафизму 
говорят на обычном месте, а вторую где псалом избранный го-
ворят, на том месте, и статьи чтут. Каноны носят по крылосом. 
Пролог чтут на обычном месте (л. 75 об.). 

Подробно описываются передвижения по храму при каждении: 

По Апостоле чтет диакон прибавочный, а неделной кадит празд-
ник, окрест и образы, и игумена. На первом и девятом часу всю 
братию, а на прочих крылосы точию (л. 32 об.). 

Все передвижения и действия увязаны по времени с продолжитель
ностью пения: 

Пришед в паперть, поют по крылосом пременяяся, пока игумен 
покадит образы, и попы, и дияконы, и крылосы, и братию (л. 84);

По отпущении вечерни, пономарь поставляет налои посреди 
трапезы покрыт пеленою, и на нем образ Богородицы Одигит
рии с Превечным Младенцем и свещу на подсвещнице вжигает. 
И первое игумен со священником болшим положат два поклона 
в пояс и прикладываются к образу, а не целуют. Таж поклон един. 
И прощаются по крылосом. И потом игумен прощается со свя-
щенником между собою. Також и братия ходят по два приклады-
ваются к образу и прощаются у игумена и по крылосом и между 
собою. И в то время клирицы поют правый славник Преображе-
нию, таж левый лик поет славник Успению. По сем правый лик 
поет славник Чюдотворцам, и потом левый поет дондеже братия 
прикладываются (л. 62–62 об.). 

Стили пения («знаменное» и «путное»), имеющие различную протя-
женность интонирования гимнографических текстов, также отмечаются 
в уставе, что соотносится с большей или меньшей продолжительностью 
службы в зависимости от «разряда» праздника. Соотнесенность пения 
на правом, левом клиросе и «на сходе» указывается с большой подроб-
ностью, так же как и возгласы канонарха, подобно византийскому «хи-
роному», не жестом руки, но своими перемещениями между клиросами 
организующему пространственно-временной ритм интонационного раз-
вития богослужебного действия.

Характерно, что названия и тексты песнопений указываются кратко 
и редко, однако подробно и последовательно даются указания, касающиеся  
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возгласов священнослужителей, а также время, продолжительность и ха-
рактер колокольных звонов (см. лл. 79 об., 84 об., 85, 86 об. и т. д.). Для 
составителя рукописного устава именно эти моменты являются опре-
деляющими как маркирующие ритм развития действия. Упорядочива-
ющее значение имеют и особые компоненты обряда: в рукописи уделя-
ется большое внимание способу и количеству совершаемых поклонов: 

Во вторник сырный вечер, поклоны от начала. Стихиры в Окто-
ихе, и в Минее. Прокимен дню. На Слава в Триоди. По Трисвя-
том тропари Богородице Дево с поклоны. Господи помилуй 40, 
Небесный Царю, поклонов 17, и Трисвятое. Господи помилуй 12, 
и отпуст. Нефимон болшеи с поклоны. Достойно есть, тропари 
дню и храмом по обычаю. Полунощница с поклоны (л. 60 об.).

Итак, при прочтении данного Типика целостно, как музыкальной пар-
титуры («партитуры симфонии симфоний», по выражению священника 
Павла Флоренского), обнаруживается, что составитель и писец руко-
писного текста (в данном случае соловецкий старец Геласий), тщатель-
но описывая многообразие его компонентов как единое целое, прежде 
всего, ставит перед собой задачу фиксирования темпо-ритма и мерности, 
пространственно-временной упорядоченности богослужения. Именно 
на эту упорядоченность как «музыку богослужения», исходящую из мо-
литвенного опыта, указывает священник Павел Флоренский в письме 
к В. В. Розанову: 

Ритм, темп, интонация (в сущности это все одно, лишь в отвлече-
нии разделяемое) — такова древнейшая и едва ли не существен-
нейшая часть богослужения <…>. Ритм — душа богослужения, 
а верность исконному ритму — залог жизни; искажение же рит-
ма — верный метод подделки жизни [Флоренский 2018, 595] 17.

Можно утверждать, что жизненность всех литургических искусств — 
в соответствии многомерности и упорядоченности ритма богослужеб-
ной целостности, в которой сопряжены разнообразные виды и формы, 
причем ни одна из составляющих не может быть осмыслена вне литурги-
ческой деятельности и молитвенного опыта. В исследовании монастыр-
ского рукописного наследия и, прежде всего, уставной письменности 

 17  Впервые опубликовано в работе: Трубачев С. З. Музыка богослужения в восприятии 
священника Павла Флоренского // Журнал Московской Патриархии. 1983. № 5. С. 75–76.
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остается много не раскрытых до сего дня научных перспектив. Вместе 
с изучением истории и современной практики богослужения оно способ-
ствует развитию идей, заложенных в трудах выдающихся русских уче-
ных начала XX в. (среди которых особое место занимает научное насле-
дие священника Павла Флоренского). Эти идеи, в свою очередь, помогут 
формированию объективного метода литургического искусствознания, 
необходимого современной науке.
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операх британского композитора Томаса Адеса: «Буря» (2004) по пьесе У. Шекспира 
и «Ангел-истребитель» (2016) по одноименному фильму Л. Бунюэля. Внимание сосре-
доточено на генетических связях с пассакальями и чаконами Б. Бриттена. В каждой 
из названных опер бассо-остинатная структура, в продолжение традиций англий-
ского музыкального театра, играет исключительную роль в становлении целостного 
художественного образа. Заключительная пассакалья из сцены примирения в «Буре» 
(4-я сцена III действия) имеет крещендирующий тип развития, с неуклонным движе-
нием в 16 вариациях от полифонического многоголосия к монолитному гармониче-
скому единству в C-dur, напоминая о финальных бассо-остинатных эпизодах из «По-
ругания Лукреции» и «Альберта Херринга» Бриттена. Экспозиционная чакона в «Ан-
геле-истребителе» (3-я сцена I действия) организована более сложно: 15 вариаций, 
следующих за темой, распадаются на две подгруппы с образованием варьированных 
строф, включающих прерванные вариации, что соответствует сюрреалистической 
поэтике кинематографического сюжета. В чаконе Адеса обнаруживаются косвенные 
параллели с бриттеновскими пассакальями из «Поворота винта» и «Питера Граймса». 
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and The Exterminating Angel (2016) based on the film of the same name by Luis Buñuel. At-
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each case, the basso ostinato structure, in continuation of the traditions of the English musi-
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position. The final passacaglia from the reconciliation scene in The Tempest (Act III, Scene 
4) has a crescendo type of development, with a steady movement in 16 variations from dark 
to light, from polyphonic vocal texture to monolithic harmonic unity in C major, and recalls 
the final basso ostinato episodes from The Rape of Lucretia and Albert Herring by Britten. The 
expositional chaconne in The Exterminating Angel (Act I, Scene 3) is more complexly orga-
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Дарья Володягина

Томас Адес как наследник традиций 
Бенджамина Бриттена:  
о вариационно-полифонических формах 
в операх «Буря» и «Ангел-истребитель»

Среди современных английских композиторов Томас Адес (1971 г. р.)  
выделяется благодаря высокому рейтингу в ведущих международных 
музыкальных сообществах; интерес к его творчеству со стороны публи-
ки, критиков и исследователей не только не ослабевает, но постоянно 
растет 1. Как отмечается в недавно вышедшей книге «Британская музыка 
после Бриттена», где Адесу посвящена отдельная глава (“The Adès Effect”), 
в 2001 г. он стал самым молодым британским композитором, удостоен-
ным персональной статьи в словаре Гроува, а его творческие достиже-
ния в тот момент были сравнимы с успехами тридцатилетнего Бенджа-
мина Бриттена [Whittall 2020, 255]. Несмотря на то, что сам Адес в своих 
многочисленных интервью не поощряет параллелей с великим предше-
ственником 2, влияние идей Бриттена на оперное творчество Адеса не 
подлежит сомнению. В данной статье речь пойдет о двух операх Адеса — 
«Буря» / The Tempest (2004) и «Ангел-истребитель» / The Exterminating An-
gel (2016) 3. Именно в них связи с бриттеновской оперной драматургией 
наиболее рельефны: главный фокус сравнения будет сосредоточен на 
таком традиционном элементе английского музыкального театра, как 
вариационно-полифонические формы, представленные жанрами пасса-
кальи и чаконы. 

У Бенджамина Бриттена, автора более двух десятков пассакалий 4, 
особое значение этот жанр приобрел в оперном творчестве: из четырнад-

 1  Thomas Adès, 2014. URL: http://thomasades.com/bio/ (дата обращения: 17.06.2025).
 2  Адес настаивает на том, что его творчество «генетически не восходит к Бриттену», 
особенно нелестно отзываясь о его операх, «чопорно строгих», «лишенных необходи-
мого напряжения» [Adès 2018, 128].
 3  Из трех опер, написанных композитором, здесь не рассматривается первая, «Припуд
ри ей лицо» / Powder her face (1995).
 4  Среди них — финалы двух крупных симфонических произведений, Скрипичного 
концерта и Виолончельной симфонии, Agnus Dei из «Военного Реквиема», финальный 
номер из «Духовных сонетов Джона Донна» и др.
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цати созданных им опер семь содержат эпизоды-пассакальи, зачастую 
так и озаглавленные композитором 5. В каждом сочинении Бриттена вы-
разительные возможности данного жанра получают индивидуальное 
претворение, в зависимости от целостной концепции произведения 6. 
При этом образная семантика остается константной: пассакалья / чакона 
открывает 

духовное пространство, располагающееся между обыденной 
жизнью и Вечностью [Ковнацкая 1996, 320]. 

Показательно, что и в операх Адеса ключевые по смыслу эпизоды реа-
лизуются с помощью вариационно-полифонических форм. В «Буре» это 
квинтет примирения (4-я сцена III действия), а в «Ангеле-истребителе» — 
ансамбль входа гостей (3-я сцена I действия) 7. Рассмотрим последова-
тельно их место в композиции сочинений, а также драматургические 
функции и специфику музыкальных решений.

Пассакалья — примирительный итог «Бури» 

В опере «Буря» Адес обращается к тексту Шекспира 8, продолжая тради-
цию английских композиторов от Г. Пёрселла с его «Королевой фей» до 
Бриттена со «Сном в летнюю ночь» и «Поруганием Лукреции» 9. Музы-
кальные претворения одной только «Бури» в британской культуре по-
ражают своей многочисленностью: М. Локк, Пёрселл, Г. Бишоп, А. Сал-
ливан, М. Типпетт, Р. Воан Уильямс использовали сюжет пьесы в своих 
произведениях. 

Музыкальная драматургия в «Буре» Адеса, подобно другой англий-
ской сказочно-фантастической шекспировской опере «Сон в летнюю 
ночь» Бриттена, базируется на развитии нескольких линий, обусловлен-

 5  При этом оперы «Маленький трубочист» и «Блудный сын» содержат по два бассо-
остинатных эпизода.
 6  Подробнее см.: Володягина Д. А., Окунева Е. Г. Жанр пассакальи в оперном творче-
стве Б. Бриттена // Музыкальный журнал Европейского Севера. 2019. № 1 (17). С. 1–25.
 7  По мнению П. Штокера, чакона присутствует и в первой опере композитора, «При-
пудри ей лицо», в одном из эпизодов 6-й сцены II акта [Stoecker 2022, 115].
 8  Либретто возникло в сотрудничестве композитора с австралийским драматургом 
Мередит Оукс; мировая премьера состоялась 10 февраля 2004 г. в Лондонском Коро-
левском театре.
 9  В «Поругании Лукреции» одноименная поэма Шекспира стала одним из основных 
источников для либретто Р. Данкана.
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ных либретто 10; у Бриттена их три (см. [Ковнацкая 1974, 177]), у Адеса — 
четыре: фантастическая (дух Ариэль, дикарь Калибан и отчасти маг Про-
сперо), куртуазно-жанровая (придворные во главе с королем), комедий-
но-бытовая (дворецкий и шут) и лирическая (Миранда и Фердинанд). 

Вариационно-полифоническая форма возникает в ансамблевой Cце
не 4 из III акта, где находит свою развязку куртуазно-жанровая линия 
«Бури». Придворные интриги в прошлом стали причиной изгнания Про-
сперо и послужили поводом для его последующей мести. Вспыхнувшая 
спустя много лет взаимная любовь молодых Миранды и Фердинанда  
смягчила сердце мага, а его недоброжелатели перенесли испытания, 
и  прощение врагов стало возможным. Квинтет мирящихся героев — 
Просперо, Короля Неаполя, Гонзало, Миранды и Фердинанда 11 — решен 
как пассакалья, представляющая собой тему и шестнадцать вариаций на 
бассо-остинато. 

Воспользуемся здесь именно термином «пассакалья», так как тема 
впервые проводится в басу одноголосно, тогда как для чаконы более 
характерно аккордовое изложение остинатной темы [Милка 2016, 222]. 
В музыке XX, а тем более XXI в. пассакалья и чакона — идентичные по-
нятия [Абдуллина 2019], единственным аргументом в пользу того или 
другого названия служит указание самого автора. Для Бриттена харак-
терны заголовки «пассакалья», Адес же в своих интервью предпочитает 
пользоваться термином «чакона» [Arseni 2016].

В тексте пьесы Шекспира в этот момент дана ремарка “solemn music” 
[Shakespeare 1993] 12, после чего драматург описывает порядок появ-
ления зачарованных героев. Вероятно, эти два обстоятельства — воз-
вышенный пафос происходящего и образ шествия — побудили Адеса 
использовать в сцене примирения форму бассо-остинатных вариа-
ций, которая еще с эпохи барокко драматургически выделяла эпизоды 
в крупных сочинениях. В «Буре» можно усмотреть и «нравственно-
смысловую» [Абдуллина 2019, 7], и стилизующую функцию старинного 
жанра-формы: творчество Шекспира относят к эпохе барокко, периоду 

 10  «Принадлежность „Бури“ к общему со „Сном в летнюю ночь“ Бриттена эстетическо-
му миру намного очевиднее, чем этого хотелось бы Адесу», — комментирует А. Уиттол 
[Whittall 2020, 260].
 11  В этот момент на сцене находятся шесть героев, однако у Антонио во всем ансамбле 
звучит лишь одна реплика: «Просперо живой? Я думал, я убил его» (ц. 307). Здесь и да-
лее цифры приводятся по изданию: Adès T. The Tempest. Vocal score. London: Faber Music 
Ltd, 2007. 257 p.
 12  В русских переводах — «торжественная музыка» [Шекспир 2013, 326]. Ремарка мо-
жет быть переведена и как «серьезная музыка», данное значение приобретает дополни-
тельный смысл в связи с используемой здесь полифонической формой.
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расцвета пассакалий и чакон, в английской музыке получивших универ-
сальное наименование граунд.

Композиционно пассакалья помещена Адесом в конец трехактной 
оперы, она открывает заключительную стадию драмы. Бриттен доста-
точно часто (примерно в половине случаев) также мыслит оперные пас-
сакальи как финальные обобщающие эпизоды, например, в «Поругании 
Лукреции», «Альберте Херринге», «Повороте винта». 

Тема вариаций, созданная Адесом, традиционна для жанра пассака-
льи: небольшой масштаб (семь тактов), формульный характер, тенден-
ция к нисходящему движению, тональная разомкнутость (окончание 
на доминанте к основной тональности).

Ил. 1.  Т. Адес. «Буря». д. III, сц. 4

Fig. 1.  T. Adès. The Tempest. Act III, scene 4
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Низкий регистр, тембр виолончелей и контрабасов pizzicato, а также 
присутствие мотива опевания роднят построение с темой пассакальи 
из оперы Б. Бриттена «Питер Граймс» (ил. 2).

С другой стороны, минорный лад, ход от III к I ступени 13, модуляция 
в мажорную тональность первой степени родства и интонация опевания 
напоминают о пассакалье Бриттена из его оперы-притчи «Блудный сын» 
(ил. 3). 

Важным элементом пассакальи Адеса выступает квартовая интонация, 
встречающаяся в теме трижды и неизменно в нисходящем движении (h–
fis, f–с, b–f). Вокальная реплика Просперо, контрапунктирующая первому 
проведению темы, также содержит несколько кварт. Квартовые мотивы 

 13  Зная о пристрастии Адеса к разного рода шифрам и символам, можно отметить, что 
первые три звука темы в его пассакалье — C–H–A — составляют (в ротации) часть зна-
менитой аббревиатуры BACH; «недостающий» B звучит в басу тактом ранее, завершая 
предшествующий квинтету монолог Просперо.

Ил. 2.  Б. Бриттен. «Питер Граймс». Интерлюдия IV (Passacaglia), тема 

Fig. 2.  B. Britten. Peter Grimes. Interlude IV (Passacaglia), theme 
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пронизывают всю партию Короля. В рельефной фразе Миранды «Как 
они добры, светлы и величественны, и я любима Фердинандом» (ц. 311), 
на первый взгляд, преобладают лирические сексты, секунды и терции, но 
крайние ее звуки образуют интервал кварты. Утверждением квартовой 
интонации отмечено и финальное проведение остинатной темы в орке-
стровом контрапункте: в семи тактах кварта встречается шесть раз (с т. 3 
после ц. 314). 

Исключительную роль данного интервала в своих композициях под-
черкивает и сам Адес: «Представьте, что кварта — это такой же объект, 
как одиночная нота. Она — атом, который хочет расщепиться. Она мо-
жет стать мелодией» [Adès 2018, 33] 14. И здесь уместно вновь вспомнить 
Бриттена: его «пристрастие к интервалу кварты в подобного рода по-
строениях» отмечает Э. Роузберри, анализируя двенадцатитоновую тему 
из оперы «Поворот винта» как основу финальной пассакальи [Роузберри 
1996, 331] 15.

В пассакалье из «Бури» шестнадцать вариаций объединяются в две 
равноценные по масштабам группы; условная граница между ними про-
ходит через вариации 8–9. Смена двух крупных фаз обусловлена образной, 
структурной и жанровой модификацией исходной темы, общее движе-
ние направлено от сумрачной экспозиции к жизнеутверждающему итогу. 

На протяжении сцены основная тема довольно активно варьируется. 
Однако, несмотря на изменения, остинатная линия хорошо различима, 
так как бóльшая часть оркестровых голосов движется в сходном ритме, 
совпадая в цезурах 16. Первая существенная трансформация происходит 

 14  Нелишне добавить, что первые две буквы фамилии композитора образуют в нотном 
обозначении чистую кварту A–d.
 15  В случае с Бриттеном Роузберри трактует кварту как переход к додекафонной 
технике. В то же время квартовая интонация в качестве важной составляющей бас-
со-остинатных тем восходит в английской традиции к граундам эпохи вёрджинали-
стов и Пёрселла; см., к примеру, граунды О. Гиббонса и Пёрселла (Граунд c-moll Z 221 
и G-dur Z 645) или его же Чакону g-moll Z 730.
 16  При этом вокальные голоса в основном «игнорируют» границы проведений басовой 
темы, как и в большинстве пассакалий Бриттена.

Ил. 3.  Б. Бриттен. «Блудный сын». Хор нищих «Мы голодаем» 

Fig. 3.  B. Britten. The Prodigal Son. Beggars’ chorus We are starving 
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в вариации 7, где тема переходит от струнных басов в средний регистр 
медных духовых (3 т. до ц. 310), словно откликаясь на ключевой момент 
развязки: счастливый король, увидевший живого и невредимого сына, 
восклицает: «Фердинанд, обними своего отца!». В следующих двух про-
ведениях темы ее контуры размываются, певучие инструментальные ли-
нии контрапунктирующих голосов словно готовят вокальное соло глав-
ного лирического персонажа — Миранды.

Со вступлением Миранды в вариации 10 фактура обретает прозрач-
ность, а тема, в сравнении с вариациями переходной зоны (8–9), просту-
пает более отчетливо. Переменный размер (34  – 44  – 24) сменяется стабиль-
ной трехдольностью 17. Бассо-остинатная тема надолго перемещается 
в верхний регистр, ритмически и гармонически консолидируясь с конт
рапунктирующими голосами. Оркестровая ткань словно имитирует здесь 
звучание теорбы или барочной гитары, аккомпанирующих вокальному 
голосу. Подобные образцы можно без труда найти в творчестве Пёрсел-
ла: таковы его арии «Чудный остров» из «Короля Артура», «От любовной 
напасти напрасно бегу» из «Королевы индейцев» или песня «Ах, как сла-
док миг любви». 

На лирической реплике Миранды возникает канон с постепенным 
присоединением всех участников квинтета (вариации 11–16). Исполь-
зование данного приема в рамках вариационно-полифонической фор-
мы — явление довольно распространенное [Милка 2016, 226], свойствен-
ное также пассакальям Бриттена 18. В «Буре» Адеса канон символизирует 
единение героев оперы, выражает главный этический итог произведения. 
Лишь Просперо вступает со своим музыкальным материалом (ц.  312). 
Он словно обособляет себя от остальных героев, которые обрели воз-
можность прекрасного будущего, тогда как для волшебника срежисси-
рованная им история, напротив, окончена. И только в конце ансамбля 
вокальная линия мага звучит в согласии с остальными участниками 
на фразе «мы примирились и исцелились» с ее торжественным унисоном 
на тонике C-dur.

Композиционно-драматургическое решение пассакальи в «Буре» Аде-
са обнаруживает параллель с итоговой пассакальей из «Поругания Лук

 17  Трехдольность с затактом в умеренном темпе придает музыке оттенок менуэта, что, 
возможно, отсылает к изначальной танцевальной природе пассакалий и чакон, а также 
добавляет деталь к коллективному образу придворных в опере.
 18  Каноническое вступление голосов в октаву напоминает и об исконном английском 
песенном жанре catch, который получил широкое претворение в творчестве Бриттена 
[Ковнацкая 1974, 344–346]. Примечательно, что наибольшую популярность он приоб-
рел в Англии XVII в. (1609-м г. датирован первый опубликованный сборник раундов 
и кэтчей Deuteromalia Томаса Равенскрофта, а пьеса «Буря» — 1610–1611 гг.).
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реции» Бриттена. Помещенные в финал произведений, обе они имеют 
крещендирующий тип развития, направленный от полифонического 
многоголосия к монолитному гармоническому единству. Секстет во 2-й 
сцене II акта из «Поругания Лукреции», начинаясь контрастной поли-
фонией, когда каждый участник ансамбля вступает с самостоятельным 
музыкальным материалом, приходит к полифонии имитационной, с ка-
ноническими проведениями остинатной темы. В завершении пассакальи 
Бриттена все разрозненные голоса сливаются в моноритмический уни-
сонный ансамбль в C-dur, словно символизируя коллективный протест 
против утверждения смерти и исчезновения красоты. 

Чакона из «Ангела-истребителя»:  
entered and enchanted

Основой для либретто «Ангела-истребителя», третьей и пока последней 
оперы Томаса Адеса 19, послужил одноименный фильм Луиса Бунюэля 

“El ángel exterminador” (1962). В кинокартине события разворачиваются 
в особняке мексиканской пары Эдмундо и Люсии Нобиле, куда хозяе-
ва с гостями попадают после вечера в опере. По загадочным причинам 
перед званым ужином вся прислуга, кроме дворецкого Хулио, спешно 
покидает особняк, а прибывшие, войдя в гостиную, оказываются не в со-
стоянии покинуть эту комнату. Несколько дней заточения становятся 
для героев настоящим адом, превращая аристократов в дикарей.

Мистическая аура «Ангела-истребителя» родственна «Повороту вин-
та». Название оперы Бриттена и повести Джеймса The Turn of the Screw 
(«Поворот винта») в «Кембриджском словаре идиом» толкуется, с одной 
стороны, как «действие, которое делает плохую ситуацию еще худшей», 
а с другой — «принуждение кого-то к действиям силой» [Cambridge 1998, 
405]. И в этом отношении драматургия в обеих операх имеет общую тен-
денцию к усугублению конфликта с каждым «поворотом». Освобождение 
из замкнутого круга для героев может наступить только со смертью 20. 

Чакона 21 в «Ангеле-истребителе», в отличие от пассакальи-заверше-
ния в «Буре», помещена в самое начало сочинения — редчайший случай 

 19  Над либретто композитор работал вместе с драматургом Томасом Кернсом; трех-
актная опера появилась как результат коллективного интернационального заказа, пре-
мьера состоялась на Зальцбургском фестивале 28 июля 2016 г.
 20  В предсмертном диалоге двух влюбленных Беатрис и Эдуардо в середине III дей-
ствия оперы Адеса данная мысль высказывается прямо.
 21  Напомним, сам композитор определил этот эпизод как чакону в интервью с К. Ар-
сени [Arseni 2016].
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в мировой оперной практике. В условиях вариационно-полифонической 
формы дается экспозиция главных героев, когда перед ними открывают-
ся двери рокового особняка. Подобный композиционный акцент законо-
мерен; в фильме Бунюэля кинокадры, запечатлевшие вход четы Нобиле 
с гостями в дом, неожиданно повторяются (причем почти буквально), 
впервые вызывая недоумение зрителя — брак монтажа? Именно в этот 
момент возникает первый намек: начинает происходить нечто, выходя-
щее за границы реальности. 

Адес придает чаконе в сцене входа большое значение, недаром музыка 
из нее не единожды возвращается в опере. Наиболее интересная ее ре-
минисценция — канон из II действия («фуга паники», от ц. 128 22), в ко-
тором звучат отчаянные реплики обезумевших гостей — на интонаци-
ях темы входа. Кроме того, чакона появления героев — с подзаголовком 

“Entrances” — становится I частью в симфонии «Ангел-истребитель», по-
следовавшей за оперой 23. В заявленном названии части симфонии, как 
и в самой чаконе на разных уровнях, как будет показано далее, реали-
зована идея двойственности. В соответствии с Оксфордским словарем 
английского языка, слово “entrance” имеет два основных значения, разли-
чающихся в зависимости от поставленного ударения: существительное 
Entrance — вход / выход (к примеру, на сцену или в комнату) и глагол to 
entrAnce — очаровывать / околдовывать [Аллен 2008, 162].

Чакона из «Ангела-истребителя» Адеса настолько же не похожа на 
пассакалью в «Буре», насколько конфликтная и динамичная пассака-
лья из оперы Бриттена «Поворот винта» (1954) является новаторской 
в сравнении с драматургически статичным бассо-остинатным эпизодом 
в «Поругании Лукреции», написанной восемью годами ранее 24. Две опе-
ры Адеса разделяет промежуток в 12 лет, но более существенной, как 
и в случае с операми Бриттена, видится разница в сюжетах и общей атмо
сфере сочинений.

Тема чаконы из «Ангела-истребителя» представляет собой восьми-
тактовое построение с переменным размером (ил. 4). В ней присутствует 
иллюзия скрытого двухголосия, в котором верхние звуки интервалов-
мотивов собираются в хроматический звукоряд в объеме октавы; та-
ким образом, в теме косвенно реализуется традиционное для барочных 

 22  Здесь и далее цифры приводятся по изданию: Adès T. The Exterminating Angel. Full 
Score. London: Faber Music Ltd, 2016. 484 p.
 23  Год премьеры симфонии — 2021-й.
 24  В пассакалье из «Поругания Лукреции» тонально определенная и замкнутая басовая 
тема остается практически неизменной на протяжении всего цикла вариаций, тогда 
как в «Повороте винта» финальный бассо-остинатный эпизод — вариации на посте-
пенно формирующуюся и преображающуюся двенадцатитоновую тему.
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бассо-остинатных тем нисходящее хроматическое движение. Эффект 
повторности в вариационной форме усиливается намеком на секвенцию. 
Если воспользоваться терминологией Г. В. Абдуллиной, инициальный 
мотив (здесь — скорее фраза в объеме первых двух тактов) организует 
саму тему по принципу микровариационного цикла [Абдуллина 2019, 25]. 

Ил. 4.  Т. Адес «Ангел-истребитель». Тема чаконы (редукция)

Fig. 4.  T. Adès. The Exterminating Angel. The theme of the chaconne (reduction)

«Звенья» секвенции, наподобие витков спирали, устремлены от пери-
ферии к некой центральной точке. При этом одновременно с локальной 
нацеленностью каждого отдельного элемента, музыка словно «буксу-
ет» на месте. Такой эффект двойственности напоминает об оптических 
иллюзиях, характерных для творчества многих художников-сюрреа-
листов 25. К сюрреалистам относят режиссера Луиса Бунюэля, сюрреа-
листичной называют исследователи и музыку Адеса (см.: [Cooper 2017], 
[Massey 2018], [Moseley 2022]). 

Р. Тарускин уже в 1999-м констатировал:

То, что он [Адес] мастерски владеет музыкальным сюрреализмом, 
становится очевидным уже в первые несколько минут звучания 
любого его произведения. Она [музыка Адеса] кажется обита-
ющей не во времени, а в пространстве. Это «живописная», а не 
«повествовательная» музыка, <...> диковинные объекты ее парят, 
мерцают, мечтательно вращаются <…>. Я не знаю другой музы-
ки, которая была бы похожа на это <…>. Зато многие картины 
Дали, де Кирико, Магритта как раз сходны с ней [Taruskin 1999] 26.

 25  Одна из подобного рода иллюзий — спираль Джеймса Фрэзера (1863–1936), в кото-
рой серия концентрических окружностей создает видимость витой веревки из-за осо-
бого узора.
 26  Сам Адес однажды сделал допущение в интервью: «Сюрреализм <…> — единствен-
ный „изм“, с которым я чувствую себя комфортно» [Massey 2018, 88].
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В сюрреалистической «иллюзии нацеленности», реализованной в теме 
чаконы, заключена основная проблема происходящего с героями «Анге-
ла-истребителя» 27. Интервальная организация темы также показательна: 
в  ней трижды повторяется словно «схлопывающаяся» последователь-
ность интервалов от сексты до малой секунды — 6-5-4-3-2-1 28, после 
чего следует завершающий оборот 4-5-3-3-2-1, возвращающий к опор-
ному звуку С. Исследование Брайана Моусли о сюрреалистическом «ав-
томатизме» в музыке Адеса изобилует подобными схемами; особенно 
близкой оперной чаконе видится Мазурка № 3 (2009), где в рамках бассо-
остинатной формы «локальный диатонизм» в теме существует в контекс
те двенадцатитоновости [Moseley 2022, 181].

Интересна ритмическая организация, с помощью которой создается 
жанровое своеобразие темы чаконы. В ней присутствуют признаки тан-
го: размер 44 , главный акцент на первую долю, синкопы, короткие музы-
кальные фразы, разделенные паузами, намеренные сбои, повторяющиеся 
ритмические паттерны [Пичугин 2010, 125–126]. Также с жанром танго 
тему роднит тембровое решение, предложенное композитором: в орке-
стре звучит комбинация струнных, деревянных духовых, фортепиано, 
эпизодически включается перкуссия, в частности, кастаньеты 29 [Пичу-
гин 2010, 85, 113]). То, что музыка, имеющая явные признаки танго, ста-
новится фоном для появления людей из высшего общества, выглядит 
слегка гротескно, если вспомнить о «низкой» природе этого танца в ран-
нюю пору его латиноамериканского бытования. Таким образом, компо-
зитор при первом представлении собравшихся дает музыкальный штрих 
к их истинному облику, который раскроется позже 30.

Ритмическое своеобразие темы способствует ее идентификации на 
протяжении чаконы, несмотря на то, что элементы темы оказываются 
разбросаны по различным тембрам и регистрам оркестра, а отдельные 
интонации непрерывно варьируются.

Особо стоит сказать о структуре темы. Квадратность, присущая тема-
тизму танго, здесь добавляет дополнительное смысловое измерение. Че-
тыре сходные двутактовые фразы с окончанием на доминанте будто бы 

 27  В опере данный прием реализуется музыкально не один раз, к примеру, в марше из 
Интродукции между I и II действиями.
 28  Единицей здесь обозначен полутон, который записан в нотах в виде м. 2 или ув. 1.
 29  Заметим, одна из версий этимологии слова chaccone — от chac — звук кастаньет [Аб-
дуллина 2019, 8].
 30  В аналогичном ключе композитор уже использовал жанр танго: в опере «Припудри 
ей лицо» с привлечением фрагментов из танго-музыки А. Пьяццоллы раскрывается 
скандальный образ герцогини Аргайл.
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очерчивают геометрический квадрат / прямоугольник, возвращаясь в кон- 
це каждого проведения темы в исходную точку. Эта фигура имеет боль-
шое значение в опере. В премьерной постановке, когда сам композитор 
выступал в роли режиссера и дирижера, основной декорацией являлся 
огромных размеров дверной проем квадратной формы. Вся чакона со-
провождает роковой проход героев через дверной проем и то, что тема, 
которая «завлекает» персонажей в ловушку, в своих очертаниях напо-
минает о квадрате, видимо, символично. Здесь вновь можно вспомнить 
о сюрреализме в живописи, где дверь (как и гибридная форма двери-ок-
на) имеет множество воплощений, символизируя портал между миром 
реального и иллюзорного 31. 

Композиция чаконы двухфазна. Первая фаза (первый проход гостей), 
содержит тему, шесть полных вариаций и прерванную вариацию 6 а. Вто-
рая фаза (второй проход гостей) возникает по принципу варьированной 
строфы по отношению к первой: ее шесть вариаций повторяют экспози-
цию основных персонажей оперы 32, но в режиме сжатого времени, слов-
но пленка прокручивается на другой скорости. Оркестровые вариации 
13, 14 и 14 а (неполная вариация 15), не содержащие вокальных вставок, 
играют роль коды, перебрасывая арку к начальному, чисто инструмен-
тальному проведению темы.

Подобное строение чаконы с прерывающимися проведениями ости-
натной темы в финалах двух групп вариаций и резкой сменой планов 
создает эффект незавершенности, напоминая о кинематографической 
перебивке 33.

В первой фазе чаконы происходит представление гостей друг другу. 
Голоса героев образуют разрастающийся вокальный контрапункт, об-
ретающий гротескный характер из-за слишком большого числа голосов 
(ансамбль включает 14 участников). В вариации 5 заметно трансформи-
руется характер остинатной темы. В этот момент знакомятся Беатрис 
и  Эдуардо — будущие возлюбленные, которые предпочтут смерть за-
точению (ц. 9). Здесь практически нивелируются жанровые элементы 

 31  К примеру, в картине Рене Магритта «Телескоп» дверь-окно иллюстрирует идею 
двусмысленности, создавая иллюзию пейзажа, в то время как в открытый проем видна 
только кромешная тьма [Gablik 1970, 97].
 32  Поскольку контрапунктические голоса из первой группы вариаций с некоторыми 
изменениями повторяются во второй, можно говорить об эффекте метавариацион
ности.
 33  Проникновение кинематографа и его законов в «недра драматического и музыкаль-
ного театра» началось еще в 20-е годы XX в. [Векслер 2019, 498]. В опере Адеса, имею-
щей в своей основе кинокартину Бунюэля, несомненно, присутствуют признаки интер-
медиальности.



Opera musicologica 17 / 3 (2025). Статьи

92

танго, плавная мелодия предвосхищает лирическую линию пары героев, 
предсмертный дуэт которых достоин сравнения с вагнеровским Liebestod. 
В вокальных партиях разных персонажей в этот момент начинает зву-
чать эпитет “enchanted” («восхищенный», «очарованный»). Кульмина-
цией сцены входа действующих лиц становится представление певицы 
Летиции по прозвищу Валькирия (ее дебют в опере — повод общего со-
брания в этот вечер) в шестой вариации. Здесь остинатная тема впервые 
теряет свою структуру. «Очарование» / «зачарованность» гостей приоб-
ретает символичный смысл. 

Начавшееся восьмое проведение темы (несостоявшаяся вариация 6 а) 
обрывается вторжением музыкального материала двух служанок, спеша-
щих покинуть особняк. Во время их взволнованного диалога в оркестре 
появляется тембр волн Мартено, который исследователи творчества Аде-
са — с одобрения композитора — называют лейттембром Ангела-истре-
бителя, невидимого «персонажа», чье имя значится в заглавии кинокар-
тины и оперы [Cooper 2017]. Мистический голос инструмента, вступая 
с новым тематическим материалом, сразу захватывает огромное звуковое 
пространство, от си малой до ми третьей октавы 34, как будто очерчивая 
территорию будущего безраздельного господства неведомой силы в этом 
доме (10 т. после ц. 10). 

Вторая шестерка вариаций (7–12) по структуре сходна с первой, одна-
ко общая атмосфера здесь другая. Тембр волн Мартено придает музыке 
зловеще-таинственную окраску; второй «дубль» представления гостей 
проходит в «ускоренном» режиме. Хотя порядок и смысл реплик соблю-
ден тот же, повтор оказывается неточным: количество тактов в полтора 
раза сокращено посредством уменьшения длительностей и «стреттного» 
наложения вокальных голосов. Создается ощущение возрастания напря-
жения, словно герои попадают на следующий виток спирали с меньшим 
диаметром, и само пространство символично начинает сжиматься во-
круг них. 

Два заключительных инструментальных проведения темы закрепля-
ют «последнее слово» за новым героем происходящего — неведомым 
Ангелом, фантастическим лейттембром которого окрашена финальная 
вариация.

Если в опере «Буря» интонационный сюжет разворачивался путем 
взаимодействия тем, закрепленных за конкретными героями с их чув-

 34  Вновь возникает интервал кварты (через две октавы), которому Адес, как было по-
казано в анализе пассакальи из «Бури», часто отводит особую роль.
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ствами, то в «Ангеле-истребителе» обнаруживаются линии музыкаль-
ного развития не материализованных на сцене сил, являющих, по Адесу, 
истинную «подземную реку смысла» [Arseni 2016]. Ангел-истребитель 
как неперсонифицированная потусторонняя сущность, отвечающая 
за происходящее с героями, впервые появляется именно в чаконе. По-
мимо тембра волн Мартено его эмблемой становится интонация восхо-
дящей сексты, возникающая уже в первой фразе Эдмундо «Как стран-
но!» / “How strange!” (a–f, ц. 6), а еще ранее — в смехе Летиции, который 
звучит за сценой (две нисходящие сексты a–cis, 3 т. после ц. 5). В финалах 
обеих групп вариаций секстовый мотив проходит через партии всех ге-
роев на слове “Enchanted” / «Очарованы». Таким образом, мягкая сексто-
вая интонация, на первый взгляд, не сулящая своим звучанием ничего 
дурного, становится лейтмотивом ловушки и вновь демонстрирует идею 
двусмысленности, восходящую, по всей видимости, к самому названию 
произведения. 

Помимо заявленных в начале раздела параллелей «Ангела-истребите-
ля» с ирреальным, психологизированным «Поворотом винта», отдельно-
го внимания заслуживает сравнение оперы Адеса с другим бриттенов-
ским детищем, «Питером Граймсом», близким «Ангелу-истребителю» 
и  постановкой весомых этических проблем, и многофигурной компо-
зицией целого, и различными компонентами музыкального решения, 
включая как развитую ансамблевую технику, так и систему оркестровых 
интерлюдий. Одна из интерлюдий — трагическая Четвертая, озаглавлен-
ная “Passacaglia”, — декларирует победу зла и жестокости над милосерди-
ем и добротой, предваряя убийство, совершаемое Граймсом в следующей 
сцене.    

Но если в «Буре» уместно было говорить о возможном бриттеновском 
прототипе (пассакалья из «Поругания Лукреции»), то решение Адеса 
в  «Ангеле-истребителе» неповторимо. Аналогов у Бриттена нет. Здесь 
Адесом воспринят лишь общий принцип широкого внедрения вариаци-
онно-полифонической идеи в оперу.

Резюмируя вышеизложенное, отметим, что в обеих операх Адеса с по-
мощью старинного жанра пассакальи / чаконы создаются значимые му-
зыкально-драматургические сцены, в каждом случае решающие особые 
образные и композиционные задачи. 

В вариационно-полифоническом квинтете из «Бури» остинатная фор-
ма «приподнимает» эпизод примирения над всеми происшедшими собы-
тиями. В опере, опирающейся на классический для английского театра 
сюжет, пассакалья намеренно реализована в академическом, «консерва
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тивном» варианте: традиционно устройство темы, присутствуют допол
нительные отсылки к эпохе барокко через жанр менуэта, ассоциации 
с  музыкой Пёрселла, форму канона и др. Все это помогает создать це-
лостный неконфликтный образ, подводящий счастливый итог всему 
сочинению.

Экспозиционная чакона из «Ангела-Истребителя», напротив, пропи-
тана напряжением. Идея двойственности, парадокса, идущая от лежащей 
в основе оперы сюрреалистической кинокартины Бунюэля, воплощает-
ся в чаконе на разных уровнях. В рамках темы двоякость представлена 
скрытым двухголосием, иллюзией нацеленности, жанровой надстройкой 
в виде танго; амбивалентное качество приобретает и появляющаяся в ча-
коне секстовая интонация, связанная в опере с ее главным, незримым 
персонажем — истребляющим Ангелом.

Уникальная роль бассо-остинатных эпизодов как места концентра-
ции ключевых идей в музыкально-театральном сочинении подчерки-
вает связь творчества Томаса Адеса с английским искусством и прежде 
всего — с оперным театром его великого предшественника Бенджамина 
Бриттена, чьи традиции Адес мастерски развивает в музыкальном про-
странстве XXI столетия.
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Ксения Савицкая

Н. К. Метнер  
и петербургская фортепианная школа

Русская фортепианная исполнительская школа, как известно, во многом 
сформировалась благодаря деятельности двух консерваторий России — 
Санкт-Петербургской и Московской. В каждой из них преподавали вы-
дающиеся пианисты своего времени, определявшие особенности фор-
тепианного исполнительства и формировавшие в своих воспитанниках 
характерный национальный стиль. В этом плане весьма интересны на-
блюдения, сделанные музыкантами относительно репетиционного про-
цесса, особенностей интерпретации сочинений, раскрывающие разные 
подходы к трактовке произведений московских и петербургских авторов. 
В настоящей статье в данном аспекте будет рассмотрена фигура компо-
зитора и пианиста Николая Карловича Метнера.

Метнер является характерным представителем московской форте-
пианной школы, ее художественным принципам он оставался верен 
на протяжении всей жизни. Вместе с тем, с самого начала творческого 
пути многое связывало Метнера с Петербургом и с Петербургской кон-
серваторией: поездки молодого композитора в столицу России в 1902 
и 1903 гг., знакомство с петербургскими музыкантами (А. К. Глазуновым, 
А. К. Лядовым, Н. А. Римским-Корсаковым), хлопоты об издании первых 
сочинений, отзывы петербургской публики, имевшие важное значение 
для начинающего музыканта, сочинения которого уже были известны 
в Москве, но оставались незнакомыми петербургским слушателям. 

Предположительно впервые Метнер побывал в Петербурге в декабре 
1902 г. Основной целью поездки было посещение концерта Иосифа Гоф-
мана, с которым Метнер незадолго до этого познакомился в Москве и по-
казал ему свои первые сочинения. Горячий отклик Гофмана на еще не 
опубликованную Сонату фа минор Метнера воодушевил начинающего 
композитора на скорейшее завершение этого сочинения. В письме к бра-
ту Э. К. Метнеру 1 из Москвы от 26 декабря 1902 г. он пишет: 

 1  Эмилий Карлович Метнер (1872–1936) — русский переводчик, литературный и му-
зыкальный критик, основатель издательства «Мусагет». Э. К. Метнер оказал значитель-
ное влияние на формирование художественных взглядов Н. К. Метнера.
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В Петербурге я отдал Гофману свою Сонату. Курьезная была 
встреча — в день его концерта я отправился в музей Александ
ра III — еду я, по своему обыкновению, на извозчике, вдруг вижу, 
Гофман гуляет по улице; он также меня заметил, остановил из-
возчика, пошел к саням и начал меня расспрашивать — куда 
я пропал, где моя Соната и прочее. Я, конечно, извинился, что 
заставил его так долго ждать, и обещал ему на другой же день 
принести ему свою Сонату, что и исполнил [Метнер 1973, 45].

Следующая поездка Метнера в Петербург состоялась в ноябре 1903 г. 
Метнер присутствовал на исполнении Первой симфонии А. Ф. Гедике 
(своего двоюродного брата); на этом же вечере прозвучал Второй кон-
церт С. В. Рахманинова в исполнении автора под управлением А. И. Зи-
лоти. Петербургская публика не понравилась Метнеру, о чем он сообща-
ет в письме к родителям: 

Симфония Саши (Гедике. — К. С.) произвела на меня отличное 
впечатление. Успех был очень хороший. Но увы! Здешние му-
зыкальные тузы отнеслись к нашим москвичам — Саше Гедике 
и Рахманинову — весьма скептически и холодно. Это безнадеж-
ные чучелы!! Что-то ждет меня? [Метнер 1973, 54].

Главной же целью Метнера во время этого визита являлась встреча 
с М. П. Беляевым и переговоры об издании недавно завершенной Сонаты 
фа минор. Показать это сочинение петербургским коллегам Метнеру со-
ветовал один из его московских наставников С. И. Танеев, направивший 
Беляеву рекомендательное письмо. Давая высокую оценку таланту Мет-
нера, Танеев пишет: 

<…> мне бы очень хотелось, чтобы с его вещами познакоми-
лись и петербургские композиторы и подвергли их своей оценке 
[Метнер 1973, 56].

Сохранившиеся сведения позволяют сделать вывод, что 20 ноября 
1903 г. Метнер сыграл ряд своих ранних сочинений Беляеву, а также Рим-
скому-Корсакову, Глазунову и Лядову, и получил их одобрение 2. Позднее 
на собрании у Г. Л. Катуара Танеев скажет, что «в Петербурге Соната мно-
го шума наделала» [Метнер 1973, 57]. По-видимому, тогда личное зна-

 2  Об этом см.: [Метнер 1973, 57].
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комство Метнера с петербургскими композиторами ограничилось этой 
встречей. Но позднее, уже проживая постоянно за границей, Метнер 
во время концертного турне по городам СССР в 1927 г. посетит Ленин-
град и будет вновь иметь возможность общения с коллегами. В эти годы 
происходит сближение Метнера с выдающимся музыковедом Ю. Н. Тю-
линым (1893–1978), имевшее важное значение для обоих музыкантов: 
личность, взгляды и творчество Метнера оказали сильное влияние на 
художественные воззрения Тюлина, впоследствии много сделавшего для 
распространения сочинений Метнера. Об этом вспоминает В. А. Гуревич: 

С особым чувством относился Тюлин к творчеству Н. К. Метне-
ра. Общение с Метнером, зародившееся еще в предреволюцион-
ную пору, в общем-то случайно (Николай Карлович был двою-
родным дядей Софьи Штембер, жены Тюлина), переросло в глу-
бокую внутреннюю привязанность. В 1927 году квартира Юрия 
Николаевича стала местом постоянного пребывания Метнера во 
время его гастролей в Ленинграде, а тридцать лет спустя Тюлин 
явился одним из инициаторов издания полного собрания со-
чинений Метнера в СССР, оказывал поддержку вдове компози
тора — Анне Михайловне Метнер, вернувшейся на родину. <…> 
Тома собрания сочинений этого композитора испещрены по-
метками Юрия Николаевича, говорящими о детальном анализе  
многих его опусов [Никитина 2022, 97–98].

Впоследствии Тюлиным были опубликованы воспоминания о Мет-
нере, дающие ценные сведения о творчестве композитора. В них кратко 
упоминалось и об отношении к творчеству Метнера некоторых петер-
бургских критиков: 

У Метнера было много горячих приверженцев, «метнерианцев», 
в среде и старшего и младшего поколений. Завоевав большое 
признание в московском музыкальном мире и у слушателей 
Петербурга, Метнер, однако, не находил поддержки со сторо-
ны наиболее авторитетных петербургских критиков — таких, 
как Б. В. Асафьев и В. Г. Каратыгин. Но нельзя сказать, что это 
Метнера очень серьезно задевало, — он слишком был убежден 
в своей правоте, в том, что делает нужное дело [Тюлин 1981, 112].

Важное значение для Метнера имели его творческие взаимоотноше-
ния с петербургской фортепианной школой, в первую очередь осущест-
вляемые через основного учителя Метнера В. И. Сафонова, выпускника  
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Петербургской консерватории, где его наставниками были профессора 
Л. Брассен и К. Ю. Давыдов, а соучениками — А. С. Аренский, М. М. Ип- 
политов-Иванов и другие. Во время обучения в Петербургской консерва
тории Сафонов имел возможность личного творческого общения 
с А. Г. Рубинштейном 3, что, безусловно, отразилось впоследствии на соб
ственной педагогике Сафонова, преподававшего сперва в Петербургской, 
затем — в Московской консерватории, где в числе его учеников с  1898 
по 1900 г. был и Метнер. Знаменательно, что одновременно с Метнером  
обучение в Московской консерватории проходил Л. В. Николаев, впослед- 
ствии — выдающийся пианист и педагог, профессор Санкт-Петербург
ской консерватории, где он вел класс специального фортепиано и теории 
композиции (контрапункт и фуга).

Сохранилось подробное описание Николаевым атмосферы уроков Са-
фонова того периода, во время которого у него занимался Метнер: 

Занятия с классом происходили два раза в неделю часа по три. 
<…> Класс был маленький, человек пять-шесть. Присутствовали 
на уроке все. Играло человека два-три. Вел занятия Василий Иль- 
ич с подъемом и увлечением. Иногда он вскакивал и, вооду-
шевленный, с горящими глазами, ходил по комнате. Увлекался 
Василий Ильич, увлекались и ученики. Волновались мы, играя 
на уроках, сильно. Атмосфера, тем не менее, была ласковая. Ва-
силий Ильич держался с нами отечески мягко, и мы никогда 
не слышали от него резкого слова. В основе занятий лежало про-
хождение пьес. Василий Ильич не занимался со своими ученика-
ми черновой и детальной технической работой. Правда, бывали 
случаи, когда он проходил — и подробно — с учениками этю-
ды Черни, но в общем в такой работе не было надобности, т. к. 
уровень моих товарищей, и по даровитости, и по подвинутости, 
был высокий. Но на вопросы постановки рук и технических 
приемов Василий Ильич обращал большое внимание [Николаев 
2017 2016, 378–382] 4.

Л. В. Николаев сыграл впоследствии важнейшую роль в распростране-
нии метнеровского творчества. Несмотря на отсутствие подробных све-

 3  Об этом см.: [Тумаринсон, Розенфельд 2009, 52].
 4  См. также: Бородин Б. Б. Педагогические принципы В. И. Сафонова // Педагогиче-
ское образование в России. 2017. № 12. С. 6–11; Карпук А. В. Педагогические принципы 
В.  И.  Сафонова // Актуальные проблемы высшего музыкального образования. 2013. 
№ 1 (27). С. 49–54.
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дений об общении между музыкантами в период обучения в консервато-
рии, на основе одного из сохранившихся писем начала 1900-х гг. можно 
сделать вывод, что в годы учебы между Метнером и Николаевым время 
от времени шло оживленное творческое общение. Так как уже в те годы 
начинает проявляться присущая Метнеру неприязнь к современному ис-
кусству, можно предположить, что волновавшие его вопросы эстетики 
новой музыки композитор обсуждал и с Николаевым. В письме, о кото-
ром идет речь, Метнер пишет: 

Дорогой Леонидушка! Денно и нощно я мечтаю о «Мейстерзин-
герах». Голубчик, дай мне взглянуть на них хоть одним глазком, 
я могу возвернуть их немедленно после прочтения увертюры. 
<…> Я хочу поскорее Вагнером вышибить из своей головы все 
латифундии и вообще весь этот смрад [Николаев 1979, 222] 5. 

Несмотря на то, что постепенно творческие судьбы Метнера и Ни-
колаева разошлись (Метнер, занимаясь педагогикой и давая концерты, 
основное внимание уделяет композиции, Николаев же с 1909 г. начина-
ет активную преподавательскую деятельность в Санкт-Петербургской 
консерватории), музыканты поддерживали товарищеские отношения 
на протяжении многих лет. Высокую оценку Метнером профессионализ-
ма Николаева и дружеское к нему расположение подтверждает и хода-
тайство Метнера о переводе в класс Николаева в Санкт-Петербургской 
консерватории своей племянницы Надежды Викторовны Штембер — до-
чери художника В. К. Штембера 6, написавшего известный портрет Мет-
нера. Эту просьбу Метнер излагает в письме к Николаеву от 19 декабря 
1910 г.: 

Дорогой Леонид Владимирович! У меня есть к тебе просьба. 
Дело в том, что в Петербургской консерватории учится одна моя 
племянница — Надежда Викторовна Штембер — девица она не-
сомненно способная, так что, например, в моем прошлогоднем 
классе она была на хорошем счету, и я лично с удовольствием 
занимался бы с нею <…>. И вот эта самая племянница моя очень 
хотела бы с января поступить в твой класс. Может быть, у тебя 
есть возможность принять ее? [Метнер 1973, 131]. 

 5  Точная дата письма не установлена, предположительно оно было написано до 1902 г.
 6  Виктор Карлович Штембер (1863–1920) — русский художник, двоюродный брат 
Н. К. Метнера.
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Как известно, Николаев положительно отнесся к просьбе своего това-
рища и Надежда Штембер продолжила обучение в Петербургской кон-
серватории в его классе.

Вместе с тем, несмотря на безусловное признание Метнером испол-
нительских и педагогических заслуг соученика и коллеги, к композитор-
ской деятельности Николаева Метнер, по-видимому, относился скепти-
чески 7. Об этом свидетельствует письмо Метнера к А. Ф. Гедике из Вей-
мара от 14 / 27 августа 1907 г. (это было время серьезных размышлений 
Метнера над своим местом в искусстве и дальнейшими творческими 
устремлениями): 

мне часто сдается, что я, собственно говоря, не способный че-
ловек… то есть я абсолютно не приспособлен к своему содержа-
нию… У меня нет никакой техники и ни в чем… И в то же время 
я отлично понимаю, что способность такого Николаева, напри-
мер, не есть способность, так как раз у него нет никакого музы-
кального содержания, то ему даже не к чему приспосабливаться. 
И технике такой я не завидую. У меня нет своей техники, но не 
потому, почему ее нет у Николаева, а потому, что мое содержа-
ние гораздо больше меня… я, может быть, не ясно выражаюсь, 
но, право же, я чувствую какой-то разлад, какое-то неравнове-
сие в себе [Метнер 1973, 104].

Николаев высоко ценил талант Метнера, что имело большое значе-
ние для фортепианных традиций Санкт-Петербургской консерватории, 
так как интерес к творчеству Метнера Николаев воспитывал и в своих 
учениках, среди которых были выдающиеся музыканты — М. В. Юдина, 
В. В. Софроницкий, С. И. Савшинский, Д. Д. Шостакович, П. А. Серебря-
ков, Н. Е. Перельман, В. М. Дешевов и многие другие.

В многолетней педагогической работе Николаев нередко цитировал 
Метнера, вспоминал отдельные эпизоды их консерваторских лет. По сло-
вам ученика Николаева А. С. Розанова 8, как-то Николаев сказал: 

Здесь, в классе, вы все равны, все занимаетесь, стремитесь и до-
стигаете каких-то результатов. Но помните, что объективно му-

 7  Л. В. Николаев был, как известно, автором большого количества произведений. Им 
написаны романсы, инструментальные пьесы (для фортепиано, органа, флейты, скрип-
ки, виолончели), оркестровые сочинения, струнные квартеты и др. (Полный список со-
чинений Николаева см.: [Савшинский 1950, 185–186]).
 8  Александр Семенович Розанов (1910–1994) — композитор, музыковед, выпускник 
Ленинградской консерватории.
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зыкальная ваша ценность неодинакова. Найдите собственное 
место, «пейте из своего стакана», умейте сдерживать свое само-
любие и верно оценивать самих себя. Ведь вот Сафонов послал 
на конкурс Метнера, а не меня; я тогда обиделся, а ведь Сафонов 
был прав! [Розанов 1979, 133] 9.

Во время занятий с учениками Николаев приводил в пример еще один 
эпизод, связанный с Метнером и Рахманиновым, о чем вспоминает уче-
ник Николаева К. Ф. Гринасюк 10: 

Рахманинов и Метнер репетировали на двух роялях. Перед нача-
лом игры Рахманинов сказал Метнеру: «Постой, надо помолчать 
и представить себе то движение, в котором мы начнем играть» 
[Гринасюк 1979, 164].

Интерес к творчеству Метнера, воспитанный в учениках Николаева, 
во многом отразился на их дальнейшем фортепианном и педагогическом 
репертуаре. Наиболее сильное влияние личность и творчество Метнера 
оказало на М. В. Юдину и В. В. Софроницкого, не только создавших свои 
интерпретации ряда сочинений Метнера, но и нередко формировавших 
свои концерты из сочинений Рахманинова, Скрябина и Метнера, что во 
много способствовало выстраиванию такой триады как особому явле-
нию русской музыки начала ХХ в. 

Глубокое понимание творчества Метнера Софроницким формиро-
валось как под влиянием Николаева, так и в связи с личным общением 
с композитором. И. В. Никонович 11 отмечает, что 

еще в студенческие годы Софроницкий играл Метнеру, и тот не 
без зависти говорил Л. В. Николаеву: «Вот бы мне такого учени-
ка!» [Никонович 2008, 98]. 

О репертуаре Софроницкого Никонович вспоминает: 

Не меньшее значение имела и великая русская «тройка» — Скря-
бин, Рахманинов и Метнер. Первый был ближе всех психологи-

 9  Речь идет об участии Метнера, Гольденвейзера и Гедике в престижном конкурсе 
им. А. Г. Рубинштейна в 1900 г.
 10  Казимир Францевич Гринасюк (1911 — после 1979 г.) — пианист и педагог, соученик 
Д. Д. Шостаковича.
 11  Игорь Владимирович Никонович (1935–2012) — пианист, выпускник Московской 
консерватории, зять В. В. Софроницкого.
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ческой и общеэстетической направленностью своего творчества 
и неразрывно связанного с ним пианизма. Рахманинов и Мет-
нер были эстетически во многом далеки, но своими косвенными 
учителями он их, безусловно, считал [Никонович 2008, 97]. 

При этом автор добавляет: 

С Метнером он (Софроницкий. — К. C.) общался, пользовался 
некоторыми его пианистическими советами, однако нельзя счи-
тать, что он, в прямом смысле этого слова, занимался с ним [Ни-
конович 2008, 97].

Несколько иначе трактует эту ситуацию Д. А. Рабинович 12, отмечая:

Уже сделавшись прославленным концертантом, Софроницкий 
во время своего пребывания во Франции занимался у Метнера. 
Он до сих пор с волнением и благодарностью вспоминает эти 
уроки. Нет сомнения, что в перемене, происшедшей в искусстве 
Софроницкого тридцатых годов, роль Метнера не следует пре-
уменьшать. Сочетание эмоциональной горячности с глубоким 
интеллектуализмом, господство сдерживающих сил при общем 
страстном романтическом тонусе исполнения, игра «крупным 
планом», намеренная тембровая скупость <…> — ко всему это-
му Софроницкий пришел, конечно, не без влияния Метнера. 
Однако Метнер не «переродил» Софроницкого. Он лишь дал ре-
шающий толчок развитию тех начал, которые потенциально су-
ществовали в игре Софроницкого гораздо раньше, чем он встре-
тился с Метнером [Рабинович 2008, 278].

Софроницкий неоднократно пользовался советами Метнера в своем 
исполнительском искусстве. Некоторые его сохранившиеся высказыва-
ния о рекомендациях, данных ему Метнером, представляют большой ин-
терес и во многом дополняют собрание метнеровских методических за-
меток, известное как «Повседневная работа пианиста и композитора» 13. 
По воспоминаниям И. В. Никоновича,

играя однажды тему Симфонических этюдов Шумана, он (Соф
роницкий. — К. С.) сказал: «Метнер советовал мне эти аккорды 

 12  Давид Абрамович Рабинович (1900–1978) — советский музыковед.
 13  Метнер Н. К. Повседневная работа пианиста и композитора: Страницы из записных 
книжек / [Вступ. статья П. И. Васильева]. Москва: Музгиз, 1963. 92 с.
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брать движением внутрь клавиатуры. Пальцы прямые, и  как 
будто я вставляю их в вязкую глубину, от себя» [Никонович 
2008, 71].

Особую ценность представляют рекомендации, данные Софроницко-
му Метнером относительно исполнения своих сочинений. Он вспоминал, 
как играл Метнеру его Сказку h-moll ор. 20 №2: 

Мне казалось тогда, что ее нужно играть очень свободно, роман-
тично, rubato. Николай Карлович сразу осудил мой пыл: от нача-
ла до конца все должно было быть сцементировано идеальным 
стальным ритмом — неуклонным, зловещим [Никонович 2008, 98]. 

Сохранившуюся фонозапись упомянутой Сказки в интерпретации 
Софроницкого можно считать образцом исполнения, наиболее прибли-
женного к авторскому замыслу.

Сочинения Метнера занимали исключительное место в репертуаре 
М. В. Юдиной; во многом благодаря интерпретациям ленинградской пиа
нистки творчество Метнера все больше вызывало интерес слушателей, 
а особая близость эстетики музыки Метнера исполнительскому дарова-
нию Юдиной отмечалась многими музыкантами. Юдинские интерпрета-
ции Метнера заметно отличались от сложившейся в то время традиции 
игры его сочинений. Показательно высказывание об исполнении «Сона-
ты-воспоминания» двоюродного брата пианистки — дирижера, компо-
зитора и критика Г. Я. Юдина, сделанное им в 1979 г.: 

Это был урок всем метнерианцам. Это Метнер около Бетховена, 
совсем иной Метнер [Юдин 2008, 175].

Несколько позднее, в 1982-м, Гавриил Яковлевич дает более обширное 
толкование юдинских интерпретаций, сопоставляя исполнение Юдиной 
Метнера с самим характером ее пианистического дарования: 

«Категорический императив» был всегда слышен отчетливо 
с первых же концертов. Я бы сравнил ее с пророком Исайей — 
самый воинственный, кажется, был пророк <…>. Даже в Мет-
нере это было очень сильно заметно. Запомнился именно ее 
Метнер, потому что все привыкли к московским метнерианцам, 
ученикам Метнера, игравшим камерно. Ее Метнер был другой, 
самый выдающийся, бетховенский. Он звучал как Бетховен, бла-
годаря современному языку Метнера. Я не слыхал, как играл сам  



Ксения Савицкая. Н. К. Метнер и петербургская фортепианная школа

109

Метнер, но впервые сочинения Метнера услыхал в Витебске 
в исполнении его ученика Сизова 14. Это был именно камерный 
Метнер. У Маруси было много сильнее и возвышеннее. Шац-
кес 15 много играл Метнера, играл хорошо, но и это было интим-
но, даже сравнивать с Марусей нельзя [Юдин 2008, 180].

В музыкальной жизни Санкт-Петербурга музыка Метнера вызывает 
все больший интерес как исполнителей, так и слушателей. Его сочинения 
регулярно звучат на многих петербургских концертных площадках, орга-
низовываются тематические вечера, посвященные вокальному и форте-
пианному творчеству композитора. Важным событием стала организа-
ция в 2016 г. «Международного конкурса памяти Н. К. Метнера», что во 
многом способствует расширению и продолжению традиций исполне-
ния его сочинений, а также раскрытию преемственных связей его стиля 
с петербургской и московской пианистическими школами. 
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Аннотация.� В последние десятилетия оперное наследие Франца Шуберта вызывает 
большой интерес исполнителей, постановщиков и музыковедов. Исследователи схо-
дятся во мнении, что мастерство и оригинальность композитора в театральной музы-
ке не уступает таковым в жанрах песни, симфонии, квартета. Своеобразие шубертов-
ского почерка проявилось в различных аспектах музыкальной композиции, но особое 
внимание привлекает оркестровка оперных произведений. 

В статье исследуется роль тромбонов в одном из ранних сочинений Шуберта — 
зингшпиле «Увеселительный замок черта» (1814). Хотя опус был создан семнадца-
тилетним композитором под руководством Антонио Сальери, смелость и новизна 
трактовки тромбонов в нем не только превосходит оркестровые находки учителя, 
но и значительно опережает достижения современников. В оркестровой музыке рубе-
жа XVIII–XIX вв. тромбоны не были солирующими инструментами: даже экстраорди-
нарное соло тенор-тромбона в Tuba mirum из Реквиема Моцарта обычно исполнялось 
на фаготе, как свидетельствовал один критик в 1846 г. В зингшпиле Шуберта партиям 
тромбонов поручено несколько сольных эпизодов, более того, они выполняют важ-
нейшие драматургические, темброво-колористические, динамические функции. 

Анализ партитуры первой, полностью сохранившейся, редакции зингшпиля пока-
зывает, что из двадцати трех номеров сочинения (не считая увертюры) тромбоны уча-
ствуют в двенадцати, причем их активность неуклонно возрастает в конце каждого 
акта и в общем финале. Автором рассматриваются наиболее репрезентативные фраг-
менты партитуры, в которых тромбоны трактуются как сольная секция или в составе 
группы инструментов, наделенных самостоятельным тематическим материалом; как 
инструменты, дублирующие вокальные или хоровые партии; в качестве динамическо-
го средства в кульминационных разделах.
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Abstract.� In recent decades, Franz Schubert’s operatic legacy has attracted considerable 
interest from performers, directors, and scholars alike. Researchers increasingly agree 
that the composer’s mastery and originality in theatrical music are no less remarkable 
than in the genres of song, symphony, or string quartet. The identity of Schubert’s musical 
language manifests itself in various aspects of composition, but particular attention has 
been drawn to the orchestration of his operatic works and several related issues that warrant 
thorough investigation. This article explores the role of trombones in one of Schubert’s early 
compositions — the singspiel Des Teufels Lustschloss (1814). Although the work was written 
by the seventeen-year-old composer under the guidance of Antonio Salieri, the boldness and 
innovation of Schubert’s treatment of trombones not only surpass his teacher’s orchestral 
practices but also significantly outpace those of his contemporaries. In orchestral music 
of  the late 18 th and early 19 th centuries, trombones were not considered solo instruments. 
Even the exceptional tenor trombone solo in the Tuba mirum of Mozart’s Requiem was 
commonly performed on the bassoon, as noted by a critic in 1846. In Schubert’s singspiel, 
however, the trombone parts include several solo episodes and fulfil crucial dramaturgical, 
timbre-colouristic, and dynamic functions. These functions are elucidated through analysis 
of the score of the first, fully preserved version of the singspiel. Of the twenty-three numbers 
in the work (excluding the overture), trombones are featured in twelve, with their activity 
steadily increasing toward the end of each act and in the general finale. The author examines 
the quintessential episodes in which the trombones are treated as a solo section or as part 
of an ensemble with independent thematic material; as instruments doubling vocal or choral 
lines; and as a method of achieving dynamic intensity in climactic episodes.
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Чжан Сунао

Тромбоны в зингшпиле Ф. Шуберта 
«Увеселительный замок черта»

Несмотря на трагически короткий жизненный путь, Франц Шуберт оста-
вил внушительное наследие: около 950 произведений, из которых более 
600 — вокальные опусы. Данный показательный факт может привести 
к ошибочному заключению, что талант Шуберта проявился, в основном, 
в жанре песни, а его театральные сочинения (оперы, зингшпили, музы-
ка к драмам) имеют лишь второстепенное значение.  Чтобы расстаться 
с этим предубеждением, достаточно обратиться к любому из 11-ти зинг
шпилей Шуберта 1.

Одним из первых завершенных и сохранившихся театральных про-
изведений Шуберта стал зингшпиль или «волшебная опера» в трех 
действиях «Увеселительный замок черта» (Des Teufels Lustschloss, D. 84) 
на либретто Августа фон Коцебу. Зингшпиль был закончен в год 17-ле-
тия композитора: в то время Шуберт брал уроки композиции у А. Са-
льери, которому показал законченную партитуру в мае 1814 г. Учтя за-
мечания учителя, Шуберт переработал сочинение и в октябре того же 
года представил ему вторую редакцию «Увеселительного замка черта». 
К сожалению, она сохранилась не полностью: по заявлению Х. Хеллбор-
на, второй акт был утрачен во время пожара в 1848 г. [Hellhorn 1865, 43]. 
Первый и  третий акты (всего 17 номеров) второй редакции опублико-
ваны в рамках критического издания 2 наряду с партитурой первой ре-
дакции. Данный зингшпиль, как и большинство других произведений 
Шуберта, ни разу не ставился при жизни композитора. Первое концерт-
ное исполнение состоялось только в 1879 г. в Венском концертом зале 
Musikverein, а  первая театральная постановка — в 1978 г. в театре Хан-
са Отто (Потсдам).

Наиболее любопытным аспектом зингшпиля Шуберта является нова-
торская оркестровка, значительно отличающаяся от оркестрового стиля 

 1  Возрождение интереса к оперному наследию Шуберта в последнее время сопровож
дается сценическими постановками, концертными исполнениями, студийными запи
сями его зингшпилей и опер.
 2  Schubert, Franz. Des Teufels Lustschloss D 84. A magical opera (Singspiel) in 3 acts. Vol. a: 
1st version. Vol.: 2 nd version, sources and readings, music samples. Neue Schubert-Ausgabe. 
Ser. II, Band 1. Ed. Uta Hertin-Loeser. Complete edition, Urtext edition. Kassel: Bärenreiter-
Verlag, 1990.
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старшего поколения композиторов. Молодой автор со скромным опытом 
в оперной композиции обнаружил незаурядное чувство тембра и тон-
кий вкус в музыкальном воплощении природных явлений (шторм, гроза, 
ночные сцены). 

События «Увеселительного замка черта» происходят в замке графа 
фон Шварцбурга. Его племянница Люитгарда вышла замуж за рыцаря 
Освальда, который не вызывает доверия у графа. Освальд должен под-
вергнуться суровым испытаниям, устроенным графом, чтобы доказать 
свою смелость, силу, преданность и воссоединиться с Люитгардой в фи-
нале [Пилипенко 2018, 256–257]. Опера состоит из 23-х номеров 3, в боль-
шей части из которых участвуют три тромбона 4, причем их активность 
возрастает от акта к акту, достигая кульминации в финале. Партии тром-
бонов записаны на двух строчках: нижняя строка в басовом ключе — для 
бас-тромбона, верхняя строка в теноровом ключе — для первого и вто-
рого тромбонов. Это означает, что первую и вторую партию могут испол-
нять альт- и тенор-тромбон или два теноровых тромбона 5.

Увертюра демонстрирует намерение композитора использовать тром-
боны не только как динамическое средство в эпизодах tutti, но как соль-

 3  Для анализа будет использована первая, полностью сохранившаяся редакция зинг
шпиля. См.: Schubert, Franz. Des Teufels Lustschloss. Eine natürliche Zauber-Oper in 3 
Aufzügen. Erste kritisch durchgesehene Gesammtausgabe. Franz Schubert’s Werke, Serie XV: 
Dramatische Musik, Band 1, No. 1. Ed. J. N. Fuchs. Leipzig: Breitkopf & Härtel, 1893.
 4  Исключением являются несколько арий и ансамблей: в 1-м акте это № 2 (Песня Ро-
берта), № 3 (Дуэт Освальда и Люитгарды), № 4 (Ария Люитгарды), № 6 (Терцет Осваль-
да, Роберта и Хозяйки гостиницы), № 7 (Ария хозяйки), № 8 (Ария Освальда), № 9 (Дуэт 
Освальда и Роберта); во 2-м акте — № 14 (Мелодрама и Марш), № 15 а (Женский хор); 
в  3-м акте № 21 (дуэт Люитгарды и Освальда) и № 22 (терцет Люитгарды, Освальда 
и Роберта).
 5  Многие сохранившиеся оркестровые произведения XVIII и первой половины XIX в. 
не содержат уточнения видов и строев тромбонов. По-видимому, эти параметры опре-
делялись текущими возможностями оркестра или капеллы, исполнявшей произве
дение. Однако, учитывая оркестровую практику венских композиторов XVIII — начала 
XIX в. (И. Й. Фукса, Г. Рёйттера-младшего, Ф. Тумы, А. Кальдары, Й. Гайдна, В. А. Мо
царта и Л.  ван Бетховена), которые почти всегда включали альт-тромбон в  состав 
тромбонной секции, мы можем допустить, что одну из двух партий, записанных в тено-
ровом ключе, Шуберт предназначал для альтового тромбона. А. Неметц, который был 
тромбонистом Королевского придворного театра в Вене (1823–1828) и потому являет-
ся компетентным источником информации, в своем трактате отмечал, что «басовый, 
теноровый и альтовый тромбон имеют строй B », но уточнил при этом, что «мундштук 
должен быть разным для каждого из трех видов тромбона» [Nemetz, Andreas. Neueste 
Posaun-Schule. Vienna: Diabelli, 1827. S. 21]. В свою очередь, современный исследователь 
и саксофонист Ховард Вайнер убедительно продемонстрировал, что в начале XIX  в. 
бóльшая часть тромбонных партий исполнялась на теноровых тромбонах. См.: [Weiner 
2005, 37–39]. Вероятно, речь идет об одном и том же явлении. Тромбоны одинакового 
размера и строя могли применяться как альтовые, теноровые и басовые в зависимости 
от размера мундштука.
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ную секцию, способную экспонировать тематический материал. С перво-
го такта увертюры тромбоны вступают со всем оркестром, но выделяться 
начинают в конце экспозиции: сразу после того, как замирают безмятеж-
ные звуки флейт последней фразы побочной партии (тт. 101–107). Два 
такта с тремоло литавр (тт. 109–110) подготавливают тревожно звуча-
щий септаккорд тромбонов, фаготов и валторн (тт. 111–113), который 
напоминает отдаленный звук колокола. Подключение деревянных духо-
вых и тремоло струнных, учащение пульсации аккордов, крещендо всего 
оркестра словно приближает звучание набата, который достигает куль-
минации в тт. 133–136. Если раньше тромбоны артикулировали только 
сильные доли, то здесь (тт. 137–146) они разделяются: бас-тромбон под-
черкивает первую и третью доли такта, а первый и второй исполняют ак-
корды второй и четвертой долей, вместе с валторнами и флейтами, го-
боями и кларнетами. Таким образом, создается ощущение колокольного 
перезвона, в котором учащенная пульсация словно размывает соотноше-
ние слабых и сильных долей. Эпизод с тревожным набатом тромбонов 
порождает мрачные предчувствия и предсказывает драматические собы-
тия, через которые предстоит пройти главным героям пьесы.

В конце разработки перед репризой Шуберту-симфонисту оказалось 
уже недостаточно использовать оркестрово-динамические возможности 
тромбона, и он поручил тромбонной секции продолжительное соло, ко-
торое следует обозначить как новый тематический эпизод в разработке 
(ил. 1). 

Ил. 1.  Ф. Шуберт. Увеселительный замок черта. Увертюра. Largo, тт. 233–260

Fig. 1.  Franz Schubert. Des Teufels Lustschloss. Overture. Largo, meas. 233–260
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(Продолжение см. на след. стр.)
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Восемь тактов тромбоны сольно исполняют строгий трехголосный 
хорал с абсолютно самостоятельным музыкальным материалом, а затем 
образуется диалог с флейтами и гобоями, функция которых заключается 
в интонационно-ритмической имитации темы тромбонов. При втором, 
неполном проведении темы хорала к этой функции подключаются клар-
неты и фаготы. Весь эпизод занимает 28 тактов, на протяжении которых 
тромбоны сохраняют ведущую роль. На ил. 1 данный эпизод приведен 
полностью. 

Выделяется краткое (всего четыре такта) и выразительное участие 
трех тромбонов в Квартете (№ 5) первого акта, но самые яркие возмож-
ности инструмента Шуберт приберегает для окончания первого акта: 
Trauermusik (№ 10) и Финал (№ 11). Оркестр в Trauermusik включает 
только кларнеты in C, фаготы и три тромбона, функции номера — му-
зыкальный фон для разговорного диалога Освальда и его оруженосца 
Роберта, оказавшихся в гробнице древнего храма, окруженной статуями 
воинов.

(Продолжение)
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Драматической кульминацией первого акта является финал, в оркест
ровке которого тромбонам предназначена сложная и важная роль. Их 
звучность усиливается, когда статуи воинов начинают оживать, наводя 
ужас на Роберта и вызывая благородную ярость у Освальда, вступающе-
го в неравный бой. Не сломленный в битве, Освальд подвергается следу-
ющему испытанию: Амазонка тщетно искушает его своей красотой.

Раздел Più moto — четырехголосный мужской канон оживших статуй; 
их партии точно дублируются тремя тромбонами и (с небольшими мо-
дификациями) валторной и трубой. Дублирование тромбонами хоровых 
партий colla parte было характерным признаком стиля австрийской ду-
ховной музыки XVIII в.: прием часто применяли И. Й. Фукс, А. Кальдара, 
Ф. Тума и Г. К. Вагензейль. В оперном жанре такие случаи неизвестны, 
поэтому оркестровка этой сцены выглядит как оригинальная тембровая 
и драматургическая находка Шуберта. Несколько тяжеловесное звучание 
тромбонов передает неуклюжесть, механичность движений статуй во-
инов, облаченных в тяжелые доспехи. Раздел Più moto составляет всего 
17 тактов, причем в последних семи тактах каноническое движение усту-
пает место последовательности торжественно звучащих аккордов с прос
той тонально-гармонической организацией (ил. 2).

В крупном плане первого финала канон воспринимается как небольшое 
жанровое интермеццо перед последними разделами финала. Активное 
участие тромбонов, звучащих как патетические возгласы на слабых долях 
в кульминационном эпизоде Allegro (тт. 17–24), сообщает музыке высокий 
драматический накал и характеризует несгибаемый дух главного героя.

Во втором акте зингшпиля тромбоны используются повсеместно, кро-
ме двух номеров. Тромбоны часто звучат в виде трезвучий и секстаккор-
дов в тесном расположении, образуя плотное и мощное звучание. Соль-
ных эпизодов во втором акте нет, но тромбоны всегда хорошо слышны. 
Например, в арии Освальда (№ 13, тт. 21–22, 40–41) они выделяются 
пунктированными фигурами, исполняемыми вместе с фаготами и струн-
ными. В Траурном марше (№ 16) три тромбоновых партии снова изложе-
ны в тесном расположении: аккорды артикулируют сильные доли такта 
или повторяют общую ритмическую формулу, то есть инструменты вы-
ступают в типичной для них роли. Но когда они подключаются к хро-
матическому нисходящему движению низких струнных (тт. 67–68), об-
разуется заметный тембровый и динамический рельеф. Примечательно, 
что тромбоны почти не объединяются с другими медными духовыми ин-
струментами: Шуберт не рассматривает их как участников «хора» меди, 
предпочитая сочетания с деревянными духовыми или струнными (как 
высокими, так и низкими) инструментами. 
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Особого внимания заслуживают тромбоны в финале второго акта 
(№ 17). Освальд вновь не поддался на искушения Амазонки и ее прекрас-
ных фрейлин, но попросил дать ему один день, чтобы принять решение, 
а на самом деле — чтобы выиграть время. Хор воинов из свиты Амазонки 
предлагает испытать честность намерений Освальда. В это время (тт. 35–
38) тромбоны вместе с фаготами, альтами и низкими струнными вно-
сят оттенок сомнения и тревоги посредством мотива, «ползущего» вверх 
по полутонам в диапазоне тритона. Фраза, с включением этого мотива, 
дважды звучит в унисон у всех перечисленных инструментов и  хора, 
выделяясь на фоне застывшего аккорда высоких деревянных и тремоло 
скрипок (ил. 3).

Ил. 3.  Ф. Шуберт. Увеселительный замок черта. 2 акт. Финал, тт. 35–40

Fig. 3.  Franz Schubert. Des Teufels Lustschloss. Act 2. Final, meas. 35–40

Ил. 2.  Ф. Шуберт. Увеселительный замок черта. 1 акт. Финал. Раздел Più moto

Fig. 2.  Franz Schubert. Des Teufels Lustschloss. Act 1. Final. Section Più moto

Чтобы доказать свою верность, Освальд должен убить раба, который 
пытался помочь ему бежать из замка. Оркестр чутко отражает эмоци-
ональные сдвиги в настроении героя. Нагнетание чувства возмущения 
и  ужаса от безвыходности положения подчеркивается речитативно-
ариозным складом вокальных реплик и сопровождающими их аккор-
дами всей группы деревянных и медных духовых. Наконец, решение 
Освальда сражаться с толпой вооруженных людей вместо того, чтобы 
убить несчастного раба, его праведный гнев и ярость выражаются мо-
норитмичными аккордами оркестра на каждой доли такта (Recit. Presto: 
тт. 130–136). При этом мрачный тембр тромбонов всегда хорошо слышен 
благодаря тесному расположению аккордов. 
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В третьем акте тромбоны сопровождают не только хор и сольные муж-
ские номера, но применяются даже в арии сопрано Люитгарды (№ 18). 
Особенно примечательна их роль в ансамбле (№ 20), когда Освальду, на-
конец, удается освободиться от оков и заключить в объятия горячо лю-
бимую супругу, упавшую в обморок. В этот момент начинается буря. 

Композитор снабдил партитуру ремаркой «Удар грома» (Donnerschlag), 
по-видимому, предназначая ее для потенциального постановщика, ко-
торый мог добавить вспышки молний с помощью эффектов освещения 
и звуковую имитацию стихии. Однако оркестровые средства и без того 
точно характеризуют драматический пафос момента в восьмитактовом 
эпизоде (тт. 29–36), в котором участвуют только мужской хор, три тром-
бона и альты (ил. 4). В это время Освальд склоняется на коленях перед 
неподвижным телом Люитгарды.

Ил. 4.  Ф. Шуберт. Увеселительный замок черта. 3 акт. № 20. Сцена III. тт. 29–36

Fig. 4.  Franz Schubert. Des Teufels Lustschloss. Act 3, No. 20, Scene III, meas. 29–36

Дальнейшее развитие сцены подчинено принципу постоянного воз-
растания напряжения, которое сопровождается усилением звучности 
тромбонов. Композитор снова прибегает к ремаркам, синхронизирую-
щим музыкальное и сценическое развитие. Одна из них — «Гремит гром, 
ревет буря» (Der Donner rollt, der Sturm braust) — сигнализирует о нарас-
тании динамики: Шуберт поручает тромбонам выразительные короткие 
«возгласы» на слабых долях такта (второй и четвертой), в то время как 
все остальные инструменты оркестра акцентируют сильные и относи-
тельно сильные доли (тт. 50–62, 71–74). Тромбоны здесь не просто уси-
ливают звучность, а, действительно, «ревут», живописуя своим мрачным 
тембром картину неуправляемой стихии. Устремляющиеся со скал по-
токи воды грозят Освальду и Люитгарде гибелью, а возрастание уровня 
воды характеризуется тревожной хроматической интонацией подъема 
на малую секунду у тромбонов, фаготов и струнных (тт. 86–87). Впечат-
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ляет в номере и широкий спектр динамических оттенков для тромбонов: 
от пианиссимо и меццо-форте до фортиссимо, форцандо и сфорцандо, 
а также многочисленные указания crescendo и diminuendo.

Шторм и наводнение становятся для Освальда последним испытани-
ем, которое он с честью проходит. Когда сцена преображается в дивный 
сад и появляется граф фон Шварцбург со своей свитой, героям, наконец, 
объясняют, что все стихийные бедствия были подстроены для провер-
ки стойкости и верности Освальда. Любовный дуэт главных персонажей 
(№ 21) и терцет с Робертом (№ 22) оркестрованы без тромбонов, но в фи-
нале роль последних значительна.

Финал зингшпиля — хоровое прославление любящих сердец: Люит-
гарды и Освальда. В нем участвует весь оркестр и хор. Полифоническому 
развитию и подвижному темпу первой части противостоит неторопли-
вая, хорального склада вторая часть (Adagio). Это торжественный гимн 
любви и верности, который исполняет только хор, три тромбона и фагот. 
Поначалу эпизод выстраивается как диалог: реплики духовых инстру-
ментов и хора a cappella объединяются благодаря аккордовому складу 
и единой ритмической канве (ил. 5). Потом на окончание второй инстру-
ментальной «реплики» органично накладываются начальные аккорды 
хора, и такое переплетение продолжается до конца раздела.

Текст хора имеет морализаторский смысл: «Любовь раскрывается не 
в лучах солнца, а лишь в беде и опасности, на последних обломках надеж-
ды» (Nicht im Glückes Sonnenschimmer, Nur in Unglück und Gefahr, Auf der 
Hoffnung letzter Trümmer Wird die Liebe offenbar) [Kotzebue 1804, 80]. Нази-
дательный посыл текста, хоральный склад и звучание духовых придают 
эпизоду Adagio характер церковного гимна, поддерживаемого органом. 

Осуществленный анализ выявляет беспрецедентное многообразие 
функций тромбонов в композиции зингшпиля «Увеселительный замок 
черта». Отметим наиболее репрезентативные:

•	 соло тромбонной секции (эпизод в разработке увертюры — ил. 1, 
сольные реплики трех тромбонов в финальном хоре — ил. 5);

•	 объединение тромбонов с фаготами или другими инструментами 
в тематически значимых эпизодах, в которых звучность тромбонов 
доминирует (финал второго акта — ил. 3, № 20 из третьего акта — 
ил. 4);

•	 пассажи в кульминациях, где тромбоны акцентируют сильные доли 
(Траурный марш) или, наоборот, выделяются посредством артику-
ляции слабых долей (раздел Allegro в финале первого акта, сцена 
грозы (№ 20) в третьем акте — тт. 50–62, 71–74); 

•	 эпизоды, где тромбоны дублируют вокальные партии (раздел Più 
moto в финале первого акта — ил. 2).
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Ил. 5.  Ф. Шуберт. Увеселительный замок черта. 3 акт. Финал. Adagio, тт. 1–14

Fig. 5.  Franz Schubert. Des Teufels Lustschloss. Act 3. Final. Adagio. meas. 1–14



Чжан Сунао. Тромбоны в зингшпиле Ф. Шуберта «Увеселительный замок черта»

125

Нам неизвестны более ранние сочинения, в которых тромбоны ис-
полняли бы столь обширные и важные партии, наделенные самостоя-
тельным тематическим материалом. Однако было бы естественно пред-
положить, что интерес к тромбонам Шуберт перенял у своего учителя 
Сальери, который, в свою очередь, был учеником К. В. Глюка в период 
работы последнего над реформаторскими операми. Нет необходимо-
сти комментировать огромную роль тромбонов в «Орфее», «Альцесте», 
«Ифигении в Тавриде» Глюка. В отличие от австрийских композиторов 
XVIII в., применявших тромбоны в церковной музыке для дублирования 
хоровых партий, Глюк трактовал эти инструменты как уникальное сред-
ство оперной оркестровой драматургии и наделял тромбоновые партии 
самостоятельным материалом. Для постановки в Королевской академии 
музыки в Париже французской версии оперы «Орфей» (1774), Глюк даже 
изменил состав оперного оркестра, освободив его от клавесина, но доба-
вив тромбоны и арфу [Жесткова 2023, 284].

Примечательно, что Сальери, для которого Глюк всегда был путевод-
ной звездой в оперной композиции, тоже создал три музыкальных тра-
гедии для парижской Королевской академии музыки: «Данаиды» (1784), 
«Горации» (1786) и «Тарар» (1787). В каждой из названных партитур есть 
партии для трех тромбонов, которые выполняют как образно-смысло-
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вую, так и темброво-драматургическую функцию. К примеру, мрачные 
аккорды тромбонов и фагота в увертюре к «Данаидам» символизируют 
«голос» карающего рока, который настигнет всех совершивших убийство 
данаид, кроме Гипермнестры, отказавшейся от преступления. В опере 
«Тарар» партии тромбонов еще более значительны; они применяются не 
часто, но с ярким драматическим эффектом. Сальери смелее и разноо-
бразнее, чем Глюк, интерпретирует тромбоны, используя их даже в сце-
нах, где образы или упоминания потустороннего мира отсутствуют. Так, 
в арии Урсона из третьего акта, где он описывает поединок Альтамора 
и Тарара, его рассказу аккомпанируют долго длящиеся аккорды двух фа-
готов и трех тромбонов (тт. 36–40), а соло первосвященника (средняя 
часть Траурного хора из пятого акта) сопровождается только струнными 
и двумя тромбонами.

Успех премьеры «Тарара» в Париже превзошел все ожидания. Среди 
почитателей оперы был австрийский император Иосиф II, который рас-
порядился перевести французское либретто Бомарше на итальянский 
язык и поставить оперу в Вене. В итальянской версии, выполненной Ло-
ренцо да Понте, опера получила новое заглавие «Аксур, царь Ормуза». 
Венская версия оперы с итальянским текстом была поставлена в январе 
1788 г. в Бургтеатре и имела не меньший успех, чем французский ориги-
нал, сохраняясь в репертуаре до 1805 г.

Хотя Шуберт не застал венские постановки «Аксура», юный компози-
тор, как выяснил Питер Бранскомб, «знал <…> благодаря изучению пар-
титур» оперы «Аксур» и «Данаиды» Сальери, а также «все оперы Глюка 
и Генделя» [Branscombe 1982, 114, 115]. Можно усомниться, что Шуберт 
знал «все» оперы Глюка, но, вполне вероятно, он изучал партитуры его 
поздних, реформаторских сочинений. Очевидно, вкус к драматическим 
эффектам тромбонов сформировался у Шуберта под воздействием сцен 
«Орфея» и «Альцесты» Глюка, «Данаид» и «Аксура» Сальери, потрясаю-
щих динамичной и красочной оркестровкой. Но ни в одной из этих опер 
(включая оперы и оратории Генделя) нет соло тромбонной секции в ор-
кестровых эпизодах или примеров только тромбонного сопровождения 
в вокальных и хоровых разделах.

В поисках источников оркестрово-стилевого влияния уместно вспом-
нить оперы «Дон Жуан», «Волшебная флейта» Моцарта и «Фиделио» Бет-
ховена. Партитуры первых двух включают партии трех тромбонов, уча-
ствующих в сценах, где изображается или упоминается потусторонний 
мир или сакральные символы, но тромбонная секция не имеет ни одного 
сольного эпизода. В первых двух редакциях «Фиделио» (1805–1806) Бет-
ховен сочинил партии для трех тромбонов, а в редакции 1814 г., поста-
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новку которой Шуберт посещал по меньшей мере дважды — только две 
партии, и они тоже участвуют лишь в некоторых эпизодах tutti, никогда 
не солируя. 

Единственным прецедентом, действительно достойным упоминания 
как возможный источник вдохновения для Шуберта, является четвер-
тая часть Шестой симфонии (1808) Бетховена, где в момент кульминации 
(т. 106) эффектное вступление двух тромбонов блестяще имитирует звук 
грома и вспышки молний, иллюстрируя программный заголовок части 
«Гроза. Шторм». В таком же ключе применил тромбоны Шуберт в сцене 
грозы из третьего акта «Увеселительного замка черта» (№ 20), но значи-
тельно углубил их роль как темброво-колористического средства. 

Даже в поздних шедеврах Бетховена 1821–1824 гг. тромбонные пар-
тии  — несмотря на расширение их функций и двухтактовое сольное 
вступление тенор-тромбона в фуге et iterum venturus est из Credo Торже-
ственной мессы — довольно скромны в сравнении с партиями тромбо-
нов в зингшпиле Шуберта. В некрологе на смерть знаменитого тромбо-
ниста К. Т. Квайссера (1800–1846) анонимный журналист Allgemeine 
musikalische Zeitung отмечал, что в первые десятилетия XIX в. было не 
принято поручать тромбонам сольные эпизоды: 

В качестве сольного инструмента тромбон вообще не использо-
вался, за исключением Tuba mirum в Реквиеме Моцарта, в кото-
ром партию тромбона обычно исполняет фагот [Necrolog: Carl 
Traugott Queisser 1846, sp. 459 f]. 

Как известно, бóльшая часть произведений Шуберта, включая опе-
ры и зингшпили, не была поставлена при жизни композитора, поэто-
му его уникальные новации в композиции и оркестровке долгое время 
оставались неизвестными. О них не знали композиторы-современники 
и, конечно, музыкальные критики. В наши дни доступность нотных, ар-
хивных и исследовательских материалов, их внимательное изучение по-
зволяет сделать вывод о выдающемся новаторстве оркестровки и, в част-
ности, тромбоновых партий зингшпиля «Увеселительный замок черта». 
Шуберт, несомненно, — один из первых композиторов, расширивших 
оркестровые функции тромбонов от точного дублирования хоровых го-
лосов и динамического усиления до важнейшего ресурса тембровой дра-
матургии. Указанный ресурс оказался способным не только подчерки-
вать драматические эффекты и придавать особые оттенки оркестровым 
краскам, но и в определенных ситуациях — служить главным колористи-
ческим, динамическим и музыкально-драматургическим средством. 
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Владимир Гуревич

Уроки мастера

Увидевшее свет в конце минувшего года исследование Юрия Николае
вича Тюлина «Ошибки и недостатки теории музыки» (ил. 1) 1 невелико 
по физическому объему: сто с небольшим страниц. Но «мал золотник, 
да дорог». Дорог прежде всего потому, что стал последним из многочис-
ленных трудов выдающегося ученого и тем самым — своего рода творче-
ским завещанием мастера.

Юрий Николаевич работал над данной темой практически всю 
жизнь. Как ученик Тюлина, тесно общавшийся с ним и облеченный его 
доверием, автор настоящих строк неоднократно являлся свидетелем 
его рассказов о том, как формировался текст книги, Первоначально то 
были мысли, возникшие в 1911–1912 гг. из-за несогласия воспитанника 
Санкт-Петербургской консерватории и Санкт-Петербургского универ-
ситета с логическим несоответствием некоторых теоретических выводов 
научных и учебных пособий по гармонии XIX в. (Г. Риман, П. Чайков-
ский и  др.) законам реальной звуковой «материи». Позднее «отблески» 
критической позиции ярко «сверкнули» на страницах тюлинского ана-
лиза хоралов Баха, вызвавшего бурную реакцию ректора консерватории 
А.  К.  Глазунова, обнаружившего в тексте издания ряд, как ему показа-
лось, типографских опечаток, на самом же деле — сознательных наруше-
ний Бахом общепринятых правил употребления диссонансов 2. 

Дальнейшие образцы такого рода «нестыковок» понятийного аппа
рата и его конкретного аналитического осмысления Тюлин выявил 
и  доказательно раскритиковал на страницах своих фундаментальных 
исследований, включая ставшие классическими «Учение о гармонии», 
«Строение музыкальной речи», «Натуральные и альтерационные лады» 
и др. Постепенно накапливая материал, Юрий Николаевич, в конце кон-
цов, подошел к формированию целостного труда, ориентированного не 
только на музыкантов-профессионалов (в первую очередь теоретиков), 
но и на образованных любителей музыки. Текст складывался из фраг-

 1  Тюлин Ю. Н. Ошибки и недостатки теории музыки (методологическое исследова-
ние) / ред.-сост. В. Н. Никитина. Москва: Издательство «Российская академия музыки 
имени Гнесиных», 2024. 108 с. ISBN 978-5-8269-0346-9.
 2  Тюлин Ю. Н. Практическое пособие по введению в гармонический анализ на основе 
хоралов Баха. Ленинград: ЛГК, 1927. 78 с.
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ментов, рождавшихся в процессе анализа десятков научных публикаций. 
Четкое и беспристрастное отношение к предмету исследования давало 
автору возможность включать в сферу критического осмысления рабо-
ты крупнейших отечественных и зарубежных ученых (более двадцати 
имен — от Г. Римана, Э. Курта и А. Шёнберга до Н. А. Римского-Корсако-
ва, Б. Л. Яворского и Л. А. Мазеля). 

Рецензируемое издание — поразительный пример мастерства не толь-
ко музыканта-аналитика, оснащенного сильнейшим теоретическим зна-
нием, но и композитора-практика, опирающегося на живые законы му-
зыкального восприятия.

С самых первых фраз исследования Тюлин устанавливает высокую 
планку для своих выводов, утверждая общие принципы подхода к тео-
ретическим проблемам, история которых «подвержена тем же преврат-
ностям судьбы, что и истории других наук, и даже в большей степени» 
[Тюлин 2024, 19].

Один из узловых вопросов — естественный для человеческой мысли 
зигзагообразный поиск истины, когда

увлечение новой идеей или гипотезой приводит порой к ее ги-
пертрофии, вследствие чего разработка проблемы идет по не-
верному или не совсем верному пути, пока новый поворот 
в науке не представит истину в обновленном и очищенном виде. 

Ил. 1.  Обложка издания

Fig. 1.  Cover of the publication
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Но само «открытие двери» в новую сторону исследования явля-
ется настолько важным достижением, что дальнейшие исследо-
вания пути, требующие существенного пересмотра, не уничто-
жают ценности этого достижения [Тюлин 2024, 19].

В этих строках — ключ к пониманию мастером сути процессов по-
знания окружающего нас музыкального мира, познания, начисто лишен-
ного какого бы то ни было налета догматизма и, тем более, недооценки 
сделанного другими учеными (даже если их позиции, по мнению Тюлина, 
неверны и нуждаются в исправлении). 

Данного диалектически выверенного подхода Юрий Николаевич при-
держивался всегда, невзирая ни на какие идеологические постулаты, 
в  рамках которых в советские времена пришлось существовать отече-
ственной науке. Вооруженный отчетливой, ясной программой действий, 
оснащенный фундаментальными знаниями в сферах точных и естествен-
ных наук, он стоял за безусловный выход теоретического музыкознания 
из привычных аналитических границ, в первую очередь, в сферу психо-
физиологии, закономерности которой фактически упускаются теорией 
музыки. И три закона, которые формулирует ученый, становятся точ-
кой опоры для всех его последующих выводов. Это законы апперцепции, 
объема восприятия и фиксированной установки, которые названы Тю-
линым «тремя китами» теоретического музыкознания.

Следуя непреложной логике, мастер обращается к музыкальному вос-
приятию и трем его уровням, к коим относятся 

физиологическое ощущение звучания, психофизиологическое 
воздействие (реакция) и эстетическое отношение (оценка, впе-
чатление, художественное воздействие) [Тюлин 2024, 21].

На их фундаменте базируются различные звуковые закономерности, 
функционирующие как в общеэстетическом, так и психологическом, пси-
хофизиологическом и чисто физиологическом когнитивных сегментах. 

Среди явлений, недостаточно или вовсе неверно оцененных теорией 
музыки из-за отсутствия непосредственной связи анализа с психофизи-
ологией музыкального восприятия, Тюлин выделяет следующие сферы: 

1. Индивидуальные гармонические свойства интервалов, зави-
сящие от акустической природы звучания и предопределяющие 
фонизм аккордов. <…> 
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2. Индивидуальные мелодические свойства интервалов, в зна-
чительной мере зависящие о рефлекторного, так называемого 
идеомоторного движения голосовых связок, всегда сопровожда-
ющего слуховое восприятие музыки. <…> 
3. Разноплановость аккордов, проистекающая из обертоновой 
структуры натурального звукоряда  и приводящая к полифунк-
циональности, полигармонии и политональности. <…> 
4. Весомость звучания аккордов и аккордики, во многом предо-
пределяющая их выразительность а также основные нормы ме-
лодико-фигурационного голосоведения. <…>
5. Непосредственная связь в восприятии данного момента зву-
чания с предыдущей и последующей фазами музыкального дви-
жения, приводящая к переоценке звучания. <…>
6. «Ритмическое дыхание» в соотношении тактов, которое при-
водит к их разной «весомости» и создает норму квадратного их 
объединения, преодолеваемого конкретными условиями контекс- 
та. <…> 
7. Особое внимание надо обратить на вопрос о тональности, 
весьма запутанный теорией в последнее время в связи с совре-
менной музыкой и толкуемый без всякого учета психофизиоло-
гического закона фиксированной установки [Тюлин 2024, 23–24].

Столь продолжительная цитата из труда Тюлина позволяет понять 
и  оценить широчайший круг научно-теоретических вопросов, ставших 
поводом для детального аналитического «путешествия» автора. Пафос 
его высказываний всегда имеет конкретную актуальную подоплеку, ни 
в коей мере не потерявшую злободневности и в наши дни, когда, как 
и полвека назад,

оторванность теории музыки от смежных научных областей ис-
кажает представление о подлинных музыкальных закономер-
ностях, а учебно-эмпирическая ограниченность препятствует 
достаточно крепкой обратной связи теории с творческой прак-
тикой, плодотворному воздействию на нее прежней и новой дог-
матики, а между тем такое воздействие должно служить основ-
ной задачей теоретической педагогики [Тюлин 2024, 25].

В конечном счете речь идет о философии теории музыки, кристалли-
зации логики в объяснении и систематике ее элементов.

Все последующее изложение мыслей в труде Тюлина в чеканной форме  
реализует данные положения.
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Определив границы логических понятий, зафиксировав их место 
в целостной системе как основе всякой классификации, Тюлин приводит 
перечень основных логических ошибок, часто встречающихся в  теории 
музыки. Первая глава книги посвящена консонирующим диссонансам. 
В центре ее — полемика с позицией, запечатленной в «Учении о гармонии» 
(“Harmonielehre”) А. Шёнберга. Вторая — о диссонирующих консонансах 
и их неправильном толковании вне ладового осмысления. Третья — «Мо-
тивы и фразы» — своего рода очерк учения о мотиве и его «пертурбаци-
ях» у разных теоретиков: от А. Б. Маркса до Г. Катуара и Г. Римана. 

Выдающееся аналитическое мастерство Тюлина с особой силой про-
является на страницах четвертой главы, «героем» которой стал «скром-
ный» кадансовый квартсекстаккорд. Вокруг этого хорошо знакомого 
каждому музыканту созвучия автор разворачивает прямо-таки эпиче-
скую картину всевозможных версий его трактовки, констатируя дискус-
сионные моменты даже у таких выдающихся ученых, как Б. Л. Яворский. 

Наконец, в пятой главе речь идет о задержании и других приемах фи-
гурации. Автор подробно разбирает многочисленные случаи неверной 
оценки того или фигурационного приема, 

явные недоразумения, происходящие, прежде всего потому, что 
само понятие «неаккордовый звук» употребляется в разных 
смыслах [Тюлин 2024, 95].

Это подтверждают конкретные нотные примеры из произведений 
В.  А. Моцарта, Л. Бетховена, Ф. Шопена. В главе критически оценива-
ются недочеты целого ряда известных пособий по гармонии: учебников 
Н. А. Римского-Корсакова, Г. Л. Катуара, Л. М. Рудольфа. Особое внима-
ние уделено учебнику московской бригады (авторы — И. И. Дубовский, 
С. В. Евсеев и др.), в котором Тюлин обнаружил ряд, как он пишет, «боль-
ших недоразумений» в характеристике таких типов фигурации, как, на-
пример, приготовленные задержания [Тюлин 2024, 89]. 

В текст книги ее редактор-составитель Вера Николаевна Никитина, 
занимавшаяся в 1976–1978 гг. под руководством мэтра в стенах Москов-
ской консерватории, включила отзыв Юрия Николаевича о диссертации 
Ю. Н. Холопова «Современные черты гармонии Прокофьева» (1975). От-
зыв ценен не только сам по себе: именно позиция Тюлина в значительной 
степени способствовала успеху, на пути к которому Холопову пришлось 
преодолеть множество серьезнейших препятствий. Дело в том, что да-
леко не всегда и не во всем соглашавшийся с младшим коллегой (автор 
этих строк был тому свидетелем) Тюлин развернул на страницах подроб-



Владимир Гуревич. Уроки мастера

ного разбора диссертации Холопова панораму бытия и трактовки поня-
тий тональности и атональности и их места в музыкальной теории. 

Опираясь на два основных компонента — тональную опору и ладовую 
структуру, ученый утверждает: 

само понятие тональности нуждается в радикальном переос-
мыслении, в соответствии не только с современной музыкой, но 
и с классической [Тюлин 2024, 103].

И (sic!) альтернатива тональности и атональности отнюдь не означает 
в атональных опусах отказ от вечного закона фиксированной установки: 
все решает художественный смысл звуковой материи, а не ее формаль-
ное строение.

Памятуя заветы Учителя, закончу эту рецензию кратким резюме: каж-
дое написанное Ю. Н. Тюлиным слово и сегодня, в середине ХХI столе-
тия, остается живым, актуальным, нимало не теряет в своей убеждаю-
щей силе. Уроки мастера зовут к новым свершениям на ниве музыкаль-
ной науки. 
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