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Рудик Т.Ю.

ВАГНЕРОВСКИЙ СИНТЕЗ ИСКУССТВ 
В ЖАНРЕ ВОКАЛЬНОГО ЦИКЛА.

Общеизвестно, что становление композитора как профессионала 
имеет определённую направленность, которая в большинстве случаев 
проходит путь от малых жанров к монументальным. Но композитор - это 
прежде всего творческая личность, и её невозможно заключить в строгие 
рамки правил.

Например, Вагнер, уникальная фи1ура в романтическом искусстве 
XIX века. Свой единственный вокальный цикл “Пять стихотворений 
Матильды Везендонк” он пишет параллельно с “Тристаном”, а это значит, 
что часть задуманной им грандиозной тетралогии “Кольцо нибелунга” была 
претворена в конкретный музыкальный текст. Иными словами, Вагнер к 
этому времени уже сложился как художник. Вместе с тем, романсы “В 
теплице” и “Грёзы” имеют подзаголовок “Этюд к “Тристану и Изольде”, 
невольно провоцируя вопрос: почему именно в такой момент Вагнер 
обращается к жанру вокального цикла? Очевидно, свою роль здесь сыграла 
история любви Вгнера к Матильде Везендонк. Любопытно, что в часто 
цитируемом письме Вагнера Листу, относящемуся к “тристановскому” 
периоду творчества композитора, т.е. ко времени его взаимоотношений с 
Матильдой, он говорит о любви как о “прекраснейшей грёзе”, которую ему 
не удалось пережить непосредственно. Не ставя перед собой задачу 
специального комментария этого утверждения, тем более чисто 
биографических фактов, необходимо всё же заметить, что любовные чувства 
великих людей очевидно нельзя сводить к простой обыденности, поскольку 
художник всегда оказывается как бы по обе стороны бытовой ситуации: её 
непосредственным участником и её творцом. Показательна мысль, 
высказанная по этому поводу Гёте: “Очень поучительно удостовериться в 
том, что в преклонном возрасте разумный рассудок или, если угодно, 
рассудительный разум может получать права заместителя всех чувств”. 
Интересен комментарий приведённого высказывания, предложенный 
литературоведом А.Михайловым: “Между тем чувства и разум (который 
начинает замещать чувство) сообщаются прекрасно как никогда, и тем 
лучше благодаря этому - действительность и поэзия: когда летом 1823 г. 
Гёте .... среди занятий геологией и анализом метеорологических данных 
страстно и церемонно домогается 19-летней Ульрики фон Леветцов .... ,



чувство и разум, жизнь и поэзия вспыхивают коротким разрядом 
замыкания - самое что ни на есть серьёзно настоящее становится живым 
импульсом поэтического творчества, но притом и порождается 
творчеством, потребностью в нём; таким же импульсом, лишь более 
длительным, и разнообразным, и игровым, и серьёзным был “роман” с 
Марианной Виллемер, рождённый кругом мотивов ЗВД (Западно-восточного 
дивана. - Т.Р.) и сам предавший им энергию жизни. Поворот ко 
всеобщности , какой испытывает чувство , когда его начинает замещать 
разум (поэтически творящий !) , какой претерпевает сам “субъект” любви , 
превосходно отвечает любви, как вечному аспекту бытия, как внутренней 
стороне бессмертной органической жизни мира”(1,608-609).

В поисках русского эквивалента гётевского понимания любви, учёный 
предлагает выражение “нечто любящее”, ибо хотя “Гёте - поэт писал о 
любви, о любящем, любимой, о возлюбленных”, но представлял всё это в 
“той широте бытия, когда испытывающие страсть персонажи , 
объединяются всеобщей категорией и единым богом”. Гётевское “любящее” 
и есть чуть отдающее “абстракцией” начало любви (1,609-610).

Симптоматична подстановка реальных биографических событий 
жизни Гёте под конкретные стихотворения. Так, “Самое сокровенное” 
исследователи связывают с влюбленностью Гёте в знатную даму - Марию 
Людовику из дома д’Эсте, третью жену австрийского императора Франца I. 
Рассерженная несдержанностью поэта, она взяла с него слово никогда не 
писать стихов в её честь. Гёте выполнил данное им обещание, однако 
“Самое сокровенное” содержит отголосок этого события в виде двух 
поэтических мотивов: восторга любви и наказанной бесцеремонности.

Сказанное свидетельствует о том, что всякого рода деление 
художника на его творческую и земную ипостаси часто бывает некорректно. 
То, что с житейской точки зрения является пикантной историей - для 
художника оказывается почти произведением искусства. Это можно считать 
принципом для постижения феномена творчества художника, 
подразумевающего не только создание конкретного произведения, но и сам 
способ видения, субъективного восприятия и перевоплощения жизненных 
явлений, которые для него, в известном смысле, изначально есть образ, 
знак, символ, чьё истинное значение раскрывается лишь перед внутренним 
взором человека-творца. Не случайно романтики, размышляя о сути 
поэтической личности, попытались сформулировать её в своих 
произведениях и косвенно, на примерах выдающихся мастеров, и прямо. 
Приведём пример монолога Крейслера из “Житейских воззрений Кота



Мурра” Э.Т.А.Гофмана: “...Что касается любви художника, ... то вы ...
имеете, конечно, перед глазами дурной пример г-на Леонгарда, который был 
музыкантом, но хотел любить, как любят хорошие люди. Вот именно на 
этом-то он и свихнулся, здесь-то и пошатнулся его рассудок! Однако именно 
поэтому я и полагаю, что г-н Леонгард вовсе не был подлинным 
музыкантом. Ибо эти последние носят возлюбленную ими даму в сердце 
своём и не желают ничего другого, кроме как петь в её честь, сочинять для 
неё поэмы, живописать её в ярчайших красках, и этих музыкантов, этих 
артистов с их преисполненной достоинств куртуазностью можно сравнить с 
галантнейшими рыцарями и кавалерами, только помыслы их куда 
невинней, - и посему артистов наших дней можно даже предпочесть тем 
стародавним рыцарям и кавалерам, ибо они не ведут себя, подобно этим 
последним, на кровожадный лад , потому что рыцари, если им под руку не 
подвёртывались великаны или же драконы, охотно втаптывали в пыль 
найдостойнейших господ, дабы этими деяниями прославить 
избранницу! ” (2,169).

Свидетельство музыканта-творца Крейслера даёт ключ к пониманию 
того, почему Вагнер отказывается от стихов любовного содержания, от 
своего варианта “Любви поэта”. Очевидно, для него было важно 
осуществить в художественном произведении воссоединение двух душ, двух 
“я”. Этот союз поэта и композитора для Вагнера и есть любовь, которую он 
понимает как некую всесоединяющую силу, гармонию, религию, как нечто 
совершенно целостное. В известных литературно-критических трудах 
“Опера и драма”, “Музыкальное произведение искусства будущего” 
композитор широко разрабатывает своеобразную “философию любви”, 
представляя любовь едва ли не центральной категорией жизнедеятельности 
человека и своего миросозерцания. Вагнер исходит из того, что “человек 
удовлетворяет свои жизненные потребности, беря нужное ему у природы”, 
и этот процесс продолжается на протяжении всей его жизни. Прекращение 
связи с природой согласно Вагнеру, есть смерть. “Подобно тому как условия 
естественной человеческой жизни, - пишет Вагнер, - заключены в любовном 
союзе низших природных сил, стремящихся к осознанию и растворению в 
более высоком, то есть в человеке, так и человек ищет понимания и 
удовлетворения только в более высоком ... Удовлетворение потребности в 
любви человек находит лишь в отдаче, и, прежде всего, в самоотдаче во имя 
других людей, во имя людей вообще”. Более того, любовь оказывается для 
Вагнера не только источником и условием жизни, но и духовной свободы: 
“Как сам человек, так и все, исходящие от него, может обрести свободу



только через любовь. Свобода заключается в удовлетворении необходимой 
потребности, высшая свобода - в удовлетворении высшей потребности, а 
высшей человеческой потребностью является любовь”. Далее Вагнер 
высказывается ещё более определённо: “Познание и понимание через 
любовь - это и есть свобода”(3,165-166). Как явствует из литературных 
трудов композитора, любовь и есть способ существования искусства, где 
словесное творчество, живопись, архитектура, сценическое движение, и , 
конечно же, музыка вступают между собой в неразрывный союз. Иными 
словами, для Вагнера любовь есть категория мировоззренческая. Не 
случайно именно ей посвящена музыкальная драма “Тристан и Изольда”.

Таким образом цикл М.Везендонк вписывается в круг 
размышлений этого периода и позволяет Вагнеру выделить феномен любви 
во всей своей полноте в качестве основного предмета будущей оперы. В 
контексте творчества это действительно этюды к “Тристану” не только в 
абстрактно-философском , но и в музыкальном воплощении специфически 
понимаемого любовного чувства, поскольку Вагнеру было необходимо найти 
новые музыкальные средства, которыми он ещё не обладал.

Казалось бы, чисто внешний автобиографический момент и 
внутренний посыл художника совпали в определённой точке эволюционного 
движения, обусловив рождение уникальной духовной ауры “стихотворений”. 
Трудно сказать, какой из этих импульсов был первичным; несомненно, 
однако, что встреча с Матильдой оказалась для Вагнера одним из реальных 
впечатлений, которые органично превращаются в сознании поэта в “мир 
представлений”. Более того, жанровые условия вокального цикла позволили 
композитору возвыситься над необходимостью непрерывного сюжетного 
повествования, “схватить” волновавшую его философскую проблему в самой 
сути, минуя неизбежные в познавательных границах оперы стадии 
опосредования.

Мы не можем судить с полной ответственностью о художественных 
достоинствах литературного оригинала, но показательно само построение 
стихотворений и их тематика. Это лирика как таковая в самом общем 
плане, лишённая прочной привязанности к жизненным коллизиям. 
Вспомним, что отсутствие сюжетных реалий в поэтическом слове является 
одной из отличительных черт декаданса, который трактовал 
беспредметность как чистое созерцание. Вагнер же объективно стал 
предтечей символистов, не случайно его творчеством увлекались Бодлер, 
Малларме, Верлен, русские поэты рубежа Х1Х-ХХ веков, композиторы 
Дебюсси, Равель, Скрябин. В этом контексте медитативность вагнеровской



музыки, его идеал синтеза искусств воспринимаются явлением 
разнонаправленным; с одной стороны в либретто своих опер Вагнер явно 
тяготеет к некоторой метафоричности высказывания, не позволяющей 
мысли предстать во всей её обнажённой однозначности, что и 
предвосхищает дальнейшие поэтические опусы XIX-XX веков. С другой 
стороны, являясь наследником философской немецкой традиции, Вагнер 
тяготеет и к достаточно ясному, почти афористическому отражению идей. 
Наконец “поэтическое” и “философское” никогда не вступает в его 
словесном творчестве как самодовлеющие начала, опосредуясь в широко 
понимаемой романтической рефлексии, погружении в переживание. Этот 
целостный взгляд на мир характерен и избранным стихотворениям 
М.Везендонк, в которых композитор как бы увидел отражение собственного 
“я”. Иными словами, автор поэтического оригинала оказался alter ego 
Вагнера, что и позволило ему создать своеобразный вариант “стихотворения 
с музыкой”, своего рода “любовный союз” (согласно вагнеровской 
терминологии) различных способов художественного высказывания при 
единстве духовно-эстетического содержания.

Как известно, генезис вокального цикла прослеживается, с одой 
стороны, в оперном, а с другой - в кантатном жанре. Соответственно этому 
возникают две возможности его художественной организации; посредством 
планомерно развёртывающегося сюжета, раскрывающего преемственность с 
оперой или с музыкальным театром, и с помощью внесюжетных образно­
смысловых связей, свойственных кантате. Во втором варианте вокального 
цикла лирика проявляется уже как чистое созерцание, раскрывается в своих 
разных ипостасях по принципу веера.

Композиторское творчество первой половины XIX века по существу 
реализовало именно сюжетный тип вокального цикла; другой же путь был 
лишь намечен, с одной стороны, в “Зимнем пути” Шуберта, где ситуации не 
образуют единого повествования, а даны в отражении внутреннего мира 
героя, с другой стороны - в “кругах песен” Шумана. Парадоксально, но, 
обладая альтернативностью выбора, оперный композитор Вагнер 
отталкивается от художественных закономерностей кантаты. В пользу 
данного генезиса говорит и чисто количественный аспект: в вагнеровском 
цикле не 24 песни (“Зимний путь” Шуберта), не 16 (“Любовь поэта” 
Шумана) и даже не 8 (его же “Любовь и жизнь женщины”), а всего лишь 5, 
то есть прослеживается тенденция к сокращению цикла (аналогия с кантатой 
на композиционном уровне).



Стилистическое происхождение вокального цикла усматривается в 
профессиональном поэтическом взгляде на песенные или quasi-песенные 
формулы, то есть на бытовое музицирование, а ещё конкретнее - на австро­
немецкую Lied. Стилистика же вагнеровского цикла - это не в коей мере не 
бытовая Lied, потому что композитор пользуется формулами обобщённой 
лирики. Хотя, безусловно, отдельные стороны австро-немецкой культуры 
всё же можно проследить: вокальный цикл Вагнера - это прежде всего 
камерная музыка, несмотря на гигантский оркестр; главное место 
принадлежит мелодической линии, выразительность как бы обращена 
внутрь, к экспрессии и детализированности изощрённого интонационного 
рисунка. Эти признаки являют собой полную противоположность кантате, в 
которой присутствуют элементы концертности из-за ориентации на 
репрезентативный тип высказывания, свойственный арии.

Оркестровый вариант инструментального начала также указывает на 
уход за границы вокального цикла, причём свойственная Вагнеру 
ансамблевая интерпретация большого симфонического состава 
ассоциируется с баховским методом концертирования в сольных разделах 
кантат.

Прослеживая композиционно-драматургический план всего 
сочинения, можно выделить два мини цикла: 1. “Ангел”(№ 1) - “Стой”(№2);
2. “В теплице ”(№3) - “Скорбь” (№4). Композиционные единицы каждого 
подцикла соотносятся между собой по принципу антитезности на разных 
уровнях. Кроме того, в них обнаруживается родство с вполне конкретными 
произведениями самого Вагнера.

“Ангел” соответствует начальным номерам вокальных и 
инструментальных циклов XIX века, формулируя ключевой поэтический 
мотив и раскрывая стилистику целого. Его роль можно определить как 
вступительную, прелюдийную, инициальную. В следующих двух 
“стихотворениях” заявленная тематика раскрывается через систему 
литературных и музыкальных символов, восходящих к опыту барочных и 
романтических сочинений. Одновременно здесь возникает симфоническая по 
своему происхождению оппозиция “действие-медитация”, образуя 
драматургическое “ядро” цикла. “Скорбь” обобщает сказанное по принципу 
финала, составляя с двумя предыдущими частями своеобразную триаду: 
действие -  медитация -  резюме. “Грёзы”, стоящие над событийностью 
трёхфазной сердцевины и экспозиционностью повествования — сообщения 
“Ангела”, воспринимаются как “сверх-финал” сродни шумановским 
фортепианным постлюдиям или его же “Поэт говорит” из “Детских сцен”.



Такой функциональной зависимости соответствует тональный план 
сочинения:

0-<1иг -  с-то11 -  с!-то11 -  с-то11 / ЕБ-(1иг -  АБ-йиг,

где “внутренний цикл” обрамлён с-тоИ’ем, “внешний” же представляет 
собой смещённую дугу, размыкая композицию и не позволяя её “началу” 
сомкнуться с “концом”. Аналогичным приёмом в тех же целях 
пользовались в своих инструментальных опусах Шопен, Лист, изредка 
Брамс, часто -  Малер.

Из всех вышеприведённых рассуждений можно сделать вывод, что 
это хронологически первый из известных нам циклов, где сюжет в качестве 
организующего начала аннулирован. Из вагнеровских предшественников 
лишь Шуман увлекался подобными исканиями. Некоторые свои опусы он 
назвал “кругом песен”, а не циклом по образцу “К далёкой возлюбленной” 
Бетховена. Таким образом, Вагнер создаёт новый тип целостности, новое 
измерение самого жанра вокального цикла.

Это чисто романтическое сочинение, так все его параметры - 
тематика, способ высказывания - предельно метафоричны, нацелены на 
рефлексию. Романтическая установка на создание “другой реальности” 
получила у Вагнера своё адекватное, абсолютное выражение. Основной 
акцент делается на постижении человека как такового, его сущностных 
свойств, поэтому бытовых реалий, даже опоэтизированных, здесь нет (в 
отличие от Шуберта и Шумана). Музыкальная лексика освобождается от 
элементов изобразительности, речевых оборотов, танцевальности, даже 
собственно песенности. Она базируется на сложной системе знаков- 
символов, отвлечённость и многомерность которых отвечает поэтико­
философскому настрою стихотворений М. Везендонк. Психологическая 
детализация, свойственная вокальным циклам его предшественников, 
дополняется Вагнером детализацией философского сверх-сюжета, 
вбирающего в себя горизонталь значений, возникавших в различные 
историко-культурные периоды. Это приводит к информационной 
насыщенности каждого компонента художественной структуры: от
отдельной интонации до композиции. Уже Шуберт и, в особенности, Шуман 
осознали возможность семантизации не только стилистики, но и формы, 
драматургии, тонально-гармонической логики. В продолжение их открытий 
Вагнер воспринимает музыкальный стиль и язык как готовые формы 
познания, но в отличие от них использует лишь отдельные, на первый 
взгляд, периферийные их свойства, превращая реальность музыкальных



способов высказывания в представления о них. Так, песенность 
представлена у него диатоникой и обобщённо понимаемой “напевностью”, с 
другой стороны, в различных контекстах носителями драматургической 
устойчивости у него оказываются звуковысотность (“Ангел”), 
периодичность структур (“Скорбь”), риторическая фигура (“Грёзы”). 
Дополнительным стимулом к созданию обобщённой концепции служит 
изначальная открытость вокального цикла, рефлексия на его исторические 
пра-истоки, прежде всего, кантату. Не прибегая, казалось бы к стилизации, 
почти отказываясь от традиционной немецкой хоральности, Вагнер, вместе с 
тем, использует и характерные для неё приёмы “омузыкаливания” слова, и 
типичные ритмо-формулы, и композиционные идеи, и общую нацеленность 
на философскую лирику. Так, в камерном произведении Вагнера 
обнаруживаются типичные приёмы “поздних стилей”, обозначая его 
местоположение в музыкальном искусстве XIX века. Вырастая из опыта 
вокального цикла первой половины столетия, “Пять стихотворений” 
одновременно предвосхищают его будущее: от них тянутся нити к 
произведениям Вольфа, Малера, нововенцев и других композиторов 
новейшего времени.
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Ткаченко A.A. 
Фаустианство Листа и его художественное 

воплощение
Трагедия “Фауст” Гете откосится к тем немногочисленным шедеврам,

о которых еще Шатобриан писал: “Они открывают новые горизонты..., из 
посеянных ими идей ... вырастают тысячи других, они даруют образы, 
сюжеты, стили всем искусствам [2; с.8].” Универсализм личности позволил 
писателю создать произведение, которое стало философским обобщением 
европейской культуры 18-19 вв., ее поэтической энциклопедией. Поэтому 
философский дух, заключенный в трагедии вот уже два столетия будоражит 
умы художников, а сюжет “Фауста” послужил источником для огромного 
количества произведений. Одним из его интерпретаторов стал Ференц Лист.

С Гете и его произведением композитора связывает очень многое. 13 
лет своей жизни он провел в Веймаре - городе Гете (1848 - 1861), 
поселившись там в преддверие столетнего юбилея писателя (1849). Еще в 
молодости, будучи в Париже, он прочел, по совету Берлиоза, отрывки из 
“Фауста” во французском переводе Ж. Де Нервеля.

Теперь же в Веймаре “маэстро Лист оказался в том элитарном кругу, 
которому ... .был близок ... Гете. Во многом, благодаря этому, Лист стал 
одним из действительно посвященных читателей трагедии... “ [4; с.60]. 
Здесь, в Веймаре, он претворяет “Фауста” Гете в своей музыке - сонате h 
moll (1852/53) и “Фауст-симфонии” (1854/57). Однако, очевидно, не 
только атмосфера Веймара обратила внимание Листа на этот сюжет. В 
самом произведении композитор нашел то, что было близко ему по духу, 
почувствовал философское и психологическое родство с Фаустом.

Обращаясь дважды к трагедии Гете, Лист интерпретирует ее в обоих 
сочинениях по-разному. Образцом подобных толкований могло служить 
само произведение Гете, ведь это - насыщенный гигантским смыслом 
сюжет, и в то же время - род философии, выходящий за рамки 
литературного сюжета. Оба этих начала слиты у Листа в симфонии, где 
композитор обращается к сюжету в виде программы, и в то же время 
раскрывает философскую сторону “Фауста”. Соната же явилась 
воплощением “фаустианского духа” в чистом виде. Отсутствие конкретной 
привязанности отождествляет ее не только с литературным источником, но 
и с целым художественным направлением в искусстве 19 века. Исходя из



сказанного, попробуем выявить отличия сонаты и симфонии в претворении 
гетевского произведения.

Соната воплощает его в более обобщенном виде, и это позволяет 
Листу сделать отступление от гетевской трактовки. Композитор вводит в 
свое сочинение фатальную тему, вынося ее за скобки повествования - во 
вступление. Аналогично темам рока из опер, она приобретает здесь 
надличностный характер, возвышается и тяготеет над всем. Ее 
первоначальное изложение можно сравнить со сжатой пружиной, затаившей 
внутри себя огромный энергетический потенциал. Противопоставляя тему 
вступления всему остальному, что выделено даже в темповом соотношении 
(lento assai - allegro energico), композитор уже в начале произведения 
поднимает вопрос о соотношении различных сил в этом мире. Но так и не 
дает на него ответа.

При последнем проведении фатальной темы (в конце произведения) 
вся энергия, вырвавшаяся из нее во время развития, опять вбирается 
вовнутрь. Пружина свертывается, пряча, как осьминог, свои чудовищные 
щупальца. Она словно Змей-искуситель уползает в самую глубь басов, 
чтобы, затаившись, занять свое законное место по вертикали. Самый 
последний звук сонаты- “h” субконтроктавы - почти самый низкий звук 
клавиатуры. А два последних звука фатальной темы (II низкая и I ступени) 
отделены друг от друга аккордами высокого регистра.

Такое неожиданное перемещение в другую плоскость напоминает, что 
божественное и демоническое сосуществуют в одновременности. Каждому 
из них отведено свое место в этом вертикальном пространстве. Но 
композитор не только разводит верх и низ по разным направлениям, а дает 
возможность закончить произведение фатальным силам. Разрешение II 
низкой ступени (“с”-бекар) в тонику (“h”) дается уже после светлых, 
возносящих к небу аккордов. Таким образом, фатальная тема, вынесенная за 
скобки в начале произведения, в конце сонаты снова уводит в небытие, 
оставляя открытым вопрос: в каком же соотношении находятся
божественные и темные силы. (В творчестве самого Листа уже встречалось 
подобное завершение произведения гигантским вопросом в “Долине 
Обермана”).

По иному Лист поступает в симфонии, где надличностное начало 
отсутствует. Здесь действуют только три гетевских образа: Фауст, Гретхен и 
Мефистофель. Сходную трактовку имеют начало и конец литературного и



музыкального произведений. Прежде чем начать I акт, Гете дает большое 
вступление к трагедии, состоящее из трех разделов. 1-ый (“Посвящение”) 
передает переживания самого поэта, возвращающегося неоднократно к теме 
“Фауста” на протяжении всей своей творческой жизни; И-ой (“Театральное 
вступление”) представляет собой речь директора театра, где раскрываются 
различные отношения к искусству; и, наконец, Ш-ий (“Пролог на небе”) 
самый важный. Именно здесь происходит завязка произведения в споре Бога 
и Мефистофеля о сущности человека.

Придерживаясь противоположных взглядов, они решают разрешить 
спор на примере одного человека - Фауста. Выбор падает именно на него, 
поскольку “ничто не может удовлетворить эту ищущую натуру” [1; с.47]. И, 
подвергаясь испытаниям, как представитель всего человеческого рода, он 
должен продемонстрировать истинную природу людской натуры.

Аналогично “Прологу на небе” в трагедии Гете, симфония открывается 
большим 3-х частным вступлением, где происходит “постановка 
проблемы”. Композитор экспонирует здесь две ведущие музыкальные темы 
сочинения: лейтмотив сомнения и лейтмотив любви Фауста. Именно эти 
силы движут поступками героя, “толкают" его к познанию. И поэтому они 
“предваряют “ действие, символизируя завязку произведения. Здесь же 
появляется и 3-я тема (речитатив кларнета и фагота), в которой 
“проглядывает” авторское отношение к происходящему - подобно тому, как 
Гете выражал свои чувства в “Посвящении”.

Так же, как и писатель, Лист завершает симфонию вознесением души 
Фауста на небо. И даже делает это в двух вариантах - двух редакциях, не 
выбрав окончательно какой-либо одной из них. В обоих случаях перед 
завершением проходит тема Гретхен в До мажоре как символ “вечно 
женственного”, которому человек обязан своим вознесением к небесам ( у 
сопи и У-с в высоком регистре - почти альтовый тембр).

После этого в первой редакции звучит преображенный лейтмотив 
сомнения. Открывая собой симфонию, он был воплощением 
опустошенности, вечной неудовлетворенности героя. Его даже называют 
“первой сознательной додекафонической мелодией в истории музыки”[5; 
с.408], поскольку в нем, вообще отсутствует устойчивая гармония и в 
чередовании увеличенных трезвучий проходят все 12 ступеней 
хроматической гаммы (в пределах двух тактов!).



В совсем ином обличьи тема предстает в конце. Сохраняя восходящую 
направленность, она меняет интервальный состав, благодаря чему 
включается в тональную систему До-мажора. Столь радикальное 
преображение свидетельствует о победе в душе героя божественного начала. 
Таким образом, тема Гретхен и лейтмотив сомнения в конце произведения 
перекидывают образную и музыкальную арку к его началу и дают ответ на 
вопрос, поставленный во вступлении.

Еще убедительнее Лист делает это во второй редакции, когда 
прибегает к помощи слова и создает хоровое окончание на стихи Гете о 
“вечно женственном”:

Все быстротечное - 
Символ, сравненье.
Цель бесконечная 
Здесь в достиженье.
Здесь заповеданность 
Истины всей.
Вечная женственность 
Тянет нас к ней.

(пер. Пастернака) [3; с.448].
Итак, в сонате и симфонии композитор затрагивает проблему 

фаустианства под разными углами зрения и, соответственно, дает различные 
выводы.

Следующее отличие - в трактовке образа Мефистофеля. В сонате Фауст 
и Мефистофель представлены, как самостоятельные персонажи, 
обладающие собственным тематическим материалом. И в то же время - это 
неразлучные спутники, две темы одной партии. Сразу же за 
экспонированием (уже с середины ГП) начинается их противоборство, 
которое не прекращается до последних тактов сонаты.

Но Лист делает своего Мефистофеля еще и оборотнем. Благодаря 
своему’ дьявольскому искусству, он обладает способностью к 
перевоплощению. У самого Гете, чтобы проникнуть в жилище Фауста, он 
превращался в пуделя. В сонате Листа тема Мефистофеля преображается 
дважды: в обольщающую своей красотой вторую тему побочной (ПП2) и 
действенную тему ЗП. Побудительный характер последней связан с тем, что 
Мефистофель своими действиями постоянно вызывает раздражение Фауста, 
желание противодействовать ему. Тем самым он становится причиной



фаустовской активности и, говоря словами Гете, “творит добро, всему желая 
зла” [3; с.69].

Что же касается лирической трансформации мефистофельской темы в 
области ПП, то напомним, что обольщение - вообще устойчивый сюжет в 
искусстве. Самое серьезное испытание для святого - это дьявол, 
являющийся в обольстительной женской плоти. Об этом повествуют 
картины на тему “Искушение св. Антония”, история Кундри и Парсифаля, 
воплощенная в музыке Вагнера, испытание девицей, которое проходил в 
лесу Гамлет. В сонате преображение мефистофельского начала в 
ноктюрновую лирическую тему - это попытка заставить Фауста произнести 
роковые слова: “Остановись. Мгновенье, ты прекрасно!”, - и, таким 
образом, заполучить его душу. В симфонии Мефистофель предстает иным, 
чем был у Гете. Он появился только в третьей части, из-за чего теряется его 
диалог с Фаустом. Мефистофель здесь уже не отдельное существо, а 
воплощение критической стороны фаустовской души. Причем, этот 
критицизм подан будто сквозь увеличительное стекло, и в укрупненном виде 
он превращается в сарказм и насмешку. Вследствие этого в симфонии Лист 
не создает для Мефистофеля собственного тематизма, а поручает ему 
пародировать тематизм первой части. То, что имело “положительное” 
значение, оборачивается своей саркастической “изнанкой”. Насмехаясь над 
стремлениями Фауста, Мефистофель тем самым реализует в себе мысль об 
их тщете и невозможности.

Следующее важное различие - в характере, значимости тем и путях их 
развития. В сонате присутствуют всего пять тем, из которых произрастают 
все экспонирующие, развивающие и связующие эпизоды. Они подобны 
персонажам, которые имеют свой индивидуальный облик, взаимодействуют 
друг с другом и в ходе этого взаимодействия постоянно меняются. В 
симфонии действуют те же силы, но в более крупном плане. Более 
масштабный жанр потребовал и других соотношений: три портрета 
равнозначны трем частям, а темы внутри них уже являются не 
персонажами, а воплощением их отдельных сторон.

По-разному происходит и развитие тематизма в обоих произведениях. 
В симфонии все рационализировано, разделено, вследствие чего 
музыкальный событийный ряд движется по прямолинейному пути. Из 
драматической образной сферы первой части тематизм попадает в 
лирическую вторую, а из нее - в скерциозную третью. Выстраивается



следующая траектория: 1 часть - “Фауст” - ассоциируется с землей и 
является начальной точкой отсчета. Во 2 части - приближение героя к идеалу 
приподнимает его над земным. В 3 - Мефистофельской части - герой 
попадает в ад, т.е. низвергается вниз. И, наконец, хоровая кода возвещает о 
вознесении души Фауста. Т.е. развитие происходит как бы посредством 
вертикального перемещения:

1ч. 2ч.
(драматическая) (лирическая)

Зч. Кода
(скерциозная) (обособлена,

вне

В сонате динамизм развития более интенсивный. Любая тема, 
прозвучав однажды, вступает в диалог с другими. Поэтому постоянно 
меняется их облик, возникают новые варианты и оппозиции. Каждая партия, 
каждый раздел членится на более мелкие построения. Но, даже опираясь на 
излюбленные трехчастные структуры, Лист максимально динамизирует 
репризы, наделяя каждую своей кульминацией.

Композитор как бы сознательно уходит от идеи симметрии, 
выстраивая весь драматургический процесс из множества стадий, 
сопряженных между собой. В симфонии мы говорили о вертикальном пути 
познания, когда герой метался между Адом и Раем (крайними точками 
пространства). В сонате возникает движение по спирали, где каждый 
следующий виток привносит нечто новое - новый диалог, оппозицию, новую 
семантику тем. Весь драматургический процесс устремлен вверх к 
генеральной кульминации, но, достигнув ее, мысль обрывается, будто 
обрушивается в пропасть и, как уже указывалось, произведение завершается 
гигантским вопросом, поскольку нельзя установить, какое начало 
превалирует.

Композиционные особенности обоих,.произведений - это последний 
вопрос, рассматриваемый в работе,/ В--*свмфонии Лист, используя 
собственный опыт симфоническОЙ^л'оэмы, мыслит цикл как гигантскую
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репризную трехчастность, где “Реприза” (3 часть) отрицает “Экспозицию” (1 
часть). Возникает эффект кривого зеркала (аналогично картине Босха 
“Рай-Ад”). Но при всех новациях композитор ориентируется все же на 
классические нормы: разграничивает произведение на отдельные,
семантически различные части; внутри каждой части происходит 
исчерпывание собственной логики.

В сонате же Лист создает новый тип организации, нарушая 
традиционные представления о форме. Это один из первых образцов 
слияния одночастности и цикличности в фортепианной музыке. Отдельные 
разделы можно сопоставить с частями сонатного цикла,* но в целом 
выстраивается свободная поэмная композиция. Именно в сонате Лист 
создает новую романтическую модель познания мира, которая 
принципиально отличается от классической. Музыке классиков было 
присуще нарушение целостности и возвращение к ней. У Листа эта 
целостность изначально не существует. Он избавляется от экспозиционности 
диатоники, тоникальности, уходит в хроматику, превращая начальное 
изложение тем в импульсы (см. ГП1 - Фауст) или развивающие фрагменты. 
Идея бесконечности метаморфозы тотальна в сонате. Возможно временное 
достижение устоя, целостности. Однако, тут же дается их отрицание.

Но это не скептическое отрицание, а постижение относительности 
всего сущего. Все в мире относительно. И это дает возможность Гете, а 
затем и Листу, представить идею относительности как абсолют.
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действенная часть - наподобие сонатного allegro (до эпизода Andante), 
эпизод Andante - медленная часть, начало репризы (фугато)-скерцо.



Фесенко Е.В.

Пространственность риторических структур 
как критерий анализа художественного текста

Риторика изучает механизмы функционирования различных типов 
переносных значений (риторических фигур). В современной лингвистике она 
образует свод правил построения фраз и надфразовых единств (единиц 
дискурса), а в качестве инструмента исследования целостных семиотических 
объектов и их связей представляет собой часть поэтики текста. Согласно Ю. 
Лотману, она реализуется в системе оппозиций: по отношению к поэтике 
(учению о построении поэтической речи) - как наука о строении речи 
прозаической; по отношению к «естественной» речи - как речь 
«искусственная» (ораторская); по отношению к герменевтике (искусству 
толкования текстов) - как учение о правилах порождения текста. 
Полифункциональность риторики предоставляет многообразные 
возможности исследования художественных текстов, поэтому можно 
утверждать, что возрождение интереса к этой дисциплине закономерно.

Для понимания “риторического качества” текста необходимо 
осмыслить типологию культур с точки зрения проявления синхронии, 
которую семиотика трактует как стабильную структуру объекта в данную 
эпоху. Такой подход призван выявить связь синхронии, риторичности и 
пространственности в культуре. Уточним, что если понимать риторику как 
тип высказывания, отличный от «нормативного», предсказуемого, то, строго 
говоря, нериторических текстов или культур не существует, поскольку 
«нормативность» или «ненормативность» высказывания определяется 
контекстом. Когда предельное метафорическое усложнение языка,' 
насыщение его символикой и игрой смыслов становится нормой, прямое 
сравнение, отсутствие метафор превращается в риторическую фигуру, а 
включение в сложный иерархично-смысловой и многократно 
зашифрованный текст равномерно организованного и единообразно 
кодированного фрагмента порождает риторическую ситуацию. Смены 
“риторической” и “стилистической” ориентации (4,27) проявляются в 
макромасштабе как смена типов культур (барокко - классицизм, романтизм - 
реализм), в индивидуальной судьбе художника - как переход от раннего, как 
правило, усложненного и пестрого языка, насыщенного столкновениями 
разнородных элементов и, как следствие, риторическими эффектами, к



зрелости, когда языковое новаторство нейтрализуется и становится нормой 
целостного стиля, характеризующего именно этого художника.

Одной из основных причин возникновения риторической ситуации 
становятся переломы в миросозерцании конкретных исторических периодов, 
отражающиеся в переосмыслении пространственно-временных 
представлений. Возникновение риторики, а затем каждое новое ее 
возрождение приходится именно на исторические эпохи, отмеченные 
доминированием пространственного фактора над временным, синхронии над 
диахронией. Итак, говоря об ориентации на риторику, будем иметь в виду 
риторичность как принципиальный примат синхронии в языковой системе и 
в способах кодирования художественных текстов.

В античной мифологии события не столько протекали во времени, 
которое воспринималось циклически, сколько перемещались в пространстве. 
Такая ситуация объясняется приматом Вечности, бессмертия 
мифологических персонажей и неразработанностью категорий прошлого, 
настоящего и будущего. Отметим, что риторика и мифология практически 
неразлучны: как мифологические символы, так и риторические фигуры 
обладают способностью накапливать информацию, сворачизать ее в знак, 
выходя на уровень универсальных обобщений.

Преимущественно на пространственную координату сориентирована и 
готика, что наиболее ярко проявилось в архитектуре соборов, отражающей 
вертикально дифференцированное восприятие мироздания, торжество 
пропорциональности и симметрии. Символика числовых соотношений 
возводится в ранг канона, и, вследствие этого, необычайно активно 
развивалась третья спутница риторики и мифологии - математика.

Определяя риторику эпохи барокко как способ пространственной 
организации речевого потока, можно сказать, что античный эпос (литера­
турное воплощение мифа), готический собор и барочная риторика 
представляют собой зримое воплощение принципа пространственной 
организации семиосферы. Стремление к предельному насыщению каждого 
мгновения текста событиями, разнообразными оттенками длящегося 
настоящего было вызвано осмыслением мира как пространственного 
единства разнородных объектов. В данном контексте широко известный 
принцип единовременного контраста может быть охарактеризован как 
единство одновременности проявления аффектов и их пространственной 
рядоположенности.

И, наконец, возвращение интереса к риторике, а соответственно и 
мифологии в XX веке вызвано очередной деформацией временной



координаты, которая настолько сжимается, что практически изживает саму 
себя. В этот период прогрессирует тенденция к событийному насыщению как 
реальной жизни, так и художественного произведения. В результате 
возникает необходимость отразить плотность каждой единицы текста, а 
значит - новый виток развития знаковых систем, обращение к 
семантическому потенциалу риторических фигур, мифологическим 
символам и сюжетам. Одновременно усиливается “математизация” 
культуры, которая выражается, в частности, в построении “искусственных 
языков” художественного творчества (в музыке: додекафония, серийная и 
сериальная техники, использование прогрессий и симметрий) в широком 
применении принципов естественнонаучного анализа к произведениям 
искусства.

В итоге можно сказать, что примат пространственных представлений 
порождает “риторическую ситуацию” в культуре, связанную с актуализацией 
взаимодействий мифологии, риторики и математики. Существует, однако, 
возможность реализации методов риторики за пределами данных 
культурных типов, связанная с описанной выше полифункциональностью 
риторики. Проиллюстрируем данную возможность на примере анализа 
композиционно-драматургической логики оперы «Самсон и Далила» К. Сен- 
Санса.

Симметричная архитектоника оперы как одно из проявлений 
риторичности отсылает к композиционным традициям французской 
лирической трагедии Люлли и Рамо, а также к большим парижским операм 
Мейербера (5). Композиционно-драматургическая схема пятиактных опер 
Дж. Мейербера - Э. Скриба находит специфичное отражение в рамках 
трехактной оперы Сен-Санса.

С одной стороны, преемственность ощущается на сюжетном уровне: 
проекция библейской тематики на современность, идея патриотического 
поступка во имя народа, борьба между чувством и долгом и, наконец, 
раздвоение личности героя из-за любви к женщине из иного политического 
лагеря. С другой стороны, Сен-Санс наследует опорные композиционно­
смысловые моменты, необходимые, по мнению Скриба, для удачной 
реализации драматического развертывания сюжета. А именно: первые 
четыре сцены первого акта «Самсона и Далилы» содержат основные 
драматургические элементы, соответствующие первому акту большой оперы 
Мейербера - это изложение драматической ситуации в рамках большой 
ансамблевой или хоровой сцены, где уже подразумевается будущая развязка.
1 сцена: хор евреев, диалог хора и Самсона; 2 сцена: героическое ариозо



Самсона. Интриге финала первого действия большой оперы здесь 
соответствуют 3 и 4 сцены, где Великий Жрец узнает об убийстве Самсоном 
газского сатрапа Абимелеха и восстании евреев. 5 и 6 сцены первого акта 
оперы Сен-Санса отражают композиционные закономерности второго 
действия опер Мейербера. В частности: тормозится напряженное развитие 
конфликта (5 сцена: хорал и монодия), который отступает на второй план 
благодаря проявлению любовно лирической линии (6 сцена: балет и хор 
филистимлянок) и появлению главной героини (ария Далилы), В финале 
возвращается основной конфликт: герой «попадает в ловушку» и временно 
выключается из хода событий, интрига усиливается (трио Самсона, Далилы 
и Старого Еврея). Причем в трио Сен-Санс совмещает функцию развития 
конфликтной ситуации основных сил с функцией любовного дуэта, так как 
вокальные партии Самсона и Далилы интонационно тождественны.

В традиции Мейербера начало третьего акта содержит комический 
народно-жанровый элемент, необходимый для усиления последующего 
столкновения героев и кульминации конфликта в финале. Сен-Санс 
преломляет эту схему во втором акте своей оперы несколько иначе. 
Прелюдия с элементами звукоизобразительности (картина бури) в нем несет 
не отвлекающую, а предвосхищающую функцию: после драматургически 
важной сцены Самсона и Далилы музыкальный материал прелюдии 
становится фоном драматической кульминации - сцены пленения Самсона. 
Интересно замечание В. Фермана о том, что «если финал третьего акта 
[Мейербера] дает драматическую кульминацию в смысле внешне 
сценичесхом..., то все же внутренне - психологическая кульминация 
приходится на четвертый акт..., где герой переживает глубочайшую 
душевную трагедию» (5,226), тогда как пятый акт является фактически 
последним столкновением противоборствующих сил и развязкой. Эти 
особенности отражены в третьем акте «Самсона и Далилы» в нескольких 
ариозо Самсона, в эпизодах издевательских насмешек Далилы и 
филистимлян и, наконец, в грандиозной финальной катастрофе:

Мейербер 1 акт 2 акт 3 акт 4 акт 5 акт
Сен-Санс 1 акт 2 акт 3 акт

Естественно, что Сен-Санс не мог буквально следовать традиционной 
схеме в силу многих причин (иная эпоха, творческая индивидуальность, 
особенности конкретного сюжета), но и сам Мейербер нередко отступал от 
нее, чтобы не превратить оперу в шаблон. При анализе структурно­
драматургических особенностей «Самсона и Далилы», можно обнаружить



также интересные соответствия композиции каждого акта частям 
традиционной риторической диспозиции с сохранением их функциональной 
природы, что отражено в следующей схеме:

«риторика» 1 акт 2 акт 3 акт
exordium

(вступление)
оркестровое
вступление

(порабощение)

оркестровое
вступление

(гроза)

оркестровое
вступление

(порабощение)
narratio

(рассказ)
хор евреев (скорбь, 
гражданственность

)

ариозо Далилы 
(любовные чары)

ариозо Самсона 
(скорбь, раскаяние)

propositio
(изложение

темы)

Самсон и хор 
(призыв к 

освобождению)

Далила и Великий 
Жрец (гнев, месть)

хор евреев (скорбь, 
воля к свободе)

partitio
(разделение)

Абимелех и 
Самсон 

(столкновение)

Далила и Великий 
Жрец (заговор)

хор балет 
филистимлянок 

(жанровость)
confutatio

(опровержение
противника)

Великий Жрец, 
филистимляне 

(испуг, реакция)

оркестровая 
интерлюдия (гроза)

Сцена насмешек над 
Самсоном 

(издевательства)
confirmatio

(утверждение
темы)

хорал и монодия 
(патриотизм)

Самсон и Далила 
(обольщение)

ариозо Самсона 
(реакция и 

решительность)
digressio

(отступление)
хор и балет 

филистимлянок 
(жанровость)

ария Далилы 
(лирика)

заклинание Дагона 
(культовость)

peroratio
(заключение)

ария Далилы 
(закрепление 

ситуации)

оркестровое
заключение

(предательство)

ариозо Самсона 
катастрофа 

(разрешение)

В 1 и 2 акте разделы 4 и 5 меняются местами по сравнению с 
общепринятой схемой. Это объясняется нерегламентированным положением 
раздела раПШо, на что указывают многие исследователи (1; 2; 6).

Меньший, по сравнению с Мейербером, масштаб произведения Сен- 
Санса оправдан иным подходом к сюжету. Если в первом случае 
монументальный историзм требовал воплощения именно в жанре «большой» 
оперы, то во втором «внеисторический» сюжет развивается по логике мифа и



не предполагает детальной разработки. Не имея самостоятельной ценности, 
он служит лишь пространственным ориентиром.

Такой подход с одной стороны сближает оперу Сен-Санса с 
ораториями Генделя (3), а с другой стороны предвосхищает театр 
Стравинского, где сюжет практически сворачивается в фабулу. Кроме того, 
симметричность трехактной структуры соответствует ранней риторической 
схеме шШшп-теФит-йшз.

Пространственность мышления Сен-Санса проявляется в 
использовании форм, создающих иллюзию дискретных, замкнутых 
построений. Основным топологическим свойствам пространства 
симметричности, уравновешенности, статике - в музыке могут 
соответствовать различные варианты репризности и вариационности. В опере 
этот принцип находит отражение в тех случаях, когда отдельные эпизоды и 
даже целые сцены основаны на широко понимаемом принципе симметрии. 
Например, в 1 акте сцена Самсона с хором - двойные вариации, хорал - 
трехчастная форма, хор филистимлян - двойная трехчастная форма; 2 акт 
основан на концентрической структуре с опорой разделов на трехчастность и 
вариационность; 3 акт, помимо названных форм, включает две сюиты - 
оркестровую и вокальную.

Пространственная дискретность композиции и локализованность 
аффектов поставили вопрос о единстве текста произведения. Сен-Санс 
решает его на уровне элементов языка, организуя семиотическое целое в 
интонационно-тематическом и тонально-драматургическом плане.

Поскольку каждый аффект, который в данном случае является 
условной единицей измерения времени, реализуется посредством комплекса 
конкретных риторических фигур, то естественно, что этот интонационный 
набор сопровождает данный аффект в течение всего произведения в любой 
ситуации, независимо от того, кто становится носителем состояния - 
порабощенные евреи или воинственные филистимляне. Не отражается на 
аффекте также тип высказывания, личностный или внеличностный.

Возникает ситуация, внешне напоминающая лейтмотивную систему 
Вагнера, где за конкретным или условным понятием закреплялся 
устойчивый лейтмотив в виде интонации, мотива, фразы или развернутой 
темы. У Сен-Санса условным понятиям (молитва, гнев, месть, проклятие, 
любовные чары и т.д.) соответствуют лейтмотивы, выполняющие функцию 
риторических фигур, и даже внешне сходные с фигурами, описываемыми 
музыкальной риторикой барокко. В отличие от Вагнера, чьи лейтмотивы 
обладают большой степенью «валентности», то есть могут срастаться,



делиться, взаимопроникать друг в друга, образуя при этом новые смыслы, 
соответствующие новым понятиям, лейтмотивы у Сен-Санса принципиально 
герметичны и функционируют в опере независимо друг от друга, 
обеспечивая при этом целостность текста на макросмысловом уровне. 
Таким образом тематические связи в «Самсоне и Далиле» можно называть 
лейтмотивными лишь условно, имея з виду, что это, скорее «понятия» или 
«идеи», функционирующие по законам риторических фигур, которые помимо 
скрепления сюжетной драматургии, создают собственный смысловой 
уровень целостности. Наиболее адекватной характеристикой лейтмотивов в 
«Самсоне и Далиле» было бы их определение как интонационно­
риторических фигур.

Тонально-драматургический план оперы выстроен по принципу 
поляризации образных сфер: евреи/филистимляне - бемольные/диезные 
тональности, причем по мере нагнетания героико-патриотических 
настроений с одной стороны и гневно-издевательских с другой тональный 
контраст углубляется.
Выявленные и классифицированные с позиций риторики структурные 
параметры «Самсона и Далилы» позволяют адекватно оценить это сочинение 
в контексте исторического процесса и осмыслить его специфические 
эстетические свойства как целостного художественного организма.
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ЛЕПИЛИНА С.Г.

“СКАЗ О КАМЕННОМ ЦВЕТКЕ” В КОНТЕКСТЕ 
ЖАНРОВОЙ ТРАДИЦИИ

“Сказ о Каменном цветке” можно уподобить величественному 
порталу, венчающему все балетное творчество композитора. Мону­
ментальный спектакль, ярко национальный по мелосу, образам, с под­
линно эпическим размахом обобщил все то, что было открыто Прокофьевым 
в балетном жанре, неся в себе, к тому же, немало нова- торских черт. 
Судьба этого произведения не оказалась столь счастливой, как судьба 
“Ромео и Джульетты” или “Золушки” . Начатый в 1948 году балет 
создавался на протяжении нескольких лет вплоть до самой смерти 
композитора. Подвергаясь уже в законченном виде многочисленным 
переработкам, вставкам музыкального материала, заведомо не 
предназначенного для балета, “ Каменный цветок” , вероятно, в чемто 
утратил цельность и стройность собственной композиции. Это позволило 
некоторым исследователям рассуждать о возрождении старой ро­
мантической традиции, возвращении к привычному балету-феерии. Трудно 
согласиться с этим хотя бы потому, что указываемые признаки 
традиционности композиции “ Каменного цветка” , а именно сюитное 
нанизывание танцевальных номеров, уже были в полной мере представ­
лены в “Золушке” ; к тому же, контрастно-составной принцип является 
вообще отличительной чертой балетной драматургии. Невольно рождается 
предположение, что “ Каменный цветок” потому и подвергся много­
численным расширениям за счет включения дополнительных диверти­
сментов, что изначально не укладывался в схему академического спек­
такля. Оригинальной является уже сама фабула сочинения, представля­
ющая соединение нескольких сказов Л.Бажова. Помимо основных - 
“ Каменного цветка” и “ Горного мастера” -  в сюжет были введены мо­
тивы и других сказов: “Приказчиковы подошвы” , “ Огневушка-поска- 
кушка” , “ Медной горы хозяйка” . После “Ромео и Джульетты” и “Зо­
лушки” , развивавших один сюжет, “ Каменный цветок” являет пример 
сложного сюжетного контрапункта. Тема вдохновенного труда Данилы, 
сопряженная с поиском цветка -  мечтой мастера, развивается парал- лельно 
с темой любви Катерины и Данилы. Равнозначными оказывают- ся и образы



действующих лиц: Данилы, Хозяйки и Катерины. Укрунне- на в сравнении с 
“Золушкой” и более конкретизирована в сравнении с “ Ромео и 
Джульеттой” сфера зла, сублимировавшись в образе Северьяна.

Эпическая природа сказов предопределила монументальность 
композиции “Каменного цветка” (напомним, что в балете 4 действия, 8 
картин), а также драматургические особенности сочинения, такие, как 
развернутость экспозиции каждого персонажа, сопоставление на уровне 
действий реального и фантастического миров, а также тип конфликта, 
который подходит под определение “ перелома в действии” . Характер 
повествования повлек за собой и нетрадиционное для балета преобладание 
медленных темпов, передающих неторопливое течение событий.

Разветвленность сюжета, сложный образно-событийный контра- пункт 
стали, вероятно, определяющей причиной отказа композитора от 
контрастно-номерной структуры, до этого неизменно присутствовавшей во 
всех его балетных сочинениях. Деление на номера, с типичным для него 
дроблением целого на краткие фрагменты, фиксацией отдельных моментов 
могли еще в большей степени утяжелить сложную композицию балета. 
Стремление динамизировать развитие “ Сказа” заставило композитора 
прибегнуть к внешне непрерывному музыкальному и сценическому 
действию, что выразилось в приеме аПасса, а также возросшей роли сцен. 
Иными словами, Прокофьев для внутреннего структурирования пользуется 
приемом драматического театра -  созданием целого путем сцепления ряда 
сцен, каждая из которых связана либо с появлением нового персонажа, либо 
с новой сюжетной ситуацией. Добавим, что принцип этот был широко 
претворен в практике музыкального театра XX века. Следствием 
насыщенности сюжета, требующего своего разъяснения, стала возросшая в 
“ Каменном цветке” роль пластической сцены, в академическом спектакле 
выполнявшая роль комментария действия.

Первичность музыкального текста по отношению к тексту хорео­
графическому способствовала ломке многих канонов классической балет­
ной драматургии. И новаторство Прокофьева в балетном жанре в том и 
заключалось, что танец в его сочинениях был действенным и пластичным, 
принимая на себя функцию сцены. Между тем, анализ структурных, 
динамических, интонационных закономерностей наглядно доказывает, что в 
“ Каменном цветке” в большинстве случаев существует подчеркнутое 
разграничение дивертисмента и сцены, которое можно рассматривать



частичным возрождением традиций классического спектакля, где 
пластический речитатив и танец подчинялись различным законам 
музыкальной организации. С другой стороны, преобладание сцены над 
дивертисментом является признаком новаторства драматургии “Сказа” . 
Танец используется здесь в традиционном ключе, как репрезентант 
изобразительного начала. Закономерно в этой связи и использование 
композитором традиционной в этих случаях хореографической формы - 
дивертисмента. В трех из четырех действий “Каменного цветка” танце­
вальные сюиты (будь то русская сюита из I действия; сюита драгоценных 
камней из II действия, “Уральская рапсодия” и “Цыганская пляска” из III 
акта) становятся средоточием музыки прикладного характера. В противовес 
дивертисментам, “выключенным” из сквозного движения фабулы, все 
развитие образов, завязка конфликтов, продвижение сюжета 
сосредоточивается в сценах. По существу, в данном балете под опреде- ление 
пластической сцены с различной степенью градации может подойти любой 
музыкальный материал, не включенный композитором в сюиту. Таким 
образом, в “ Каменном цветке” можно выделить следующие типы 
музыкально-хореографических форм:

1. Пластическая сцена в ее традиционном понимании “двигателя 
сюжета” . Примерами могут служить все четыре выхода Северья- на, диалог 
Катерины с Хозяйкой из IV действия, Данила в поисках цветка и встреча 
Данилы с односельчанами, спор о Каменном цветке из I действия.

2. Формы, представляющие переходную ступень от сцены к танцу, 
близкие классическому Pas d ’action (действенному танцу). Таковыми 
являются: сцена и лирический дуэт Катерины и Данилы ((1 картина, I 
действие); радость встречи Данилы и Катерины -  IV действие; Думы 
Данилы -  2 картина I действия и Думы Катерины - 5 картина II действия.

3. Дивертисментные формы -  танцевальные сюиты.
Остановимся подробнее на каждой из этих трех разновидностей.

Особенности сцены -  пластического речитатива рассмотрим на примере 
одного из выходов Северьяна. Уже музыка первого появления героя (1 
картина, I действие) отмечена подчеркнутой разработочностью. Об этом 
свидетельствует неоднородность тематизма, представляющего чередование 
контрастных мотивов. Уже в первых пяти тактах, являющихся цельным 
построением, поступательное унисонное движение (sub f) “тормозится” 
затаенным звучанием “топчущихся на одном месте” аккордов. Новый,



третий по счету мотив, представляющий собой репетиции звуков (ц. 29), 
сменяется краткой фразой, близкой лирико-песенным темам Катерины (ц. 
30). Наконец, завершается данная сцена аккордовой последовательностью, 
обретающей на непродолжительное время характер оза'пасо. Еще раз 
подчеркнем, что контраст и сопоставление разнородных мотивов типичны 
для пластических сцен, в которых развитие преобладает над 
экспозиционностью.

Интонационная неоднородность усугубляется фактурным контрастом 
(чередование мелодического, хорального и гомофонного типов), а также 
сменой разных типов ритмического движения. “Недансантный” характер 
эпизода подчеркивается многократными сменами размера и темпов. 
Подтверждением внутренней динамики сцены становится также отсутствие в 
рамках эпизода цельных законченных структур типа предложения или 
периода, а также вариативность внутренних масштабных единиц. 
Повторность же сходных интонационно-ритмических блоков остается лишь 
локальным приемом. Аналогично строятся и все последующие выходы 
Северьяна. Может сложиться впечатление, что перед нами не балетный, а 
драматический образ, подобно фее Карабос из “ Спящей красавицы” или 
Коппелиусу из “ Коппелии” Делиба. Но это не совсем верно, так как 
Северьян имеет и подчеркнуто танцевальную характеристику -  сольный 
номер “ Пляс Северьяна” (III действие), который решен в традициях 
классической мужской вариации. На это указывают закругленная 
трехчастная структура (АВА), типичная для вариаций; экспозиционный тип 
изложения, что видно на примере темы, написанной в форме большого 
периода; тональная устойчивость эпизода, единый тип фактуры. О 
дансантной природе музыки свидетельствуют также регулярная акцентность 
ритма, единый тип ритмической пульсации, повторность предложений, 
периодичность и четность масштабных структур. Сравнение выходов и 
Пляса Северьяна может служить доказательством разного музыкального 
решения пластического речитатива и номера прикладного значения.

Еще одним примером сцены является “Диалог Катерины и Хо- зяйки” 
из IV действия балета. Его отличие от сцен Северьяна в том, что 
разработочность, динамизм ситуации продиктованы здесь внешними 
условиями -  открытым столкновением двух противоборствующих обра- зов: 
Катерины и Хозяйки, на музыкальном уровне выраженное противо­
стоянием 1 лейтмотива Хозяйки (ц. 334) и темы Катерины. Предмет спора



двух героинь -  Данила. В этот момент решалась его судьба: вернется ли он в 
реальный мир к Катерине или навсегда останется во Владениях Хозяйки. 
Это объясняет, почему такую активную роль играет здесь тема Данилы -  его
1 лейтмотив. По существу центральный раз- дел фрагмента строится как 
диалог тем Хозяйки и Данилы, а тема Ка- терины (ц. 337 + 4 т.) знаменует 
собой кульминацию этого развития. В процессе изложения все темы 
подвергаются коренным изменениям. 1 лейтмотив Данилы, изначально 
мажорный, звучит в миноре -  as moll (ц. 334 + 4 т.) и а moll (ц. 335). Тема 
усечена - проводится только ее первое предложение, которое к тому же 
содержит ряд интонационных изменений. Значительно преобразована и тема 
Катерины: впервые во всей партитуре балета она дана в миноре fm o ll(ц. 337 
+ 4 т.). Особенности оркестровки (tutti всего оркестра), изменение 
первоначальной фактуры лишают тему былой напевности и изящества, 
превращая ее в неумолимый хорал. Напряженный, даже трагический 
характер придают этому музыкальному образу восходящее хроматическое 
движение баса в соединении с малосекундовой “стонущей” интонацией 
средних голосов. Подвергается изменениям и лейтмотив Хозяйки. Он 
утрачивает вальсовую природу, подчиняясь четному метру, и включается в 
активное тональное развитие: F-dur (ц. 334) - A-dur - E-dur {ц. 335 + 5 т.). 
Сцену в целом отличает тональная неустойчивость: b - F  - cis - А - а - Е  - f. 
Появление каждой новой тональности воспринимается новой стадией 
борьбы, отражает растущее напряжение. В общей композиции данная сцена 
играет решающую роль, поскольку здесь в единый узел сведены основные 
драматургические линии балета -  тема трагической любви Катерины и 
Данилы, проблема выбора между земными радостями и тайной ремесла, 
мотив Каменного цветка и драгоценных камней. Располагаясь в 
заключительном разделе балета - середине IV действия, -  данный фрагмент 
выполняет роль коды-разработки, после основной разработки в III действии, 
связанной со сценой гибели Северьяна.

Суммируя наблюдения над первой группой форм -  пластическими 
сценами, -  отметим, что их отличает сквозное развитие и неархи- 
тектоничность форм, что лишний раз подтверждает действенный, собы­
тийный характер эпизодов и свидетельствует о возросшей в танце роли 
пластического начала.

Обратимся теперь к анализу сцен, являющихся образцами посте­
пенного перехода от свободно организованных форм к формам ясной



конструкции, скрытого перетекания “пластического” в “танцевальное” . В 
таком ключе решены сцена и лирический дуэт Катерины и Данилы из 1 
картины I действия балета. Хотя в заголовке композитор и указывает на 
разницу форм, составляющих целое данного фрагмента -  “Сцена и дуэт” , 
все же провести точную грань между ними достаточно трудно. Принцип 
контраста, действующий здесь на всех уровнях музыкальной речи (контраст 
тематический, тональный, ладовый, метрический), выступает сквозным 
конструктивным принципом всего лирического фрагмента и лишает 
возможности открыто противопоставить подвижную форму сцены 
устойчивости дуэта. Функцию лакмусовой бумаги, выявляющей их 
генетическое различие, выполняет структура.

Первые два раздела этой контрастно-составной формы, Allergetto и 
Adagietto, соответственно А и В контрастируют друг другу темпово, 
тонально (A-d), фактурно (А -  гомофонный тип, В -  монодический), 
интонационно (в А -  опора на песенность, в В ясно прочитываются 
речитативные обороты). Контраст разделов подчеркнут и различием их 
структур. Первый раздел является неквадратным периодом повторного 
строения. Форма второго до масштабов периода не дорастает. Несо­
вершенный серединный каданс, незавершенность тематического развития 
позволяют трактовать эту структуру как предложение с дополнением. 
Последнее выполняет функцию перехода к следующему разделу. Неод­
нородность музыкально-тематического содержания разделов А и В в 
совокупности с их органической неквадратностью свидетельствуют в пользу 
“ нетанцевальной” природы музыки.

Иные закономерности действуют в следующих разделах этого 
лирического фрагмента. Начиная с эпизода Adagio (С), вплоть до конца, мы 
имеем дело со стабильными структурами: С -  период повторного строения 
из двух предложений, где каждое могло бы стать самостоятельным 
периодом. D -  восьмитактный квадратный период повторной структуры. 
Возвращение раздела D (по схеме : ...DEDi) создает дополнительную 
симметрию, образуя в рамках контрастно-составной композиции простую 
трехчастную форму с контрастной серединой Е (ц. 24) и динамизированной 
репризой синтетического характера. Таким образом, начиная с эпизода С, 
когда повторность музыкальных фраз и предложений, периодичность 
масштабно-темати- ческих единиц, квадратность построений становятся 
регулярными, в действие вступают законы дивертисмента. Иными словами,



с раздела С начинается собственно дуэт -  Pas de deux, в традиционном 
понимании этого слова. Однако, классическое Pas de deux строилось по 
следующей схеме. Выход - Adagio - вариации героя - Coda. Композитор 
переосмы- сливает академические танцевальные формы. В лирическом дуэте 
из 1 картины I действия намечаемая структура Pas de deux оказывается до 
конца нереализованной. Из развернутой композиции Pas de deux Прокофьев 
оставляет лишь центральный раздел - Adagio, что и пред- определяет 
использование в рамках контрастно-составной формы трех- частной 
динамизированной структуры, мелодики кантиленного типа, принципа 
тональной симметрии (Des-b-Des) и мажора, как знака лири- ки. 
Подчеркнем, что подобный принцип построения музыкально-хорео­
графической формы, плавно переходящей из сцены в дивертисментный 
номер, можно назвать стилевой приметой балетного творчества компо­
зитора: аналогично построен и лирический дуэт из “Ромео и Джульетты” 
(“Сцена у балкона”).

Драматургические закономерности дуэтных сцен-танцев действуют и в 
рамках сольных эпизодов (примером чему может служить сцена и танец 
Катерины -  “Думы о Данилушке” - из 5 картины II действия). Не 
останавливаясь на анализе данного эпизода, отметим, что “Думы 
Катерины” , заменяющие традиционную балетную вариацию, представля- ют 
образец типично прокофьевской формы сольного танца. Строится он по тому 
же принципу, что и “Вариация Джульетты” и два танцевальных монолога 
Золушки. Противопоставляя статике и архитектонике му- зыкальной 
вариации собственную динамику и процессуальность, танце- вальный 
монолог в прокофьевских балетах знаменовал новую ступень развития 
музыкально-хореографических форм. Его возникновение было закономерно 
в момент, когда музыкальная логика в балете стала преоб- ладающей. 
Между тем, открывая перед хореографией новые перспективы, музыкальная 
форма этого обновленного танца опиралась на известные балетные схемы. 
При всей внешней нетрадиционное™, контрастно-составная форма 
большинства прокофьевских сцен-танцев ориентирована на танцевальный 
канон сюиты, который лежит в основе всех хореографических форм 
классического балета: Pas de deux, Pas de trois. Таким образом, композитор 
оставляет неизменной матрицу танца, наполняя его новым музыкальным 
содержанием.



Вариативностью мотивных структур отличается и следующее за 
“Хороводной” “Прощание Катерины с подружками” , в основе которого 
лежит подлинная тема уральской протяжной.

Примечательно, что в последующих частях свадебной сюиты, 
имеющих указание на жанр танца - “Танец Данилы” , “ Танец деву- шек” , 
“Танец неженатиков” -  можно наблюдать сохранение всех знаков 
прикладной музыки: квадратность, периодичность, повторность, опору на 
закругленные трехчастные формы.

В отличие от “русской сюиты” классический дивертисмент драго­
ценных камней ориентируется на европейскую традицию, что подчер­
кивается опорой на жанры гавота (“Танец самоцветов”) и вальса (“Вальс 
алмазов” , тема-вальс Каменного цветка). Приобретает ярко выраженные 
жанровые черты и тема Хозяйки. В АпёШтс^ц. 142) она помещается в 
условие жесткой ритмоформулы вальса, что сближает ее с предшествующим 
танцем алмазов . Ориентация на жанры прикладного уровня предопределило 
и использование в танцевальных эпизодах тради- ционной для вальса и 
гавота формы рондо. Сравнительный анализ двух сюит наглядно 
продемонстрировал, что при всем различии образных сфер, музыка 
дивертисментов подчиняется одним и тем же структурным 
закономерностям, развивается по схеме типовых форм и преломляет тра­
диционные для прикладной музыки танцевальные формулы-коды.

От классификации музыкально-хореографических форм “ Каменного 
цветка” обратимся к композиции балета, в которой также прослеживается 
ряд закономерностей. Так, в ряде разделов формой второго плана 
оказывается концентрическая форма. По такому принципу построена, 
например, 4 картина II действия. Вальс алмазов и танец русских самоцветов 
становятся здесь осью, обрамляемой четырьмя дуэтными сценами Данилы и 
Хозяйки. “Дуэт Данилы и Хозяйки” и “Монолог Данилы, ответ Хозяйки” 
образуют первый концентрический круг; Показ богатств земли и явление 
Каменного цветка -  второй. Нарушением стройной концентричности 
картины служит сцена появления Северьяна, создающая динамическую 
ситуацию и привносящая в статику сценического и балетного действия 
внутреннее движение.

Аналогична и форма I действия. Если убрать выставленные в клавире 
разграничения на 1-ю и 2-ю картины, то можно увидеть, что сердцевину 
трехчастности на макроуровне составляет свадебная сюита, а с приходом



Северьяна начинается зеркальная реприза, в обратном порядке 
воспроизводящая события начального раздела. Заметно организуют 
внутреннюю композицию и традиционные танцевальные формы, скрыто 
присутствующие в “Каменном цветке” . Например, сюита из сцены 
обручения Катерины и Данилы развивается по схеме Pas d ’ensemble, где 
хороводная -  своеобразное entree участников, пролог к танцевальному 
действию, “Прощание Катерины” и “Танец Данилы” могут быть названы 
“ квазивариациями” , а “ Танец девушек” и “ Танец неженатиков” -  
традиционные ансамблевые номера. По существу, в этой сюите 
преломляются черты балетной драматургии XIX века, в частности, 
хореографический метод М.Петипа, который выстраивал целые разделы 
действия путем нанизывания сольных номеров, малых и больших 
ансамблей, чередуя выступление солистоз и кордебалета. В 7 картине балета 
“Цыганская пляска” , “Пляс Северьяна” , “Соло цыганки” и общая coda, 
заявленные как самостоятельные эпизоды, объединяются в структуру 
классического Pas de deux. Adagio- мужская и женская вариации -  Coda.

Симметрию, устойчивость композиции балета придают и рассре­
доточенные на всем протяжении “Сказа” многочисленные лирические 
сцены, дуэты-состояния. Преобладание лирических диалогов над дивер­
тисментными номерами вообще было несвойственно классическому тан­
цевальному спектаклю, где Adagio или Pas de deux являлись кульминацией 
любовной линии героев. Уже в “Ромео и Джульетте” Прокофьев 
значительно сокращает число сольных блестящих выходов, увеличивая роль 
дуэтных медленных танцев, построенных по принципу сцены - принципу 
диалога. “Каменный цветок” подхватывает линию, идущую от “Ромео и 
Джульетты” , что в очередной раз подтверждает обобщающее значение 
“ Каменного цветка” для всего балетного творчества композитора.



МАСЛО А. И.

"ГАСПАРИЗ ТЬМЫ" А. ББЕРТРАНА 
КАК ВОПЛОЩЕНИЕ РОМАНТИЧЕСКОЙ ИДЕИ 

ОЕ5АМТКи№Т\¥ЕШ 
(на примере музыкальных символов)

Стихотворения в прозе Алоизиюса Юертрана (1807-1841) -
литературная основа фортепианного цикла М.Равелля “гаспар из тьмы” , - 
явились одним из воплощений романтического мировидения, в котором 
реальное подчиняется законам фантастического, а мир искусства является 
той многогранной истиной, поиск и обретение которой составляют смысл 
бытия художника. Архитектоника цикла А.Бертрана опирается на числовую 
символику -  семь книг, шесть из которых имеют названия, и только 
седьмая, последняя, безымянна.

Музыкальные ассоциации возникают в Первом авторском 
Предисловии. В нём содержатся прообразы музыкальных символов всех 
последующих книг. Предисловие-это диалог двух поэтов о сущности 
искусства и путях его обретения. Тот из них, кто назовет себя в последствии 
Гаспаром, рассказывает о пройденном им пути-поиске ответа на вопрос, из 
чего складывается искусство. Гаспар подобен Фаусту, ищущему истину, но, 
в отличие от Фауста, Гаспар связывает поиск смысла мироздания с 
открытием тайны существа искусства. При чтении древней книги “Бог- 
Любовь” поэту открылось одно чудо: "...Девушка в белом платье, игравшая 
на арфе и коленопреклоненный старик в черном...”. Так уже в начале 
произведения запечатлена одна из главных его идей, связанная с 
утверждением гармонии небесного, символом которого является в данном 
художественном контексте орган, и земного, воплощенного в образе арфы, 
предстающей как некое трансформированное отражение небесного 
универсума. Так утверждается сквозная тема всего произведения -  гармония 
макро и микромира, осуществляемая посредством музыки. Эта идея 
усиливается тем, что арфистка вскоре стала “подобна Беатриче в лазоревом 
одеянии” (дантевская ассоциация), вернувшись после смерти своей в райские 
выси Божественного начала.

Музыкальные образы, представленные в Первом авторском 
Предисловии являются опорными инвариантами идеями-символами, 
которые получат множественное преломление в последующих книгах 
стихотворений. В первой книге стихотворений “Фламандская школа” А.



Бертран следует художественным принципам живописи мастеров 
фламандской школы. Музыкальные образы дополняют “рукописные 
картины” являясь принадлежностью этой эпохи. Так мандолина и 
роммельпот, упоминаемые в 1 стихотворении “Гарлем”, вместе с их 
обладателями (цыганка, старик) представляют “фламандский пейзаж”, 
заключавший в себе сущность фламандского стиля. VII стихотворение 
“Виола да гамба” основано на принципе сочетания несочетаемого, 
взаимодействия сакрального и профанного в искусстве: регент руководит 
масками комедии del'arte, один из актеров которого -  “дурак Пьеро”. Игру 
масок сопровождают звуки “гулкой виолы” (потешное урчание, бульканье и 
т. д.), низводящие благородный инструмент до простонародного искусства. 
Помимо Пьеро под звуки виолы оживают и другие маски театра del'arte: 
Коломбина, Кассандр, Арлекин, каждому из которых Бертран дает 
лаконичную характеристику-действие, раскрывающую сущность их 
театрального амплуа. По законам комедии масок с героями этого 
стихотворения в прозе происходит метаморфоза, понимаемая как 
карнавальная травестия. Все это действо, метафорически разыгранное 
регентом на струнах виолы, произошло вследствие того, что одна из струн 
виолы, лопнувшая в самый неподходящий момент, внезапно прекратив 
действо комедийного театра, была куплена у лютника Иова Ханса, 
проклинаемого в последствии регентом. Образ лопнувшей струны, 
упоминаемой в последних строках стихотворения, предвосхищает ночные 
проделки Скарбо с рвущимися волосками и паутинкой и одновременно 
обозначает внезапность окончания, разрыв повествования, действия, самой 
жизни.

Следующее VIII стихотворение “Алхимик” рисует кабинет и 
священодейство ученого, пребывающего в состоянии поиска философского 
камня. Раскаленная реторта, поющая своеобразную песенку, являющаяся 
одновременно и химическим прибором, и музыкальным инструментом (ибо 
по форме она подобна частично виоле, частично волынке или мандолине), - 
предстает как одно из метафорических проявлений философского камня, 
способа познания сущности мироздания. Саламандра, являющаяся 
символом творческого горения и подвергающая осмеянию неудачные 
попытки алхимика, является инициатором “всенощных бдений” ученого. В
IX стихотворении “Сборы на шабаш” музыкальное начало проявляется 
сквозь призму романтической интерпретации средневековых мифов “о 
бесовской одержимости колдуний”. Сопровождающее фантастические сборы 
демоническое звучание скрипки соединяется с плачем и стонами. Находит



свое воплощение и такие приемы музыкального звучания, как 
надломленность, внезапность, прерванность: фантасмагорическая 3-х
струнная скрипка (4-я струна порвана), сломанная неведомой рукой, стонет, 
подобно смеху плачущей Марибас, летящей на шабаш “на ручке от 
обыкновенной сковороды”. Таким образом, архитектоника расположения 
музыкальных символов в первой книге основана на взаимодействии 
принципов арочности и крещендирования, ведущего к финалоцентризму.

Три стихотворения - X, XI и XV- второй книги “Старый Париж” 
объединены жанром песенки, обозначенной в эпиграфе каждого из них. Это
X стихотворение “Два Еврея”, которое предваряет старинная песенка 
бытового характера; XI стихотворение “Ночные бродяги”, которое 
открывает фрагмент песенки бродяги о тяготах судьбы; XV - “Вечерня”, 
предвещаемое двустишием из “Вечерних песен” В. Гюго возвышенного 
Рождественского характера. Второй эпиграф XV стихотворения - фрагмент 
латинской вечерней молитвы (“Вечерня”) - подчеркивает присущее 
стихотворению несоответствие сакральной атмосферы христианского 
праздника и профанность “действа” на его фоне. Если в XII стихотворении 
“Виола да гамба” объединяющим началом стал регент, управляющий 
комедией масок, то в “Вечерне” эту функцию выполняет паломник, от лица 
которого говорит сам автор, наблюдающий разворачивание на фоне 
церковной службы “игры любви и волокитства”, близкую театру del'arte. 
Структура XV стихотворения сходна с 3-х частной музыкальной формой, 
где: 1 раздел -  славление монахами Господа и поношение сатаны (своего 
рода Аллилуйя); 2 раздел -  травестия сакрального -  представляет собой 
диалог кавалера-насмешника и жеманной дамы, вместо “Подражания 
Христу” читающей “Игру любви и волокитства”, ставшую для неё 
молитвенником; 3 раздел -  образ одинокого паломника, стоящего “на 
коленях в сторонке, под органом. Возвращением в заключительной строфе 
стихотворений образа Господа, дарующего радость, способствует 
возникновению черт репризности в этой миниатюрной 3-х частной форме. 
Благодаря возникновению образа органа в заключительном разделе XV 
стихотворения возникает арка к Первому авторскому Предисловию, в 
котором “клавиши Божественного органа”, словно Божественное 
откровение, осветили душу художника. В XVI стихотворении (“Серенада”) 
музыкальную атмосферу второй книги продолжает “нестройное, нелепое 
созвучие лютни, гитары да гобоя”, предваряющее очередную “ночную 
сцену” театра del'arte. Низведение “искусства Орфея” до мефистофельской 
функции любовного обольщения отнюдь не способствует укрощению



“жестокосердной madame Лоры”, изгоняющей незадачливого претендента на 
её сердце. XVIII стихотворение, возвращающее к атмосфере 
“Рождественской литургии”, начинается, как и XV, с двух эпиграфов, один 
из которых заимствован из христианского псалма, второй -  из старинной 
песенки. Через всё стихотворение, описывающее рождественский праздник, 
рефреном проходит праздничный звон колоколов, дополняемый в конце 
произведения звучанием органа как вселенского инструмента. Из этого 
следует, что музыкальные образы, запечатлённые в XV, XVI и XVIII 
стихотворениях, образуют 3-х частную репризную форму, в которой крайние 
части вводят в атмосферу христианского праздника, а центральная - в мир 
театра deParte. Показательно, однако, что подобная структура и её образное 
претворение было в сжатой форме преломлено в пределах XV 
стихотворения, что позволяет отметить черты художественного принципа 
опережающего отражения. Таким образом, в центре этой музыкальной 
“кавалькады” стихотворений II книги расположено XV стихотворение, 
воплотившее в себе профанное и сакральное начала, трактуемые как 
равнозначные. Отдельно оно объединяется аркой с XVIII стихотворением, 
так как в обоих наличествуют сходные сюжеты и присутствие органа. В то 
же время XV стихотворение с X и XVI объединяет профанное начало. 
Внешний круг представляет арка между X и XVIII стихотворениями, в 
заключительных строфах которых возникает описание колокольного звона.

III книга - “Ночь и её причуды”, - открывается XX стихотворением 
(“Готическая комната”). Песенка кормилицы, убаюкивающей
мертворожденного младенца -  один из готических “ужасов”, наряду с 
образом замурованного ландскнехта и первым появлением Схарбо. Сквозной 
для “Гаспара из тьмы” жанр песенки получает в этом стихотворении одно из 
наиболее причудливых воплощений, навеянное атмосферой “готического 
романа” в стихах. В XXV стихотворении (“Хоровод под колоколом”) образ 
колокола приобретает новое значение. Двенадцать колдунов, водивших 
хоровод под колоколом храма Св.Иоанна, “накликали грозу”, вызывая ужас 
у слышащего их художника. Провозвестницей надвигающейся бури 
становится внезапно лопнувшая струна лютни в комнате художника, 
предвещая одновременно и Божественное возмездие, покаравшее колдунов. 
В XXVI стихотворении (“Сон”) колокольный звон превращается в 
погребальный, которому вторят “скорбные рыдания”, “жалобные вопли и 
свирепый хохот”, “молитвенные напевы чёрных кающихся, провожающих 
какого-то преступника ведомого на казнь”. Художественная атмосфера XXVI 
стихотворения -  шествие на казнь, происходящее во сне, героя, убившего



возлюбленную, образ которой проносится перед ним и в самый момент 
казни, рождает тонкие ассоциации с IV частью “Фантастической симфонии” 
Г.Берлиоза, впервые исполненной шестью годами ранее окончания 
Бертраном его 7 книг стихотворений. В таком случае, XXVI стихотворение 
играет особую роль среди музыкальных ассоциаций 7-книжия, ибо здесь 
ощутимо художественное воздействие неназванного в тексте музыкального 
произведения, введенного в литературный контекст на уровне сюжетных 
ассоциаций по принципу расковыченной (то есть не точно и не полно 
приведённой) цитаты. В “Ундине” -  XXVIII стихотворении - в самом 
эпиграфе дан ключ к его музыкальному осмыслению. Тихая грустная 
песенка “печального голоска” слышится поэту “сквозь дремоту”. Сюжет 
“Ундины” ассоциируется с рядом музыкальных образов, воплощённых в 
произведениях авторов романтической эпохи. В XXIX стихотворении 
“Саламандра” песенка саламандры ассоциируется с заключительным этапом 
жизни. Допев свою песню, саламандра умирает от истощения. XXVIII и 
XXIX стихотворения расположены таким образом, что в них песенка одного 
фантастического существа (Ундины) продолжена мольбами о песенке, 
обращённой фантастическим же существом - Саламандрой - к сверчку. При 
этом мольбы и в одном и в другом случае остаются безответными: на 
призывы Саламандры ей отвечает лишь тишина, ибо сверчок - друг 
Саламандры - умер, и она желает умереть вслед за ним. XXIX 
стихотворение уникально в художественном контексте 7-книжия, ибо 
посвяшено оно неспетой песенке. В третьей книге “Ночь и её причуды” 
музыкальные образы взаимодействуют с образами смерти и дополняют их 
(колыбельная мёртвому младенцу, песенка умирающей саламандры, 12 
колдунов находят свою смерть под колоколом). Свойственное романтизму 
взаимодействие сна и смерти обыгрывается в XXVI стихотворении “Сон” 
(погребальный звон раздаётся сквозь сон), и XVIII стихотворении Ундина 
пропевает свою песенку и исчезает вместе с потоками воды. Два сквозных 
музыкальных образа, свойственных третьей книге, - звучащий колокол и 
песенка, - ведут к образованию арочной формы, свойственной этой книге. 
Внешний круг образует обращение к жанру песенки, малый - к 
колокольному звону.

Музыкальные образы четвёртой книги -  “Летописи” -  подчёркивают 
присущую ей атмосферу романтически трактованного художественного 
документализма. Эпиграф к XXXII стихотворению “Потайной ход в Лувре”
-  “песня менестреля” В.Скотта -  содержит характеристику карлика -  
“ленивого, своенравного и злого. Черты образа карлика из песни менестреля



дополняют сюжет стихотворения Бертрана, в котором карлик Накбюк 
представлен в зловещем и таинственном виде. В следующих XXXIII - 
“Фламандцы” и XXXIV -  “Охота” стихотворениях представлен охотничий 
рог, звук которого впервые был запечатлён Бертраном в Авторском 
предисловии. Став одним из сквозных музыкальных образов, этот символ 
предстаёт в нескольких ипостасях: звук охотничьего рога как одного из 
символов светских развлечений; рог герольда, как атрибут графской власти; 
и наконец, в фантасмагорическом значении: “охотничий рожок мухи, 
кружащейся у самых ушей висельника”. XXXVI стихотворение “Великая 
вольница”, описывающее жизнь “вольного братства” - разделено на три 
новеллы. Музыкальные образы в первой части это -  волынка,
сопровождающая досуг разбойников времён короля КарлаУ. Во второй - 
разбойничья песенка, оттеняя воссоздаваемую в стихотворении 
торжественную рождественскую атмосферу, вдохновляет всё тех же 
разбойников на совершение лихих поступков. Заканчивается IV книга
XXXVII и XXXVIII стихотворениями -  “Прокажённые” и “Библиофилу”, в 
которых представлены соответственно песнь прокажённых и песнь
менестреля. Таким образом, структура распределения музыкальных образов 
четвёртой книги основывается на общем принципе: обрамляющий круг 
составляет обращение к жанру песенки, в центре - звучание
инструментальной музыки.

V книга - “Испания и Италия” -  начинается с XXXIX стихотворения 
“Келья”. Музыкальные образы отражают противопоставления ада и 
“райских кущ”, между которыми пребывает душа мятущегося послушника, 
который “предпочёл бы услышать на рассвете не колокольный звон, 
призывающий к заутрене, а звук рожка, играющего сигнал: “На коней!”. 
Средний раздел стихотворений “Келья” объединяет оба этих музыкальных 
образа, один из которых является воплощением сакрального, другой - 
светского начал, снова подчёркивая то противостояние, которое испытывает 
в своей душе молодой послушник -  противостояние ада и рая. Динамика 
развития музыкальных образов в этом стихотворении на микро уровне 
отражает особенности арочной формы, присущей двум предыдущим 
книгам. Так, в стихотворении вариантно представлена 3-х частная форма, 
характерная для третьей и четвёртой книг. Её крайние разделы образуют 
обращение к жанрам светской (народной) музыки - серенаде и болеро, а в



гимну паломников. Полифоническое соединение двух противоположных тем 
(бытовой песни погонщика и гимна паломников) отразилось на структуре 
стихотворения, построенного по принципу рондальности, где эпизоды - 
повествования о “маленьких трагедиях” мирской жизни, а рефрен - 
восклицание андалузок с обращением к пресвятой деве Аточской о 
помиловании (miserere).

Эпиграф XLIII стихотворения “Тревога” заимствован из испанской 
любовной песни. Звук драгунского рога померещился одному из 
разбойников. Он явился поворотным пунхтом в драматургии этого 
стихотворения, которому также свойственно 3-х частная форма.

Герой XLV стихотворения “Тень маски” пускается в жизнь с 
“тамбурином с колокольчиками” и в шутовском колпаке. Атмосфера 
карнавала противопоставляется ориентированным на “высокое” искусство 
романтически настроенным “нытикам”, сидящим в гондолах, и патрициям, 
скрывающим за занавесом свои “понурые головы”. Карнавальный путь, в 
который отправляется герой-шут в сопровождении песен и плясок -  
“паломничество к смерти”. Таким образом, стихотворения “Келья” (XXXIX) 
и “Тень маски” (XLV) (их персонажи находятся между адом и раем, 
предпочитая подчёркнуто земные жизненные радости), образуют внешний 
круг, обрамляющий пятую книгу стихотворений. Остальные стихотворения, 
заключающие в себе музыкальные образы, находятся в центре этого круга, 
связующего ад и рай. В центре музыкальных образов пятой книги вновь 
возникает характерная для Бертрана сопоставление звуков рога как 
выражения мирского (XVIII -  “Тревога”) и колокола как воплощения 
сакрального (XLIV -  “Отец Пуньяччо”) начал.

Заключительная седьмая книга разрозненных стихотворений 
открывается LIII стихотворением “Красавец алкальд”, в эпиграфе которого 
лежит испанский романс, повествующий о недолговечной любви. Шпага и 
арфа в LIV стихотворении “Ангел и фея” -  наследство героя-рассказчика, 
повествующего о фее, охранительнице его сна к наставительнице на верный 
путь, возлюбленной серафима. Под ахкопманемент дождика в LX 
стихотворении “Дождик” рождается музыка природы, воплощенная в 
фанфарах дождя, прерывающих диалог птиц и загоняющих зверьков дальше 
в свои норы. Колдовской наигрыш трубадура из LIX стихотворения 
“Колдовской наигрыш Жеана из Витто” возвращает к сценке комедии 
масок, с традиционным “сказочным мотивом” -  наказание неблагодарного. 
Трубадур, исполняя на трехструнной скрипке колдовской наигрыш, 
заставляет вероломно рыцаря расплатиться за выпитое вино. В LX



стихотворении “Ночь после сражения” музыкальные образы отходят на 
второй план, тогда как на первый выходит тишина -  символ прощания с 
умершими солдатами в кровопролитном сражении. Если музыкальные 
образы (рожок, боевая песня), сопровождающие кровопролитное сражение, 
являются атрибутами дня, то тишина является вместе с сумерками и 
продолжается всю ночь. Так происходит диалог между музыкой и тишиной, 
ночью и днем.

Следующее ЬХ1 стихотворение “Крепость Вольгаст” продолжает тему, 
связанную с войной. Трубные звуки, сопровождающие сражение и с 
наступлением темноты напоминающие звуки трубы Страшного Суда, 
выступают как некое эсхатологическое начало. Апокалиптическую 
атмосферу усугубляет колокольный звон, сопровождающий погребальное 
шествие - печальный итог кровавой междоусобицы. ЬХН стихотворение 
“Павший конь” углубляет эсхатологическую окраску музыкальных образов. 
Метафорический орган, худящий в пустой утробе павшего коня, предстает 
здесь как десакральный инструмент.

В качестве музыкального финала выступает ЬХШ стихотворение 
“Виселица”, среди множества слуховых образов, музыкальной 
ассоциативностью обладает “трубный глас”, издаваемый мухой, 
вылетевшей “за добычей”, трубящей в охотничий рожок. Это 
фантасмагорическое подобие звуку трубы Страшного Суда, присоединяясь к 
ударам кладбищенского колокола за городской стеной, знаменует 
кульминацию апокалиптических кошмаров в 7-книжии Бертрана.

Если в первых трех стихотворениях - 1Л11, ЫУ, ЬУ -  песенка, фанфары 
грозы являются атрибутами земной жизни, а арфа в руках феи предстает как 
сказочный Божественный инструмент, то в последних стихотворениях -  ЬХ1, 
ЬХП, ЬХШ -  трубные звуки предвещают Страшный суд; орган 
десакрализуется, символизирует окончание повествования и завершение 
зловещих действий. Между этими группами стихотворений - ЫХ 
стихотворение, которое не относится ни к той, ни к другой группе. Находясь 
в центре книги это стихотворение, в котором прослеживается два начала -  
мирское и колдовское является объединяющим центром между 
Божественным и демоническим и в то же время разграничительной чертой 
между двумя мирами.



Гладких A.C.

МИФОРИТУАЛЬНАЯ СЕМАНТИЧЕСКАЯ 
ПРОГРАММА СИМФОНИЙ А. БРУКНЕРА

В период позднего романтизма движение музыки навстречу мифу 
характеризуется двумя моментами. Прежде всего, устремленность музыки к 
собственным границам влечет за собой осознание ею собственного языка как 
бесконечной совокупности текстов, по сути, тождественных. Исторический 
срез музыки предстает тем самым не в виде эволюции, а в виде 
своеобразной парадигмы. Музыка осмысливается равной мифу. Второй 
момент связан с процессом углубления музыки в собственный феномен. 
При этом данный процесс качественно отличается от аналогичной ситуации 
в период зрелого романтизма (собственно, поздний романтизм доводит эту 
тенденцию до абсолюта) и от процесса осознания специфически 
имманентных законов организации музыки классицистской системой. 
Поздние романтики пытаются проникнуть к праистокам и праначалам 
музыки, к ее существованию в условиях первичных дологических форм 
познания. В этом смысле музыкальный феномен есть феномен звучания, 
который можно сравнить с архетипом мифа, в котором свернуто целостное 
знание о человеке и мире. Такое представление о феномене музыки дает 
возможность мыслить ее язык как специфический универсальный язык 
описания. При этом музыка в своем универсализме не нуждается во 
внемузыкальном.

Углубление музыки в собственный феномен дает возможность выхода 
на мифоритуальные основы познания, что и реализуется творческой 
практикой позднего романтизма.
Мифоритуальная культура представляет собой семиотическую систему с 
преобладанием недискретно-континуальных текстов (6, 7). В этом смысле 
миф и ритуал относятся именно к данному типу текстов, репрезентируя 
основные его свойства и воплощая принципы мифоритуального мышления: 
подобие, тождество, цикличность, вертикализация Бытия, так как 
горизонталь, по сути, оказывается свернутой в вертикальную систему 
семантических отношений, которую можно представить в виде 
изофункциональных концентрических кругов. “То, что в пересказе на языке 
линейного мышления превращается в последовательность, в



мифологическом мире представляет бытие, располагающееся на 
концентрических кругах, между которыми существуют отношения 
гомеоморфизма” (7, с. 7).
Особенности мифоритуального мышления отражены в структурах мифа и 
ритуала. Миф в концепции К.Леви-Строса обладает “слоистой структурой”, 
где каждый слой одновременно оказывается тождественным и отличным от 
другого. Прочтение такого рода структуры возможно только в вертикальной 
системе координат, в которой движение от слоя к слою, установление 
между ними подобий и тождеств, многократное повторение одного, 
являющегося в то же время другим, образует кривую смысла мифа. По 
замечанию Я.Голосовкера, “Миф следует только логике “комбинирования” 
до полного исчерпывания возможных комбинаций, до замыкания 
логической кривой смысла в круг” (3, с. 42).
В свою очередь, структура ритуала также “вертикальна”, так как единицей 
ритуала, по мнению В.Тэрнера, выступает символ. Ритуальное действо 
предстает лишь временным и горизонтальным “показом”, развертыванием 
многозначных, вертикальных по своей природе символов. При этом не 
всегда раскрывается вся их семантическая нагрузка. Как считает В.Тэрнер, 
существуют так называемые доминантные символы той ли иной культуры, 
которые “... создают фиксированные точки всей системы и повторяются во 
многих из составляющих систему ритуалов” (15, с. 36). Поэтому 
информация, несомая доминантными символами, может быть 
расшифрована, исходя из всей совокупности ритуалов, как бы соотнесенных, 
расположенных по вертикали (полное прочтение мифа возможно, исходя из 
вертикальной совокупности его вариантов).
Универсальная закономерность любой семиотической системы 
“биполярность” (6, 7) - действует и внутри мифоритуальной культуры и 
мифоритуального мышления, деля его “ядро” собственно на миф и ритуал, 
соответственно, на дискретный и недискретно-континуальный тексты. Такое 
разделение условно: еще раз подчеркнем, что миф и ритуал едины 
семантически и являются воплощением принципов мифоритуального 
мышления, составляющего основу мифоритуальной культуры с 
преобладанием недискретно-континуальных текстов. И все же миф и ритуал 
есть два типа текстов внутри одной системы мышления. Миф поэтому 
рискнем назвать дискретно-континуальным текстом, либо недискретно­
континуальным текстом, получающим дискретное выражение.



По мысли В.Топорова, хранение и передача информации, заключенной в 
недискретно-континуальных текстах, была бы немыслима без текстов 
дискретных, без выраженности данной информации в слове. Поэтому 
“...тяготение к выраженности в Слове составляет важнейшую универсалию 
мифопоэтического сознания” (14, с. 42).

Семантически единые (несущие одну информацию), управляемые 
законами мифоритуального мышления, миф и ритуал как знаковые 
системы, образующие целостное “ядро”, должны обеспечивать действие 
некоей сверхсемантической функции в мифоритуальной культуре. Такой 
сверхсемантической функцией можно назвать гармонизующую функцию. 
В.Тэрнер в работе “Символ и ритуал” связывает исполнение ритуала с 
кризисом в социальной жизни, с некоей конфликтной ситуацией в обществе. 
Ритуальное действо либо восстанавливает прежнее равновесие, либо служит 
“адаптивным механизмом”, облегчающим приятие нового. Сходную мысль 
высказывает В.Топоров: “Ритуал совершается в экстремальных условиях, 
когда угрозы безопасности жизни и миру максимальны (этому состоянию 
соответствует предельное возрастание негативных эмоций - беспокойство, 
тревога, угнетенность, печаль, тоска, отчаяние, страх, ужас). Исходя из 
данности, ритуал приводит к некоему оптимальному состоянию (ему 
сопутствует взрыв положительных эмоций - радость, восторг, чувство 
особой полноты переживания мира, свободы ...), к устранению энтропии 
(хаотическая стихия) и установлению порядка” (14, с. 17).
Как правило, кризисная ситуация возникает в конце цикла, когда 
“сакральное” теряет свою силу. В.Топоров называет ритуал инструментом 
обновления “сакрального”. “Возможности ритуала в этом отношении 
определились тем, что он как бы соприроден акту творения, воспроизводил 
его своей структурой и смыслом и заново возрождал то, что возникло в акте 
творения” (14, с. 15).
3 отличие от ритуала, который воспроизводит своей структурой акт 
творения, миф выполняет гармонизующую функцию, производя логическую 
операцию соотнесения настоящего с прецедентом, “сакральным” прошлым, 
с событиями пра-времени, о которых он повествует. Тем самым миф 
объясняет законы, по которым строится настоящее. По выражению 
В.Топорова, миф “ ... вовлечен в заботы по предотвращению “нарушений”, 
формулировке запретов . . . ” (14, с. 60).



Связь мифа с языком, мыслью, выполнение им гармонизующей функции 
путем логической операции соотнесения настоящего и “сакрального” 
прошлого позволяет установить взаимосвязь между ритуалом и мифом как 
моделью дологического познания и моделью познания логического (понимая 
под логичностью способность к объяснению и самопознанию). Не случайно 
В.Топоров отмечает, что основы ритуала * ... теснее связаны с
биологическим и синтетическим, тогда как миф в большей степени 
ориентирован на культуру и аналитические процедуры” (14, с. 44). 
Осуществляя движение по кривой смысла мифа, мы возвращаемся к пра- 
истоку, к “первоначальному времени”, по выражению К.Кереньи и К.Юнга, 
к “зародышу нашей цельности”. “Возвращаясь в себя таким образом и 
описывая этот путь, мы переживаем и провозглашаем сами основы нашего 
бытия - это все равно, что сказать: мы “основываем” себя” (4, с. 21). Миф 
выступает способом самопознания личности, помогая ей пережить основы 
своего существования.
Подведем итоги.
1. Миф и ритуал выступают типами сакральных текстов, создание которых 
является формой символического поведения (В.Топоров).

2. Мифоритуальная культура является семиотической системой с 
преобладанием недискретно-континуальных текстов, структура которых 
отражает законы тождества, подобия, цикличности, повторности, 
вертикализации Бытия, актуализации вертикально-семантических 
парадигматических отношений - основные принципы мифоритуального 
мышления. Воспроизводя данные принципы своей структурой, миф и 
ритуал выступают текстами мифоритуальной культуры - они есть тип 
недискретно-континуальных текстов.

3. Миф и ритуал в качестве текстов (знаковых систем) 
мифоритуальной культуры являются носителями одной информации о 
данной культуре, в этом смысле они предстают семантически единым 
“ядром” (8).
4. Миф и ритуал есть две модели познания (логическая и дологическая) 
внутри данной культуры, следовательно, они являются двумя типами 
текстов, двумя знаковыми системами с собственной структурой и 
организацией - двумя способами передачи семантики.
5. В силу своей принадлежности к слову, связанности со словом, миф 
можно условно отнести к типу дискретных текстов (понимая под



дискретностью “дискретизирующее” действие слова и мысли) - второму 
каналу мифоритуальной семиотической системы, не забывая при этом о его 
недискретно-континуальной структуре. Миф тем самым можно обозначить 
как тип недискретно-континуального текста, получающего дискретное 
выражение.
б. Миф и ритуал как семантически единые тексты выполняют общую 
сверхсемантическую функцию гармонизации.

7. Миф и ритуал как две модели познания обладают различными 
функциями и свойствами:

8) Миф есть средство объяснения и самопознания;
9) Ритуал есть “сакральная” целостность, не требующая логического 

объяснения, постигаемая интуитивно.
Между мифом и ритуалом, с одной стороны, и категорией жанра, с другой, 
возникают некоторые аналогии. Как миф и ритуал, так и жанр выступают 
семантическими знаковыми системами, текстами определенного типа, 
расшифровка которых невозможна без владения кодом культурной системы, 
к которой они принадлежат.
Как текст культуры, жанр является “ ... знаком мировидения, присущего 
эпохе ... ” (12, с. 7). Тем самым структура жанра-текста отражает 
закономерности и принципы осмысления Бытия данной культурой. 
Подобным образом структура мифа и ритуала несет информацию о системе 
мифоритуальной культуры - она есть воплощение закономерностей 
мифоритуального мышления. По-видимому, это и позволяет И.Барсовой 
наделить ритуал и жанр функциями этемы. Как нам кажется, миф также 
можно представить в качестве этемы, хранящей память о культуре 
мифоритуального типа.
Поздний романтизм вносит свои акценты в трактовку категории жанра. 
Возникает тенденция создания или придания уже сложившимся жанрам 
функцию метажанра, воплощающего концепцию Универсума, 
выполняющего гармонизующую функцию, равного музыке как искусству и, 
следовательно, устремленного к мифу и ритуалу. Необходимость выхода на 
мифоритуальные принципы мышления возникла в тот момент, когда, во- 
первых, музыка позднего романтизма углубилась в собственные праистоки. 
Во-вторых, когда в творчестве поздних романтиков встала проблема 
создания концепции единства, которая взяла бы на себя функцию 
гармонизации романтической множественности, гармонизации Бытия как



звучащего феномена, концепции, которая бы, по сути, выполняла функцию 
мифа и ритуала. Создание универсальной гармонизующей концепции в 
период позднего романтизма связывается с понятием авторской 
индивидуальности. Воплотить подобную концепцию могли лишь 
метажанры, в качестве которых выступают опера и симфония.
Именно в позднем романтизме появляется возможность представления о 
творчестве композитора как о мифе, где все сочинения (одновременно 
тождественные и отличные) реализуют в различных вариантах 
универсальную гармонизующую концепцию. Творчество представляется 
вертикалью с нанизанными на нее кольцами-сочинениями. Прохождение по 
этим кольцам есть прохождение по кривой смысла мифа. Выполняя 
гармонизующую функцию, которая заключается в переживании акта 
творения, творчество в целом и отдельные сочинения сакрализуются и 
ритуализируются.
Позднеромантическое музыкальное искусство доводит до абсолюта 
романтическую идею о музыке как о звуковом воплощении высшего 
духовного начала - Универсума. Минуя чувственность и одушевленность 
романтиков, поздний романтизм непосредственно апеллирует к 
сакральному, понимаемому как высшая духовность. Выполняя 
гармонизующую функцию Бытия, позднеромантическая музыка 
осмысливается как миф и ритуал.
В создании универсальной гармонизующей концепции и метажанра, ее 
воплощающего, наметились два пути. Первый связан с именем Р.Вагнера, с 
его идеями создания “искусства будущего”, которые были реализованы в 
музыкальной драме. В параллель поискам Вагнера была осознана 
возможность создания метажанра в границах чистого инструментализма - 
собственно музыкального способа познания. В творчестве А.Брукнера 
функцию метажанра берет на себя симфония.
Осмысление симфонии в качестве метажанра не случайно. Жанр симфонии 
сфокусировал в себе основополагающие принципы классицистской системы
и, в этом смысле, код самого искусства. Кроме того, симфония есть 
воплощение идеи чистого инструментализма, под которым понимается 
проявление феномена самой музыки - феномена звучания. Тем самым в 
период позднего романтизма симфония на новом витке своего развития 
предстает в качестве этемы, сворачивающей в себе специфику музыкального 
высказывания, жанром, способным взять на себя функцию метажанра,



воплощающего универсальную гармонизующую концепцию, равного музыке 
как искусству, устремленного к мифу и ритуалу.
В изучении симфонического наследия А.Брукнера едва ли не в первую 
очередь возникает проблема влияния церковно-культовой музыки на жанр 
симфонии. В доказательство данной мысли исследователи приводят 
примеры аллюзий на барочную стилистику, факт введения хорала и 
большую роль полифонического письма. Наконец, указывают на образно­
тематические связи симфоний и месс композитора. Все это позволяет 
некоторым авторам, в частности М.Графу, высказывать положение, 
согласно которому Брукнер писал “Symphonienmessen” и “Messensymphonien” 
(цит. по 10, с. 158).
Итак, возникает ли синтез мессы и симфонии в творчестве Брукнера? 
Специфика мессы и симфонии обусловлена воплощением в их 
семантических инвариантах тео - либо антропоцентрической онтологической 
концепции. Жанр симфонии сформировался в сфере искусства. Месса же 
первоначально сформировалась в сфере культового ритуала и лишь затем 
была осознана как самоценный эстетический феномен, как жанр искусства. 
По замечанию Н.Симаковой, “следует отличать мессу как главный 
культовый ритуал в римской католической службе (обедня) от мессы - 
развитого музыкально-литургического цикла” (11, с. 15).
Обратимся к мессе - культовому ритуалу. Суть (смысл) мессы заключен в 
обряде “ ... пресуществления хлеба и вина в тело и кровь Христовы ... ” (1, 
с. 65). М.Андреев в работе “Средневековая европейская драма: 
Происхождение и становление (10 -  13 вв.)” приводит пример расшифровки 
мессы при помощи евангельского сюжета. Однако, как считает автор, 
евангельским сюжетом и сюжетом вообще месса не обладает. 
Действительно, “дароосвящение и причащение включают в себя в 
превращенной форме основные композиционные моменты ритуального 
действа: жертвоприношение, жертвенную трапезу, воскрешение жертвы. Но 
действо это - чисто символическое, полностью лишенное зрелищной 
конкретности, которой в высшей степени были наделены ритуалы языческой 
древности, и потому закрытое в самом себе. Месса же в целом - это не 
обрядовый комплекс, в котором все части обладают самостоятельной 
смысловой нагрузкой, могут сложиться в единый сюжет и выразить себя в 
виде представления. Месса - это нечто вроде развернутого пролога к обряду,



ее венчающему” (1, с. 65). Таким образом, смысл мессы - культового 
ритуала обладает высокой степенью символичности и сакралъности.
В качестве жанра искусства месса осознается самоценным эстетическим 
феноменом, и, по выражению М.Старчеус, “...приобретает познавательную 
ценность” (13, с. 57). При этом она сохраняет высокую степень 
символичности и сакральности, присущую мессе-культу, так как пять частей 
мессы-жанра в снятом виде воспроизводят смысл мессы-культа. Тем самым 
месса-жанр апеллирует одновременно и к сфере искусства и к сфере ритуала. 
Таким образом, как жанры, семантические инварианты которых воплощают 
в обобщенном виде онтологические концепции определенных эпох, месса и 
симфония выполняют тождественные сверхсемантические функции в
системе культуры. В то же время, их семантические программы
принципиально различны. Поэтому для установления факта синтеза жанров 
мессы и симфонии требуется изменение семантической программы
симфонии под воздействием семантической программы мессы, либо 
преобразование цикла симфонии в соответствии с логикой цикла мессы. 
А.Брукнер не выходит за границы жанра симфонии. Композитор избирает в 
качестве модели четырехчастный цикл и сохраняет семантические амплуа 
частей, репрезентирующие целостную концепцию человека
(антропоцентрическая онтологическая концепция). Однако расшифровка 
семантической программы симфоний А.Брукнера оказывается неполной, 
если подходить к ней с позиций нормативного семантического строения 
цикла. Глубинное прочтение требует выхода на уровень мифоритуального 
мышления, его законов и принципов, так как симфоническая концепция 
А.Брукнера есть реализация идеи универсального гармонизующего начала. 
Семантическая программа симфоний Брукнера воплощает онтологическую 
концепцию, которая может быть представлена мифоритуальной формулой 
ахта творения “смерть - возрождение”. Двуединство “смерть - возрождение” 
является основополагающей бинарной семантической оппозицией 
мифоритуального мышления, которая пронизывает все уровни жизни. 
Воплощая формулу акта творения в семантической программе, симфонии 
Брукнера воспроизводят идею творения в чистом виде. В этом смысле 
симфония в творчестве композитора берет на себя функцию ритуала и 
приобретает сакральность, свойственную ритуалу и мессе. Именно этот 
момент - превращение симфонии в жанр сакральный сближает мессу и 
симфонию. Симфония не синтезируется с мессой, она мыслится своего рода



мессой - ритуалом. В данном контексте под сакральным понимается 
абсолютная целостность (высший дух), для постижения которой не 
требуется “дискретизирующее” слово (или мысль), она постигается 
интуитивно. В концепции К.Г.Юнга дух “ ... всегда является активной, 
крылатой и подвижной сущностью, а также тем, кто оживляет, 
стимулирует, возбуждает, зажигает и вдохновляет. ... Дух есть 
динамический принцип ... . В основе своей - это противоречие между 
жизнью к смертью” (16, с. 292).
Итак, симфония в творчестве А.Брукнера - это жанр сакральный, ритуал. В 
то же время, симфония - это миф. В качестве метажанра, равного музыке - 
всепскусству, воплощающего идею бесконечного абсолюта, симфония, как и 
музыка, оказывается устремленной в миф, осмысливается как миф. 
Метажанр симфония предстает тем самым универсальной моделью 
познания, механизм которого подчинен формуле акта творения “смерть - 
возрождение”.

В соответствии с мифоритуальными принципами и законами 
концепция человека (неизменная в своих основных параметрах) в 
семантической программе Брукнера модифицируется. Как известно, 
мифоритуальное сознание исходит из идеи тождества микрокосма - человека 
и макрокосма. Человек оказывается тождественной частью сложной 
системы отношений космос - человек, управляемой формулой “смерть - 
возрождение”. По мнению В.Топорова, “посредствующим звеном” между 
человеком и космосом выступает Мировое Древо - воплощение Универсума. 
Среди изофункциональных образов Мирового Древа, таких, как храм, 
колонна, ось мира, крест, автор называет “мирового человека” 
(первочеловека) (9, с. 398). Троичность Мирового Древа по вертикали 
соответствует анатомическому строению человека: голова, туловище, ноги. 
Таким образом, в семантической программе А.Брукнера концепция человека 
приобретает мифоритуальный характер. Человек, отождествляясь с 
Универсумом, предстает как высшее творческое начало - Демиург, Дух.
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Калинин С.А.

Музыкально-поэтические воплощения образа 
блуждающих огней в контексте листовской 

трактовки трансцендентного.

Цикл “Этюдов трансцендентного исполнения” - своего рода “словарь” 
трансцендентных образов Листа. Образы, представленные в нем, являются 
сквозными в творчестве композитора, выступая как знаки трансцендентного. 
Один из них - образ блуждающих огней. Появляясь в иных произведениях 
Листа, он обладает закрепленным кругом выразительных средств и 
устойчивой семантикой, в связи с чем способен представать как знак, в 
свернутом виде содержащий информацию о предыдущих воплощениях. 
Присутствие образа блуждающих огней обнаружено в “Мефисто-вальсе” 
(скерцозная тема Presto и предкодовый раздел) и в фортепианном концерте 
Esdur (раздел скерцо), кроме того, он иногда соприкасается с иными 
фантастическими образами (пример - “Хоровод гномов”).

Для определения места образа блуждающих огней в листовской 
художественно-философской системе, понимания условий и семантики его 
введения в концепции масштабных произведений Листа необходимо 
обратиться к литературным праистокам образа, выявить его сущностные 
характеристики.

Блуждающие огни (болотные огоньки) - образ, восходящий к 
языческой мифологии Европы и возрожденный культурой романтизма с ее 
интересом к фантастическому и тяготением к истокам народного мышления. 
Известны преломления образа блуждающих огней в сцене “Вальпургиева 
ночь” 1ч. “Фауста” Гете (1775-1806 г.), в Сказках и историях Г.Х.Андерсена, 
в “Гаспаре из тьмы” А.Бертрана (1826-36г.). Однако если у Гете и Бертрана - 
лишь краткое упоминание об этом эфемерном воплощении инфернального, 
то Андерсен дает вполне развернутый свод сведений о блуждающих огнях. 
Поэтому представляется целесообразным нарушение хронологической 
последовательности при рассмотрении преломлений образа блуждающих 
огней в романтической литературе.

Г.Х.Андерсен обращался к образу блуждающих огней в сказке 
“Волшебный холм” и сказочной истории “Блуждающие огоньки в городе”. 
В “Волшебном холме” образ блуждающих огней представлен кратко и 
эпизодически. Здесь блуждающие огоньки - одни из участников праздника 
нечистой силы. Несравненно более широко этот образ раскрыт Андерсеном в 
сказке-истории “Блуждающие огоньки в городе”. Болотница рассказывает 
Сказочнику, потерявшему сказку, историю о “великом событии в болоте” -



рождении 12 блуждающих огоньков “из того сорта, что могут по желанию 
вселяться в людей и действовать между ними как люди” /1,244/. Рассказ 
болотницы содержит развернутую характеристику блуждающих огней, 
получившую оригинальную интерпретацию в творчестве Листа.

Время и место рождения блуждающих огоньков овеяны фантастическим 
флером. Огоньки являются в мир в полночь, близ одинокого волшебного 
холма, на болоте, туманном лугу. Образ блуждающих огней сопряжен с 
праздником нечистой силы, ночным балом, факельным шествием. Участие 
огоньков в торжестве кратковременно: это “минутный бал”, “минутное 
шествие”. Андерсен представляет иерархию блуждающих огней. 
“Честолюбивый” огонех может пройти путь от “простого” болотного 
огонька, который забавляется на болоте, танцуя и дурача людей, через 
странствия и совращение людей “с прямого пути” до “высшей ступени” - 
привилегии бежать в огненной ливрее впереди колесницы черта /1,244/. 
Блуждающий огонек смертен. В странствиях его подстерегает “немало 
хлопот и даже опасностей”: его может погасить вода или сильный ветер, 
задуть человек (если “распознает”), огонек может потухнуть от тоски по 
семье или подвергнуться наказанию заключением в гнилушку.

Некоторые огоньки способны к метаморфозе: “вселиться в человека, 
говорить за него,... действовать в их духе, но сообразно своей натуре” (не в 
этом ли значении блуждающие огни появляются в “Мефисто-вальсе “ и 
других сочинениях Листа?). “В продолжение года он [огонек] должен 
совратить с прямого пути 365 человек” /1,244/. Функция “совращения с 
прямого пути” у блуждающих огней проявляется и в прямом смысле 
(завлечь ночью на болоте), и в переносном, метафизическом, как 
обольщение, отвращение от истины через проникновение в душу человека. 
Потому так тревожно звучит предостерегающий клич болотницы, 
проходящий рефреном через всю сказку: “Блуждающие огоньки в городе! 
Берегитесь их, люди!”. Исходя из предостерегающего крика болотницы 
“Вырвались на свободу!”, можно заключить, что, пребывая в болоте, 
огоньки несвободны, выполняют чужую волю. Лишь вырвавшись из болота, 
в городе, среди людей, они обладают свободой действия.

Болотница надеется, что Схазочник передаст её рассказ-предостережение 
людям, “...я говорю во вред своей же семье! Но мне, видно, на роду 
написано быть спасительницей рода человеческого! Конечно, я действую не 
по доброй воле и не ради медали! Что ни говори, однако я творю глупости: 
рассказываю все поэту -  скоро об этом узнает и весь город” /1,246/. 
Болотница сведуща в болотной жизни огоньков, тогда как об их городской 
жизни должен, по ее мнению, больше знать Сказочник. Болотница говорит 
ему: “Вот вы и расскажите мне, как ведут себя огоньки, какие личины 
одевают, чтобы совращать людей?” /там же/. Можно сделать вывод о том,



что “чары” блуждающих огней не действуют на Сказочника, на художника, 
который способен распознать и описать их. Болотница потому и 
рассказывает все Сказочнику, что видит в нем “посвященного” в существо 
фантастического (т.е. трансцендентного) мира. Лист подхватывает 
предостерегающий клич болотницы и андерсеновского сказочника: 
"Блуждающие огоньки в городе!”, раскрывая их “городскую” жизнь.

Возможно сделать предварительные выводы о том, какие грани 
трансцендентного являют блуждающие огни в интерпретации датского 
сказочника.

1) Блуждающие огни - фантастический, сказочный образ. Фантастика - 
область трансцендентного, недоступного рационалистическому познанию. 
Сказка включает метафизические, по сути вневременные образы в подобие 
причинно-следственной, процессуальной горизонтали, тем самым принося в 
фантастику аспект историчности. Это заставляет вспомнить о 
шеллинговском взгляде на историю как на метод постижения 
Трансцендента. Сказки и истории в художественном мире Андерсена - 
способ приобщения к трансцендентному путем его описания в историческом, 
т.е. человеческом временном ракурсе. 2) Блуждающие огни - природное 
явление, образ порожденный Природой. В этом еще одна грань 
трансцендентности блуждающих огней, ибо Природа, по Канту, Шеллингу, 
Листу и романтикам, “трансцендентально идеальна” (Кант). 3) Блуждающие 
огни обладают способностью к метаморфозе - проявлению трансцендентного 
(как необъяснимое, выводящее за пределы сущности).

Сквозь призму образа блуждающих огней высвечиваются некоторые 
особенности художественного метода Андерсена. 1) В произведении 
искусства, преобразившись в творческом сознании Художника, природа 
обращается в фантастику, сказка -  эстетизируется. Фантастические образы 
Андерсена -  плод мифотворчества, результат мифологизации природы 
(одной из важнейших особенностей романтического мировосприятия). 2) 
Основной формой изложения в сказочных историях Андерсена становится 
рассказ (в данном случае - рассказ болотницы, предполагаемый в будущем 
рассказ Сказочника). Эпические формы повествования, рассказа являются 
для Андерсена средством передачи трансцендентного содержания, способом 
его постижения. 3) Важнейший аспект андерсеновского метода передачи 
трансцендентной образности -  ирония, сквозящая в авторских репликах, 
пронизывающая рассказ болотницы о блуждающих огоньках. 
Фантастический образ болотницы становится носителем романтической идеи 
трансцендентальной иронии. Болотница как бы ’’поднимается” над 
собственной природой, иронизирует над самой собой, над блуждающими 
огоньками -  своими “родственниками”, над людьми и над Сказочником. 
Так образ болотницы, с одной стороны, неожиданно обретает



“мефистофельские” черты, с другой стороны, соотносится с образом 
Сказочника и, шире, романтического героя-художника.

В фантазиях “Гаспара из тьмы” А.Бертрана образ блуждающих 
огоньков очерчен в виде эскиза, наброска (этюда), предстает обманчивым 
видением. Этому эфемерному призраку посвящен своеобразный мини-цикл:
11, 12 и 13 стихотворения 2й книги (“Старый Париж”). В 11 стихотворении 
(“Ночные бродяги”) блуждающие огоньки - одна из ассоциаций с 
мерцающим пламенем костра. “... - Как пляшут над головешками голубые 
огоньки! < . . . >  - А тебе, Шулий, ничего в пламени не мерещится? - 
Алебарда мерещится. - А тебе, Жан-Пуаль? - Мне - глаз" /2,45/. Уже в этом 
мимолетном появлении образа блуждающих огней отражаются два его 
значительных свойства. Во-первых, движение огоньков ассоциируется с 
танцем, они “пляшут над головешками”, во-вторых, они предстают как 
морочащий, сбивающий с толку образ, скрывающий свою сущность в 
непрестанных метаморфозах.

В 12 стихотворении (“Фонарь”) блуждающий огонек становится 
героем, от лица которого ведется повествование. “Крошечный” 
блуждающий огонек укрылся от грозы в фонаре, “потешаясь” над 
“нечистым духом", застигнутым ливнем и не сумевшим пробраться в 
укрытие /3,46/. “Вдруг желтая бумага фонаря вспыхнула -  ее прорвал 
порывистый ветер... - Господи! Смилуйся! -  воскликнула монашенка, 
осеняя себя крестным знамением. -  “Черт бы тебя побрал, колдунья” - 
вскричал я, раздув пламя, что твой фейерверк. Увы! А я-то еще утром мог 
потягаться нарядом и осанкой со щеглом господина де Люина, гордым своей 
малиновой грудкой!” /2,47/. В этом стихотворении огонек предстает как 
иронизирующий образ, потешаясь над “нечистым духом”, над монашенкой 
и над самим собой. При этом ему сопутствует атмосфера фееричности 
(“пламя, что твой фейерверк”), “репрезентированная” в эпиграфе 
стихотворения -  диалоге Маски и Меркуцио в “карнавальную ночь”.

В 13 стихотворении (“Нельская башня”) блуждающий огонек 
оборачивается “нешуточной стороной”. “Пожар, поначалу всего лишь 
блуждающий огонек, трепетавший в речном тумане, вскоре обернулся 
разъяренным дьяволом, неистово палил из пушки и отпускал из пищалей 
залпы вниз по течению реки” /2,48/. Бертран выявляет инфернальную, 
дьявольскую природу блуждающих огней, способных не только потешаться 
и морочить, но и сжечь, уничтожить в дьявольском пожаре. В “Нельской 
башне” Бертран ввел также образ блуждающих огоньков, “отраженных” в 
человеческом облике: “Несметное скопище бродяг, калек, оборванцев 
сбежалось на берег и отплясывало [курсив мой - С.К.] жигу на фоне 
развевающихся языков пламени и клубов дыма” /2,48/. Блуждающий огонек 
призрачный, пляшущий, потешающийся и угрожающий -  эти образные



аспекты, обрисованные Бертраном, перекликаются с интерпретацией 
Андерсена (а также Гете и Листа), свидетельствуя о константности 
претворения образа блуждающих огней романтической культурой.

В “Фаусте” Гете огонек появляется в предфинальном разделе 1 части 
как проводник Фауста и Мефистофеля в Вальпургиеву ночь. Его явление 
мимолетно, он связан с идеей пути, способствует переводу действия из 
реального мира в фантастический, являя метаморфозу в двояком смысле: 
перевоплощении самого огонька и окружающей действительности.

Доминирующая в блуждающем огоньке стихия огня, ассоциируемая с 
инфернальным началом, в трагедии Гёте неотделима от Мефистофеля. 
Первому появлению Мефистофеля в облике черного пуделя сопутствует 
огонь (возможно, отдаленный аналог блуждающего огня, сопровождающего 
господина): “Заметил, черный пес бежит по пашне? <... > Кругами,
сокращая их охват, / /  Всё ближе подбирается он к  нам. / /  И, если я  не 
ошибаюсь, пламя/ /  За ним змеится по земле полян” /6,44/. Блуждающий 
огонек имеет общую с Мефистофелем природу, окрашенную тонами 
инфернального пламени, он - родственник и вассал Мефистофеля, что и сам 
огонек признает в Вальпургиеву ночь: “Вы кто-то здесь из признанных 
владык,// Я подчиняюсь Вам беспрекословно” /3,149/.

В листовской образной системе трактовка блуждающих огней 
основывается на соединении литературных характеристик образа. В 
подобном синтезированном виде блуждающие огни становятся одним из 
аспектов воплощения мефистофельского начала в творчестве Листа. 
Необходимость выявления подобия и различия семантики, функций образов 
блуждающих огней и Мефистофеля обусловлена специфичностью их 
введения в драматургию листовских сочинений.

1. Блуждающие огни и Мефистофеля роднит способность к 
метаморфозе, заключенная в стихии огня. Это разные формы проявления 
метаморфозы. Мефистофель одевает маску человека или фантастического 
существа, сохраняя при этом свою сущность. Блуждающий огонек (по 
Андерсену) проникает внутрь человека, воздействуя на душу. Однако задача 
метаморфозы идентична - искушение. Функция “совращения с прямого 
пути” соединяет образы Мефистофеля и блуждающих огней (в трактовке 
Андерсена). Метаморфоза явлена в образе блуждающих огней и в 
фантастическом ключе - как вечная изменчивость.
2. Блуждающий огонек сопутствует Фаусту и Мефистофелю в Вальпургиеву 

ночь, подобно тому, как Мефистофель является “беспокойным 
спутником” Фауста в поисках истины. И если временные рамки 
спутничества Мефистофель -  Фауст -  человеческая жизнь, то 
спутничество Блуждающий огонек -  Мефистофель и Фауст -  лишь миг 
полета (аналог “минутного бала” у Андерсена).



3. Блуждающие огоньки, как и Мефистофель, связаны договором, условия 
которого они обязаны выполнять. Несмотря на несравненно большую 
свободу действий Мефистофеля, который способен управлять временем и 
пространством, оба “искусителя” ограничены во времени -  это 365 дней у 
блуждающих огоньков (по Андерсену) и жизнь Фауста у Мефистофеля.

4. Мефистофель - многоликий образ, это обусловливает возможность его 
многотемного, полижанрового воплощения в музыкальном произведении. 
В то же время блуждающий огонек всегда предстает в монообразном 
воплощении. Блуждающие огни, в отличие от Мефистофеля, 
неиронизирующий образ. Поэтому в произведениях Листа образ 
блуждающих огней вступает лишь в косвенный диалог с другой 
образностью (с человеческим началом), иным тематизмом, не вбирая в 
метаморфозе чуждый ему тематический материал.

Образно-смысловая функция блуждающих огней в “Фаусте” Гете не 
ограничивается мефистофельскими аналогиями. Одной из 
самохарактеристик Фауста становится фраза: “Кто ищет, вынужден 
блуждать”. В художественной системе трагедии блуждающие огни - один из 
многочисленных образов-двойников блуждающего в поисках истины Фауста, 
символически отражающих его путь. По аналогии можно предположить, что 
в листовском творчестве двойником ищущего и странствующего 
композитора становится не только образ Фауста, но и, в определенной мере, 
образ блуждающего огня.

Для рассмотрения образа блуждающих огней в творчестве Листа 
необходимо выявить круг закрепленных за ним выразительных средств в 
Трансцендентном этюде №5 - как самодостаточном и поименованном 
воспроизведении образа.

1) Типы фортепианной техники - преобладают тремоло и трели в 
сочетании с двойными нотами; 2) Доминирование хроматики (что, впрочем, 
соответствует романтической традиции изображения фантастики); 3) 
Преобладание тихой звучности; 4) Использование бемольной тональности - 
B-dur. ( В “Мефисто- вальсе” эпизод блуждающих огней -  в b-moll, в 
концерте первая тема скерцозного раздела -  es-moll, вторая -  A-dur); 5) 
Подвижный темп: Allegretto. (В концерте -  Allegretto-vivace, “Мефисто- 
вальсе” -  Presto). Следует отметить, что Allegretto - темп скерцо. В 
указанных разделах концерта и “Мефисто-вальса” присутствует обозначение 
scherzando.

В сравнении “Блуждающих огней” с их прототипом в редакции 1826 
года, выявляются лишь несколько удержанных интонационных элементов, в 
частности, форшлаг как предвосхищение трели. Кроме этого сохранена 
тональность B-dur. В образном и семантическом отношениях юношеский 
этюд, безусловно, еще не содержит аллюзий к блуждающим огням. В пятом



этюде редакции 1838 года уже сформировался весь отмеченный выше 
комплекс выразительных средств. Можно предположить, что во второй 
редакции композитор мог ассоциировать содержание этюда с образом 
блуждающих огней, закрепив эту связь только в 1851 году.

Драматургические условия введения образа блуждающих огней в 
масштабные концепции листовских произведений обусловлены его 
смысловыми функциями, выявленными в литературных преломлениях 
образа.

В произведении крупной формы эпизод, связанный с образностью 
блуждающих огней, обычно является серединным построением, имеет 
переходное значение, что соответствует изначальному характеру образа. 
Эпизод может строится на одной или двух темах, но обязательно на новом 
тематическом материале, ведь образ блуждающих огней, которым не 
свойственна мефистофельская ирония и скепсис, никогда не вбирает главную 
тему в метаморфозе. Возможно возвращение тематизма блуждающих 
огней в предкодовом построении, соответственно, вновь выполняющее 
функцию перехода. Также следует отметить сопряжение скерцозности, 
фантастичности с лирикой в предыдущем или последующем разделах, где 
лирика может являть собой другой лик Мефистофеля.

“Мефист о-вальс” Листа - первое сочинение композитора, 
представляющее Мефистофеля как самостоятельный, развернутый образ, 
отражая его многоликость. Первый раздел “Мефисто-вальса” -  скачка, 
галоп, выраженные через токкатность, остинатность. Вторая тема - иной лик 
Мефистофеля - музыка томления, обольщения, дьявольского наваждения 
(Мефистофель берет в руки скрипку...). Ленау называет игру Мефистофеля 
на скрипке “адской забавой”. О.Скребкова, указывая черты, сближающие у 
Листа “орфеическое” и “мефистофельское”, говорит о “том характере 
“зачаровывания”, “завораживания”, который в одинаковой мере присущ и 
“лире Орфея” и “скрипке Мефистофеля”. Образ Мефистофеля обретает 
черты героя-художника, соединяя дьявольское и божественное. На 
листовское представление о скрипаче-дьяволе несомненно повлияла 
личность Никколо Паганини, о “дьявольском даре” которого ходили 
легенды.

Перед танцующими раздвигаются стены кабачка, и музыка несется в 
сад. Именно здесь возникает тематизм, связываемый с образом 
блуждающих огней. Таким образом, блуждающие огни появляются в 
момент полета, “смены декораций”, перехода в новую стадию лирического. 
Лист вводит в “Мефисто-вальс” образ блуждающих огней, отсутствующий в 
поэме Ленау -  так возникает как бы пересечение двух “Фаустов”.

. Важный смысловой аспект листовского “Мефисто-вальса”, 
раскрываемый во многом благодаря присутствию образа блуждающих огней,
-  трактовка лирической сферы как трансцендентного. Драматургия



“Мефисто-вальса” направлена на отход от бытового, нарочито примитивного 
качала, заявленного во вступлении. Переход от бытового к сфере лирики 
сопряжен с введением идей дьявольского искусства и трансцендентальной 
иронии Мефистофеля. Преобразованию лирической темы из “земного” в 
“трансцендентное”, из реального в идеальное способствует явление 
трансцендентного образа-посредника блуждающих огней, подчеркивающее 
демоническую, искусительную природу трансформаций. Лирика под 
воздействием Мефистофеля и его “спутников” обретает трансцендентное 
значение. Так Лист, вслед за Ленау, причисляет лирику к образным сферам, 
воплощающим трансцендентное в искусстве, что является новым в 
философии и эстетике 18-19 веков.

Итак, образ блуждающих огней в листовской синтезированной 
трактовке -  знак трансцендентного. В соответствии с художественными 
принципами Листа он подтверждает свою функцию на различных 
смысловых уровнях, соприкасаясь со идеями, воплощающими 
трансцендентное в творчестве композитора-философа.

Блуждающие огни: 1) образ, рожденный Природой; 2) фантастический, 
образ; 3) воплощают идею метаморфозы; 4) аспект мефистофельского; 5) 
нередко сопрягаются с идеей трансцендентальной иронии; 6) сопутствуют 
остранению ситуации, выходу за ее пределы; 7) образ-посредник, 
обеспечивают связь реального и фантастического миров, Мефистофеля и 
Фауста. В трактовке образа возникает “диалог” художников (Лист - Ленау - 
Гете - Андерсен), блуждающие огни способствуют “диалогу” произведений 
Листа (этюд - концерт - “Мефисто-вальс”). В музыкальном произведении 
образ блуждающих огней соединяет разделы формы.
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