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Введение
«Друзья-соперники» —  назвал 

поэзию и музыку видный совет
ский музыковед А . Сохор, так 
определив сложные взаимоотно
шения м еж ду этими древними, но 
вечно юными видами худож ест
венного творчества, равно пре
красными и поистине удивитель
ными способами выражения че
ловеком своих эмоций, мыслей, 
представлений о мире.

На протяжении столетий, даже 
тысячелетий, начиная с древней
ших времен, с момента зарож де
ния столь разных и столь близких 
видов искусства, поэзия и музыка 
постоянно тяготели друг к другу , 
вступали в теснейший контакт, со
здавая чрезвычайно плодотворный 
синтез, по сущ еству особый и само
стоятельный вид искусства —  во
кальную музыку. Оратория и опе
ра, кантата и мадригал, романс 
и баллада и прежде всего песня 
заняли в истории развития м узы 
кальной культуры одно из веду
щих мест, особенно если иметь 
в виду не только их количествен
ный и удельный вес по сравнению 
с музыкой инструментальной, но 
также и их значимость и популяр
ность среди самых различных 
возрастных, национальных и соци
альных групп населения земного 
шара. И действительно, кто не лю
бит оперу или романс, кто в своей 
жизни не пел песен? Сущ ество
вание вокальных жанров музыки 
кажется естественным и вечным, 
словно они существовали всегда, 
словно родились вместе с челове
ком ...

«Возникнув из некогда единого 
искусства песни, поэзия и музыка 
в процессе своего исторического 
(и уже самостоятельного) разви
тия постоянно тяготею т друг к

другу» , —  пишет в своей ф унда
ментальной работе «М узыка и 
поэтическое слово» крупнейший 
советский исследователь вокаль
ной музыки В. А . Васина-Грос
сман. Результатом этого тяготения 
и является вокальная музыка —  
синтетическое искусство, глубокое 
познание которого невозможно 
без учета закономерностей обоих 
составляющих элементов и их 
взаимоотношений, подчас доволь
но сложных».

Вокальная музыка за века своего 
существования и развития прошла 
длинный путь, накопила огромный 
багаж, а с ним и солидный груз 
проблем. Основные из них —  
вопросы соотношения стиха и 
музы ки, вопросы содержания во
кального произведения, а также 
ритма, интонации, композиции, 
стиля, тесно связанных с каждой 
эпохой, с различными направле
ниями в искусстве, личностью 
поэта и композитора, вопросы 
исполнительства. Все они так или 
иначе получают освещение в спе
циальной литературе, к которой 
мы и обращаем любознательного 
читателя. Задача данной брошюры 
скром нее: в популярной ф орм е 
рассказать об истории и основных 
проблемах камерно-вокальной м у
зыки, на отдельных, наиболее яр
ких примерах показать нынешнее 
его состояние. В нашем рассказе 
мы сознательно ограничиваем 
себя (и читателя!) жанром именно 
камерно-вокальной музыки, толь
ко едва и по поводу касаясь жанров 
оперы, оратории, кантаты. И это 
ограничение не случайно. Ка
мерно-вокальный жанр сам по 
себе столь разнообразен, имеет 
столь богатую историю, что тре
бует отдельного разговора. При
мечательная особенность его со
стоит в том , что в этой малой
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ф орм е, как в капле живой росы, 
отражается и получает новую силу 
и ф орм у все многообразие лири
ческой поэзии, созданной челове
чеством на протяжении веков 
и вместившей в себя глубокую  и 
драматичную , эмоциональную и 
философичную , общественную и 
сугубо личную «жизнь челове
ческого духа». И именно в ка
мерно-вокальном жанре наиболее 
ясно можно обнаружить результа
ты не простого сложения двух 
искусств —  поэзии и музыки, но 
творческого их синтеза.

Немного истории
Поэзия и музыка словно роди

лись под знаком Близнецов. И 
хотя совершенно очевидно, что 
«рождение» этих искусств было 
вовсе не одновременным, оба оз
начены постоянным тяготением 
друг к другу . Тайны тут нет: оба 
этих рода искусства взросли 
из одного зерна, вышли из одного 
лона —  народного музыкально
поэтического искусства.

Наши далекие предки не знали 
поэзии отдельно от музыки. Ис
кусство на первобытной стадии 
развития представляло собой три
единство: музыка —  слово —
танец. Что же было вначале —  
поэтическое слово или музыка? 
Наука дает убедительный ответ 
на этот вопрос —  музыка! А рхео
логи находят в раскопках времен 
палеолита (40 тыс. лет назад) при
митивные музыкальные инстру
менты : кости птиц с пробитыми 
отверстиями, звучащие камни. 
Трудовые выкрики, охотничьи и 
боевые сигналы были первыми 
ростками будущ ей музыки, но 
как много столетий должно было 
еще пройти до ее истинного рож
дения! Через ритуальные танцы,

боевые песне-пляски, игры в охоту 
и бои шло человечество к своей 
будущ ей музыкальной культуре.

«Для музыковеда, как и для 
литературоведа, примечательную 
важность имеет то обстоятель
ство, —  писал А . Сохор, —  что для 
поэзии синкретическое слияние 
с музыкой было единственной 
формой ее существования в до
исторические времена, тогда как 
музыка знала уже тогда и иные 
формы, чисто инструментальные, 
связанные с сигнальными функци
ями или сопровождением танце
вальных и прочих движений».

А слова? Да, постепенно к на
певам присоединялись и слова- 
заклинания, но можно ли их на
звать стихами?

Вот один из таких «стихов»- 
заклинаний, обращенный к бойцу, 
разящ ему врага:

Меть ему в лоб 
Меть ему в грудь 
Меть ему в печень 
Меть ему в сердце 
Когда же побежит,
Меть ему в спину,
О го, ого, ого!

Позже возникло хоровое пение 
и разделение на два полухория, 
своеобразный поединок-диалог 
м еж ду двумя группами племени. 
Вслед за военными песнями- 
плясками наши предки создавали 
трудовые, а затем и любовные 
песни, и песни-славления, и гимны- 
заклинания.

Сложным, долгим путем шло 
создание таких уникальных яв
лений, как народно-песенное ис
кусство и эпос во всем многооб
разии своих жанровых, поэтиче
ских и музыкальных модификаций. 
В песнях-гимнах героям заложены 
истоки героического эпоса, в сте
наниях по усопшим —  песни-пла
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чи, в любовных напевах —  зачатки 
будущ ей лирической поэзии. В сле
дующ ие эпохи развитие музыкаль
но-поэтического искусства у раз
ных народов складывалось по- 
разному. История музыки заф ик
сировала и проанализировала та
кие различные (но в чем-то и 
сходные) явления, как мистерии 
Древнего Египта, триединое (м у
зыка —  слово —  танец) искусство 
народов Индии, лирическая поэ
зия с музыкой китайской «Книги 
песен» —  «Ш ицзин», древнеиу
дейская «Песнь песней» царя Со
ломона, представляющая собой 
сборник любовных обрядовых, сва
дебных песен и псалмы царя Д а
вида, гимнопедии и гипорхемы 
древнегреческого искусства и, 
наконец, героический эпос Гомера 
«Илиада» и «О диссея».

Поэтическое искусство Древней 
Греции было поистине уникаль
ным явлением. Недаром Маркс 
писал, что греческое искусство 
и эпос «продолжают служить 
нормой и недосягаемым образ
цом». Под аккомпанемент лиры, 
кифары, авлоса пели древние 
поэты свои песни, и пение это 
называлось лирикой, кифаристи
кой, авлетикой в зависимости от 
аккомпанирующего инструмента. 
Под аккомпанемент кифары чаще 
других исполнялись песни, свя
занные с общественными собы
тиями, а в сопровождении лиры —  
любовного, элегического характе
ра. Песни-стихотворения, испол
няемые под музы ку, назывались 
меликой, мелической поэзией.

Предание рассказывает о хро
моногом поэте Тиртее, создателе 
античного анапеста, со стихами- 
песнями которого воины шли 
в бой. При исполнении анапести
ческих стихов в Элладе испол
нители не только аккомпанирова

ли себе на каком-нибудь инст
рументе, но и приплясывали, от
бивая такт ногой на последнем 
слоге (отсю да —  поэтический 
термин «стопа»).

В странах античной культуры , 
Греции и Риме, существовали 
развитые многообразные формы 
вокально-поэтического искусства— 
сольного и хорового. В Греции 
(в Спарте) создавались женские 
и детские хоры, союзы певцов и 
танцоров. Хоровому искусству 
придавалось столь важное значе
ние, что даже Платон определял 
музы ку как умение управлять 
хором. Высшего своего расцвета 
и подъема хоровая лирика дости
гает в одах крупнейшего грече
ского поэта и музыканта Пинда
ра, создавшего яркие образцы 
торжественного, приподнятого ис
кусства. Хоровая культура стала 
основой знаменитой греческой 
трагедии —  вершины мусических 
искусств. Из хора выделялся запе
вала, рассказывающий об общ ест
венных событиях, боях и победах. 
Так рождался эпос.

Лирическая же поэзия, сольная 
и по преимуществу мелическая, 
т. е. напевная, исполнявшаяся 
под аккомпанемент музыкального 
инструмента, нараспев, имела, по- 
видимому, разнообразные и раз
витые мелодии, о которых мы, 
к сожалению, не можем судить —  
они не дошли до нашего време
ни. Сохранились лишь более позд
ние поэтические тексты Алкея, 
Коринны, Саф о , да и то не в ори
гиналах, а в папирусах древних 
переписчиков Александрии.

О громное значение придавали 
греки ритму, объединяю щ ему 
слово, пение, инструментальную 
музыку и танец. Ритм, по поня
тиям греков, заключал в себе 
мужское начало, мелодия —  жен
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ское. Этот приоритет ритма идет 
еще от древнейшего праискусства 
доисторических времен.

Классический период древне
греческого искусства характерен 
еще одним важным элементом — 
господством одноголосной ме
лодики. Она обеспечивала тес
нейшую связь со стихом, отчетли
вость произнесения текста. Стихо
творный текс-f рождался прежде 
музыки или опережал ее сочине
ние, т. е. стихи диктовали м узы 
кальное воплощение, и метр стиха 
определял ритм музыки.

Собранные по крохам стихи и 
сведения о музыке Древней Э л
лады, а также Древнего Рима 
представляют собой необычайную 
ценность для истории поэзии и 
музыки. Помимо высочайших ху
дожественных достоинств, многие 
из них заключают важнейшие 
сведения по теории стиха и м у
зыки. Из них мы узнаем, что гре
ки открыли диатонические лады, 
в основе которых лежал тетрахорд 
(кварта), ставшие на многие столе
тия основными для европейской 
музыки (дорийский, лидийский, 
фригийский, миксолидийский), 
знали и применяли энгармонизм 
и хроматику. Особенно ценной 
заслугой греков стала разработка 
теории музыки и музыкальной 
эстетики, тесно связанной с их 
философскими учениями, в центре 
которой лежит понятие об этосе — 
выразительных возможностях, вос
питательном и общественном зна
чении музыки. «Подобно тому 
как гимнастика способствует раз
витию физических качеств, так 
точно и музыка способна оказать 
некоторое воздействие на эти
ческую природу», — писал Арис
тотель, а Платон утверж дал: 
«Ритм и гармония» лучше все
го проникают в глубь души и

сильнее всего захватывают ее».
Греки же ввели целый ряд 

музыкальных и поэтических тер
минов, которые живут по сей 
день. Употребляя их, мы даже 
порой не осознаем, что они при
шли к нам из такого давнего да
лека, полагая их терминами рус
скими или, по крайней мере, 
русифицированными европейски
ми: музыка, мелодия, гамма, ритм, 
хор, строфа, стих, стопа и мно
жество других.

Музыкально-поэтические жанры 
античного искусства стали основой 
будущ их поэтических жанров: 
элегии, дифирамба, оды и др . 
Греки создали не только свой 
знаменитый гекзам етр , но и це
лый ряд стихотворных разме
ров или стоп, в том числе дак
тиль, хорей, амфибрахий, ана
пест. Жанр дифирамба был тор
жественным гимном в честь бога 
Дионисия и вообще в честь ге
роев сражений. Элегия —  грустно
лирическая песня (но иногда 
и боевая, нравоучительная, фило
софская), исполнявшаяся обычно 
под жалобный аккомпанемент 
флейты , — стала популярнейшим 
поэтическим жанром и дошла 
до X IX  столетия: ей отдали
дань и русские поэты Жуковский, 
Пушкин, Лермонтов, Языков, Нек
расов, Ф ет, а в XX в. —  Блок. 
Сохранили по сей день свое не
преходящ ее значение такие жан
ры, как эпиграмма, ода, застоль
ная песня, гимн. Вершиной музы 
кальной теории античности стали 
работы Аристоксена (4 в. д. н. э .), 
сумевшего понять и раскрыть 
всю важность и необходимость 
темперированного строя, на два 
тысячелетия предвосхитив буду
щее музыкальной теории.

Высокого расцвета достигла 
поэзия и в Древнем Риме, где I в.
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до нашей эры дал такие великие 
имена, как Катулл, Тибулл, Про
перций и особенно Овидий и Го
раций. Лирика этих поэтов сое
диняла в себе элегичность и м у
зыкальность эллинической м е
лики, остроту восприятия мира, 
глубину человеческих пережива
ний. Оды Горация, элегии Овидия, 
мелические стихи и эпиграммы 
Катулла принадлежат к выдаю
щимся произведениям мировой 
литературы.

Более пятнадцати столетий на
шей эры поэзия и музыка разви
вались параллельно, постоянно 
вступая в контакт, переплетаясь, 
сливаясь воедино. «Оба этих эле
мента (ритм , интонация. —  Р. П .) ,  
присущие поэзии и музыке, прояв
ляются в каждом из искусств сво
им особым образом, сохраняя 
при этом черты общности, обус
ловленные единством истоков — 
неразделимостью  двух начал в 
древнейшем искусстве —  песне» 
(В. Васина-Гроссман). «Ритмиче
ская организация, —  полагает ис
следователь русской поэзии Г. По
спелов, —  возникла в стихах из 
музыки».

Вокальные сочинения, рож 
давшиеся на протяжении столетий, 
можно подразделить на две 
большие группы по признаку 
подчиненности. В одной из групп 
главенствующую роль занимала 
поэзия, в другой —  музыка. 
В религиозных песнопениях сред
невековья, как и в античном м е
лическом искусстве, музыка игра
ла подчиненную роль. В церков
ных псалмодиях, юбиляциях ис
пользовались не произведения 
поэтического творчества, но мо
литвы, канонические культовые 
тексты и поучения. Задача м у
зыки состояла лишь в том, чтобы 
озвучить текст. И тем не менее

в этой прикладной музыке были 
достигнуты замечательные худо
жественные образцы. Рядом же 
с культовой музыкой бурно раз
вивалось народное песенное ис
кусство. Круг средневековых пе
сенных жанров был весьма разно
образным: песни любовные, шу
точные, сатирические и антикле
рикальные. Певшие их крестьяне, 
школяры, подмастерья, бродячие 
певцы и актеры подвергались 
подчас жестоким гонениям. 
(Вспомним историю гонений ско
морохов на Руси, немецких шпиль
манов в Германии.) Пели былины 
и эдды , исторические песни, рас
сказы о «делах давно минувших 
дней». То были, как правило, про
стейшие куплетные напевы, рас
цвеченные повторениями, сопос
тавлениями, вариантами.

Образцом для многих европей
ских стран стало искусство фран
цузских трубадуров (X в.), пред
ставлявшее собой характерное вы
ражение светской рыцарской куль
туры. Однако в искусстве труба
дуров и труверов во Франции, 
миннезингеров —  поэтов-певцов 
в странах немецкой культуры 
( X I I — XI I I  вв.), несмотря на яр
кость, разнообразие мелодики, 
большую гибкость интонирования, 
напевность (мы располагаем боль
шим количеством записанных об
разцов вокальной лирики средне
вековья) музыка тем не менее 
еще не стала равноправным парт
нером в союзе с поэзией, содер
жание и сюжет песен играли гла
венствующую роль. Так, в поэзии 
трубадуров (музыка и текст, как 
правило, создавались одним ли
цом) ритм напева определялся 
размером стиха и был ем у всеце
ло подчинен. Ритмическая органи
зация стиха определяла и харак
тер напева: бодрый, маршеоб
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разный, грустный, скорбный или 
торжественный. Пение далеко не 
всегда сопровож далось игрой 
на инструментах. И нструменталь
ная музыка звучала лишь во вступ
лении, интерлюдии или постлю
дии в таких, например, напевах 
как канцоны, сервенты , тенсоны.

В те далекие времена рыцар
ское искусство еще не считалось 
профессиональным. Исполнение 
стихов и песнопений в «честь 
прекрасной дамы» жило парал
лельно с народным искусством 
вагантов, шпильманов, жонгле
ров —  этих скоморохов Европы. 
Но могучий поток рыцарского 
искусства, охвативший все евро
пейские страны, сливаясь с не 
менее мощным потоком народ
ного —  городского и сельского 
музицирования —  создал м узы 
кально-поэтическое направление 
с разработанным комплексом вы
разительных средств и четкой м у
зыкальной письменностью, что 
стало основой будущ их романсов 
и песен.

Пришедшее на смену одного
лосному пению многоголосие 
продвинуло далеко вперед исто
рию вокальной музыки —  цер
ковной и светской. Не менее 
двух веков был чрезвычайно по
пулярен в Европе жанр мотета —  
своеобразный романс средневе
ковья, первый, по сущ еству, свет
ский многоголосный жанр (XI I  —  
X I V  вв.). Мотет дожил до XVI I  —
X V I I I  столетий, став торжествен
ным и развитым жанром хоровой 
музыки, в котором работали 
крупнейшие мастера полиф о
нической музыки, в том числе и 
И. С . Бах.

В эпоху раннего и позднего 
Возрождения мы наблюдаем ак
тивное наступление жанров свет
ской музыки, подкрепленных но

выми возможностями развитого 
многоголосия. Светские песенные 
и танцевальные жанры —  фран
цузские шансоны, итальянские 
фраттолы , виланеллы, каччии, бал
лады, испанские вильянсико и 
романсы, английские кэчи и раун
ды, немецкие, чешские, польские 
песни —  отражали все много
образие гуманистических идей 
эпохи. Именно в это время начи
нается формирование типа, м у
зы кан та-п р о ф есси о н ала , п о лу
чающего специальное музыкаль
ное образование в школах и ака
дем иях. Бурное развитие ин
струментальных жанров, созда
ние ансамблей и оркестров и, 
наконец, рождение оперы (Ф л о 
ренция, X V I в.) дает толчок раз
витию новых вокальных жанров: 
оратории, кантаты, сольной песни.

Италия —  родина прекрасного 
и нежного вокального жанра, 
не потерявшего своей свежести 
и привлекательности до наших 
дней, —  мадригала, состоящего 
из коротких куплетов (2— 3 стро
ки") с припевом —  ритурнелем. 
Если мотет мы назвали романсом 
средневековья, то мадригал —  
подлинный хозяин и глава камер
но-вокальных жанров эпохи Воз
рождения. Это уже новая и го
раздо более высокая ступень 
развития камерно-вокальной м у
зыки, отличающейся многоголо
сием, и по своему значению и 
сложности она приближается к 
поэтическому тексту , а в чем-то 
и превосходит его. Свободная 
мелодика, хроматизмы, увеличен
ные и уменьшенные интервалы, 
то убыстрение темпа, то введе
ние более дробных длительностей, 
вплоть до шестнадцатых (новше
ство!), —  все это говорило о сво
боде музыкального мышления, 
раскованности, новом мироощ у
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щении, свойственном человеку 
Возрождения. И все эти свойства 
вобрал в себя скромный и изыскан
ный мадригал! Надо сказать, что 
народные истоки мадригала вы
зывали бурную ненависть у за
щитников старого искусства, на
зывавших мадригалистов «гру
биянами, невежами». Высочайших 
образцов мадригального искус
ства достиг слепой флорентийский 
органист Ф ранческо Ландино, 
автор мадригалов на стихи своего 
современника, земляка и тезки 
Франческо Петрарки.

«Сладостная выразительность» 
мадригалов Ландино, возвышен
ная лирика Габриелли, Д ж езуаль
до ди Веноза, будущ его отца 
оперы Монтеверди и крупней
шего мастера церковной вокаль
ной музыки Палестрины подняли 
жанр мадригала на высоту боль
шого искусства. В этом гибком и 
подвижном жанре музыка уже 
далеко не служанка, а, скорее, 
госпожа, она сложна и самостоя
тельна.

В X V — XVI  вв. вокальная м у
зыка движется по пути все боль
шего усложнения. Это со всей 
очевидностью проявилось в твор
честве выдающегося нидерланд
ского композитора Ж оскена де 
Пре, автора месс, мотетов, свет
ских песен, и особенно в твор
честве крупнейшего автора мо
тетов, мадригалов, виланелл 
франко-фламандского мастера 
Орландо ди Лассо, обобщившего 
опыт своих предшественников. 
Песни Лассо «М илому прекрас
ному вину», «На рынке в Арра
се», «Он старик —  я молода» и, 
наконец, знаменитое «Эхо» — не
пременный и эффектный номер 
в программах многих современ
ных хоровых коллективов. Среди 
мастеров этого времени выделя

ются Гийом де Мишо, автор много
численных баллад, и Филипп де 
Ветри, автор трактата «Арс Но
ва», давшего название целому на
правлению в музыке.

Яркость, свеж есть м елодии, 
остроумие и легкость отличают 
французские шансоны. Одним 
из ярких представителей это
го жанра в X V I в. был Клеман 
Ж анекен, «весельчак и хохотун».

Подлинными соавторами компо
зиторов были поэты Возрож де
ния: Петрарка (1304— 1374) в Ита
лии и поэты «Плеяды» во Ф ран
ции во главе с Пьером Ронса
ром. Заметим попутно, что твор
чество этих поэтов пестрит м у
зыкальными терминами-названия
ми, определяющ ими жанровую 
характеристику их стихотворе
ний: канцоны, баллады, мадри
галы, рондо. Пожалуй, именно 
тогда, в эпоху раннего Возрож де
ния, и начался постепенный про
цесс отделения поэзии от м узы 
ки (определить точные, даже 
приблизительные границы начала 
этого процесса невозможно). По
явление на рубеже X V I — XVI I  вв. 
новых жанров —  оперы, сим ф о
нии, оратории, кантаты —  и сти
ховых систем нового времени еще 
более отдалило поэзию от м узы 
ки, разделило на два самостоя
тельных вида искусства, но от
нюдь не уничтожило их родовых 
признаков и взаимного тяготения 
друг к другу .

Мы не ставим своей задачей 
подробно описывать вокальные 
жанры в их историческом раз
витии —  это уже сделано исто
риками музыки. Нам было важно 
подчеркнуть, что синтез поэзии 
и музыки —  процесс живой, из
менчивый, что на этом длитель
ном пути появлялись многочислен
ные формы взаимодействия этих
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двух искусств друг с другом : 
синкретическое искусство антич
ности, двуединство «поэт— компо
зитор» в эпоху средневековья, со
чинение вокальной музыки на текс
ты авторской поэзии в эпоху Воз
рождения. И параллельно разви
вающееся по своим законам 
сильное, мощное народно-песен
ное искусство.

Романтическая поэзия 
и романтическая музыка

Совершив короткую «пробеж
ку» по столетиям , мы, наконец, 
попадаем в X V I I I  и следующий 
X IX  в., когда сформировался 
и расцвел новый жанр камерно
вокальной музыки —  романс.

Великая французская револю
ция совершила гигантский перево
рот не только в общественно
социальном строе стран Европы, 
но и в огромной степени повлияла 
на психологию, взгляды , м ировое 
зрение отдельного человека. Ре
волюция, открывшая новую эпоху 
в истории человечества, привела 
к огромному подъему духовных 
сил народов Европы, но и при
несла разочарование в ее резуль
татах. Бунтарский дух и верность 
идеалам свободы и братства, глу
бокое проникновение в душевный 
мир человека, трагический кон
ф ликт с окружающ ей средой, 
мотивы одиночества, тоски, разо
чарованности, стремление к прос
тым и чистым чувствам, к приро
де —  все это стало предметом 
пристального внимания худож 
ников-романтиков, поэтов и музы 
кантов. И потому жанр романса, 
своего рода интимная исповедь, 
лирический монолог человека но
вого времени о самом сокровен
ном, стал одним из ведущ их в ис
кусстве романтической эпохи.

Романс (исп .) первоначально оз
начал бытовую песню на испан
ском языке, позже —  на языке 
романских стран (Франции, Ита
лии), как ранее мадригал —  пес
ню на итальянском. В отличие 
от песни народной романс —  ре
зультат профессионального твор
чества, как бы особая, более слож
ная и развитая ветвь вокальной 
музыки, столь популярной в Ев
ропе. Он, если можно так выра
зиться, несет в себе по сравнению 
с песней более сложный гене
тический код. Напомним основные 
типологические признаки роман
са, сложившегося как жанр в X IX  
столетии, и его основные отли
чия от песни.

Песня обладала и обладает 
поныне куплетной, строфической 
формой. Текст песни обычно длин
нее ее напева, особенно в народ
ных песнях, и, чтобы уложить его 
весь в напев, возникают повторы, 
Куплетность, которая расцвечива
ется, видоизменяется припевом 
(другой напев). М узыка песни, 
как правило, проще, чем романса, 
она отражает как бы общее содер
жание текста, его основное на
строение: грусть или веселье,
маршевый или плясовой харак
тер. Песни многообразны по жан
рам : лирические, трудовые, граж
данские и т. д ., и музыка их от
ражает одну тем у или чувство в 
целом: любовь, счастливую или 
горькую, удаль, веселье, смелость, 
борьбу с врагом, разлуку или 
надеж ду...

Песня может быть сольной или 
хоровой (с запевалой), с сопровож
дением или без оного, но, как 
правило, предназначается она для 
большого числа людей, пою
щих или слушающ их. Разумеется, 
профессиональные песни, осо
бенно в наши дни, имеют гораздо
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более сложную , развернутую ф о р
му, но все же основные состав
ляющие —  запев-припев и обоб
щенность содержания —  остаются 
ее главными признаками.

Романс —  это, как правило, со
чинение для сольного исполнения 
в сопровождении фортепьяно, ги
тары или небольшого ансамбля. 
В отличие от песни романс — 
жанр камерный и потому более 
индивидуализированный, личност
ный. В романсе чаще выражено 
не столько вообще чувство или 
общая идея, сколько конкретное 
событие или конкретное чувство 
лирического героя, его пережи
вание, его психологическая ха
рактеристика. В романсе связь 
музыки и поэтического слова го
раздо более тесная и сложная, 
чем в песне, музыка передает не 
только общий характер и на
строение, но все разнообразие 
поэтических образов, их динами
ку, всю гамму чувств. М узыка чут
ко следует за героем стихотво
рения, соответствует всем изме
нениям, нюансам текста.

В романсе куплетная форма за
меняется более сложной: чаще
трехчастной, а порой —  четырех
пятичастной, сквозной, с раз
личным для каждой части мело
дическим рисунком, порой по
вторяющимся в репризе или в за
ключении.

Романсы можно —  условно, 
конечно! —  подразделить на 
такие, где музыка играет веду
щ ую, главенствующую роль, а сти
хи лишь служат основой для вы
ражения композитором всей пол
ноты своих ощущений и мыслей. 
К другой группе мы относим ро
мансы, где текст является основ
ным художественным и смысло
вым компонентом, а музыка как 
бы подчинена его задачам. В

иных —  что бывает значительно 
реже —  стихи и музыка адекват
ны друг другу , равновелики и 
сливаются в новом неразделимом 
художественном синтезе.

Романс развивался в различ
ных направлениях —  это зависело 
от времени, национальной его при
надлежности, традиций. И теперь, 
исследуя этот жанр, мы сталки
ваемся с огромным его разнооб
разием. Романсы напевные и речи
тативные, бытовые и близкие к раз
вернутым оперным ф орм ам , ро
мансы, по характеру и складу тя
готеющие к песням, и сложные 
монологические построения, ро
мансы-исповеди и романсы-сцен
ки... Влияние поэзии позволило 
(или заставило) композиторам 
уже в конце X IX  в. именовать не
которые свои романсы стихотво
рениями с музыкой —  так назы
вали их Гуго Вольф, С . Рахмани
нов и С . Танеев.

Романсы вообще, а в XX в. 
в особенности отличает стрем ле
ние к цикличности, объединению 
под флагом одного поэта или 
нескольких в «групповой порт
рет» по принципу тематического 
единства.

Европейский романс как жанр 
зародился еще в XV I I I  в., но под
линного расцвета он достиг поз
же, в первой половине X IX  в. в 
творчестве великих немецких ком
позиторов-романтиков Ш уберта 
и Ш умана. Однако необходимо 
вспомнить о песнях-романсах ги
ганта предыдущ ей классической 
эпохи —  гениального Бетховена. 
Именно в его творчестве немец
кая Lied* «впервые поднялась над 
уровнем бытового искусства и 
стала выразительницей разнооб

* Lied —  песня, романс. Термин «романс» 
у немецких композиторов вообще отсутствует.
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разных и сложных идей и чувств» 
(В. Конен).

Бетховен обращался к поэзии 
своих великих соотечественников 
Ш иллера и Гёте и малоизвестных 
Геллерта и Ейтелеса. Писал песни 
военные и походные: «Свободный 
человек», «Прощ альная песня 
венских добровольцев», «Воен
ная песня австрийцев», массовые, 
в которых слышны отзвуки недав
ней революции; делал обработки 
народных песен: уэльских, ирланд
ских, шотландских, полных глу
бокой искренности и простоты, 
трогательной печали и светлой ра
дости —  их у Бетховена свыше 
полутораста.

Цикл «К далекой возлюблен
ной» написан Бетховеном на слова 
неизвестного нам поэта А . Ейте
леса. Стихи Ейтелеса полны роман
тической атрибутики: влюблен
ный юноша просит солнце, горы, 
облака передать его любимой при
вет, свою печаль и надеж ду. Бет
ховен пишет глубоко проникно
венные, полные любви и томления 
романсы. М елодике каждой стро
фы соответствует свое музыкаль
ное настроение, а развитие и яркий 
фортепьянный аккомпанемент 
превращают их в маленькие во
кальные драмы . Цикл Бетховена 
предвосхищает будущ ие вокаль
ные циклы романтиков, объеди
ненные одной темой, одним ге
роем.

Последующ ее развитие романса 
связано с именем гениального не
мецкого композитора-романтика 
Франца Ш уберта.

Любимый жанр Ф . Ш уберта —  
песня (L ied ). Его вокальное твор
чество теснейшим образом связа
но с немецкой народной песней 
и бытовой музыкой венского пред
местья, выходцем из которого и 
певцом которого он был. Мир

«маленького человека» привле
кает композитора-романтика, ему 
он отдает весь жар своей души. 
Необычайная мелодическая выра
зительность песен Ш уберта, их 
щемящая проникновенность и 
безыскусная простота покоряют 
слушателя и поныне. Лирика 
«простых и естественных помыс
лов и глубокой человечности» 
(Б. Асафьев) отличает вокальное 
творчество гениального венского 
романтика. Художественный вкус 
Ш уберта был сформирован высо
чайшими образцами немецкой 
поэзии. Творчество Гёте, Ш иллера 
восхищало композитора с юнос
ти, им он оставался верен всю 
свою недолгую  жизнь. Более семи
десяти песен на тексты Гёте 
и более пятидесяти на тексты 
Ш иллера —  убедительное тому 
доказательство. Писал он песни и 
на слова Петрарки, Ш експира, 
Вальтера Скотта. Постоянными 
соавторами Ш уберта были и его 
современники, немецкие поэты- 
романтики Клопшток, М айерхоф, 
М юллер, Рю ккерт, Уланд, Ш ле
гель, Рельштаб, Гейне.

«Что за неисчерпаемое богат
ство мелодического изобретения! 
Какая роскошь фантазии!» —  
писал о песнях Ш уберта П. И. Чай
ковский. Исключительный мело
дический дар композитора, его 
неповторимые разнообразнейшие 
интонации по красоте не имеют 
себе равных. Мы то слышим неж
ную кантилену, то танцевальные 
и маршевые мелодии, то строгую  
декламацию. Оригинальные, чис
то «шубертовские», они в то же 
время теснейшим образом связа
ны с народной бытовой немецкой 
песней. И всегда или почти всегда 
они изобразительны.

Мы слышим «жужжание прялки» 
в «Маргарите за прялкой», напря
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женный, нервный стук копыт ло
шади в «Лесном царе», плеск во
ды в «Ф орели», движение мель
ничного колеса в песне «В путь». 
Высоко развитое поэтическое 
чутье позволило Ш уберту макси
мально приблизить мелодическую  
выразительность песни к харак
теру поэтической речи именно 
немецкой поэзии.

Особое место в вокальной ли
рике Ш уберта занимают его во
кальные циклы. «Прекрасную 
мельничиху» на слова В. М юллера 
(20 песен, ор. 25) не случайно на
зывают «Романом в письмах». 
Тема любви юноши и тема дороги 
сплетены здесь воедино в два
дцати вокальных миниатюрах.

Второй цикл, особенно знамени
тый, трагический «Зимний путь» 
(24 песни на тексты  М юллера, 
ор. 89). Ю ноша, отвергнутый воз
любленной, отправляется в путь, 
в неизвестность. Ритм равномерно
го шага пронизывает весь цикл 
как безнадежная поступь обре
ченного человека...

Вокальное творчество Ш уберта 
занимает в истории европейской 
культуры особое и очень важное 
место. Именно с Ш уберта нача
лась история немецкой романти
ческой вокальной лирики и имен
но Ш уберт открыл нам многих 
немецких поэтов.

Не меньшее, если не большее 
влияние оказала романтическая 
литература, в частности, поэзия, 
на творчество другого выдаю
щ егося немецкого композитора 
Роберта Ш умана. Искусство Ш у
мана пронизано тем беспокой
ным, бунтарским духом , который 
роднит его с Байроном, Гейне, 
Гюго, Берлиозом , Вагнером и 
другими выдающимися художни
ками-романтиками. М ятежные по
рывы и поэтическая мечтатель

ность, исповедальность и глубокая 
эмоциональность, доходящ ая по
рой до экстатичности, характерны 
для всего творчества Ш умана —  
вокального и инструментального.

О громное место в жизни Ш ум а
на занимала литература. Он равно 
увлекался поэзией и музыкой, и 
постоянное соединение этих двух 
близких сф ер  искусства —  одна из 
характернейших примет его твор
чества. Любовная лирика и тон
кое изображение природы, ге
роические мотивы и бытовые 
сценки, скорбь и романтика сво
боды —  все это навеяно обра
зами поэзии, стихами любимых 
поэтов. «Круг песен» на стихи 
Гейне, «Мирты» на тексты  Гёте, 
Гейне, Рюккерта, Байрона, Бернса, 
Мура, М озена, «Круг песен» на 
тексты Эйхендорфа и, наконец, 
два знаменитых цикла «Любовь и 
жизнь женщины» на стихи Ш амис
со и «Любовь поэта» из «Лири
ческого интермеццо» Гейне.

Наследие Ш умана —  тридцать 
три сборника романсов, и у него, 
как у Ш уберта, отчетливо ощ утима 
связь с немецким фольклором , 
с его интонациями, куплетной 
формой стиха.

Поражает постижение Ш ум а
ном характерных «примет» каж
дого поэта, попавшего в орбиту его 
интересов: будь то простодушные 
мечтания Ш амиссо, драм атич
ные излияния Гейне или бунтар
ская романтика Байрона. О собен
но примечателен цикл на стихи 
Гейне «Любовь поэта». Здесь поэт 
и композитор «словно дышали 
одним сердцем». О т грустной 
исповеди, через скорбь и страда
ние ведут нас поэт и компози
тор к трагической развязке. И лишь 
в эпилоге цикла звучит мотив про
светления и романтической мечты.

Простотой, ясностью, даже про
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стодуш ием , как и сама поэзия 
Ш амиссо, отличается цикл «Лю
бовь и жизнь женщины». В цикле 
восемь песен, связанных единой 
музыкальной драматургией. Пе
ред нами развертывается неза
мысловатая и трогательная исто
рия женской судьбы с ее первой 
любовью, стыдливой и страстной, 
замужеством, рождением ребен
ка, потерей любимого м уж а... 
Теснейшая связь музыки с поэти
ческим словом проявляется у Ш у
мана в точном выделении стихо
творных пауз, акцентов, ударе
ний, пристальном следовании за 
движением поэтической мысли, 
ее развертыванием, кульмина
циями, спадами. Ш уман писал, 
что «стремился передать мысли 
стихотворения почти дословно». 
И наряду с этим насыщенность, 
многозначность фортепьянной 
партии. Все это создает особую , 
шумановскую атм осф еру «скры
тых психологических движений 
душ и». Стихи в воплощении компо
зитора подчас приобретают но
вую глубину, новый психологи
ческий подтекст.

Каж дому поэту, будь то Гейне 
или Байрон, Ш амиссо или М ёрике, 
у Ш умана соответствует свой круг 
интонаций, свой гармонический 
язык. Теснейшая связь с поэзией, 
ее структурой, формой, интона
циями —  огромная заслуга Ш у
мана в развитии европейского 
романса X IX  столетия. Эти черты 
романсного стиля нашли последо
вателей в немецкой вокальной ли
рике среди младших его совре
менников —  Брамса, Вольфа.

Иоганнес Брамс —  выдающийся 
немецкий композитор, сплавив
ший в своем искусстве немецкие, 
венгерские и славянские корни —  
создал 380 вокальных сочинений, 
из них 200 песен для голоса с

фортепьяно, целый ряд обрабо
ток немецких народных песен. 
В его романсах, дуэтах, кварте
тах слитность вокальной партии и 
ф ортепьянного сопровож дения 
достигает необычайной высоты 
и органического единства.

Романсы и песни Брамса —  это 
удивительное сочетание народ
ного духа с оригинальным автор
ским мышлением. Помимо сбор
ника обработок, который он на
звал «Немецкие народные песни 
для голоса с фортепиано», Брамс 
создает и самостоятельные, ав
торские песни на народные тексты .

Среди же профессиональных 
стихов Брамс выбирал для своих 
романсов те, что были по духу , 
содержанию близки народным 
песням и сказаниям. Такова его 
«Прекрасная Магелоне» —  вокаль
ный цикл из пятнадцати романсов 
на слова Людвига Тика, поэта, 
известного не только как привер
женца романтической поэзии, но и 
собирателя народных сказок.

Три вокальных цикла на слова 
М ёрике, Эйхендорф а, Гёте, «Ис
панская книга песен», «Итальянская 
книга песен» (обе на народные 
тексты ), песни на стихи Ш експира, 
Байрона, Гёте, М икеланджело, 
других поэтов составляют цен
нейшее вокальное наследие заме
чательного австрийского компо
зитора Гуго Вольфа (1860— 1903), 
чье творчество давно и высоко 
оценено профессионалами, но, к 
сожалению, не получило еще то
го распространения и известности 
среди широких кругов слуш ате
лей, которого оно вполне до
стойно.

Вольф усложняет ф орм у роман
сов, стремясь к максимальной точ
ности в передаче не только духа 
стихотворения, но и индивидуаль
ности каждого поэта, его почер
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ка. Свои циклы он не случайно 
называет стихотворениями (М ё
рике, Эйхендорфа или Гёте). Эта 
традиция сохранилась до наших 
дней. Пятьдесят три песни на 
слова М ёрике, пятьдесят одна —  
на слова Гёте, двадцать пять —  
на слова Эйхендорфа —  пре
восходный музыкальный памят
ник немецким поэтам.

Итак, уже в первой половине 
X IX  столетия в Европе сф орм иро
вался, а во второй его половине 
занял ведущ ее место новый, 
чрезвычайно разнообразный и 
богатый жанр романса, поэтиче
ской основой которого были по 
преимущ еству произведения поэ
тов-романтиков, во многом опре
делившие стиль и язык вокаль
ной лирики, ее драматически на
сыщенный, углубленно психологи
ческий, лирический строй«- Романс 
занял ведущ ее место в музыкаль
ной жизни самых широких слоев 
народа благодаря своей простоте 
и эмоциональности. Своим успе
хом и популярностью он обязан 
в первую очередь редком у и 
счастливому стечению обстоя
тельств (или закономерностей), 
когда на музыкальном небоскло
не в пределах одного столетия 
(почти одновременно) появилось 
такое созвездие гениев, какими 
были Бетховен, Ш уберт, Ш уман, 
Брамс, Вольф , Григ, М онюшко, 
а в России —  Глинка, Даргом ыж 
ский, М усоргский, Бородин, Чай
ковский, Римский-Корсаков, Рах
манинов.

«Золотой век» 
русского романса

X IX  век по праву считают «зо
лотым веком» русского романса. 
Русский романс —  действительно 
явление удивительное, неповто

римое в своей прелести, силе 
чувства, искренности. Сколько 
красоты и правды в русском ро
мансе! Какая глубина пережи
вания! «Одним из самых замеча
тельных и богатых жанров рус
ской музыки является романс, за
воевавший наряду с оперой осо
бую популярность в народе. Не 
только произведения великих мас
теров —  Глинки, Д аргом ыж ско
го, Чайковского, Римского-Кор
сакова, Бородина, Рахманино
ва, —  но и более скромные по 
своему значению произведения 
Алябьева, Варламова, Гурилева и 
других авторов песен и романсов 
до сих пор звучат в программах 
певцов, пользуясь неослабеваю
щей любовью слуш ателей. Мы с 
полным правом можем назвать 
классический романс одним из 
самых демократических жанров» 
(В . Васина-Гроссман).

Мы позволили себе столь прост
ранную цитату, ибо она как нельзя 
точнее выражает место русского 
романса не только в ряду других 
музыкальных жанров, но и его 
значение в нашей сегодняшней 
жизни. Русский романс продол
жает волновать сердца теперь уже 
миллионов лю дей. Он дорог и 
старым, и молодым, профессиона
лам-музыкантам и лю дям , дале
ким от музыки, лю дям самых 
разных профессий, социальных 
групп, ибо он —  выражение глу
боких и личных, но общих для 
большинства свойств человече
ской натуры, тех интимнейших ее 
сторон, которые не меняю тся или 
почти не меняются на протяже
нии такого короткого срока, как 
столетие.

Исследователи камерно-вокаль
ного творчества великих русских 
композиторов, разбирая жанры, 
стиль, природу классического ро
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манса, его развитие на протяже
нии целого столетия, прежде 
всего обращают внимание на его 
истоки: народную песню и быто
вой романс. А также, что чрезвы
чайно важно, на литературную , 
поэтическую его основу, ибо влия
ние русской поэзии, различных 
ее направлений на романс поис
тине огромно.

Народная песня именно в Рос
сии, может быть, как нигде более, 
оказала огромное влияние на все 
жанры профессиональной музы 
ки —  от романса до оперы, ора
тории, симфонии. Стало уже 
общим местом вспоминать о на
родных истоках в творчестве того 
или иного композитора, но обой
тись без этого невозможно.

Поистине, нет ни одного наро
да, большого или малого, разви
того или развивающегося, у кото
рого не было бы песен. Народные 
песни, наигрыши, пляски и панто
мимы —  величайшее богатство, 
каждой даже самой малой народ
ности, в них запечатлены ее исто
рия, героическое прошлое, лучшие 
качества характера, верования, 
надежды, чувствования.

Песни замечательны тем , что в 
них заключен сгусток народной 
жизни, народного духа. «В песнях 
мы находим также первоисточ
ники национального музыкально
го языка, которым пользуются 
композиторы, подобно тому как 
писатели пользуются богатствами 
народной речи» (И. Нестьев). 
Более того, именно в народном 
песенном искусстве родились важ
нейшие музыкальные жанры во
кальной музыки и принципы ее 
формообразования.

Песенные тексты полны м уд
рости, чистоты, печали и любви к 
родной земле. Вчитываясь, вслу
шиваясь в них, поражаешься оби
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лию скрытой символики, идущей 
из глубин древних представле
ний, от так называемого перво
бытного анимизма (одухотворе
ние сил природы). Заметили ли 
вы, что в народных песнях (рус
ских в особенности) так часто 
употребляю тся сопоставления, 
противопоставления душ евного  
состояния героя или героини си
лам природы, происходящим в 
ней событиям? Бытует целая раз
витая система параллелей с ми
ром природы и ее явлениями, а 
также с предметами быта, с жи
вотными, птицами и т. д .

Иные песни, чаще других свадеб
ные, целиком построены на ал
легориях. В них девуш ка —  лебе
душ ка, парень —  сокол, семья м у
жа —  гусиная стая, слезы —  ж ем 
чуг, девичья коса —  черный шелк. 
А какое разнообразие чувств не
сут они в себе! Здесь и горечь 
женской доли, неразделенной 
любви, и безудерж ная удаль, ши
рота и благородство русского ха
рактера!

В течение веков в разных об
ластях и губерниях нашей страны 
в ритме трудового движения и в 
праздничных застольях насыща
лась песенная речь неповторимой 
поэтической образностью , рит
мической, мелодической и ладо
вой вариантностью.

«Область русской протяжной 
песни —  действительно является 
одним из высших этапов мировой 
мелодической культуры , ибо в 
ней человеческое дыхание управ
ляет интонацией глубоких душ ев
ных помыслов, на несколько ве
ков вперед сохраняя силу воздей
ствия. Ведь почти каждый отдель
ный звук протяжной песни облю 
бовывается, осязается. Вы не мо
жете не чувствовать, что на звуке 
сосредоточивается душ а...»  (А саф ь
ев).



Это чрезвычайно важное ка
чество русской песенности —  рас
певание (протяжение одного зву
ка-слога) —  придало русской пес
не удивительную душевность, раз
ливистость, величавость. Эта тра
диция распевности была подхва
чена и развита крупнейшими рус
скими композиторами-классиками.

Ценность народных песен была 
замечена передовыми русскими 
лю дьми, литераторами и музыкан
тами ещ е в середине XV I I I  сто
летия. Тогда-то и появился руко
писный, изданный позднее (1804—  
1815) сборник былин, известный 
под названием «Древние россий
ские стихотворения», авторство 
которого приписывают полулеген
дарному сибиряку Кирше Дани
лову. В 1790 г. вышло первое 
издание сборника «Собрание на
родных русских песен с их го
лосами» И. Прача и Н. Львова, а в 
начале следую щ его столетия по
явились песенные сборники И. Ру
пина, В. Трутовского, Д . Кашина. 
Собиратели песен ставили своей 
задачей найти и записать все, что 
было возможно, все, что было на 
слуху, и не только основные об
разцы народных песен, но и их ва
рианты соответственно различ
ным областям и губерниям Рос
сии. Работали в качестве собира
телей и композиторы. А . Варламов 
составил сборник «Русский пе
вец», А . Алябьев —  «Голоса укра
инских песен». Однако деятель
ность композиторов в этой об
ласти была не просто собиратель
ской. Они аранжировали песни, 
обрабатывали их, создавали ф о р
тепианное или гитарное сопровож
дение. Появление сборников на
родных песен, а тем более в об
работанном, усложненном и при
способленном для домашнего м у
зицирования виде отвечало воз

росш ему в русском обществе, 
особенно после Отечественной 
войны 1812 г., интересу к народ
ному творчеству и ко всему народ
ному.

Сборники народных песен ста
ли подлинной находкой для поэтов 
и композиторов. К ним обратили 
свои взоры Глинка и Д аргом ыж 
ский, Бородин и М усоргский, Чай
ковский, Балакирев, Римский-Кор
саков. Балакирев и Римский-Кор
саков и сами были составителями 
таких сборников.

Еще ранее композиторов-клас
сиков народными мелодиями ин
тересовались их предшественни
ки: крупнейшие ком позиторы
XV I I I  столетия Д . Бортнянский, 
Е. Фомин, а в первой половине
X IX  в. на основе песен, включен
ных в сборники, возник целый 
пласт новых русских романсов. 
Наибольшую ценность сохранили 
до наших дней романсы так на
зываемых дилетантов А . Алябье
ва, А . Варламова, А . Гурилева, 
П. Булахова.

Замечательный композитор 
Александр Варламов создал об
разцы романсов, чрезвычайно 
близких по складу и характеру на
родным песням. Наряду с роман
сами романтического, элегиче
ского и лирического характера его 
романсы-песни в народном духе 
для голоса с фортепьяно состав
ляют большой и ценный раздел 
его творчества. М узу Варламова 
недаром считают родной сестрой 
музы поэта Кольцова, певца рус
ского крестьянского быта. Компо
зитор сделал более пятидесяти 
обработок народных песен, вклю
чив часть из них в свой сбор
ник «Русский певец». На большин
стве песен и оригинальных ро
мансов Варламова лежит ясный 
отсвет народной песенности, и по
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тому многие из них не только со
хранили свою неувядаемую  пре
лесть до наших дней, но, как часто 
бывает в истории музыки, они «по
теряли» своего автора и считают
ся народными. Таковы «Не шей, 
ты мне, матушка, красный сара
фан» (сл. Н. Цыганкова), «Вдоль 
по улице метелица метет» (сл. 
П. Глебова), «Зачем сидишь ты до 
полночи» (сл. С . Стромилова), 
«Что отуманилась зоренька яс
ная» (сл. И. Вельтмана), «Что мне 
жить и тужить» (сл. народные). 
Популярность этих романсов еще 
раз подтверждает мысль о само
стоятельности и самоценности м у
зыки романсов, ибо поэты, на стихи 
которых они написаны, не оста
лись в истории литературы как 
крупные личности.

Творчество крепостного музы 
канта Александра Гурилева про
должило линию творчества Варла
мова. Романсы Гурилева проще, 
интимнее, им чужда варламовская 
мятежность, широта. Гурилев —  
лирик, ярче всего он раскрылся 
в жанре «русской песни». Он, как 
и Варламов, был автором состави
телем сборника обработок рус
ских народных песен, приближен
ных к романсу и даже к арии. 
Собственные, авторские «русские 
песни» Гурилева стали чрезвы
чайно популярны в русской город
ской среде : таковы «Матушка-
голубушка», «Вьется ласточка», 
«Не шуми, ты, рожь», «Разлука», 
«На заре туманной юности» (на 
сл. Кольцова) и, наконец, знамени
тый романс «Однозвучно гремит 
колокольчик» (сл. И. Макарова).

Итак, народная песня, ее жанры, 
формы, приемы, выразительные 
средства органично «переплави
лись» в таком своеобразном и 
ярком явлении, как русский ро
манс. Профессиональные поэзия

и музыка постепенно объединя
лись в сложный и интереснейший 
художественный синтез.

Русская поэзия X IX  в., особен
но первой его половины —  уни
кальное явление. Главный путь, 
главное ее направление опреде
лил гений Пушкина. Многие жан
ры русской поэзии нашли свое 
отражение в русском романсе. 
Среди них —  элегия и баллада. 
Жанр элегии, освященный В. Ж у
ковским, любимый А . Пушкиным, 
В. Кю хельбекером , А . Дельви
гом, М. Лермонтовым, как бы ес
тественно перевоплотился в рус
ский романс. С ним в романс 
пришли не только темы скорби, 
печали, но и ф илософ ское осмыс
ление жизни. Естественность во
площения русской элегии в жанре 
романса обусловлена всем стро
ем русского песенного и вокаль
ного стиля, его распевностью, про
никновенностью. Два романса- 
элегии М. Глинки —  «Не искушай 
меня без нужды» на слова Е. Ба
ратынского и «Бедный певец» на 
слова В. Ж уковского —  лучшие то
му примеры. Эти шедевры ро
мансовой лирики сохранили свое 
значение до наших дней. «Глин
кинские романсы, —  писал А саф ь
ев, —  таят в себе все зерна всех 
будущ их прорастаний русской во
кальной камерной м узы ки ... Но до 
того, как мелодическое искусство 
Глинки стало выдающейся победой 
вокальной интонации в ее тесном 
согласии с интонационным строем 
и полногласием русского языка и 
высокомузыкальной напевностью 
русской крестьянской речи, про
шла длительная стадия — стадия 
претворения распевности древне
русской культовой музыки, затем 
народно-песенного мелоса, затем 
искусства кантов с их ритмиче
ской неуклюжестью —  в вокаль
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ную, стройную эмоциональную, 
волнующую мелодию романсово
го стиля».

Глинка неоднократно обращался 
к пушкинским стихам, среди его 
романсов такие шедевры, как «Не 
пой, красавица, при мне», «Где на
ша роза», «В крови горит огонь 
желанья», «Кубок», «Адель», «Ноч
ной зеф ир», «Я здесь, Инезилья», 
но вершина пушкинских роман
сов —  элегия «Я помню чудное 
мгновенье», где стихи и музыка 
равновелики, где, по словам В. Бе
линского, «нет границы м еж ду 
идеей и формой, но и та и другая 
являются целым и единым органи
ческим созданием».

Элегия, достигнув больших вы
сот в творчестве Глинки, Д ар
гомыжского, Бородина, Римско
го-Корсакова, необычайно обо
гатила романс элементами и ин
тонациями русской поэтической 
речи. С элегией в него входят и 
типичные Для русского стихосло
жения размеры —  четырех- и 
пятистопный ямб, определившие 
особый тип мелодики: грустно
напевный, декламационный...

Жанр элегии —  один из самых 
«стойких» в русском романсе. 
В XX в. к нему обращались Та
неев, Рахманинов, М етнер, сегодня 
элегия входит в вокальные циклы 
советских композиторов.

Русская баллада, развиваясь 
в русле реалистического направ
ления, вобрала в себя историче
ские сюжеты, героические темы 
и свободолюбивые мотивы. Вспо
мним «Ночной смотр» Глинки на 
слова Ж уковского, «Свадьбу» Д ар
гомыжского, «Море» Бородина. 
С балладой в русский романс 
вошла патетическая, восклицатель
ная интонация, яркие выразитель
ные средства. «Образность гар
монии и фактуры  приходит в рус

скую вокальную лирику в зна
чительной мере через балладу» 
(В. Васина-Гроссман).

В развитии русского романса 
большую роль сыграли танцеваль
ные ритмы. Танцевальность в рус
ском романсе становится подчас 
средством образности, портрет
ной характеристики героев. Тан
цевальные ритмы оказали зам ет
ное влияние и на поэзию.

Гражданская лирика поэтов- 
декабристов Бестужева, Рылеева 
нашла горячий отклик в творчест
ве русских композиторов.

В поздних романсах Алябье
ва «Изба», «Кабак», «Деревенский 
сторож» на слова Н. Огарева зву
чит сострадание к жизни рус
ского крестьянства и присталь
ное внимание к быту и судьбе 
простого человека. Эта линия бу
дет развита с большой силой вы
разительности в следую щ ем поко
лении композиторов, и прежде 
всего в творчестве А . Даргом ыж 
ского и М. М усоргского.

Темы одиночества, разочаро
вания проникают в русский романс 
40-х годов с поэзией Лермонто
ва, поэтов последекабристской по
ры: «Выхожу один я на дорогу» 
Н. Шашиной, «И скучно, и грустно»
А . Даргомыжского. Но наряду с 
этим в русском романсе сильна 
тема любви и надежды, родных 
просторов, убегающей вдаль до
роги как символов родины, Рос
сии; тема моря и пловца, веду
щего спор с бурной стихией, как 
символов борьбы за свободу. Та
ковы «Моряки» А . Вильбоа на сло
ва Н. Языкова — любимая песня 
русского демократического сту
денчества, «Пловцы», «Белеет па
рус» Варламова.

Таким образом, уже в первой 
половине столетия сложились тес
нейшие связи русской песни и
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русской реалистической поэзии 
с вокальной музыкой, связи, пло
дотворно развивающиеся в по
следую щ ие десятилетия.

Сущ ествует мнение, что компо
зиторы-классики были далеко не 
всегда разборчивы в выборе 
текстов для своих произведений, 
ибо привлекали порой в соавто
ры второстепенных и третьесте
пенных поэтов. Тут приводят в при
мер содружество М. Глинки с 
Н. Кукольником и М. М усоргского, 
писавшего на стихи А . Голенище
ва-Кутузова, и особенно часто по
минают П. Чайковского, который 
почти не писал романсов на стихи
А . Пушкина, зато привлекал к сво
им сочинениям, помимо Ф . Тют
чева, А . Толстого, А . Ф ета , и 
Л. М ея, совсем уже слабых поэ
тов: Д . Ратгауза, Е. Ростопчи
ну, Н. Грекова. Да, верно, при
влекали. Но было ли это случай
ностью, неразборчивостью или 
принципом?

Глинка в одном из писем утверж
дал, что стихи «должны ясно вы
ражать дело». Его содружество с 
Кукольником было примером то
го, как средняя, подчас баналь
ная поэзия благодаря своей мело
дической природе воплощалась в 
великое творение. Вспомним: 

Уймитесь, волнения страсти, 
Засни, безнадежное сердце :
Я плачу, я страж ду,
Душ а истомилась в разлуке ... 
Напрасно надежда 
Мне счастье гадает,
Не верю, не верю,
О бетам коварным...

Н. К у к о л ь н и к  
Читать трудно —  так и слышит

ся мелодия гениального романса. 
Да и стихи ли это? Скорее, под
текстовка (что не раз делал К у
кольник для Глинки).

К шедеврам вокальной лирики

Глинки относим мы и цикл из 
12 песен на слова Кукольника 
«Прощание с Петербургом», куда 
вошли такие изумительные ро
мансы, как «Жаворонок» и «По
путная песня».

Тексты Кукольника для Глин
ки «выражали дело», т. е. давали 
общее эмоциональное настрое
ние, имели необходимую компо
зитору ф орм у, ритмику. Больше
го и не требовалось: текст, выпол
нив свою функцию , уходил в тень 
слепящих лучей музыки. Зато 
в пушкинских романсах уже совсем 
иное дело , здесь точное «совпа
дение» стихов и музыки, не подчи
нение, а содружество.

Конечно, композиторы не слу
чайно, а совершенно сознатель
но выбирали именно те тексты , 
которые так или иначе отвечали их 
задачам, их внутреннему и со
циальному заказу. В этом смысле 
особенно показательна работа 
композиторов «Могучей кучки» 
и их старшего современника 
Даргомыж ского. Создав целое 
созвездие романсов на стихи глу
боко почитаемого им Пушкина, 
Даргомыжский обращался и к той 
поэзии, которая соответствова
ла его взглядам демократиче
ского художника 40-х годов, дава
ла ем у возможность выражения 
своих идей, претворения тези
са «хочу, чтобы звук прямо выра
жал слово, хочу правды». И по
тому наряду с прелестными пуш
кинскими романсами «Я здесь, 
Инезилья», «Ночной зеф ир», «Я 
вас любил», лермонтовскими «Мне 
грустно», «И скучно и грустно» 
Даргомыжский сознательно обра
щался к тем поэтам, с помощью 
которых он мог отразить тем у 
«маленького человека», занявшую 
столь важное место в русской 
прозе 40— 60-х годов, идущей от
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Гоголя и всей «натуральной шко
лы». Так рождались романсы на 
стихи Беранже (в переводе Куроч
кина) —  «Старый капрал», «Чер
вяк», знаменитый «Титулярный 
советник» на слова вовсе безвест
ного поэта Вейнберга. И баллада 
«Свадьба» («Нас венчали не в 
церкви») на слова Тимофеева. 
Что за Тимофеев? Кто знает его 
сейчас? А слова его стихотворе
ния, воспевающие любовь, сво
бодную от церковных догм , были 
близки и понятны широким слоям 
демократической молодежи 60-х 
годов. «Свадьбу» любил и напевал
В. И. Ленин.

Для композитора была прежде 
всего важна смысловая, сю ж ет
ная сторона стиха. В его романсах 
редко встречается строфическая 
ф орм а, он предпочитает отра
зить в музыке все детали сюжета, 
для многих его романсов характер
но ритмическое расчленение тек
ста, декламационность, а не на
певность.

Даргомыжский много потру
дился для претворения в русском 
романсе речевой интонации, пер
вым, пожалуй, введя столь широ
ко в романс речитатив, до той 
поры применяемый лишь в опере. 
Разговорная, порой бытовая ин
тонация слышна нам в его во
кальных «сценках». Скороговор
ка в пушкинском «М ельнике»:

Ж енка —  что за сапоги?
Ах, ты пьяница, бездельник!
Где ты видишь сапоги?.
Это ведра!
Лепетание в «Червяке» Беранже:
Да я червяк в сравнении с ним...
Его сиятельством сам им ...
Восклицания, знаки вопроса, от

четливо выделяемые интонаци
ей.

Поэтическая и живая разго
ворная речь активно входили в

музы ку романсов, изменяя и об
новляя привычные романсные 
традиции. По-разному подходили 
к проблеме воплощения поэти
ческого слова представители но
вой русской школы. И если ро
мансы Бородина скорее напев
ные, то у М усоргского преобла
дает речевая интонация. Однако 
оба они, принадлежа к одному 
идейно-эстетическому направле
нию, чрезвычайно важное место 
отводили именно содержанию по
этического текста, его сю ж ету, 
его идейной и смысловой на
грузке. Тексты для многих своих 
романсов и песен они писали са
ми. Бородин, обладая серьез
ным литературным дарованием, 
написал на собственные тексты 
лучшие свои романсы: «М оре», 
«Спящая княжна», «Песня темного 
леса», «Фальшивая нота», на стихи 
Гейне —  «Из слез моих», «О тра
вой полны мои песни».

Как и Бородин, М усоргский час
то сам писал тексты для своих ро
мансов-песен. В романсах, как и в 
операх, он последовательно раз
вивал принципы дем ократиче
ского реалистического искусства, 
провозглашенные содружеством 
«Могучая кучка». Пристально 
всматривается композитор в жизнь 
простых, угнетенных людей с ее 
нищетой и отчаянием. И если в 
опере Мусоргский стремился рас
крыть ключевые, поворотные мо
менты в истории русского народа, 
то в романсах и песнях предм е
том его внимания стал простой 
человек, бедняк. В романсах М у
соргский исследует также такие 
важные вопросы бытия, как тайна 
жизни и смерти . Еще более отчет
ливо, чем у его коллег, у М усорг
ского претворен принцип пре
обладания речевой интонации над 
распевностью, аккомпанемент в
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романсах скуп и сдерж ан, он лишь 
эмоциональный и изобразительный 
фон.

Романсы или песни М усоргско
го (он почти всегда называл свои 
вокальные опусы песнями) пред
ставляют собой маленькие драмы, 
выразительные, почти зрительные 
театральные сценки.

Образы нищеты и горького от
чаяния особенно откровенны в 
таких гениальных песнях, как «Го
пак», «Светик-Савишна», «Сирот
ка», «Семинарист». Плач, стон 
прорываются в мольбах сиротки: 
«Барин мой миленький, барин мой 
добренький...» и в причитаниях 
юродивого в «Савишне».

«Это Ш експир в музы ке», —  ска
зал А . Серов о песне «Светик- 
Савишна». Сцены-плачи народно
го горя, обличительные, пародий
ные образы подняты М усоргским 
до высот подлинной трагедии.

На собственный текст М усорг
ский написал и один из своих про
никновеннейших циклов —  «Д ет
скую », где душевный мир ребен
ка, его речь, его испуг, обиды, 
удивление перед неизвестным и 
чудесным миром передает компо
зитор через богатейшую гамму ин
тонаций, то сказовых, то песен
ных, то речевых.

О дним из постоянных соавто
ров М усоргского был поэт А . Го
ленищев-Кутузов. На его стихи 
написал композитор балладу «За
бытый» и свои знаменитые циклы 
«Без солнца», «Песни и пляски 
смерти». «Песни и пляски см ер
ти» —  эти четыре поразительные 
по силе воздействия одноактные 
трагедии —  стали классикой рус
ской камерно-вокальной м узы 
ки. И можем ли мы теперь осуж 
дать композитора за выбор соав
тора, сумевшего проникнуться 
заботами своего великого друга?

Работа над созданием нового во
кально-речевого стиля, стрем ле
ние выразить через речевую инто
нацию глубинные мысли, чувства 
и переживания человека, отразить 
драматичнейшие стороны жизни 
народной имели для М усоргского 
глубокий социальный смысл.

Кюи в восторженной рецензии 
на «Детскую » М усоргского, от
мечая новаторский смысл цикла, 
его глубоко реалистический и 
психологически точный характер, 
тут же оговаривается: «Петь их 
нельзя, (части цикла. —  Р. П.) 
да и нет в них, и не может быть 
романсовой певучести. Их нуж
но говорить, но говорить, строго 
сохраняя интонацию нот, написан
ных автором ... Пора гг. исполните
лям приучиться, кроме музыки 
певучей, и к исполнению музыки 
декламационной».

Эта рецензия написана в сен
тябре 1872 г. Уже тогда, в конце 
прошлого столетия шли споры о 
стиле романсов, о методе пре
творения речевой интонации в 
музыкальную , о возможных гра
ницах этого претворения, а также 
и об исполнении новых романсов. 
Мы знаем теперь, что худож ест
венные принципы М усоргского 
оказались не только новатор
скими, но и «реформаторскими» 
(Асаф ьев) и чрезвычайно перс
пективными, они нашли свое пре
творение и развитие в творчестве 
крупнейших художников XX в.: 
И. Стравинского, С. Прокофьева, 
Д . Ш остаковича, Г. Свиридова и 
их последователей, дали жизнь 
целому направлению в оперной 
и камерно-вокальной музыке.

Совсем иной принцип, иные за
дачи наблюдаем мы у другого ге
ния русской музыки —  П. Чайков
ского. И соответственно иной под
ход к поэтическому тексту. Чай
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ковский искал в поэзии м узы 
кальности, напевности, пригод
ности текста для мелодического 
распевания. В письме к Н. Ф . 
фон М екк Чайковский сообщ ает: 
«Ф ет в свои лучшие минуты вы
ходит из пределов, указанных поэ
зии, и смело делает шаг в нашу 
область». «Главное в вокальной 
музы ке —  правдивость чувств, вос
произведения чувств и настрое
ний».

Романсы Чайковского —  поэ
тичнейшие страницы русской во
кальной лирики. Однако еще при 
жизни (а уж после смерти осо
бенно) композитор удостаивался 
многочисленных упреков в слу
чайности выбора поэтических тек
стов для своих романсов, в пред
почтении слабой, порой слащавой 
поэзии. Действительно, панорама 
имен поэтических соавторов Чай
ковского необычайно пестра. Тут и 
выдающиеся поэты: Лермонтов,
Тютчев, Ф е т , А . Толстой и поэты 
второго круга: Плещеев, Майков, 
Мей, Огарев. И переводы из Гей
не, Мицкевича, и наряду с этим 
поэты, ставшие известными лишь 
благодаря Чайковскому: Ратгауз, 
Растопчина, Суриков, Сыроком
ли, Щ ербина, Греков. О чем это 
говорит?

В творчестве Чайковского, как 
у всякого большого и искреннего 
художника, огромный диапазон 
различных настроений, чувств, 
мыслей, даже оттенков чувств: 
от радостно-взволнованных до тра
гически безнадежных. Но все 
они подчинены огромной и мощ
ной лирической стихии. Не слу
чайно романсы Чайковского назы
вают его лирическим интимным 
дневником и одновременно лабо
раторией творческой мысли, где 
переплавлялись и откуда выхо
дили самые яркие, сильные и

крупные его музыкальные де
тища: оперы, симфонии. И огром
ность диапазона, и лирическая на
пряженность души требовали об
ращения к поэтам, разным и по та
ланту, и по стилю.

Какой бы романс ни привести 
в пример, будь то взволнован
ный, весь в бурном движении 
«День ли царит» на слова Апух
тина или восторженно-патетиче
ский дифирамб любви «То было 
раннею весной» на слова А . Тол
стого, сдержанно-страстное при
знание «Мы сидели с тобой» на 
слова Ратгауза или поэтичнейший 
гимн «Растворил я окно» на сло
ва К. Р., в каждом можно увидеть, 
как «музыка преображает стихи. 
Как только они становятся текстом , 
то есть включаются в синтетиче
ское произведение в качестве 
его составной части, они перестают 
быть тождественными сами се
бе. Стихотворение, положенное 
на музы ку, начинает жить второй, 
параллельной жизнью, непремен
но иной, чем первая, данная ей 
поэтом» (М . Элик). В романсах 
Чайковского поэзия подчас не 
только подчиняется музы ке, но 
как бы растворяется в ней.

Но как же тогда реф орм а М у
соргского, его требование к со
держательности текста, его со
циальной направленности? Как же 
с кредо Даргомыж ского : «Хочу, 
чтобы звук прямо выражал слово, 
хочу правды»? Не есть ли путь 
Чайковского шаг назад? Ни в коей 
мере. Путь Чайковского другой, 
особый, это иная, но мощная, 
цветущая и плодоносящая ветвь 
одного дерева —  русской вокаль
ной музыки. «Чайковский и компо
зиторы «Могучей кучки», воз
главляя различные творческие 
течения, принадлежали к одному 
направлению русского искусст
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ва —  они были представителями 
реализма в музыке» (Н. Туманина) 
и противопоставлять их было бы 
глубоко ошибочным. Высоко поэ
тичные и истинно национальные 
по своей природе, романсы Чай
ковского, как и все его творчест
во, —  отражение социальных, ин
теллектуальных и глубоко личност
ных сторон человека его времени, 
они —  новая страница русской 
музыкальной истории. В романсах 
Чайковский, как и М усоргский, —  
новатор. Огромная работа компо
зитора в области романса, в кото
рой мы наблюдаем «переосмыс
ливание традиций, симфонизацию 
малой формы, тесное слияние 
вокального и инструментального 
начал, взаимодействие песенности, 
ариозности, декламационного ре
читатива» (Н. Туманина), —  это 
новое слово, это движение вперед, 
«к новым берегам».

На этом витке спирали мы уже 
слышим дыхание нового века, 
и следую щ ую  страницу истории 
уже листает «ветер грядущ их 
перемен». Этот ветер с новой 
силой ворвался в жизнь России 
со стихами А . Блока и В. М ая
ковского, с музыкой А . Скрябина 
и С . Рахманинова, провозвестивше
го радостно и грозно:

Весна идет, весна идет!
Мы молодой весны гонцы!
Она нас выслала вперед.

Ф . Т ю т ч е в

Рахманинов —  композитор ру
бежа столетий, но все же он бо
лее принадлежит XX в. И хотя 
музыкальный язык его романсов 
теснейшим образом связан с рус
ской классической традицией, 
«буря и натиск» нового столетия 
уже проникли в ткань его про
изведений, в их плоть и кровь.

Поэты рахманиновского круга: 
Пушкин и Ф е т , Лермонтов и Тют
чев, а также Майков, Плещеев, 
Кольцов, А . Толстой, Вяземский, 
Апухтин, Хомяков и совсем неиз
вестные: Коринфский, Бекетова,
Янов, Галина, Давидова, и уже 
знакомые: Ратгауз, Голенищев-
Кутузов.

Эта пестрота имен —  не всеяд
ность, а поиск созвучного миро
восприятия, необходимого в дан
ный момент. И из этого поиска 
родились такие шедевры, как 
«Весенние воды» Тютчева, «Не 
пой, красавица, при мне» Пушкина, 
а также «Здесь хорошо» (сл. Га
линой), «Сирень» (сл. Бекетовой), 
«Люблю тебя» (сл. Янова), «Я 
жду тебя» (сл. Давидовой).

В романсах Рахманинова, как и 
Чайковского, музыке принадле
жит ведущ ее место. Яркость м е
лодического языка, эмоциональ
ная открытость, даже патетика, 
взволнованность, тонкость лири
ческих излияний в сочетании с яр
кой изобразительностью , богатей
шей гармонической тканью, насы
щенностью фортепианной ф акту
ры делаю т его романсы подлин
ными жизненными драмами в ми
ниатюре.

Рахманинов вел поиск и в ином 
направлении. Влияние поэзии сим
волистов, искусства модернизма 
коснулось и его, такой ясной и 
верной классическим традициям 
музы. Романсы опуса № 38 напи
саны на стихи поэтов-символистов: 
«Ночью в саду у меня» (на сл. Иса
акяна в переводе А . Блока), 
«К ней» (на сл. А . Белого), «М ар
гаритки» (на сл. И. Северянина), 
«Крысолов» (на сл. В. Брюсова), 
«Сон» (на сл. Ф . Сологуба), «Ау» 
(на сл. К. Бальмонта).

Опус № 38 примечателен тем , 
что Рахманинов назвал романсы,
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вошедшие в него, «Стихотворе
ниями с музыкой», как бы подчер
кивая главенствующую роль поэ
зии. Это сказалось в точном сле
довании рифмам , м етаф орам , в 
детализации музыкальных средств. 
Центр тяжести перенесен с во
кальной партии на фортепианную . 
Рахманинов как бы переосмысли
вает мрачную, таинственную об
разность символической поэзии, 
привнося в музы ку, особенно в 
фортепианную партию, яркость 
эмоционального напряжения, па
тетичность (стихотворение Баль
монта «Ау»), полетность («Сон» 
Ф . Сологуба).

Важное место в развитии рус
ского романса принадлежит сов
ременникам Рахманинова С . Та
нееву и особенно Н. М етнеру. На 
строй и стиль их романсов, несом
ненно, оказала влияние поэзия 
символистов, провозгласивших 
господство «звучащей поэзии», 
приоритет звука над словом. Тон
кая звукопись, глубина пережи
вания, хрупкость и зыбкость зву
чаний пронизывают романсы М ет
нера, тем не менее глубокая при
верженность классической поэ
зии обращает его к таким поэтам, 
как Пушкин, Лермонтов, Тютчев, 
Ф е т , Гёте. Метнер создает роман
сы в разных, но традиционных жан
рах: элегии, монологи, диф ирам 
бы, придавая важное значение 
фортепианной партии как изо
бразительному и выразительно
му элементу. Особенно хороши 
его романсы «Цветок засохший» 
на стихи Пушкина, «Бессонница» 
на стихи Тютчева. Изысканная зву
копись, акварельность, уход от 
действительности, отражение ее 
в аллегорических образах свой
ственны и романсам композито
ров начала века —  Н. М ясковско
го, Ю . Крейна, М. Гнесина, в твор

честве которых отразилось не 
только влияние модернизма, но 
и сложные идейно-эстетические и 
этические взгляды художников 
«эпохи безвременья». И лишь в не
которых романсах и песнях зву
чали тогда новые мотивы, пере
довые идеи будущ ей революции, 
предчувствие грядущ их перемен. 
Такова, например, «Вакхическая 
песня» А . Глазунова на стихи Пуш
кина.

Советская камерно
вокальная музыка

Перед советскими мастерами 
с самого начала встали чрезвычай
но сложные задачи; сохраняя тра
диции жанра, лирического по пре
имущ еству, выразить в романсах, 
вокальных циклах темы и образы 
новой действительности и сделать 
это при помощи и поддерж ке со
временной поэзии, которая сама 
по себе явилась качественно но
вым явлением в литературе.

В начале 20-х годов на фоне бур
ного развития песни жанр роман
са был представлен сравнительно 
скромно. Он казался жанром от
жившим, не соответствую щ им 
новым задачам революционной 
эпохи. Существовало мнение о 
романсе как жанре салонном, м е
щанском, буржуазном.

И все же романс продолжал су
ществовать и в творчестве масте
ров старш его поколения, и моло
дых. Две группы композиторов: 
ACM  (Ассоциация современной 
музыки) и РАПМ (Российская ас
социация пролетарских музыкан
тов) стояли на диаметрально про
тивоположных идейно-творческих 
позициях.

В творчестве композиторов, 
входящих в ACM , преобладали 
субъективистские настроения, уход
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в мир мрачных чувств, в мир эк
зотики, любование гармониче
ским и тембровым колоритом. 
В эту группу входили такие круп
ные мастера, как С . Василенко,
А . Крейн, В. Щ ербачев, Ан. А лек
сандров, Н. Мясковский, чьи ро
мансы и вокальные циклы при 
всем том представляют важную 
эпоху в развитии советского ро
манса, а иные из них, такие, 
как «Александрийские песни» 
Ан. Александрова, некоторые ро
мансы М. Гнесина, В. Щ ербачева, 
Н. М ясковского, не утеряли своей 
прелести и по сей день.

Композиторы —  члены РАПМа 
и организованного позже 
ПРОКОЛЛа (Производственного 
коллектива Московской консер
ватории) —  А . Давиденко, В. Бе
лый, М. Коваль, Б. Ш ехтер , Н. Че
мберджи —  активно боролись за 
приоритет в вокальной музыке 
гражданской революционной те
матики. Они создавали вокаль
ные «плакаты», монологи, в ко
торых звучали ораторские инто
нации, сатирические произведения 
«на злобу дня».

Борьба этих двух групп была, 
в сущности, не только борьбой 
двух направлений —  решался воп
рос о самом существовании ро
манса как жанра, о его дальней
ших путях.

Новое десятилетие разреши
ло проблему: жанр романса обрел 
«права гражданства», особенно 
во второй половине 30-х годов. 
В 1937 г. очень широко отмеча
лось столетие со дня смерти
А. С . Пушкина. Этот юбилей вы
звал к жизни мощный поток ка
мерно-вокальной музыки. На сти
хи Пушкина в эту пору были напи
саны десятки романсов. А вслед 
за Пушкиным композиторы об
ратились к классической русской

поэзии Лермонтова, Тютчева, Ф е 
та, Блока, что повлекло за собой 
возрождение традиций классиче
ского русского романса. Однако 
повторения стилевых особенно
стей романсов Глинки, Даргомыж
ского, Чайковского уже быть не 
могло —  иное время диктовало 
иной подход к творчеству русских 
поэтов. Принципиально измени
лось отношение к поэтическому 
слову —  оно становилось равным 
в союзе с музыкой. Многие ро
мансы 30-х годов, особенно ро
мансы Ю . Шапорина, Ан. А лек
сандрова, В. Ш ебалина, Ю . Ко
чурова, —  серьезные удачи жан
ра. Эмоциональной силой и про
никновением в мир поэта отмечен 
цикл из пяти романсов Ю . Ш апори
на на стихи Пушкина, среди кото
рых самым популярным стало 
ярко экспрессивное «Заклина
ние».

Годы Великой Отечественной 
войны были временем массовой 
песни: героической и мужествен
ной, глубоко сердечной и веселой, 
маршевой и лирической. В роман
сах же преобладала героическая 
тема. Романсы-баллады, такие, 
как «Капитан Гастелло» А . Хачату
ряна, «Нас нельзя победить» 
Д . Кабалевского и многие другие, 
занимали видное место в реперту
аре радиопередач, в концер
тах фронтовых бригад- Патриоти
ческая тема —  тема Родины, Рос
сии стала в те годы ведущ ей. На
ряду с ней в романсах очень важ
ное место занимала лирика. Ро
мансы военных лет в своей стили
стике смыкались с жанром песни, 
но вместе с тем и оперы, орато
рии: драматичность сюжетов,
масштабность приближали их к 
оперной или ораториальной арии.

Именно тогда в стремлении при
дать сочинению м онум енталь
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ность, значимость композиторы 
начали создавать вокальные поэ
мы, циклы романсов. Расширил
ся и круг поэтических имен: в ор
биту внимания композиторов вхо
дят советские поэты: А . Сурков, 
Е. Долматовский, К. Симонов, 
Н. Тихонов, русские поэты-класси
ки, а также поэты английские —
В. Ш експир, Р. Бернс в перево
дах С . Маршака. К ним обратились 
Д . Ш остакович, Т. Хренников, 
Г. Свиридов.

Наметившиеся в это время тен
денции к расширению поэтиче
ского круга, сближению с массо
выми жанрами и жанрами оперы, 
симфонии, поиски в области ин
тонации, укрупнение масштабов 
содержания и формы —  все это 
стало основополагающим и для по
следую щ их десятилетий.

Поэтические образы 
современной камерно
вокальной музыки

В Политехнический!
В Политехнический!
По снегу фары шипят яичницей.
Милиционеры свистят панически
Кому там хнычется?
В Политехнический!

Эти стихи Андрея Вознесен
ского о поэтическом буме начала 
60-х годов. О себе и своих друзьях 
молодых поэтах, тех, кто «ворва
лись» в советскую поэзию и, «рас
талкивая старших по возрасту, 
сразу, минуя книжные полки, 
устремились на эстраду» (А л . Ми
хайлов). О ровесниках-студентах, 
молодых рабочих, молодых уче
ных, которые составляли их ауди
торию. Имена Евгения Евтуш ен
ко, Беллы Ахмадулиной, Юны Мо
риц и их старших собратьев —  Д а
вида Самойлова, Александра М е
жирова, Бориса Слуцкого , Евге

ния Винокурова и многих, многих 
других были на устах у молодежи. 
Их слушали с восторгом, но и с 
пристрастием, не прощая слабых 
стихов, восхищаясь яркими, см е
лыми. Стихи звучали в студен
ческих аудиториях, на вечерах 
поэзии, в клубах, на стадионах. 
«Физики и лирики» сталкива
лись в жарких дебатах, открыва
ли новые для себя имена. С особой 
силой проявился интерес к недав
но ушедшим поэтам —  С. Есе
нину, М. Цветаевой, О . М андель
штаму, Д . Хармсу, Г. Табидзе и 
стихам еще живых тогда масте
ров —  А . Ахматовой, Б. Пастер
нака, Н. Заболоцкого, В. Тушно
вой. На вечерах в Политехниче
ском , как искры в оголенном про
воде, вспыхивали споры о поэзии 
и сразу затихали, когда появлял
ся на сцене со своей гитарой чуть 
сутулящ ийся, тихий и проникно
венный Булат Окуджава —  певец 
арбатской юности и арбатского 
братства.

Поэзия, как во времена Маяков
ского, становилась глашатаем но
вых важнейших идей времени. 
Могли ли композиторы остаться 
равнодушными к этому «поэтиче
скому взрыву», не откликнуться 
на зов поэзии —  родной сестры 
музыки?..

В эти годы несколько снизился 
интерес к поэзии классиков —  
на стихи Пушкина, Лермонтова, 
Ф ета , Тютчева писали меньше и 
в основном композиторы старш е
го поколения. Зато в музыку все 
активнее начинают входить такие 
поэты, как В. Маяковский, А . Блок, 
М. Цветаева, Д . Кедрин, Н. Забо
лоцкий, О . М андельштам, А . А х
матова, А . Твардовский, С . Щ ипа
чев, А . Прокофьев, Е. Д олм а
товский. Композиторы обращ ают
ся к поэзии, не всегда легкой для
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перевода на язык музыки, тр уд
ной не своей «немузыкальностью», 
нет! (стихи Блока, М андельштама 
как раз очень музыкальны). Но 
трудной своей сложной м етаф о
ричностью. Вслед за поэтами стар
шего поколения в камерную м у
зыку входит следую щ ее: Е. Ви
нокуров, Р. Рождественский, Е. Ев
тушенко, И. Снегова, Б. А хм а
дулина, А . Вознесенский, Н. Руб
цов, Л. Васильева.

Композиторы республик обра
щаются к своим национальным по
этам, прошлым и нынешним. Так 
рождаю тся романсы на слова
А . Исаакяна, П. Севака, С . Капу
тикян —  в Армении; С . Чикова
ни, Г. Табидзе —  в Грузии; Э . М е
желайтиса в В. Марцинкявичуса —  
в Литве; А . Малышко и А . Куле
шова —  в Белоруссии; Т. Ш евчен
ко и П. Тычины —  на Украине;
A . Тукая и М. Джалиля —  в Тата
рии; Д . Кугультинова —  в Калмы
кии; К. Кулиева —  в Кабардино- 
Балкарии; Р. Гамзатова —  в Д аге
стане.

Мы встречаем на титульных 
листах романсов и сборников по
следних двух десятилетий имена
B. Ш експира и Ф . Вийона, Р. Берн
са и П. Элюара, У. Уитмена и 
Г. Аполлинера, Р.-М . Рильке и 
Ф . Гарсиа Лорки. Современным 
читателям благодаря усилиям пе
реводчиков и издателей открылись 
также сокровища поэзии Древней 
Эллады , Индии, Китая, Японии, 
Персии. Поэтические сборники, 
составленные из драгоценных об
разцов этих ранее недоступных 
массовому читателю пластов куль
туры разных народов, стали появ
ляться уже в начале 50-х годов.

Композиторы, так же как и все 
читатели, были захвачены открыв
шимся перед ними поэтическим 
богатством. Одни из них обрати

лись к древней поэзии, другие —  
к поэтам, чье творчество не толь
ко не было ранее объектом внима
ния композиторов, но даже и от
талкивало! Так появились сочине
ния на стихи Г. Державина, А . С у
марокова, В. Тредиаковского. Про
исходило как бы второе рож де
ние —  уже в музы ке —  таких ма
стеров стиха, как Е. Баратынский, 
к тому времени основательно и 
несправедливо забытый, П. Вязем 
ский, поэтов начала XX в. И. Буни
на, К. Бальмонта, С. Городецкого, 
Саши Черного. (Мы не упоминаем 
об ораториях, кантатах, хорах, для 
которых, помимо стихов, компози
торы подчас используют тексты 
документов, рассказы очевид
цев исторических событий, вы
держки из научных и политиче
ских трудов .) И весь этот огром
ный, всеохватный поэтический 
арсенал, в особенности же стихи 
поэтов XX в., потребовал от ком
позиторов решительного музы 
кального перевооружения.

Действительно, поэзия XX в. 
по сравнению с поэзией преды
дущ его —  явление качественно 
новое. Решительным образом из
менились темы, содержание, на
правленность поэзии, ее лириче
ский герой —  человек XX в., дитя 
революций, космических полетов 
и НТР; изменилась структура, ф о р
мы поэзии, ее ритмика, образно
семантическая сторона, обога
щенная новой лексикой, м етаф о
рами, сложными ассоциациями, 
ассонансными рифмами. Усили
лось значение речевой интона
ции, расширился ее диапазон —  
от шепчущей до широковещатель
ной, от интимно-затаенной до три
бунно-ораторской. Поэзия Маяков
ского, Блока, Ахматовой, Цвета
евой, Лорки, Аполлинера, Хьюза, 
Хикмета со всей ее новизной и
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сложностью , масштабностью тем 
и многогранностью переживаний, 
обращенная к миллионам сердец, 
ко всей Планете Людей —  эта 
поэзия поставила перед компози
торами труднейшие задачи: выра
зить в звуках не только настрое
ние, смысл стихотворения, но рас
крыть образ, личность самого поэ
та, его судьбу, дух его поэзии и, 
шире, образ человека наших дней, 
идеи и мысли нашей эпохи во всей 
их сложности, напряженности.

Композиторы, особенно моло
дые, смело взялись за новую поэ
зию, стали искать новые пути ее 
претворения, часто выходя за рам
ки традиционного романса. И здесь 
их ожидали немалые трудности, 
ибо «тяготение современной поэ
зии к свободе естественной ре
чи с трудом сочетается со стро
гой временной организованностью 
музыки» (В. Васина-Гроссман). 
Трудность воплощения в музыке 
современной поэзии породила да
же такое понятие, как «сопро
тивление стиха», —  его вынес в ка
честве заголовка к одному из этю 
дов своей книги «Стань музыкою , 
слово» молодой ленинградский 
музыковед Б. Кац, интересно и 
своеобразно исследующий неко
торые аспекты претворения со
временной поэзии в музы ке. По
стоянно приходится слышать о 
«немузыкальности» таких поэ
тов, как Маяковский, Хлебников, 
Цветаева, Пастернак, и основания 
для этого мы находим не толь
ко в стихах, но и в декларациях 
самих поэтов:

«Я не верю стихам , которые 
поются. Рвутся —  да!» —  утверж
дала М. Цветаева.

Поэзия XX в. —  сложный кон
гломерат стилей, манер, направле
ний, развивающихся в русле со
временного реалистического ме

тода. Одни поэты тяготею т к клас
сической традиции силлабо-тони
ческого стихосложения, утвердив
шейся в X IX  в. Другие, развивая 
традиции М аяковского, Хлебни
кова, Цветаевой, ломают привыч
ные рамки стиха, его строф ику, 
ритм, рифмы . Исходя из этих раз
личий поэзии, музыканты разде
лили ее творцов на поэтов м узы 
кальных и немузыкальных. Таких, 
чьи стихи легко могут стать роман
сом или песней, т. е. их строфика, 
размер, ритм легко укладываются 
в строго организованную м узы 
кальную ф орм у, и таких, чьи сти
хи этой «укладке» сопротивляют
ся.

К поэтам музыкальным в пер
вую очередь относят Блока, Есе
нина, Ахм атову, Заболоцкого , 
М андельштама и поэтов «песен
ной традиции» —  Твардовского, 
Светлова, Исаковского. К «нему
зыкальным» —  Цветаеву, Маяков
ского, Пастернака, Вознесенско
го. Из поэтов первой группы ра
нее других предметом «перевода» 
в вокальный жанр стали Блок, А х
матова, Есенин.

Страстная, горькая и м уж ест
венная (и в то же время очень жен
ская) поэзия Анны Ахматовой ока
залась необычайно интересной 
для композиторов. После цикла
С. Прокофьева «Пять стихотворе
ний Анны Ахматовой» (1916) ей 
отдали дань мастера старш его по
коления: А . Богатырев, В. Трам
бицкий, Б. Терентьев, Е. Мака
ров, среднего —  С. Слонимский, 
Б. Тищенко, Ю . Ф алик, В. Пьян
ков, Т. Смирнова и, наконец, мо
лодые: М. Минков, А . Кнайфель, 
Л. Бобылев. Всех перечислить не 
представляется возможным.

Есенинская лирика также была 
и остается предметом увлече
ния композиторов самых различ
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ных поколений и творческих уст
ремлений. Напевность есенинско
го стиха, его тончайшее ощ ущ е
ние русской природы, его любовь 
к России, горькая и трогательная, 
его пронзительная лирика —  все 
это не могло не перелиться в м у
зыку. Есенин на долгие годы стал 
главным героем творчества вы
дающ егося композитора наших 
дней Георгия Свиридова. Его кан
тата «Памяти Сергея Есенина», 
вокальные циклы «У меня отец —  
крестьянин» и «Деревянная Русь» 
дали толчок дальнейшему осво
ению есенинской поэзии. К ней об
ратились С . Аксю к, 3. Левина, 
Я. Солодухо , В. Ю ровский, Н. Пей
ко, В. Салманов, Г. Ш антырь,
В. Бунин, В. Гаврилин, Н. Корн
дорф , композиторы других на
циональностей: М. М агиденко
(Украина), Н. Халмамедов (Турк
мения), Ш . Чалаев (Д агестан) и 
композиторы, работающие пре
имущественно в жанре песни:
A . Флярковский, Ю . Чичков,
B. Пьянков, Ил. Катаев, В. Поно
маренко.

Поэзия Николая Заболоцкого 
насыщена философским осмы сле
нием мира, природы, ее зако
нов и движений, стихи эти —  слов
но сама музыка. Вспомним «Вес
ну в лесу», «Ночной сад», «Со
ловья», «Лесное озеро», «Грозу» 
и др . с их сложной метафорич
ностью, сопоставлением сил при
роды и мысли человека, сосу
ществующих в неразрывном един
стве. К стихам Заболоцкого обра
щались С . Аксю к, Н. Пейко, А . Ни
колаев, К. Молчанов, В. Успен
ский, Д . Кривицкий. На фестива
ле «Московская осень» 1982 г. про
звучал впечатляющий цикл на сти
хи Н. Заболоцкого «Последняя 
весна» московского композито
ра Бориса Чайковского для меццо-

сопрано, флейты , кларнета и ф ор
тепиано.

Одним из самых притягатель
ных в последние десятилетия стал 
для композиторов А лександр  
Блок. Трагическая и высокая муза 
Блока, его поэзия, вобравшая в се
бя животрепещущие и вечные 
проблемы бытия, глубинные чело
веческие страсти, многогранность 
поэтического мира Блока, неиз
менная приверженность «духу м у
зыки» как основе искусства, вы
ражению высшего духовного и 
нравственного начала, богатей
шая звуковая палитра его стихов — 
все это не могло не привлекать 
композиторов. «Гениальным поэ
том-музыкантом» назвал его 
Б. Асафьев.

Тема «маленького человека» 
в «страшном мире» и тема оди
ночества, тревога за судьбу Рос
сии и предчувствие грядущ их пе
ремен, философ ское постиже
ние истории, любовь, страсть, от
чаяние и радость —  все эти столь 
разные аспекты блоковской поэ
зии должны были неизбежно вой
ти в круг внимания музыкантов.

На стихи Блока начали писать 
музыку еще при его жизни. Смерть 
поэта в 1921 г. усилила интерес к 
его творчеству, появилось мно
жество романсов. К лучшим про
изведениям первых десятилетий 
советской музыки можно причис
лить вокальные циклы Ю . Ш апо
рина, В. Щ ербачева, Н. Мясков
ского, И. Адмони. Сочинений 
крупной формы , за исключением 
оратории Ю . Шапорина «На поле 
Куликовом», не было вовсе. О г
ромный, всеохватывающий инте
рес к поэзии Блока вспыхнул в 
60— 70-е годы. Композиторы слов
но заново открывали поэта. Каж
дый искал «своего» Блока и себя 
в нем. Столетие со дня рождения
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поэта вызвало новую волну музы 
кальных интерпретаций его поэ
зии.

С концертных эстрад зазвучал 
сильный и проникновенный голос 
поэта в оратории В. Салманова 
«Двенадцать» (1957), в «Пяти пес
нях о России» Г. Свиридова, в ора
тории «Песни ветровые» В. Руби
на (1961), в кантате «Голос из хо
ра» С . Слонимского (1963). По
являются многочисленные (не во 
всем равноценные и не всегда 
удачные) вокально-сим ф ониче
ские произведения В. Биберга
на, В. Веселова, Л. Пригожина, 
Г. Белова, Р. Бойко, А . Бычкова, 
Г. Ю дина, В. Калистратова. И во
кальные циклы: «Осенняя эле
гия» Б. Ш напера, «За гранью прош
лых лет» М. Вайнберга, «Страш 
ный мир» Г. Корчмаря, «Балаган
чик» М. Минкова, романсы Н. Пей
ко, В. Рубина, Е. Станковича, Д . Тух
манова, в которых Блок предста
ет если не во всей своей полно
те, то во всяком случае в разно
образии, тематическом и эмоцио
нальном.

В справочнике, выпущенном 
издательством «Советский ком
позитор» в 1980 г., количество 
произведений, написанных на сти
хи Блока, переходит за триста 
пятьдесят. Названо более ста 
восьмидесяти имен композито
ров. Такого количества м узы 
кальных воплощений после Пуш
кина не удостаивался ни один поэт. 
С тех пор прошло четыре года —  
сколько написано еще! Но дело, 
разум еется, не в цифрах. За два 
десятилетия среди многочислен
ных интерпретаций блоковской 
поэзии появились яркие образ
цы камерно-вокальной, кантат
но-ораториальной, хоровой м у
зыки. Иные из них могут по праву 
стать вровень с поэзией Блока,

укрупнить наше представление 
о нем.

Однако главную сложность по 
сей день составляет воплощение 
в музыке таких «немузыкальных 
поэтов», как Маяковский, Цвета
ева, Хлебников, Лорка. Приве
дем цитату из той же книги «Стань 
музыкою , слово», где , касаясь 
воплощения поэзии Маяковского 
в музыке, критик пишет: «Внеш
ние трудности удесятерились внут
ренними. Стих сопротивлялся не 
сам по себе, не отдельными эле
ментами, но всей своей принад
лежностью к принципиально но
вой поэтической речи».

Дороги к такому громадному, 
угловатому, не укладываю щ ему
ся в привычные «модули» высот
ному зданию, как поэзия Маяков
ского, композиторы проклады
вают с разных сторон. Прежде все
го они обратились к его граждан
ским , революционным стихам . 
Появились оратории, кантаты, хо
ры, «плакаты». Самым значитель
ным произведением стала «Пате
тическая оратория» Георгия Сви
ридова (1959). В 1961 г. И. Бело
русец создал ораторию «Мы тре
буем мира», а к столетию  со дня 
рождения В. И. Ленина появились 
оратории и кантаты А . Холмино
ва, А . Эшпая, Б. Тищенко, В. Успен
ского. Из камерно-вокальных цик
лов приметным явлением стал 
четырехчастный цикл В. Богдано
ва-Березовского. В него вошли сти
хи публицистического характера, 
жанр каждой части отразил со
держание и смысл стихотворения: 
романс-элегия —  «Сергею  Есе
нину», пародийная ария-буффо —  
«Прозаседавшиеся», массовая пес
ня —  «Секрет молодости» и, на
конец, торжественный гимн —  
«Стихи о советском паспорте».

На стихи М аяковского, пре
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имущественно из ранней лирики, 
создали свои вокальные циклы 
М. Таривердиев, В. Дашкевич, но 
о них мы скажем позднее...

В 1965 г. после долгого , более 
чем сорокалетнего перерыва вы
шел в свет сборник избранных 
стихотворений Марины Цветаевой. 
Ее поэзия сразу же привлекла 
композиторов, но оказалась од
ной из сложнейших для воплоще
ния в музыке. Сама влюбленная 
в музыку Ш уберта, Бетховена, Ш о
пена, Цветаева в поэзии отверга
ла гармоничность, придавая до
минирующее значение слову, его 
смыслу, выразительности, следуя 
в этом новаторским идеям Ма
яковского. «Подлинное новатор
ство ее поэтической речи было 
естественным воплощением в сло
ве мятущ егося, вечно ищущего 
истины беспокойного духа» 
(Вс. Рождественский). Это «бес
покойство» проявлялось в пре
дельной экспрессивности стихов, 
ритмической неустойчивости, ра
зорванности фразы , казалось бы, 
абсолютно противопоказанной ро
мансу. Ну, например:

Кто —  чтец? Атлет?
Солдат? Ни черт, ни лиц,
Ни лет. Скелет —  раз нет
Лица: газетный лист!

Читатели газет

«Сила ее стихов —  не в зритель
ных образах, а в завораживающем 
потоке все время меняю щ ихся, 
гибких, вовлекающих в себя рит
мов. То торжественно приподня
тые, то разговорно-бытовые, то 
иронически-насмешливые, они в 
своем интонационном богатстве 
мастерски передают переливы 
гибкой, выразительной, емкой и 
меткой русской речи» (Вс. Рож
дественский).

Есть у Цветаевой и иные стихи,

гармоничные, поющиеся, тесно 
связанные с русской народно
песенной традицией. Как всякий 
большой поэт Цветаева неодно
значна, темы ее поэзии —  любовь, 
расставанье, родина, изгнание, 
творчество —  пронизаны огром
ной духовностью , напряженно 
бьющейся мыслью.

Несмотря на сложность м узы 
кального воплощения поэзии Цве
таевой, она оказалась необычай
но притягательной для компози
торов. В интерпретации цветаев
ских стихов, как и вообще любой 
поэзии, сказывается разница сти
лей и творческих задач компози
торов: в одном случае это быто
вые романсы, в другом  —  цикл, 
представляющий собой драм у 
с конфликтным «сюжетом» и раз
личными характерами персонажей.

Новый, современный этап, на ко
торый благодаря новой поэзии 
вступила камерно-вокальная м у
зыка второй половины XX в., оз
начен активным вторжением в ро
манс новых современных м узы 
кальных средств.

Интересным в этом плане пред
ставляется высказывание на стра
ницах журнала «Советская м узы 
ка» заслуженного артиста РС Ф С Р  
певца Сергея Яковенко: «О бра
щает на себя внимание, —  пишет 
он, —  отступление от традицион
ного вокализирования, выпева
ния. Прием ш прехштимме* или 
шпрехзанг, введенный в компози
торскую практику в начале века, 
развит и переосмыслен. Советские 
авторы опираются на националь
ную традицию речитатива и мело
декламации, восходящую ещ е к 
Ф омину, Даргомыж скому, М у
соргскому». Яковенко приводит

* Sprechstimme —  полуразговор-полупение, 
когда голос скользит по звукам, не задерживаясь 
на определенной высоте.
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в пример вокальный цикл Б. Ш на
пера на слова Блока, где присут
ствуют монотонность произнесе
ния, почти чтение: «Ночь. Улица. 
Фонарь. Аптека» —  на фоне пу
стых аккордов фортепиано; цикл 
Н. Сидельникова «Мятежный мир 
поэта», где мы слышим и «свобод
ное чтение», и ритмическое, но 
произвольное интонирование, и 
ш прехш тимме, и традиционное 
пение; или цикл С. Губайдулиной 
«Рубаят» на стихи Хакани, Хаф и
за, Хаяма, в котором компози
тор указывает певцу прием сколь
жения звука типа глиссандо, что 
создает своеобразный восточ
ный, сказочный колорит, а помет
ки композитора «сатанинский 
см ех», «возглас ликования» тре
бую т от певца еще большей теат
рализации.

Все эти разнообразные прие
мы и средства выразительности, 
применение тембровых, сонор
ных эф ф ектов , полистилистики, 
переосмысливание жанров и сво
бодное их сочетание, применение 
различных вариантов речевой ин
тонации помогают создать «атмо
сф еру присутствия» поэта, атмо
сф еру места и времени. Исполь
зование новых средств и приемов 
относится к любой поэзии, м узы 
кальной и немузыкальной, клас
сической и современной.

Вот два интересных примера. 
Вокальный цикл А . Ш нитке «Три 
стихотворения Марины Цветае
вой», написанный в 1965 г., отра
зил поиск композитора в области 
новых средств выразительности: 
гармонических, тембровых, со
норных. Вокальная партия, то на
певная, то речитативная, полна 
вскриков, шепота, неожиданных 
скачков в дальние регистры, что 
создает атмосф еру «неуспокоен
ности»... Композитор то сообща

ет музыке экзотический характер, 
даже оттенок некоего языческого 
заклинания («Проста моя осан
ка»), то жесткими гармониями, 
диссонансами выражает фаталь
ность, исступленность, заключен
ные в стихотворении «Ночь». 
Сдержанная страсть, самоотвер
жение взрываются вскриком от
чаяния: «Вскрыла жилы».

Иной прием избирает ленин
градский композитор Ю . Ф алик. 
Его недавнее сочинение —  блоков
ская «Незнакомка» —  пример не
обычайно удачного и неожидан
ного сочетания, казалось бы, не
сочетаемых жанров. Из трина
дцати строф  «Незнакомки» ком
позитор выбрал всего шесть. Ти
хое, синкопированное танго —  
примета «ресторанной эстети 
ки» начала века —  но танго распе
то хором. Хоральность, его воз
вышенный тембр очищают тан
го от банальности, переводят в 
«романтический» план. На фоне 
чистого, трепетного звучания хо
ра (в ритме танго!) парит одино
кий таинственный женский голос:

И перья страуса склоненные 
В моем качаются мозгу,
И очи синие бездонные 
Цветут на дальнем берегу.

В «Незнакомке» Ф алика сохра
нен дух поэзии Блока, но поэзии, 
прочитанной современным ху
дожником.

Мы видим, что освоение новой 
поэзии идет разными путями. Ра
зум еется, чисто техническими или 
композиционными средствами, хо
тя и вполне впечатляющими, не 
достигается цель «постижения» 
мира поэта. Главным остается со
держательная суть произведе
ния.
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Вокальные циклы

Настойчивое стремление про
никнуть в духовный мир поэта, 
выразить в музыке его чувства, 
личность, мировоззрение все ча
ще приводит композиторов к ф о р
ме монографического цикла, со
зданию «музыкального портрета» 
поэта. Н. Сидельников, напри
мер, назвал свою вокально-ин
струментальную  композицию на 
слова М. Лермонтова «М ятеж
ный мир поэта», в которую вклю
чил десять стихотворений раз
ных лет. Композитор, по его сло
вам, стремился передать много
гранность, бездонность гения, 
разные грани его чувств и мыс
лей: чистоту, глубокую  нежность, 
гнев, любовь к России и страда
ния за нее. Показать отношение 
Лермонтова к обществу и об
щества к нему.

Г. Свиридов открыл для слуш а
телей Сергея Есенина —  певца 
России, поэта огромного лириче
ского дарования, сложного, про
тиворечивого и необычайно от
крытого. А глубоко личная при
верженность композитора к поэ
зии Блока, даже своеобразное 
«служение» ему даю т нам воз
можность снова и снова услышать 
голос «вещей птицы двадцатого 
века», голос, наполненный болью 
и страстью , предчувствием рево
люции и ее предвестьем.

Но не только мир поэта в целом 
стрем ятся охватить композиторы, 
их волнуют и отдельные темы и 
образы. М. Вайнберг, например, 
нашел в стихах Габриэллы Ми
страль близкую себе тем у д ет
ства (цикл «Баюкая ребенка»),
В. Гаврилин пишет на стихи Г. Гей
не две «Немецкие тетради», а на 
стихи Есенина —  «Времена года»,
В. Салманова привлекли у Ф . Гар

сиа Лорки «Песни об одиночест
ве». «Время» —  назвал свой цикл 
на стихи С . Маршака Д . Кабалев
ский, самим названием опреде
лив идею цикла. Параллельно 
с циклами-монографиями на сти
хи одного поэта создаю тся циклы 
или сборники, состоящие из ро
мансов, песен, «стихотворений» 
на стихи нескольких поэтов, свое
образный «групповой портрет» 
(термин В. Васиной-Гроссман), 
объединенный одной темой или 
идеей: Родина, Природа, Любовь, 
Творчество и т. д . Наиболее зна
чительными из длинного ряда про
изведений «последних десятиле
тий» можно назвать «Патетиче
скую поэму» А . Петрова —  вокаль
но-инструментальный цикл для 
баритона, двух фортепиано и удар
ных на стихи И. Сельвинского, 
Н. Асеева, В. Брюсова, Б. Пастер
нака, А . Вознесенского, Л. М арты
нова, посвященный революции, 
Ленину; камерную кантату «Знаки 
зодиака» Б. Чайковского, куда во
шли стихотворения Ф . Тютчева, 
А . Блока, М. Цветаевой, Н. Забо
лоцкого. Примечательны восемь 
романсов М. Кусс на стихи К. Ку
лиева, П. Попова, К. Ваншенки
на, П. Когана, Н. Заболоцкого —  
все о родной природе. Памяти 
друзей , верности идеалам своего 
поколения посвящены «Вечерние 
песни» В. Рубина для солиста, хо
ра и камерного оркестра на сло
ва А . Твардовского, Б. Пастерна
ка, К. Кулиева, Н. Тряпкина, М. Бул
гакова. Цикл —  монография или 
сборник —  форма в вокальной 
музыке вовсе не новая. Мы пом
ним, какое место занимал вокаль
ный цикл в творчестве немецких 
романтиков и русских компози
торов. Однако в наши дни, особен
но в последние десятилетия, во
кальные циклы во многом отли
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чаются от прежних, и отличие 
это принципиальное.

О дна из важных примет вокаль
ного цикла (повторяем, не для всех 
без исключения авторов) —  это 
приоритет поэтического начала 
над музыкальным, сознательное 
подчинение композитором своей 
музыки поэтическому слову или, 
точнее, выдвижение на первый 
план содержания, смысла стихов, 
их интонации, ритмического строя. 
Но это не рабское подчинение, 
а, скорее, переосмысление, пере
вод на язык музыки. Разумеется, 
любое произведение вокальной 
музыки несет на себе печать ин
дивидуальности композитора. В 
одних случаях позиция автора м у
зыки проявляется категорично, 
в других —  содружество с поэ
том , согласный дуэт двух едино
мышленников. И чем ярче даро
вание композитора, чем силь
нее его творческая личность, 
тем интереснее становится ре
зультат этого «турнира» или «дру
жеского согласия». Вокальный 
цикл все чаще становится закон
ченным произведением, в кото
ром все части связаны меж ду со
бой и единством идеи, содерж а
ния, порой сю жета, и единой дра
матургией, и прочными интона
ционными связями. Тем самым 
он все более тяготеет к камерно
инструментальным жанрам, к жан
ру симфоническому или оперному.

Влияние на камерно-вокальный 
жанр инструментальной музыки —  
камерной и симфонической, жан
ров оперы, кантаты, оратории —  
прямо или опосредованно —  важ
ная примета последних десятиле
тий. Эта тенденция обнаружилась 
еще в начале 50-х годов. В 1950 г. 
Г. Свиридов выступает со значи
тельным и ярким сочинением 
«Страна отцов» —  поэмой для те

нора, баса и фортепиано на сло
ва А . Исаакяна. Цикл этот носит 
явные черты кантатности. Слуш ате
лям среднего поколения памятны 
споры вокруг оригинального со
чинения Эдисона Денисова «Солн
це инков» на слова Габриэллы 
Мистраль для сопрано, трех чте
цов и одиннадцати инструментов
(1964), в котором инструменталь
ное, особенно темброво-сонор
ное, начало несло важную изо
бразительную функцию , а вокаль
ная партия неожиданно приобре
тала инструментальный характер. 
Сочинение это, скорее, можно от
нести к инструментальной сюите, 
чем к вокальному циклу. Автор 
назвал его кантатой.

В последнее десятилетие мы на
блю даем все более тесное смы
кание с сопредельными жанрами, 
стирание жанровых границ. Это 
выражается не только в названии, 
данном автором своему циклу: 
поэма, маленькая кантата, не толь
ко в увеличении состава испол
нителей, но и в явной или скры
той «сюжетности», слитности ча
стей, единой драматургии, моно
тем атизме. Заметим здесь, кста
ти, что менее масштабные вокаль
ные циклы, написанные только для 
голоса и фортепиано, также несут 
в себе новые черты.

Человеку наших дней нужен «и 
тот жанр, и этот». Важно, чтобы 
произведение отвечало его сего
дняшним требованиям, открыва
ло мир прошлого и настоящего 
с позиций сегодняшнего дня, го
ворило с ним современным язы
ком и на современном уровне 
эстетического мышления.

Традиция единства частей и сю 
жетности восходит еще к X IX  в. 
Вспомним «Любовь и жизнь жен
щины» Ш умана, «Без солнца» и 
«Песни и пляски смерти» М усорг
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ского. В наши дни она развита 
и переосмыслена такими круп
нейшими мастерами, как Д . Ш о
стакович и Г. Свиридов. Если от
дельные номера вокальных цик
лов романтиков или циклов Рах
манинова, М етнера, да и совет
ских авторов первой половины ве
ка имеют самостоятельное зна
чение и часто исполняются пев
цами отдельно, то, скаж ем , для 
«Петербургских песен» Свири
дова и тем более «Ш ести стихо
творений Марины Цветаевой» 
Д . Шостаковича это абсолютно 
исключено. Названные циклы 
представляют собой единую ком
позицию со своим «сю жетом», 
жесткой конструкцией формы , 
четким развитием. Этими свой
ствами они приближаются к зако
номерностям сопредельных ис
кусств: симфонии, камерной Опе
ры, музыке драмы и кинофильма. 
Не случайно вокальный цикл ле
нинградского композитора В. Гав
рилина «Военные письма» стал 
основой телефильма. Опыты в 
этом направлении можно было бы 
продолжать.

Изменились и жанровые опре
деления камерно-вокальной м у
зыки. Все реже мы слышим «ро
манс» и все настойчивее, чаще —  
песня, стихотворение. Эта замена 
не случайна: она имеет серьезные 
основания. Г. Свиридов, В. Гаври
лин и ряд других авторов постоян
но называют свои композиции 
песнями, как бы указывая на их 
песенную природу. О пределение 
«стихотворение» говорит нам о 
намеренной подчиненности м у
зыки стихам.

М узыкальные характеристики 
героев цикла становятся все бо
лее зримыми, конкретными, са
ми «песни» приближаются к опер
ной арии, драматизирую тся. Ин

струментальное сопровождение, 
точнее соучастие, превращ ает 
части цикла в маленькие своеоб
разные сценки, дуэты , трио, квар
теты и т. д . Все это позволяет го
ворить о симфонизации вокаль
ных циклов, о циклах оперного 
склада, о вокальных драмах. (В 
свою очередь сами камерно-во
кальные жанры влияют на жанры 
крупной ф орм ы .)

На стилистику вокальных жан
ров оказывает значительное воз
действие и современная массовая 
и эстрадная песня, что ведет к ак
тивной демократизации вокаль
ного жанра, способствует его по
пулярности. И наконец, все яв
ственнее ощ ущ ается связь вокаль
ной музыки с народно-песенны
ми истоками (традиция, также 
идущая от романса X IX  в.), но уже 
на качественно новом уровне. Ком
позиторы всех республик смело 
разрабатывают глубокие и древ
ние пласты своей национальной 
музыки, сплавляя ее своеобраз
ные, подчас архаичные элементы 
с современными средствами вы
разительности и своим индиви
дуальным стилем , а обращение к 
зарубежной поэзии, старой и со
временной, ведет к сложному 
сплаву национальной музыки стра
ны поэта, страны самого компо
зитора и некоего современного 
общеевропейского стиля.

Таким образом, современное 
сочетание «поэт — композитор» 
приобретает в наши дни разно
образнейшие и интереснейшие 
модификации...

Симфонизация 
вокального цикла

Черты симфонического цикла 
и камерно-инструментальной м у
зыки явственно просматриваются 
во многих сочинениях совет
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ских авторов. Композиторы, осо
бенно молодые, привлекают в 
свои вокальные циклы не одного, 
а двух, трех вокалистов, различ
ные составы инструментов, вплоть 
до камерных ансамблей, что не 
только обогащает эмоциональный 
строй музыки и ее содержание, 
но и укрупняет ф орм у, выводит 
за пределы сугубой камерности 
на просторы «большой эстрады». 
В этом —  важная примета сего
дняшнего дня*.

Так, вокальный цикл Э . Денисо
ва «Осень» (1968) на слова В. Хлеб
никова написан для тринадцати 
солистов. Его же «Жизнь в красном 
цвете» на слова Б. Виана (1973) —  
для баритона, флейты , кларнета, 
скрипки, виолончели, фортепиа
но и ударных, «Пять историй госпо
дина Кюнера» на слова Б. Брех
та (1966) —  для тенора и семи ин
струментов, «Патетическая поэма» 
А . Петрова на слова советских 
поэтов —  для баритона, двух ф ор
тепиано и ударных (1969), «Ма
ленькая кантата» В. Рубина на 
стихи А . Блока (1967) —  для меццо- 
сопрано, ф-п и ударных, цикл на 
слова М. Лермонтова —  для го
лоса и камерного оркестра (1976), 
«Поэзия» Г. Ф рида на стихи Г. Лор
ки —  для сопрано, тенора, клар
нета, виолончели и фортепиано 
(этот композитор успешно ведет 
работу в жанре монооперы), два 
цикла для голоса и инструмен
тального ансамбля Т. Мансуряна 
на слова В. Голана и «Тетрадь 
скорбных песнопений», а также 
«Дар розы» на слова М. Зарифь
ян —  для голоса, флейты и вио

* Сразу оговоримся, что разделение циклов 
на «симфонизированные», «песенного характера» 
или «оперного склада» весьма условно. Вокаль
ный цикл одного композитора может нести в 
себе различные черты, сплавленные в одном ху
дожественном синтезе. Самый яркий пример то
му —  Г. Свиридов.

лончели, «Пять хайку» К. Синка 
(хайку, хокку —  жанр японской 
поэзии, нерифмованное тр е х
стишие) для сопрано и струн
ного квартета, вокальный цикл 
«Из армянской лирики» А . А с
ламазова —  для голоса и двух 
кларнетов.

Список этот можно продол
жать и продолжать.

Целый ряд признаков совре
менного вокального стиля, в пер
вую очередь симфонизацию цик
лов, мы находим в творчестве 
(особенно последнего периода) 
величайшего симфониста наших 
дней Д . Ш остаковича. (Д ля твор
чества С. Прокофьева камерно
вокальная музыка не являлась ве
дущ ей, хотя ее немногочисленные 
образцы чрезвычайно интересны 
как важная грань его работы над 
«поющим словом». Среди них 
цикл «Гадкий утенок» (1914) по 
Андерсену, «Пять стихотворений
А . Ахматовой» (1916), относящ иеся 
к дореволюционному творчеству 
ком позитора, «Пять стихотво
рений К. Бальмонта» (1921), обра
ботки народных песен и сборник 
«Песни наших дней».)

В творчестве Дмитрия Ш оста
ковича камерно-вокальная м узы 
ка занимала не менее важное 
место, чем камерно-инструмен
тальные композиции. Она шла как 
бы параллельно магистрально
му пути его симфонизма. Первый 
вокальный цикл «Басни Крылова» 
написан композитором в ш ест
надцать лет (1922), последний —  
«Сюита на слова М икеландж е
ло» —  в последний год жизни 
(1975). М еж ду этими двумя веха
ми —  цикл на стихи японских поэ
тов (1932), четыре романса на сти
хи Пушкина (1936), в которых уже 
слышны отзвуки его симфоний, 
далее следую т циклы «Ш есть ро
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мансов для баса» на стихи ан
глийских поэтов Р. Бернса, В. Ш ек
спира, У. Ралея (1942) и цикл Ш о
стаковича «Из еврейской народ
ной поэзии», в котором особен
но очевидны традиции вокальной 
музыки М усоргского. Цикл этот 
написан для сопрано, контральто, 
тенора и фортепиано. Впервые 
он был исполнен в Москве в Ма
лом зале консерватории в 1955 г. 
с участием автора, и слуш ателей 
не покидало ощущение, что они 
находятся на представлении свое
образной камерной оперы в кон
цертном исполнении. Помимо при
мет «оперности»: объединенности 
всех частей лейтмотивами, конт
растности эпизодов, ярких харак
теристик героев, в цикле присут
ствуют и элементы инструмен
тальной музыки: общность те
матического материала, его ва
риационность.

Вокальные циклы в творчестве 
зрелого Шостаковича занимают 
все более важное место. «Пять 
романсов на стихи Долматовско
го». Пять дней —  пять настроений 
любви: День встречи, День при
знаний, День обид, День радости, 
День воспоминаний несут в себе 
законченный сю жет. За ними сле
дует цикл «Испанских песен». «Са
тиры» на слова Саши Черного 
(«Картинки прошлого»), цикл на 
слова из журнала «Крокодил» и 
«Четыре стихотворения капитана 
Лебядкина» из «Бесов» Достоев
ского составляют своеобразный 
сатирический триптих.

Три последних цикла Ш остако
вича: «Семь стихотворений Ал.
Блока», «Ш есть стихотворений 
Марины Цветаевой» и «Сюита на 
слова М икеланджело» —  высший 
этап вокального творчества вели
кого мастера. Эти композиции не
сут на себе отчетливые признаки

симфонических циклов, что выра
жается прежде всего в единой 
концепции философского харак
тера, контрастности эпизодов, 
внутренних тональных связях, под
чиненности частей единой дра
матургии.

«Семь стихотворений Ал. Блока» 
(1967) —  одно из высочайших до
стижений не только камерно-во
кальной музыки Ш остаковича, но 
и всей музыкальной Блокианы. 
Это произведение —  пример вы
сочайшего постижения композито
ром глубинных связей личного 
и всеобщего, «своего и не своего» 
(Блок), связи, которая является 
едва ли не самой важной стороной, 
лейтмотивом всего творчества ве
ликого поэта XX в. Композитор 
назвал цикл сюитой и поручил 
его исполнение сопрано и трем 
инструментам : скрипке, виолон
чели, фортепиано, раздвигая гра
ницы романсного жанра в сторону 
инструментальной музыки. Сюита 
своей образной и смысловой сто
роной как бы смыкается с его ин
струментальными произведения
ми, в первую очередь с 14-й сим
фонией —  1 1 -частным вокально
симфоническим циклом (1969). Вот 
что пишет по этому поводу круп
нейший исследователь симфони
ческого творчества Д . Ш остакови
ча М. Сабинина: «В блоковском 
цикле мы встречаемся с исключи
тельно высоким уровнем интона
ционного единства, сравнимым 
только с инструментально-симфо
ническими сочинениями, притом 
позднего периода, с жесткой 
экономией темброво-колористи
ческих средств и в то же время, 
с их интенсивнейшей эмоциональ
но-содержательной и драматурги
ческой ролью, а также с некоторы
ми характерными для инструмен
тализма закономерностями ф ор
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мы и архитектоники (перетекание 
частей, формы типа пассакальи, 
черты симметрии, концентрично
сти в строении цикла)».

Эта близость (эмоциональная 
и структурная) позволила назвать 
блоковский цикл «прямым пред
шественником 14-й симфонии, 
симфонизированной вокально-ин
струментальной драмой нового ти
па, но драмой лирической» (М . Са
бинина). Цикл построен на переп
летении двух линий: лирической 
и тревожной, мятежной. О жизни, 
любви, смерти и бессмертии раз
мыш ляет вслед за Блоком Ш оста
кович. Но все же на первый план 
выступает творческое «Я» компо
зитора. Его голос напряженно 
сдержан и предельно сосредото
чен. А за сдержанностью —  огром
ное волнение, боль, тревога за 
человека и его судьбу. Каждый 
эпизод цикла построен не по 
принципу солиста и аккомпане
мента, как в романсе, а дуэта : 
голоса и инструментов, где каждый 
инструмент как бы персонифици
рован.

В первом «стихотворении» 
«Песнь О фелии», своеобразном 
прологе, звучит тихий горестный 
дуэт сопрано и виолончели. Это 
песнь об отвергнутой любви и 
смерти. М едлительна и грозна по
ступь фортепиано во второй ча
сти —  «Гамаюн, птица вещая». 
На фоне тяжелых «шагов» ф ор
тепиано как предвестие беды 
народной звучит пророческий крик 
вещей птицы:

Предвечным ужасом объят,
Прекрасный лик горит любовью,
Но вещей правдою звучат
Уста, запекшиеся кровью!..

И снова — любовный дуэт, на 
этот раз сопрано и скрипки, «Мы 
были вместе». Тихим журчанием

овевает скрипка нежную мело
дию голоса, кажется, минуты сча
стья и нежности будут бесконечны
ми. Но следую щ ее «стихотворе
ние» возвращает нас в мир горя 
и грядущ их страданий. «Город 
спит» —  удивительное по колори
ту, почти акварельное изображе
ние зыбкого, туманного города, 
где в тишине тонет голос одиноко
го человека. На фоне остинатного 
«топтания» фортепиано и виолон
чели глухо, безнадежно звучит 
голос:

В этом дальнем отраженьи,
В этих отблесках огня 
Притаилось пробужденье 
Дней тоскливых для м еня...

Четвертый эпизод «Буря» —  дра
матическая кульминация сюиты. 
Беспокойство, тревога нарастают 
с каждым тактом, настойчивая 
«долбежка» фортепиано и виолон
чели усиливает чувство тревоги, 
приближения злых сил, рока. 
В «Буре» словно отражаются бес
покойные, рваные ритмы времени, 
но им противостоит активное чув
ство сострадания, добра, чело
вечности. Чутко вслуш ивается, 
вглядывается композитор в то, 
как «разгораются тайные знаки». 
Волнообразную, «блуждающ ую» 
по всем двенадцати тонам звуко
ряда тем у виолончели сменяет ти
хий голос сопрано. Постепенно на
ступают просветление (его нет в 
стихотворении Блока), умиротво
ренность. Заключительная строфа 
Блока

Надо мной небосвод уже низок, 
Черный сон тяготеет в груди.
Мой конец предначертанный

близок,
И война, и пожар —  впереди.

переосмысливается композитором 
как некое отстраненное раз
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мышление, философичный взгляд 
на мир.

Проникновенным, полным света 
и покоя эпилогом заключается 
сюита. Стихотворение восемнад
цатилетнего поэта, восторженное, 
пылкое, не имеет заголовка. Это—  
безоглядный, безотчетный гимн 
любви и природе. Ш остакович 
называет стихотворение «М узыка», 
посвящая его прекраснейшему из 
искусств, так высоко чтимому 
Блоком.

Финал —  как бы обобщение все
го предыдущ его (как в инструмен
тальном цикле), в нем участвуют 
все «персонажи драмы» —  три ин
струмента и голос.

В ночи, когда уснет тревога,
И город скроется во мгле —
О , сколько музыки у бога,
Какие звуки на земле!
Что буря жизни, если розы 
Твои цветут мне и горят!
Что человеческие слезы ,
Когда румянится закат!
Прими, Владычица вселенной, 
Сквозь кровь, сквозь муки,

сквозь гроба —  
Последней страсти кубок

пенный
От недостойного раба!

Голос сопрано в высоком регистре 
словно парит в воздухе, и, как лучи, 
поддерживают его голоса скрипки 
и виолончели, сопровождаемые 
фортепиано. Лишь ненадолго как 
напоминание, как намек возникает 
тревога, но она растворяется в про
зрачной проникновенной тишине.

В цикле «Семь стихотворений 
Ал . Блока», сложном, богатом ас
социативными связями, компо
зитор не только проник в самую 
суть интимнейших переживаний, 
предчувствий юного поэта (цикл 
написан на стихи раннего периода), 
но и переосмыслил их с высоты

своего огромного личного, со
циального и художественного опы
та, прочел их глазами зрелого и 
мудрого художника наших дней.

Вокальный цикл «Ш есть стихо
творений Марины Цветаевой» для 
контральто и фортепиано создан 
композитором в 1973 г., за два 
года до смерти . Сочинение это —  
еще одно подтверждение громад
ности таланта, неповторимости 
почерка великого мастера, еще од
на попытка разрешения вечных ис
тин и новый поиск ответов на 
мучившие его особенно в послед
ние годы жизни вопросы.

Ш есть стихотворений объеди
няются тематически по «парам». 
Первое и последнее посвящены 
поэзии и поэтам: самой Цветаевой 
(«Моим стихам , написанным так 
рано») и Ахматовой —  поэту, «ко
ронованному музой плача», —  они, 
словно арка, обрамляю т цикл. Вто
рое и третье стихотворения «О т
куда такая нежность?» и «Диалог 
Гамлета с совестью» раскрывают 
тем у любви, верности. Два сле
дующ их —  обличительные: их ге
рой —  Пушкин, его столкновение 
с эпохой, с великосветской 
«чернью», с жалким жандармом 
пушкинской славы —  царем.

Сюита —  как бы круг, в котором 
замкнуты главные темы бытия: 
любовь, долг, творчество, судьба 
поэта и всей культуры в целом, 
ибо «литература —  неотрывная 
часть культуры , ее нельзя понять 
вне целостного контекста всей 
культуры эпохи» (М . Бахтин).

Цикл Ш остаковича не только 
раскрывает важные, ключевые те
мы поэзии Марины Цветаевой, 
он еще и глубоко автобиографи
чен. Простота, лаконизм музыкаль
ного языка достигаю т здесь почти 
аскетической строгости. Текст Цве
таевой, его ключевые, смысловые
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акценты находят свое выражение 
в вокальной партии: то распевной, 
то речитативной. Интонации, гар
монический строй цикла при всей 
сложности средств настолько 
оправданы и органичны, что во
спринимаются как единственно 
возможные. Согласуясь с поэтом и 
полемизируя с ним, Шостакович 
посредством музыки влагает в сти
хи свои взгляды на события жизни, 
свою их оценку.

Последний вокальный цикл ма
стера «Сюита на слова М икеланд
жело» (к 500-летию со дня рож де
ния гения Возрождения) —  еще 
более показательный пример под
чиненности поэзии музы ке. Компо
зитор словно пользуется случаем, 
чтобы сопоставить идеи, и жизнь 
великого художника со своим 
взглядом на современный мир и 
со своими мыслями.

Названия одиннадцати стихо
творений, избранных композито
ром, подчеркивают направлен
ность идеи цикла: «Истина», «Ут
ро», «Любовь», «Разлука», «Гнев», 
«Данте», «Изгнаннику», «Твор
чество», «Ночь», «Смерть», «Бес
смертие».

И в этом цикле композитор 
группирует части по тем ам , состав
ляющим как бы тематические 
«блоки», симметрично располага
ющиеся на одной оси. Контраст
ность и композиционная темати
ческая связь, спаянность всех ча
стей позволяют говорить о целост
ной и развивающейся драм атур
гии сюиты, сближении с принци
пами симфонического цикла, с 
принципами драмы или моноопе
ры, но драмы не сюжетной, а ме
дитативной, драмы-размышления. 
Раздумья —  то светлые, то мрачно
горестные —  о смысле жизни, неж
ная лирика и гнев, направленный 
против пороков, жестокости, ра

дость творчества и скорбь безна
дежности, уверенность в бессм ер
тии художника и его творений —  
все эти «ступени бытия» проходят 
в сюите, заканчивающейся свет
лым и чистым образом детства, 
символом начала жизни, ее исто
ков. Те же мотивы проходят в по
следних 14-й и 15-й симфониях. 
Цикл на слова М икеланджело —  
прощание большого художника со 
всем, что ему дорого на зем ле, 
и напутствие новым поколениям.

«Вокальный театр»

Кроме влияния инструменталь
ных жанров, вокальные циклы на
ших дней испытывают определен
ное, подчас сильное воздействие 
оперы. Мы помним, что оперный 
стиль П. Чайковского сказывался 
и на его романсах. Сегодняш ние 
вокальные циклы несут в себе го
раздо более зримые оперные чер
ты, порой как бы смыкаясь с жан
ром камерной оперы и чаще мо
нооперы. Возникает даже пред
ставление о некоем вокальном 
театре.

В 1975 г. в зале Литовской кон
серватории состоялась премьера 
вокально-инструментального со
чинения молодого композитора 
Бронислава Кутавичуса на слова 
литовского поэта С . Гяды. Состав 
исполнителей был необычен: две 
скрипки, два фортепиано и дра
матическая актриса. Автор назвал 
свое сочинение «Маленький спек
такль». Это был драматический 
цикл стихов-песен о любви и твор
честве. Актриса пела и деклам иро
вала под аккомпанемент квартета. 
Что это —  возрождение м елодек
ламации начала века? Нет. Иная, 
новая форма вокального цикла, 
смыкаю щ егося своей стилистикой 
с камерной оперой, точнее мо
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нооперой, т. е. рассказом от перво
го лица.

Московским слуш ателям дове
лось быть свидетелями премьер 
двух своеобразных и по-своему 
впечатляющих сочинений компози
тора Григория Ф рида. Первое из 
них по времени создания —  «Днев
ник Анны Франк» для голоса и 
симфонического оркестра (вари
ант для голоса и фортепиано) 
(1969), второе —  «Письма Ван Го
га» для голоса и инструменталь
ного ансамбля (1975). Текст обоих 
сочинений прозаический, доку
ментальный. Жанр определен ав
тором недвусмысленно— моноопе
ра. И действительно, явственный 
и острый сюжет первой, скрытый 
психологический —  второй, см е
на событий, ведущих к драмати
ческой развязке, единая драма
тургия подтверждали жанровую 
принадлежность —  опера. Испол
нительский состав, один за дру
гим следующ ие номера («Письма 
Ван Гога» состоят из двадцати во
кальных монологов —  писем) 
приближают сочинение к вокаль
ному циклу.

Монооперы и камерные одно
актные оперы —  сравнительно мо
лодой жанр. Композиторы, работа
ющие в нем, ставят перед собой 
задачи, близкие к задачам вокаль
ного цикла: раскрытие психологи
ческого мира героев, их интимные 
переживания, богатство душевного 
мира.

Опера Г. Седельникова «Бедные 
люди» по Достоевскому написана 
для двух исполнителей и струнно
го квартета. Состав, распростра
ненный для вокальных циклов.

Опера Ю . Буцко «Записки су
масш едшего» —  для одного испол
нителя и оркестра (авторский ва
риант для голоса и фортепиано). 
Монооперы А . Спадавеккиа «Пись

мо незнакомки» по С . Цвейгу,
В. Губаренко «Нежность» по 
А . Барбюсу, целый ряд камерных 
опер Г. Банщикова, А . Холминова, 
М. Вайнберга, обладая явствен
ными признаками оперы, несут в 
себе элементы камерно-вокально
го цикла.

И еще одна особенность сбли
жает эти жанры —  восприятие их 
слуш ателями. Композитор Д . Кри
вицкий в своей книге об одноакт
ной и камерной опере приводит 
интересное наблюдение. Он пи
шет, что, присутствуя на несколь
ких театральных постановках мо
нооперы В. Губаренко «Нежность», 
всякий раз уходил неудовлетво
ренным. Прослушав же ее в кон
цертном исполнении, ощутил есте
ственность развития действия (ге
роиня пишет письма любимому по
сле их разрыва, но письма прихо
дят из небытия, после ее смерти). 
«Обнаружилась одна тонкость, 
присущая моноопере как жанру,— 
пишет автор. —  Она состоит в су
щественных отличиях восприятия 
произведения, звучащего в кон
церте, от произведения, постав
ленного в театре. Посетители 
концертов, радиослуш атели, сло
вом, те, кто воспринимает музыку 
без видеоряда, как ни странно, 
имеют определенные преимущ е
ства перед театральными зрителя
ми». Речь тут идет о мере оперной 
условности, ее «кодовом» значе
нии для восприятия. Моноопера 
не обладает той мерой условно
сти, которая присуща большой 
опере, где любое действие, реали
стическое или фантастическое, 
распетое солистами, хором и орке
стром , не воспринимается как не
реальное. Зритель принимает 
«условия оперной игры». В моно
опере же условия игры иные, они 
в чем-то сходны с теми, что пред
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лагает нам камерно-вокальная м у
зыка, в частности вокальный цикл. 
Таким образом, провести четкую 
границу меж ду вокальным циклом 
и камерной оперой или моноопе
рой становится подчас нелегко. 
Общ его становится все больше.

Театральность, влияние оперно
го стиля пронизывают вокальный 
цикл А . Николаева на стихи Цве
таевой. Двенадцать стихотворений, 
вошедших в цикл, избраны компо
зитором по принципу тематиче
ской связи —  они о женской судь
бе, женской доле, любви и верно
сти всякому, «у кого есть смертная 
надоба во мне». Почти все сти
хотворения, выбранные Николае
вым, связаны с «русской темой» 
у поэта, с русской песенной тради
цией. Все они —  распевные, гар
моничные и строгие, как протяж
ная русская песня. Речитатив и 
распев —  два основных приема 
вокализации, избранных компози
тором . Простота разговорной ин
тонации прерывается то вскриком 
боли, то безысходностью плача. 
Оперный опыт композитора (им 
создано несколько опер) сказыва
ется в цикле. Цикл фактически 
представляет собой монооперу, 
в которой мы находим различные 
варианты оперных вокальных жан
ров: напевные песни-арии («Проста 
моя осанка», «Вот опять окно»), 
арию-диалог («Полюбил богатый 
бедную »), медленную , степенную 
песню («Глаза»), лихую , почти 
плясовую («Мой день») и веселую 
с намеком на интонации венской 
оперетки («Погоди, друж ок»). А 
затем снова вступают сдержанные 
степенные интонации («Я счастли
ва жить образцово и просто») и 
страстная, взволнованная речь 
(«Что же мне делать?»). Цикл  за
вершается повторением первого 
стихотворения «Веселись, душа» —

бесшабашного и трагического эпи
лога жизни героини. Композитор 
много и плодотворно работает 
в камерно-вокальном жанре, ему 
принадлежат вокальные циклы на 
стихи Ф . Гарсиа Лорки, И. Бунина, 
М. Карема, Н. Заболоцкого, 
А . Твардовского, А . Гидаша, Ю . Ту
вима, Е. Баратынского, П. Вязем 
ского и других.

Примером своеобразной теат
рализации может служить вокаль
ный цикл московского компози
тора В. Дашкевича на слова В. Мая
ковского: «Послушайте», «Скрипка 
и немножко нервно», «Хорошее 
отношение к лош адям». Цикл Даш 
кевича театрализован. Это как бы 
три сценки, три драматических 
эпизода спектакля, написанного 
для низкого женского голоса 
и инструментального ансамбля. 
В умном и оригинальном исполне
нии Елены Камбуровой и инстру
ментального ансамбля «М елодия» 
под управлением Г. Гараняна он 
звучит необычайно впечатляюще. 
В первом романсе «Послушайте» 
ансамбль, котором у поручена 
роль «художника-сценографа», со
здает звездную  «космическую 
декорацию». На ее фоне звучит 
недоумевающий вопрос (не пение, 
а речь):

Послушайте!
Ведь если звезды зажигают —
Значит —  это кому-нибудь

нужно?

Этот вопрос как бы падает в «кос
мическую бездну», таинственную, 
беспредельную , сказочную и ре
альную одновременно...

Во втором романсе так же силь
но изобразительное начало: оно 
несет важную смысловую ф унк
цию. На фоне многоголосного не
стройного хора инструментов, 
имитирующего настройку оркест
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ра (у  М аяковского: «без слов,
без такта»), звенит тоненький, 
попискивающий, жалобный голос 
скрипки —  словно всхлипывает 
обиженная девочка, у которой 
отняли любовь. Ее успокаивает ро
кот мудрого старого барабана. 
Настройка переходит в легкий 
вальсообразный мотив, он преры
вается джазовыми гармониями, 
ритмами в духе фокстрота начала 
века, а вдалеке звучит труба.

—  Что это? Как это? Как это? — 
эту ф разу на радостной, полной 
надежд, ноте заключает голос 
трубы. Вся эта живая сценка 
скрипкиной любви благодаря ори
гинальности и живописности ор
кестровки приобретает ирониче
ский и в то же время щ емящ е
жалостливый характер, словно 
боль и сочувствие прорываются 
сквозь «желтую коф ту», в кото
рую укутан герой Маяковского. 
Так же «изобразителен» третий 
романс —  «Хорошее отношение 
к лош адям». Он начинается вступ
лением оркестра в ритме свинга. 
Ансамбль имитирует топот копыт 
лошади по булыжнику:

Били копыта.
Пели будто :
—  Гриб.
Грабь.
Гроб.
Груб.

На словах «Смеялся Кузнецкий» —  
хохоток в оркестре, а за смехом , — 
грустная, мучительно-грустная ав
торская интонация:

Лошадь, не надо.
Лошадь, слушайте —
чего вы дум аете , —  что вы их

плоше?
Деточка,
Все мы немного лошади,
Каждый из нас по-своему

лошадь.

На этих словах возникает утеши
тельный мотив колыбельной. Здесь 
уже нет места иронии, все серьез
но, сердечно, и активная доброта 
оборачивается чудом!

лошадь 
рванулась, 
встала на ноги, 
ржанула 
и пошла.

«Топот» свинга заключает романс.
В этих трех романсах мы наблю

даем точное «попадание» в автор
скую интонацию, авторскую 
мысль, но попадание это окрашено 
видением современного автора.

Своеобразный прием «Портрет
ной галереи» избрал для своего 
цикла на слова М. Цветаевой ле
нинградский композитор Г. Корч
марь. Композитор использует при
ем монтажа эпизодов, столь ха
рактерный в последние годы для 
бессюжетной драмы, где все части 
подчинены одной идее, своеобраз
ному «сверхсю жету». Цикл назван 
композитором «Лики». Тема любви 
в различных ее проявлениях рас
крывается через образы-«лики».

Перед нами словно проносится 
лик непостоянной и насмешливой 
возлюбленной («Кавалер де 
Грие»). В нежной колыбельной —  
вальсе «Дон-Жуан» переплетаю т
ся испанские интонации с русской 
песней:

Долго на заре туманной 
Плакала метель,
Уложили Дон-Ж уана 
В снежную постель.

Монотонной трелью , настойчивой, 
назойливой начинается «Ж алоба 
Ф едры » —  выражение крайней 
степени безнадежности отчаяв
шейся женщины.

В стихотворении «О фелия в за
щиту королевы» композитор, сле
дуя за поэтом, придает музыке
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страстный обличительный харак
тер . Последнее заключительное 
стихотворение «Марине» («Наста
нет день») начинается большим 
фортепьянным вступлением: слов
но душа бродит в поисках истины, 
любви, успокоения. Отрешенность, 
какое-то безнадежное спокойствие 
в партии голоса:

Настанет день, — печальный
говорят! —  

Отцарствую т, отплачут,
отгорят, —

О стужены чужими пятаками,— 
Мои глаза, подвижные,

как пламя, 
И —  двойника нащупавший

двойник —
Сквозь легкое лицо

проступит —  лик. 
О , наконец тебя я удостоюсь, 
Благообразия прекрасный пояс!

Но поэт, а вслед за ним и компози
тор сопротивляются благообра
зию, покою, смерти. В музыке 
эпилога пунктиром, а во всем цик
ле широко и открыто высвечивает
ся образ бунтарки, страстно и бе
зудержно любящей женщины — 
героини Цветаевой.

Песенная основа 
вокального цикла

Сейчас все чаще говорят о влия
нии фольклора на все жанры 
серьезной музыки, о творческом 
использовании народно-песенных 
интонаций в произведениях со
ветских композиторов различных 
поколений и устремлений, о новой 
«фольклорной волне». И действи
тельно, тенденция эта проявляется 
чрезвычайно ярко и своеобразно 
в последнее десятилетие в твор
честве многих представителей рус
ской и национальных школ.

Начало ее обнаруживается еще 
в 50-х годах не только в вокальной,

но и в симфонической и камерно
инструментальной музыке, в сочи
нениях ряда композиторов стар
шего и молодого поколения. О д 
ним из первых «вестников» ее 
был 1-й концерт для фортепьяно 
с оркестром Родиона Щ едрина. 
Его же опера «Не только любовь», 
Концерт для оркестра «О зор
ные частушки» поднимали почти 
списанные из арсенала серьезной 
музыки пласты русской частушки 
и неожиданно, благодаря Щ едри
ну, его огромному, яркому талан
ту, обнаружившей свои очарова
тельные свойства. Эта тенденция 
проявилась и в творчестве Бориса 
Чайковского (соната для скрипки 
и фортепиано), и не менее само
бытного Владимира Рубина (ора
тория «Песни ветровые» на слова 
А . Блока), и Сергея Слонимского 
(«Песни вольницы» слова народ
ные). Новая «фольклорная волна» 
стала постепенно вытеснять и см е
нять увлечение молодежи чисто 
формальными поисками в области 
серийной техники, сонористики, 
алеаторики.

М олодые композиторы, студен
ты консерваторий, как и в 30-е и 
40-е годы, отправлялись в ф ольк
лорные экспедиции за песнями. 
Вели поиск в глубинках, отыскивая 
старинные, подчас архаичные, 
образцы народной музыки. На ос
нове жанров, принципов, приемов 
народного исполнительства созда
вали не обработки, но самостоя
тельные, оригинальные, качествен
но новые композиции, сочетая в 
них народно-песенные интонации, 
их ладово-гармоническую основу, 
жанровые особенности, приемы 
народного исполнительства с но
выми эстетическими взглядами и 
композиторской техникой второй 
половины XX в. Использовали 
народные тексты , а также стихи
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русских и советских поэтов, «на
родного направления»: Кольцова, 
Есенина, Рубцова, Прокофьева 
и других. Литовец В. Клова пишет 
Песни пастбищ, Сенокосные песни, 
Свадебные песни для голоса и 
фортепиано по мотивам литовских 
народных песен. М. Кесарева ведет 
поиск в области сибирского ф ольк
лора, Т. Мансурян создает «Четы
ре айрена» на слова Н. Кучака —  
армянского ашуга X V I в. (айрен — 
лирическое стихотворение из че
тырех строк), белоруска Л. Ш лег 
пишет белорусские «Жнивные 
песни». Ж . Кузнецова создает цик
лы «Русская диатоника» (брянские 
песни) и «Русская пентатоника» 
(кировские песни). Т. Чудова пи
шет «Перепевки-переплясы» на 
слова Л. Серостановой и «Семь 
русских текстов» на народные 
слова...

Композиторы, особенно моло
дые, чутко вслушиваясь в еще со
хранившиеся народные песни, 
свободно и разнообразно исполь
зуя фольклор, возрождают ста
рую , не облагороженную и под
стриженную, а подлинно народ
ную традицию и народную манеру 
исполнения песен: обрывы слов, 
причитания, выкрики, глиссандиро
вание. Они как бы ощутили по
требность современного слуш ате
ля именно в этой первозданной 
музыке и откликнулись на нее. 
Недаром такой популярностью 
пользуются многие ансамбли на
родной музыки. Автору этих строк 
не раз приходилось наблюдать ог
ромный успех, сопровождавший 
выступления ансамблей народной 
музыки из разных областей и райо
нов Российской Федерации в са
мых различных аудиториях.

Но, разум еется, признанным 
лидером этого направления в наши 
дни и непревзойденным мастером

использования народно-песенных 
интонаций и форм в современной 
вокальной музыке, не только ка
мерной, но и кантатно-ораториаль
ной и хоровой, был и остается 
Георгий Свиридов.

Почти тридцать - лет назад, 
28 января 1955 г. в Малом зале 
Ленинградской филармонии со
стоялась премьера вокального цик
ла Георгия Свиридова на стихи 
Роберта Бернса —  шотландского 
поэта XVI11 в., ставшего известным 
советскому читателю по блиста
тельным переводам С. Маршака. 
Сочинение пленяло задором и 
яркостью, живыми красками, оп
тимизмом. Говорили о новаторст
ве, об открытии нового заме
чательного вокального компо
зитора.

А м еж ду тем Свиридов был к 
тому времени уже зрелым масте
ром. Еще в 30-е годы молодой 
композитор вел поиск в области 
вокального жанра. Его романсы 
на стихи Пушкина, Лермонтова, 
Беранже отражали направление 
этого поиска, а иные из них —  «Ро
няет лес багряный свой убор» и 
«Подъезжая под Ижоры» — до 
сих пор украшают репертуар пев
цов. 50-е годы стали переломны
ми для композитора. Работая ра
нее в разных жанрах, он теперь 
почти целиком посвящает себя 
вокальной музыке. В поэме «Стра
на отцов» (на слова А . Исаакяна) 
индивидуальный стиль композито
ра проявился уже в полной мере. 
После Бернсовского цикла про
звучала знаменитая «Патетическая 
оратория».

Свиридов — художник много
гранный. Но в центре его творче
ских устремлений образ России, 
русского народа. И потому в во
кальную музыку Свиридова орга
нично вошли такие разные поэты,
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как Маяковский, Есенин и Блок. 
В каждом из них он находит от
клик своим представлениям о род
ной стране, о ее лю дях, ее при
роде и судьбе.

В поисках своего индивидуаль
ного вокального языка Свиридов 
приходит к песне —  народной, 
крестьянской и городской —  как 
основе своих сложных и своеоб
разных вокальных композиций. 
Песни Свиридова —  вовсе не пес
ни в обычном смысле слова, на
родные или профессиональные. 
Это , по сути, сложный сплав рус
ской классической традиции с ин
тонационными истоками русской 
песенности и индивидуальным, 
самобытным свиридовским мело
дическим языком. «Для Свиридо
ва «песенность» —  это жанровая 
категория и основа языка, и прин
цип образного обобщения» (А . Со
хор).

Стиль Свиридова, лаконичный, 
подчас афористичный, опирается 
на интонационное начало, идущее 
и от русской песни, старинной, 
лирической, обрядовой, эпиче
ской, от частушек и песен наших 
дней. А также на речевую инто
нацию, живую разговорную речь 
деревни и города. В этом он и 
новатор, и продолжатель замеча
тельных традиций русских клас
сиков, в первую очередь Дарго
мыжского и М усоргского. У них 
он перенял и творчески развил 
принципы «говорящей», «осмыс
ленно-оправданной» мелодии, ре
алистичность метода, «традицию 
создания социально-острых жан
рово-бытовых музыкальных зари
совок и портретов». Сближение 
жанра романса и песни —  неуклон
ная и последовательная тенденция 
творчества Свиридова. Попутно 
скажем, что он как подлинно со
временный художник также объ

единяет свои песни в циклы, трак
туя их как единое музыкально
поэтическое целое. Поэтическая 
основа циклов у Свиридова высту
пает на первый план. Ей он во 
многом подчиняет свое творче
ское «Я». Как и Ш остакович, он 
всегда обращается к поэтам «выс
шего достоинства»; как и Ш оста
кович, свой песенный цикл трак
тует как сочинение крупной 
формы.

Поиски в области освоения рус
ской песенности приводят компо
зитора к такому большому и са
мобытному поэту, каким был (но 
открылся сравнительно недавно 
большинству современных чита
телей) Сергей Есенин.

Поэма «Памяти Сергея Есени
на» для тенора, хора и симфониче
ского оркестра и вокальный цикл 
«У меня отец —  крестьянин» озна
меновали начало не только сви
ридовской музыкальной есениниа
ны, но и во многом способствова
ли возрождению в читательском 
сознании этого замечательного ли
рического поэта и, разум еется, 
дали толчок дальнейшему освое
нию есенинского наследия м узы 
кантами.

Главная тема циклов Свиридо
ва «У меня отец —  крестьянин» 
и следую щ его «Деревянная Русь»
(1965) —  Россия, ее природа, ее 
деревня, ее песни. Цикл «У меня 
отец —  крестьянин» построен на 
русских песенных интонациях, так 
явно выраженных и у самого Есе
нина. Открывает цикл образ до
роги, ведущей в родные края 
(«Сани»), дальше идет восторжен
ный гимн родной земле («В серд
це светит Русь»), а затем нежная, 
целомудренная красота напева в 
песне «Березка», удалая, бесша
башная «Рекрута», частушечные 
наигрыши, гармошечные перебо
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ры в дуэте «Вечером». Завершает 
цикл трагическая, горестная и мо
лодецкая —  «Есть одна хорошая 
песня у соловушки».

Еще более тесная связь с пе
сенной традицией в цикле «Д е
ревянная Русь». Ф орм а почти всех 
частей —  куплетная, музыкальная 
ф актура —  предельно проста. Те
ма старой «Деревянной Руси», 
«кроткой родины» поэта решена 
композитором скупыми средства
ми. Но цикл этот оставляет силь
ное эмоциональное впечатление.

Связь с песенной традицией, с 
городским романсом сохраняется 
и развивается композитором и в 
более поздних циклах на стихи 
Александра Блока. Первый из 
них —  «Петербургские песни» —  
своеобразная вокальная драма с 
тремя действующими лицами: ба
ритон, бас, меццо-сопрано (в со
провождении фортепиано). В нем 
восемь частей-стихотворений. Те
ма маленького человека, жителя 
петербургской окраины, обездо
ленного и нищего, выражена с 
потрясающей силой трагизма и 
сострадания. Простой щемящий 
шарманочный мотив —  начало 
первой песни «Перстень-страда
ние» сразу приводит нас в глухой 
петербургский двор-колодец, на 
булыжном дне которого рассте
лила свой коврик нищенка-бале
рина, и слепой шарманщик выво
дит жалостливую мелодию . С тра
стными интонациями (цыганская 
тема —  особая у Блока!) прошита, 
как шелком, песня «Как проща
лись —  страстно клялись». И вот 
уже легкие, светоносные звучания 
пронизывают ткань песни «Вер
бочки» —  это весна, вербное вос
кресенье, день чистоты, день на
деж ды . Полную безнадежности 
песню «На чердаке» сменяет уда
лая, разухабистая «На пасхе», а

за ней новая сценка «Октябрь» 
показывает обыденность осеннего 
дня, подчеркивает глубину от
чаяния и одиночества бедняка, 
идущего навстречу своей гибели 
(снова возникает образ двора-ко
лодца). «Колыбельная» —  простая, 
безыскусная песня матери сродни 
«Колыбельной Еремуш ке» М у
соргского. Цикл-драма заверша
ется светлым эпилогом. «Мы встре
тились с тобою в храме» —  воз
вышенный хорал —  гимн любви 
и чистой радости. Восемь кон
трастных сцен этого вокального 
«спектакля» представляют нам 
жизнь и быт городской бедноты, 
ее любовь и горести, буйное ве
селье и участие к ближнему, и 
сквозь эти жанровые зарисовки 
проступает цельный, простодуш 
ный, озорной и отчаянный, полный 
сердечности русский характер. 
Мелодии цыганского романса, 
фабричной песни, народной колы
бельной, шарманочного наигры
ша —  весь этот интонационный 
арсенал русского города начала 
века, чутко услышанный и мастер
ски переплавленный композито
ром, точно передает звучание 
блоковских петербургских сти
хов*.

В 1965 г. в Ленинграде, а затем 
в Москве певицей Н. Ю реневой 
была исполнена «Русская тетрадь» 
молодого композитора Валерия 
Гаврилина (он тогда только что 
окончил Ленинградскую консер
ваторию как композитор и м у
зыковед-фольклорист). Незадолго 
до этого Гаврилин выступил с цик
лом «Немецкая тетрадь» (1963) 
на слова Г. Гейне, своеобразным

* Кроме цикла «Петербургские песни», Сви
ридов написал на слова А. Блока 23 романса, 
в том числе знаменитый «Голос из хора», кан
тату «Грустные песни», ораторию «Пять песен о 
России», кантату «Ночные облака», хоровой цикл 
«Песни безвременья».
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претворением шумановской тра
диции. Позже появились «Скомо
рошьи песни» на слова Коросты- 
лева и вторая «Немецкая тетрадь». 
«Русская тетрадь» имела огромный 
успех. Исполняемая часто с эстра
ды и по радио, она обрела огром
ную слуш ательскую  аудиторию. 
Письма на радио с просьбой по
вторить «Русскую тетрадь» убеди
тельно говорят о ее многолетнем 
непреходящ ем успехе.

Цикл «Русская тетрадь», напи
санный для меццо-сопрано и ф ор
тепиано, —  это горькая и искрен
няя исповедь одинокой женской 
души, любящей и покинутой. Тема 
эта не нова в вокальной музыке. 
Но чем же так пленила «Русская 
тетрадь»? Искренностью и отчая
нием одиночества —  горькой при
меты послевоенной деревни? Све
жестью интонаций, тонким, при
чудливым сплетением напевов 
крестьянских и городских песен, 
но песен сегодняшних? Способ
ностью «услышать поэтическое в 
банальном»? Своеобразием ма
неры исполнения? Всем вместе. 
Без перерыва, как поток эмоций 
«текут», сменяя друг друга, пес
ни —  страницы тетради: страдаль
ные, лирическая и задорная, хо
роводная «Сею-вею», плясовая 
«Дело было», причитание:

Ой, не зна-ю, не зна-ю,
не зна-ю, не зна-ю, 

Да ой, не зна-ю, не зна-ю,
милые,

И от-чего за лю-бовью гонятся,
И что ей надо от нас,

про-кля-то-ей...

И городской романс «В прекрас
нейшем месяце мае». В цикле 
Гаврилина поражало сочетание 
старого и нового, внутренняя ди
намика, эмоциональное много
цветье, яркое импровизационное

начало, столь свойственное на
родному искусству. Все песни объ
единены общим характером ге
роини —  современной сельской 
жительницы и общим «сюжетом» 
ее жизни: любви, ревности, раз
луки —  «русский вариант сюжета 
«Любовь и жизнь женщины» Ш у
мана» (В. Васина-Гроссман).

Работа над освоением ф олькло
ра и над сюжетными, тематиче
скими циклами стала основной в 
творчестве Гаврилина. Она была 
продолжена в цикле «Времена го
да» на стихи Есенина, во Второй 
немецкой тетради, в цикле город
ских романсов «Вечерок».

Разные творческие манеры, раз
ные методы осмысления мате
риала и принципов национального 
искусства, привлечение старинных, 
подлинно народных и современ
ных средств выразительности, на
родных текстов и авторского по
этического материала, чрезвычай
но обогащают камерно-вокальную 
музыку наших дней. Активное 
обращение композиторской мо
лодежи к фольклору —  свиде
тельство прогрессивности этого на
правления и залог его будущ его 
успеха.

Романс и эстрадная музыка

Камерно-вокальный жанр с каж
дым днем занимает все. большее 
место в репертуаре исполнителей 
и широких слушателей. Несмотря 
на огромную популярность песни, 
массовое распространение ВИА, 
у камерно-вокального жанра ста
новится все больше почитателей. 
Немалая заслуга тут и компози
торов. Работая в камерно-вокаль
ном жанре, многие из них при
ходят к необходимости постепен
но, не снижая художественного 
уровня, не подделываясь, идти
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навстречу слуш ателю , стрем ятся 
к той высокой простоте, о которой 
в свое время писал Г. Свиридов: 
«Главными, неотъемлемыми чер
тами в музыкальном искусстве яв
ляются современность и простота. 
Эту новую простоту музыкального 
языка можно найти только в жи
вом творческом процессе». Прос
тота, ясность музыкального мыш
ления, стремление приблизить 
свои композиции к слуш ателям , 
добиться их полного понимания 
достигаются различными сред
ствами. Пути к демократизации 
вокального жанра непросты уже 
хотя бы тем , что тут возможны 
«срывы» в банальность, примитив, 
особенно в тех случаях, когда ком
позитор на своем творчестве ис
пытывает влияние жанров массо
вой, бытовой песни, современных 
эстрадных жанров. Влиянию дж а
зовой, поп-, рок- и диско-музыки 
невозможно да и не нужно про
тивостоять, важно лишь соблю 
дать меру, не перейти границу 
хорошего вкуса.

В этом смысле наиболее пока
зательно творчество Микаэла Та
ривердиева. Критика по отноше
нию к композитору была разно
речива: его то хвалили, то откро
венно поругивали. Произносились 
(в качестве осуж даю щ их!) слова: 
«интимно-шепчущий стиль», «эст
радная манера», «однообразие 
интонаций», «псевдоклассицизм 
под Баха». Но тем не менее музы 
ку Таривердиева знают и любят, 
она получила широкое признание. 
Огромную  популярность принес 
композитору сериал «Семнадцать 
мгновений весны». Гораздо менее 
известен Таривердиев как автор 
вокальных циклов и романсов на 
стихи советских поэтов: В. Маяков
ского, С . Кирсанова, М. Цветаевой, 
М. Светлова, Б. Ахмадулиной,

Е. Винокурова, Л. Мартынова,
А . Вознесенского. Его циклы — 
образец профессионализма, твор
ческого подхода к синтезу клас
сического романса с современ
ной эстрадной музыкой. И этот 
избранный им путь по-своему 
перспективен. В романсах Тари
вердиева, как правило, домини
рует особый тип отношений м еж ду 
вокальной партией с использова
нием различных видов речевой 
интонации и пения и партией со
провождения (‘фортепиано или 
ансамбля), обычно «прелю диеоб
разной», то строфичной, то ва
риационной, с элементами «клас
сицизма» действительно под Баха. 
И это придает поэтическим тек
стам романсов некий возвышенно 
отрешенный характер.

Два цикла М. Таривердиева на 
слова М. Цветаевой и В. Маяков
ского —  пример освоения компо
зитором «немузыкальных поэтов» 
в рамках своего стиля. «Две пес
ни» на стихи Цветаевой компози
тор создал довольно давно —  бо
лее двадцати лет назад (позже он 
написал еще два романса для те
лефильма «Ирония судьбы» —  
«Хочу у зеркала, где муть» и «Мне 
нравится, что вы больны не мной»).

В первом же обращении он вы
брал два наиболее откровенных 
и горьких стихотворения из ранней 
цветаевской лирики: «Вчера еще 
в глаза глядел» и «Попытка рев
ности». Незащищенность лириче
ской героини, острую эмоциональ
ную напряженность ситуаций и в 
то же время исповедальность сти
хов, композитор стремится пере
дать в доверительной, бесхит
ростной и интимной манере, мак
симально приближая к привыч
ному представлению слушателей 
о любовных стихах. В романсовых 
гитарных «переборах» аккомпа
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немента, в синкопированном рит
ме фокстрота, в джазовых гармо
ниях, «облагороженных под Баха», 
проступают черты песенного и 
эстрадного стиля Таривердиева. 
Но героиня стихов Цветаевой, 
страстных и трагических, где боль 
и отчаяние одной женщины воз
водится в «трагедию женщин всех 
времен», иная, чем у Таривер
диева. Она масштабней, безудерж 
ней...

Проблема воплощения в музы 
ке стихов Маяковского —  слож
нейшая. И если композиторы с 
успехом решают ее в крупномас
штабных жанрах —  ораториях, 
кантатах, и тут за примерами хо
дить недалеко: «Патетическая ора
тория» Г. Свиридова, «Ленин с 
нами» А . Эшпая и целый ряд др у
гих, то на пути композиторов, ра
ботающих в камерном жанре, 
поэзия Маяковского воздвигает 
труднопреодолимые преграды.

М. Таривердиев обратился к ран
ней лирике Маяковского. Это бы
ла проба пера композитора в этом 
жанре. Маяковский и эстрадная 
песня 60-х годов? Смело! Но во 
многом Таривердиев справился 
со своей задачей. В его цикле 
пять стихотворений: «А вы могли 
бы?», «Кое-что про Петербург», 
«Тучкины штучки», «Послушайте» 
и «Вместо письма» («Лиличка, 
вместо письма»). Разумеется, мы 
слышим знакомый таривердиев
ский голос, с его проникновенны
ми мелодическими ходами. Соче
тая в одном романсе приемы 
Sprechstimme и вокализирования, 
ритмический говор и пение, ком
позитор придает музыке особую 
доверительность, почти интим
ность. Но при всем обаянии ро
мансов Таривердиева в них, пожа
луй, не хватает главного: образа 
лирического героя ранних стихов

М аяковского: угловатого, круп
ного, неудобного и неуклады
вающегося в привычные представ
ления героя поэм «Облако в шта
нах» и «Флейта-позвоночник».

Сближение романсов с жанром 
бытовой и массовой песни, с жан
ром эстрады , привнесение в во
кальную музыку элементов со
временных танцевальных рит
мов —  путь, на котором уже до
стигнуты определенные успехи. 
(Пример «Незнакомки» Фалика —  
не единственный!) Но есть и до
садные просчеты, и явное сниже
ние критериев. Чаще всего неуда
ча поджидает автора там , где в 
стремлении к демократизации 
через эстраду он теряет чувство 
меры у. ощущение стиля поэзии, 
ее строя.

Разумеется, при любом «пере
воде» поэзии на язык музыки что- 
то теряется, что-то меняется в 
нашем представлении о поэте, но 
ведь то же случается и при теат
рализации или экранизации произ
ведений литературы. Вопросы ин
терпретации продолжают стоять 
очень остро. В камерно-вокальной 
музыке наших дней могут быть 
разные подходы к созданию ф ак
тически нового произведения ис
кусства. И хотя не всегда компо
зитор может стать вровень с из
бранным им поэтом, стремиться 
к этому приближению необходи
мо, особенно когда дело касается 
крупных, самобытных поэтов.

Среди немногочисленных пере
водов на язык музыки такого «не
музыкального поэта», как Андрей 
Вознесенский, есть, несомненно, 
яркие и серьезные работы. Назо
вем одну из частей поэмы А . Пет
рова, кантату «Лонжюмо» М. Мин
кова, романсы и песни В. Пьянкова, 
Р. Кажилоти, В. Сапожникова и, 
конечно, новаторскую и ярко
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публицистичную «Поэторию» 
Р. Щ едрина. Но вот перед нами 
пластинки, выпущенные миллион
ным тиражом: Романсы и песни 
на слова Андрея Вознесенского. 
На двух сторонах сочинения 
Е. Мартынова, А . Бабаджаняна, 
М. Таривердиева, О . Фельцмана, 
болгарина А . Иосифова, чеха 
К. Свободы. Песни и роман
сы на слова А . Вознесенско
го —  попытка приблизить слу
шателя к его сложной, нестандарт
ной поэтической речи. Удалась 
ли она? «Начни сначала» Е. М ар
тынова —  «жестокое танго» в духе 
«Утомленного солнца» или скорее 
песенок 20-х годов.

Люди старшего поколения еще 
помнят душещипательную «Ты и 
эта гитара, неразлучная пара, пусть 
никто не узнает, что на свете — 
ты одна» и припев «О , серенада, 
поет и замирает, в душ е отрада, 
душа поет и тает» с модуляцией 
в соседнюю тональность. В пес
не Мартынова также один и 
тот же псевдотрагический мотив 
повторяется несколько раз, тран
спонируясь и возвращаясь. Это 
в чистом виде «ресторанный» 
романс, но при чем тут Возне
сенский?

Известный романс А . Бабаджа
няна «Верни мне музыку» по жан
ру всего лишь эстрадная песня, 
пышно инкрустированная инстру
ментальным сопровождением 
(ВИА «Веселые ребята»). Круж а
щийся вальс «Парижский снег» 
стилизован в духе песенок фран
цузских кинофильмов (что вполне 
оправданно) с  п рисвистыванием. 
Сказался богатый мелодический 
дар Бабаджаняна, его умение 
насытить ткань яркими гармония
ми.

Песне О . Фельцмана «Первый 
лед» исполнитель Ара Бабаджанян

почему-то сообщает «кавказский 
колорит» (с характерными восточ
ными мелодическими изгибами), 
в который вдруг влетает цыган
ское «Ах,  раз, еще раз!» . «Летай
те самолетами Аэрофлота» Ф ельц
мана —  просто ф окстрот, который 
своим четким «квадратным» рит
мом ограничивает ломаный стих 
Вознесенского и не может пере
дать его ироничности.

Вознесенский вообще почему- 
то слышится иным композиторам 
в трехдольном размере, и они 
втискивают в него неподатли
вый стих, не считаясь с углова
той, сбивчивой «разговорной» и 
трибунной речью поэта. «Исповедь 
мореплавателя» А . Иосифова (у 
Вознесенского просто «Исповедь» 
и не мореплавателя вовсе, а поэ
та!) —  вальс, да еще с надрывом. 
А его же «Свеча» —  типичный 
псевдоцыганский романс из рес
торанного репертуара начала века, 
в котором все эти «на-ни-на-ни- 
на-ни» ничего общего не имеют 
с самим стихотворением. «Скрип
ка Паганини» К. Свободы —  снова 
вальс, по своей мелодике напоми
нающий итальянскую канцонету 
(ясно же, ведь Паганини!). Арпед
жио рояля и «рыдания» скрипки —  
непременный атрибут жестокого 
романса.

В этих песнях и романсах от 
поэта Вознесенского осталось 
очень мало, авторы музыки с их ха
рактерным эстрадным стилем , тан
цевальными ритмами «поглоти
ли» его.

Ближе и уважительнее подошел 
к поэзии Вознесенского Таривер
диев. Однако и он ставил здесь 
своей задачей создание эстрадной 
музыки. В трех романсах на слова 
Вознесенского Таривердиев со
четает прием распева с разговор
ной речью, даже шепотом. В пер
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вом романсе «Не исчезай» мы слы
шим интонации и мелодические 
обороты музыки к кинофильму 
«Семнадцать мгновений весны», 
лишь слегка видоизмененные. 
Проникновенной шепчущей мело
декламацией смягчены, сглажены 
нервнонапряженные и острые «уг
лы» поэтической речи в романсе 
«Тишины хочу, тишины», «Загля
жусь ли я на поезд» —  снова вальс. 
Текст поется и проговаривается 
на фоне трехдольного аккомпа
немента. Извилистые ходы ф ор
тепиано поддерживаются стро
гими гармониями контрабаса «под 
Баха» столь сжившимися в послед
нее время с эстрадной музыкой, 
что можно говорить о своего ро
да «эстрадном неоклассицизме» 
(Б. Кац).

Д ум ается , что названные нами 
обращения к поэзии Вознесенско
го не преодолели «сопротивле
ния стиха», а просто перевели 
его в свою тональность — и Воз
несенского не стало ...

Хочется сказать еще о двух 
переводах эстрадным способом 
на сей раз стихотворения «М у
зыкант» («Ж ил Александр Гер
цович») О . М андельштама, поэта, 
чье замечательное, своеобраз
ное творчество также сравни
тельно недавно стало достоянием 
широкого читателя. Это две пес
ни —  В. Дашкевича и А . Пуга
чевой. Поразительный пример 
полярного подхода к тексту стихо
творения и его содержанию! 
(Кстати, это стихотворение обре
ло подлинно творческое и инте
ресное воплощение в романсах
В. Сильверстрова и Д . Кривиц
кого.)

Романс Дашкевича уважите
лен по отношению к поэту, стихо
творению, его герою. Он распет 
в ритме грустного вальса, здесь

оправданного (Ш уберт так любил 
вальс). Он проникновенно сдер
жан, мелодия его проста и сер
дечна. В печальный напев скрип
ки, в мелодию голоса вплетается 
то тема шубертовской баркаро
лы (она тенью проходит дважды), 
то стук угасающего сердца, ими
тируемый фортепиано. Мотивчик 
же песни А . Пугачевой, данный 
в стремительном темпе под лихой 
аккомпанемент ансамбля, напо
минает то ли песню беспризорни
ков 20-х годов «Когда я был маль
чишкой, носил я брюки клеш», то 
ли веселый еврейский танец 
«Фрейлахс». Странно «прочитала» 
талантливая певица и начинающий 
композитор А . Пугачева эти прон
зительные стихи М андельштама!

Конечно, дело не в том , что 
для эстрадной песни нельзя брать 
стихи больших поэтов. А в том , как 
воплотить их. Можно достойно — 
как Дашкевич, Таривердиев. А 
можно иначе. Только нужно ли? 
Мы знаем немало примеров, когда 
высокие образцы поэзии станови
лись импульсом для создания ком
позиторами замечательных песен, 
ставших поистине народными. Их 
можно петь везде (и поют!) —  
с эстрады , по радио, на празднике 
и в домашнем кругу. Вспомним 
«Журавли» Р. Гамзатова— Я. Ф р ен 
келя, «За того парня» Р. Рож дест
венского —  М. Фрадкина. А есть 
песни-однодневки, которые не мо
жет спасти никакая, даже самая 
лучшая поэтическая основа.
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Заключение
Разговор о камерно-вокальной 

музыке можно вести бесконечно. 
(Мы и так не раз «переходили гра
ницы» темы, касаясь то песенных 
жанров, то кантатно-ораториально
го). Однако за пределами брошю
ры остались многие важные проб
лемы камерно-вокального жанра 
и многие достойные упоминания 
сочинения.

В заключение мы хотели бы 
очертить небольшой круг основ
ных признаков современной ка
мерно-вокальной музыки, как она 
сложилась к началу 80-х годов. 
«Рассматривая советские роман
сы в целом, мы можем все их 
объединить в общем движении 
к максимальному расширению 
содержания, образного строя. 
Это особенно заметно, если срав
нить советский период развития 
русского романса с предрево
люционным, когда в этом жанре 
возобладала сугубо камерная 
его трактовка. Обогащение круга 
образов часто ведет к выходу 
за пределы жанра... к сближению 
его с более масштабными (им еет
ся в виду симфония, камерная 
кантата, моноопера. —  Р. П .)... 
а также сближение с различны
ми песенными формами от ф ольк
лора до эстрады» (В. Васина- 
Гроссман).

Расширился и круг поэтических 
имен в советской камерно-вокаль
ной музы ке. В любой поэзии, будь 
то поэзия средневековья, X IX  в. 
или начала нашего столетия —  рус
ская или зарубежная —  ком
позитор может обнаружить и вы
светить вневременную сущность, 
ее общечеловеческие категории и 
таким образом максимально при
близить к современному чело
веку, сделать ф актом современной

культуры . Наряду с этим все ак
тивнее становится обращение к 
гражданской и лирической поэзии 
современников, отражающих в 
своих стихах наше бурное, дра
матическое время.

Объединение романсов в циклы 
и сборники (групповой портрет 
поэтов) стало преобладающим в 
современной камерно-вокальной 
музыке, что объясняется обра
щением композиторов к значи
тельным темам бытия. Сохраняя 
свои жанровые признаки, роман
сы наших дней постоянно обога
щаются элементами и приемами 
выразительности других жанров. 
Современный камерно-вокальный 
жанр несет в себе многомерный 
мир поэта, композитора, отра
жение современных процессов в 
искусстве, приметы и особен
ности современного музыкаль
ного языка.

Тяготение к песенности, стрем 
ление демократизировать жанр — 
еще одна характерная черта ны
нешней камерно-вокальной м у
зыки. Здесь «строительным ма
териалом» подчас оказываются 
интонации и ритмы народной 
крестьянской песни, городского 
романса, старой революционной 
песни, современной массовой или 
эстрадной. Ш ироко используются 
в современной камерно-вокальной 
музыке различные типы музыкаль
но-речевого интонирования: ре
читатив, поэтическая и даже про
заическая декламация, передаю 
щая обычную разговорную речь 
(например, в циклах на стихи М ая
ковского).

Одновременно мы наблюдаем 
неуклонное стремление камерно
вокального жанра к ф илософ ско
му осмыслению человеческого 
бытия, активное обращение к те
мам гражданственным, политиче
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ским, к темам войны и мира, па
мяти о прошедшей войне, ее ге
роях и жертвах. Камерно-во
кальный жанр стал в наши дни жан
ром чрезвычайно значительным и 
важным. Входя в сознание самых

широких кругов слуш ателей, про
изведения вокальной музыки, как 
и поэзия наших дней, ф орм иру
ют эстетические вкусы, делают 
нас духовно богаче. И в этом их 
непреходящая ценность.

Советуем прочитать
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