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STuDIA

Н
есмотря
 на
 важн�ю
 роль

Шестой
симфонии
в
творчес-

тве
 А.
 Шнит�е,
 ей
 не
 было

�делено
 достаточно�о
 исследова-

тельс�о�о
 внимания:
 в
 р�сс�оязыч-

ной
литерат�ре
она
занимает
срав-

нительно
небольшое
место
лишь

в
 моно�рафии
 Дзюн
 Тибы
 [1,

c. 93–98]1.
В
то
же
время
она
от�ры-

вает
немец�ий
период
(1992)
и
поз-

дний
 этап
 творчества
 наше�о
 со-

временни�а,
 сл�жит
 исто�ом
 е�о

последне�о
 симфоничес�о�о
 ма�-

роци�ла
 (с
 Шестой
 по
 Девят�ю),

�оторый
 ор�анично
 вписывается

в
 общий
 массив
 симфоний,
 пере-

дающих,
по
с�ти,
един�ю
мета�он-

цепцию
автора.
В
 этом
 сочинении

мастер
 завоевывает
 новые
 стиле-

вые
р�бежи.

Ка�
и
мно�им
инстр�ментальным

драмам
 по�оления
 шестидесятни-

�ов
 —
 сочинениям
 Г�байд�линой,

Денисова,
 Сильвестрова,
 Канчели,

Тертеряна,
созданным
в
�онце
про-

шло�о
столетия,
—
Шестой
Шнит�е

свойственна
 не
 просто
 неожидан-

ность,
 но
 можно
 с�азать
 парадо�-

сальность драмат�р�ичес�их
 взаи-

модействий.
 В
 Шестой
 возни�ает,

�азалось
бы,
необъяснимое
или,
по

�райней
 мере,
 чрезвычайно
 стран-

ное
явление:
в�явно�драматичес�ой

м�зы�е,
 �оторая
 немыслима
 без

драматичес�о�о
 �онфли�та,
 непо-

нятно,�что�с�чем��онфли�т�ет2.
И
это

—
�лавное
своеобразие
Симфонии,

не�ая
 ее
 шифров�а,
 �ам�фляж,
 за

�оторым
с�рывается
предельно
ост-

рый
 тра�едийный
смысл.
Подобное

прочтение
жанра
—
х�дожественное

от�рытие
Шнит�е.

Задача
 разрешения
 парадо�-

сально�о
феномена,
можно
с�азать,

за�ад�и
Шестой
непроста,
пос�оль-

��
 �лавное
 свойство
 �онфли�тной

драмат�р�ии
любой
инстр�менталь-

ной
 драмы
 —
 противопоставление

образных
 сфер
—
 здесь
 настоль�о

видоизменено
по
сравнению
с
�лас-

сичес�ими
образцами,
что
е�о
дос-

таточно
 тр�дно
 �ловить.
 Сами
 же

сферы
 «действия»
 и
 «�онтрдейст-

вия»
 с�ществ�ют
 по
 преим�ществ�

лишь
 на
 �онцепционном
 �ровне,
 в

интонационном
отношении
они
дос-

таточно
 размыты.
 Это
 об�словлено

специфи�ой
поздне�о
стиля
автора,

�оторый,
�азалось
бы,
растворяется

в
общих
формах
зв�чания.

Одна�о
 возни�ающее
 ощ�щение

образной
однородности
обманчиво.

С�возное
действие,
отточенное
дв�-

мя
 с
 половиной
 ве�ами
 развития

жанра
драматичес�ой
симфонии,
но

�райне
 �сложненное
 сильнейшим

а�центом
 на
 морфоло�ичес�их
 �а-

чествах
 свершающе�ося
 интонаци-

онно�о
процесса3,
здесь
все
же
со-

храняется.
 «Из�нанное
 за
 дверь

(морфоло�иче�им
 типом
 драмат�р-

�ии
—
И.�Н.),
оно
т�т
же
возвраща-

ется
в
о�но»4.

Ита�,
в
Шестой
(�а�
в
Седьмой
и

Восьмой)
ор�анично
сочетается,
�а-

залось
 бы,
 несовместимое:
 напря-

женная
 �онфли�тная
 драма
 и
 мор-

фоло�ичес�ий
тип
симфонизма,
при

�отором
 сложно
 представить,
 что

именно
выполняет
ф�н�цию
«дейст-

в�ющих
лиц»
и
�а�ова
их
роль.
Ведь

семантичес�и
 значимыми
 о�азыва-

ются
 самые
 разные,
 порой
 доста-

точно
 мел�ие
 частицы
 (морфемы

или
ле�семы)5.
При
этом
они
не
ря-

доположены.
 Среди
 них:
 хара�тер-

ная
интонация,
 риторичес�ая
фи��-
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Парадо�сальность� драмат�р�ичес�их� взаимодействий,

свойственная� симфонизм�� последних� десятилетий� ХХ� ве�а,

проявляется� в� Шестой� cимфонии� Шнит�е� в� от�ристаллизо-

вавшемся���не�о�новом�типе��онфли�тной	морфоло ичес-

�ой	симфонии, ставшем�драмат�р�ичес�и-стилевым�от�ры-

тием� �омпозитора.� В� Симфонии� семантичес�и� значимыми

о�азываются�самые�разные,�порой�достаточно�мел�ие�части-

цы,� принадлежащие� разным� �ровням� м�зы�альной� поэти�и

(морфемы�или�ле�семы),� �оторые� �� том��же�на�протяжении

драматичес�о�о�действия�довольно�часто�меняют�свое�смыс-

ловое�значение.�Подобно�том�,��а��части�речи�в��раммати�е

составляют� предложения,� выражающие� разные� мысли,

«�ерои»� симфонии� свободно� переходят� из� одной� образной

сферы�в�др���ю,�порой�в�лючаясь�в�противоположные�смыс-

ловые�поля.

Анализ��весьма�зап�танной�ло�и�и�развития�этих�своеоб-

разных� «�ероев»� инстр�ментальной� драмы� (на� фоне� общей

�омпозиционной� стр��т�ры� сочинения),� �оторой�Шнит�е� �а�

бы� специально� шифр�ет� предельно� острый� тра�едийный

смысл�произведения,�и�посвящена�данная�статья.

Paradoxicality� of� dramatic� interactions� inherent� to� the� sym-

phonism�of�the�20th-century�last�decades�is�manifested�in�Alfred

Schnittke’s�Sixth�Symphony�as�a�new�crystallized�type�of�the�con-

flict-bearing�morphological�symphony�that�has�become�the�com-

poser’s� stylistic� discovery.� Various� particles,� sometimes� suffi-

ciently� small,� referring� to� different� aspects� of� musical� poetics

(morphemes�and�lexemes)�and,�in�addition,�frequently�changing

their�meanings�during�the�dramatic�action,�prove�to�be�semanti-

cally� important� within� the� framework� of� the� Symphony.� Just� as

parts� of� speech� constitute� sentences� expressing� different

thoughts,�the�‘characters’�of�the�Symphony�are�constantly�pass-

ing� from� one� symbolic� sphere� to� another� being� now� and� then

involved�into�opposite�semantic�domains.

The� article� deals� with� analysis� of� the� confused� logic� in� the

development�of�the�peculiar�‘characters’�of�the�instrumental�dra-

matic� collisions� (displayed� against� the� general� compositional

background�of�the�Symphony)�as�if�deliberately�used�by�the�com-

poser�in�order�to�cipher�the�extremely�tragic�meaning�of�the�work.

1
При
этом
о
позднем
симфоничес�ом
стиле
�омпозитора
было
написано
немало.
См.
работы
Г.
Гри�орьевой,
А.
Иваш�ина,
Е.
Чи�аревой,
В.
Хо-

лоповой,
Дзюн
Тибы
и
др��их.
2
Е.
Чи�арева,
например,
пишет:
«Мне
представляется,
что
в
чистом
виде
�онфли�тность,
полярность
�а�
основа
х�дожественной
�онцепции
ис-

чезают
из
творчества
Шнит�е
(в
поздний
период
—
И.�Н.)»
[9,
с.�147].
3
«Внимание
заостряется
на
деталях
—
зв��,
интервал,
а��орд,
интонация,
�а�
б�дто
впервые
найденные,
становятся
м�зы�альными
событиями.

Это
особое
свойство
мышления
поздне�о
Шнит�е
А.
Иваш�ин
называет
морфоло�ичес�им»
[9,
с.�147].
См.
та�же:
[2].
4
Выражение
Шнит�е
по
повод�
периодичности
в
�словиях
сериализма
[10,
с.�73].
5
«Морфема
—
наименьшая
значащая
часть
слова»
[3,
с.�505].
В
нашем
понимании
—
небольшой,
но
семантичес�и
значимый
элемент,
опреде-

ляющийся
�а�им-то
одним
средством
м�зы�ально�о
язы�а
(мелодичес�им,
ритмичес�им,
�армоничес�им
и
т. д.)
либо
их
сочетанием.
Это
—
части-
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ра,
 моно�рамма,
 стилевая
 аллю-

зия,
 отдельный
 а��орд,
 ритмичес-

�ий
 элемент.
 Ино�да
 это
 жанр,

тембровая
 или
 тональная
 �рас�а,

манера
 зв��оизвлечения
 и
 мно�ое

др��ое.
 Поведение
 этих
 «�ероев»

весьма
 своеобразно,
 пос�оль��

на
 протяжении
 драматичес�о�о

действия
 они
 часто
 меняют
 свое

смысловое
 значение.
 Подобно
 то-

м�,
 �а�
 части
 речи
 в
 �раммати�е

составляют
предложения,
выража-

ющие
разные
мысли,
«�ерои»
сим-

фонии
 свободно
 переходят
 из
 од-

ной
 образной
 сферы
 в
 др���ю,

в�лючаясь
 в
 смысловые
 поля
 с

различными
и
даже
противополож-

ными
 значениями.
 Именно
 та�ой

тип
 симфонизма
—
 �онфли�тный

морфоло ичес�ий —
 отчетливо

проявился
 в
 позднем
 творчестве

Шнит�е
и
стал
е�о
драмат�р�ичес-

�и-стилевым
от�рытием.

Ка�
же
в
этих
�словиях
дости�а-

ется
 напряженная
 �онфли�тность

и
 разворачивается
 симфоничес�ая

тра�едия?

Композиция�и�драмат�р
ия

(�ровень�синта�сичес�ий)

Основа
 �омпозиции
 Шестой
 —

волновой
принцип
развития,
тра�то-

ванный
�райне
непривычно.
Сопос-

тавление
 anabasis
 и
 сatabasis6 �а�

фи��р
высше�о
поряд�а
мно�о�рат-

но
воспроизведено
в
волнах
нарас-

тания
 Allegro
 moderato
 (первая

часть)
и
все�о
ци�ла.
Индивид�аль-

ное
 своеобразие
 за�лючено
 здесь

в том,
 что
 волны
 ид�т
 «попере�»

разделов
 формы,
 а
 риторичес�ие

фи��ры
 меняют
 свой
 хара�тер:

anabasis
дале�о
не
все�да
обладает

изначально
прис�щей
ем�
семанти-

�ой
 восхождения
 �
 Свет�,
 �а�
 и

сatabasis,
 в
 �отором
 реже
 anaba-

sis’а,
 но
 тоже
 ино�да
 трансформи-

р�ется
типичный
смысл
по�р�жения

в
 бездн�.
 И
 подъемы,
 и
 спады
 в

этой
симфонии
тя�отеют
�
мрачным

�рас�ам.

По
 мере
 продвижения
 Allegro

moderato
 волны
 становятся
 все

меньше,
а
степень
их
напряженной

�онфли�тности
 не��лонно
 возрас-

тает7.
 Наиболее
 острые
 тра�ичес-

�ие
��льминации
оттян�ты
�
�онц�:

реприза-�ода
—
 в
 начальном
 Аlle-

gro8,
финал
—
в
ци�ле.

Уни�альность
 �омпозиции
 Шес-

той
—
в
стр��т�рном
�сечении
пер-

вой
 части,
 м�зы�альный
 материал

репризы
и
�оды
�оторой
перемещен

в
 реприз�
 и
 �од�
 Финала9.
 Ори�и-

нальное
 «замы�ание»
 ци�личес�ой

формы
 (за
 счет
 «размы�ания»
 на-

чально�о
 аllegro),
 точно
 та�
же,
 �а�

реминисценция
 �енеральной
 ��ль-

минации
 первой
 части
 в Финале
 и

мно�ое
др��ое
связано
с
индивид�-

альной
 специфи�ой
 поэмных
 прин-

ципов
 �
 Шнит�е.
 Сама
 же
 с�лон-

ность
�
поэмности
в
большой
мере

об�словлена
 �л�бо�о
 личностным

отношением
�
с�щностным
пробле-

мам,
 лежащим
 в основе
 х�дожест-

венно
запечатленной
�артины
Мира

(по
 афористичес�ом�
 выражению

Ф.
Листа,
поэмность
—
это
«прое�-

ция
личности
в
мир»
[4, с.�312].

В
 содержании
 Симфонии
 мно-

�ое
 объясняет
 интонационно-дра-

мат�р�ичес�ая
 пере�лич�а
 с
 Шес-

той
 Чай�овс�о�о.
 Возни�ая
 на
мо-

тивно-интонационном
 �ровне
 в

�лавной
 парии
 первой
 части,
 она

проявляется
и
в
ци�ле,
�де
чрезвы-

чайно
своеобразно
за�онспе�тиро-

ван
 драмат�р�ичес�ий
 п�ть
 «Пате-

тичес�ой»:
 от
 преддверия
 смерти

�
фа�т�
ее
свершения.

Не
 менее
 важна
 в
 �онцепции

Шнит�е
 связь
 с
 Четвертой
 Брам-

са.
 При
 этом
 смысловой
 п�ть
 по-

следне�о
 симфоничес�о�о
 оп�са

немец�о�о
романти�а
—
от
эле�ии

�
 тра�едии
 —
 в
 соответствии с

проблемати�ой
современной
жиз-

ни
 �л�бо�о
 переосмыслен
 авто-

ром
 �онца
 ХХ
 столетия
 в
 п�ть
 от

тра�едии
�
�атастрофе.

Действ�ющие�лица�и�их�роль�

в�развертывании�драмы

(�ровень�морфоло
ичес�ий�

в�сочетании�с�синта�сичес�им)

Большинство
 разделов
 Симфо-

нии
 наполнено
 моторным
 движе-

нием,
 связанным
 с
 выражением

взвинчено-э�спрессивных
 тра�и-

чес�их
состояний,
а
та�же
с
обра-

зами
«“д�рной
бес�онечности”
или

т�по�о,
 противостояще�о
 личнос-

ти,
 механичес�о�о
 зла»
 (выраже-

ние
А. Иваш�ина
 [2,
c.� 5]10.
Всем�

этом�
 противостоит
 лири�а
 с
 ее

тра�ичес�ой
рефле�сией,
об�слов-

ленной
 философс�им
 осмыслени-

ем
 происходяще�о.
 По
 сравнению

с
 большинством
 симфоничес�их

�онцепций
 XIX–ХХ
 ве�а
 баланс

драмат�р�ичес�их
 сфер
 �
 Шнит�е

нар�шен
в
польз�
напряженной
мо-

торности11.

От
 др��их
 симфоничес�их
 поло-

тен
Шест�ю
заметно
отличает
и
не-

обычно
 высо�ая
 степень
 интонаци-

онной
 множественности.
 Толь�о
 в

�лавной
 партии
 первой
 части
 (на

протяжении
 первых
 30
 та�тов)
 со-

держится
 о�оло
 десяти
 �онстр��-

тивно
значимых
элементов.
В
даль-

нейшем
 мно�ие
 из
 них
 выполняют

роль
 строительно�о
 материала,
 но

не�оторые
 обретают
 определенн�ю

семантичес��ю
 на�р�з��,
 становясь

«�ероями»
драмы.

В
 симфонии
 та�овых
—
двенад-

цать:
 12-тоновый
 �ластер,
 фи��ры

anabasis
и
сatabasis,
интонации
се�-

венции
«Dies
 irae»,
мотивы
 lamento,

моно�рамма
BACH,
�дары
там-тама,

тема
 солир�ющих
 литавр,
 а
 та�же

фа�т�рное
 противодвижение
 плас-

тов,
 тембры
медных
 инстр�ментов,

хорал
и
хоральность,
драматичес�ая

с�ерцозность
и
то��атность.

12-тоновый	�ластер.
Выделен

особо,
пос�оль��
составляет
осно-

в�
 м�зы�альной
 т�ани
 Симфонии.

К том�
 же
 он
 фи��рир�ет
 �а�
 са-

мостоятельная
 стр��т�рная
 и
 се-

мантичес�ая
 единица:
 отмечает

разделы
 формы
 (начало
 э�спози-

ции,
 разработ�и,
 репризы,
 �онец

�оды)
 и
 связывается
 в
 сознании

с
 хара�тером
 тра�ичес�ой
 неиз-

бежности.
Специфи�а
е�о
зв�чания

заставляет
 вспомнить
 один
из
 ис-

торичес�и
ранних
символов
ро�а

в
 м�зы�е
 ХХ
 ве�а
—
 «При�аз
 Гер-

цо�а»
(«Ромео
и
Дж�льетта»
Про�о-

фьева)12.

ца
 м�зы�ально�о
 те�ста,
 выполняющая
 ф�н�цию
 зна�а,
 не�ое�о
 «��аз�юще�о
 перста».
 «Ле�сема
 —
 единица
 словаря
 язы�а
 в
 сово��пности
 ее


словоизменительных
форм
и
значений»
[3,
с.�431].
В
нашем
понимании
—
не�ая
сравнительно
небольшая
семантичес�и
значимая
область,
затра-

�ивающая
сходные
по
смысл�,
но
не
одина�овые
мотивы,
отрез�и
фраз.
Они
мо��т
объединяться
близ�ими
интонациями,
�армониями,
ритмами
тем-

брами
(и
т.
д.),
а
та�же,
например,
жанровыми
или
стилевыми
связями.
6
Ка�
и
�
мно�их
симфонистов
�онца
XIX–XX
ве�ов
моменты
восхождений
на
протяжении
Шестой
Шнит�е
часто
отмечены
полифоничес�ой
фа�-

т�рой
и
полифоничес�ими
формами
(свободных
ф��ато,
ми�ро�анонов
и
�аноничес�их
се�венций).
В
интонационном
отношении
они,
�а�
правило,

опираются
на
веберновс�ие
�емитонные
стр��т�ры
се��нд-
тритон-
и
�варт-тритона��ордов.
7
Связь
масштабно-временных
пропорций
м�зы�альной
т�ани
и
остроты
�онфли�та
в
Шестой
Шнит�е
сопри�асается
с
идеями
С.
Г�байд�линой,

воплощенными
в
сочинениях,
опирающихся
на
числовые
ряды
Фибоначчи,
в
частности,
в
симфонии
«Stimmen...
Verstummen...».
См.:
[7;
8]
8
Последнее
восхождение
в
Allegro
moderato
—
волна,
не
имеющая
завершающе�о
спада,
—
типичное
для
стиля
Шестой
решение
фи��ры
anaba-

sis,
зв�чащее
не
просветленно,
а
�а�
точ�а
наивысше�о
тра�ичес�о�о
напряжения.
9
Реприз�
первой
части
фа�тичес�и
заменяет
о�ромная
вторая
волна
разработ�и,
�од�
—
вс�пительный
�ластер.
10
В
первой
части
симфонии
драматичес�ая
с�ерцозность
впервые
появляется
в
начале
�лавной
партии
(3
та�та
после
цифры
3)
и
дости�ает

��льминации
в
разработ�е
(цифра
36).
11
Один
из
наиболее
яр�их
и
историчес�и
ранних
примеров
та�о�о
нар�шения,
но
об�словленно�о
романтичес�ой
эстети�ой
—
Соната
b-moll
Шо-

пена,
симфоничес�ое
развитие
�оторой
ведет
�
раз��л�
моторности
в
вихре
тра�рно�о
Финала.
12
Поочередное
появление
зв��ов,
арти��ляция
marcato,
динамичес�ий
профиль
волны,
тембр
меди
с
остающимся
«эхо»
стр�нных.
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Тра�ичес�ий
 образ
 ���бляется
 в

ходе
е�о
развития
п�тем
в�лючения

хроматичес�о�о
 �лиссандо� литавр13

(начало
разработ�и,
6
та�тов
после

цифры
 26),
 тембра
 �оло�олов
 и

фортепиано
(5
та�тов
до
цифры
29),

мелоди�о-�армоничес�о�о
 абриса

сцепленных
межд�
собой
�величен-

ных
ладов
в
за�лючительном
а��ор-

де
 стр�нных.
 Подобные
 quasi-ма-

жорные
о�ончания
с
принципиально

амбивалентным
 смыслом
 зна�омы

по
 «победным»
 ито�ам
 симфоний

Шоста�овича.
 Д�мается,
 Шнит�е,

польз�ясь
 здесь
 манерой
 эзопова

язы�а
 свое�о
 вели�о�о
 предшест-

венни�а,
 вложил
 в
 завершающ�ю

точ��
 первой
 части
 всю
 боль
 и
 �о-

речь,
 за�ам�флировав
 их
 неясным,

но
�страшающим
зв�чанием
плыв�-

ще�о
�ластера
(р <
ff).

Мотив
«Dies	irae».
Выст�пая
�а�

символ
 смерти,
 он
 непосредствен-

но
смы�ается
с
�ластером,
тембром

медных� д�ховых,
 отчасти
 с
жанром

хорала и
 дает
 точное
 ��азание
 на

природ�
ро�ово�о
в
этой
симфонии

(цифра
38,
IV
тромбон).

Тембр
 там-тама.
 Продолжая
 т�

же
 мысль
 и
 обращаясь
 �
 модели

Шестой
 симфонии
 Чай�овс�о�о,

Шнит�е,
 обладавший
 абсолютным

драмат�р�ичес�им
сл�хом,
ввел
тот

самый
 тембр,
 �оторый,
 �а�
 извест-

но,
фи�сировал
в
финальном
ре�ви-

еме
 «Патетичес�ой»
 момент
 �хода

из
жизни.
У
Шнит�е
там-там
дважды

внедрен
 в
 тра�рный
 хорал Allegro

moderato
(та�ты
143,
161)
и
трижды
—

в
 м�зы�альный
 те�ст
 �оды
 Финала

(та�ты
 238,
 246,
 253).
 Последнее

трое�ратное
 вторжение
 это�о
 вест-

ни�а
 смерти,
 бесповоротно
 преры-

вающе�о
течение
м�зы�альной
мыс-

ли,
 —
 один
 из
 ярчайших
 зна�овых

моментов
 тра�ичес�ой
 �онцепции,

ее
своеобразное
memento
mori.

Противодвижение	 пластов

м�зы�альной
 т�ани.
 Ка�
 средство

по�аза
лобовых
�онфли�тных
стол�-

новений
этот
прием
восходит
�
дра-

матичес�ом�
 симфонизм�
 второй

половины
XIX
ве�а
и
является
не�им

«фирменным
 зна�ом»
 тра�ичес�их

сит�аций
 в
 произведениях
 Чай�ов-

с�о�о.
Шнит�е
 заостряет
 подобные

зв�чания
 э�спрессионистс�ой
 сти-

листи�ой,
доводя
их
до
�ровня
�ри-

чаще�о
отчаяния14.

Лири�а начально�о
аllegro
про-

тивостоит
 �онтрдействию
 доволь-

но
слабо
и
непоследовательно,
по-

являясь
время
от
времени,
 �а�
бы

штрих-п�н�тиром.
Часто
в
предна-

значенных
 для
 нее
 �омпозицион-

ных
 разделах
 она
 не
 фи��рир�ет

вовсе
(например,
в
репризе
сонат-

ной
 формы
 отс�тств�ет
 побочная

партия),
 но,
 тем
 не
менее,
 �а�
 бы

исподволь
все
же
воздейств�ет
на

ход
событий.

Интонации
 lamento.
Их
сходст-

во
 с
 темой
 вст�пления
 из
Шестой

Чай�овс�о�о
 поражает.
 Появляясь

в
 начале
 симфонии,
 они,
 �а�
 и
 �

автора
 «Патетичес�ой»,
 отмечены

обреченностью
 исхода,
 направля-

ющей
драмат�р�ичес�ий
п�ть
обе-

их
Шестых
симфоний15.

Весьма
 с�щественно
 их
 пере-

растание
 в
 хорал тромбонов —

�лавный
 тра�рно-лиричес�ий
 образ

первой
части
(вторая
тема
побочной

партии;
цифра
14).
Из
обще�о
ато-

нально�о
�онте�ста
этот
эпизод
вы-

делен
 опорой
 на
 минорные
 �стои

(c-moll,
h-moll,
b-moll;
с
та�та
5
по-

сле
цифры
11).
Ассоциир�ясь
по
ха-

ра�тер�
зв�чания
с
мно�очисленны-

ми
австро-немец�ими
тра�ичес�ими

хоралами
(�
Брамса,
Бр��нера,
Ва�-

нера,
Малера,
Р. Штра�са
и
др��их),

по
 своем�
 драмат�р�ичес�ом�
 зна-

чению
шнит�овс�ая
тема ближе
все-

�о
 о�азывается
 хорал�-отпеванию

из
финала
Шестой
Чай�овс�о�о.
Их

общность
подчер�н�та
и
тембровой

о�рас�ой:
 три
 тромбона
 и
 т�ба
 �

Чай�овс�о�о
 —
 три
 тромбона
 �

Шнит�е
(примеры�1,�2).

Дальнейшая
ло�и�а
развития
хо-

рала
 —
 е�о
 не��лонное
 образное

�жесточение16.
 Трансформир�ясь,

13
Здесь
и
далее
��рсивом
выделены
«действ�ющие
лица»
инстр�ментальной
драмы,
�оторые
в�лючены
в
анализир�емый
элемент.
14
Противодвижения
пластов,
�а�
и
большинство
«действ�ющих
лиц»,
намечены
в
�лавной
партии
Allegro
moderato
(7
та�тов
после
цифры
3).
Сво-

е�о
тра�ичес�о�о
пи�а
они
дости�ают
в
�енеральной
��льминации,
отмеченной
э�спрессией
«на
пределе»:
плотно
заполненная
3-х-о�тавная
расхо-

дящаяся
�ластерная
т�ань,
тембр
меди,
о�л�шительная
динами�а
(fff),
пронзительно
сверлящие
трели
деревянных
д�ховых
(6
та�тов
до
цифры
44).
15
Эти
интонации
б�д�т
обозначены
нами
вдальнейшем
«мотивами
исхода».
16
Оно
дости�ается,
в
частности,
слиянием
с
темой
«Dies
irae»
(�
тромбонов;
цифра
38)
и
с
расходящимся
�ластерным
противодвижением
плас-

тов
(�
валторн
и
тр�б;
�енеральная
��льминация
первой
части;
6
та�тов
до
цифры
44).

Пример�2.�А.�Г.�Шнит�е. Симфония
№
6.
Часть
1.
Хорал

Пример�1.�А.�Г.�Шнит�е. Симфония
№
6.
Часть
1.
Lamento
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он
 становится
 подлинным
 жанром-

оборотнем,
 отмечающим
 моменты

«�атастрофичес�их
срывов»
на
про-

тяжении
всей
Симфонии.
Та�ова
�е-

неральная
��льминация
Allegro
mod-

erato,
 близ�ая
 эпизод�
 “Распятия”

из
Четвертой
симфонии
Шнит�е:
16

жест�их
ритмичес�их
�даров
ор�ес-

тровой
 массы
 sff (вплоть
 до
 fff)
 с

рас�атами
 барабана
 мо��т
 вызвать

чисто
 зрительный
 тра�ичес�ий
 об-

раз
 (за�олачивание
 �воздей
 в
 тело

Христа;
29
та�тов,
начиная
с
цифры

42)
(пример�3).

Ее
 «тих�ю»
 реминисценцию
 в

репризе
Финала
можно
воспринять

�а�
 непрерывное
 и
 вневременнoе

Распятие
 в
 Вечности
 (4
 та�та
 до

цифры
25).

Моно
рамма�ВАСН.
Она
�стой-

чиво
живет
в
творчестве
наше�о
со-

временни�а
 �а�
 за�репившаяся
 в

историчес�ом
 сознании
 разновид-

ность
риторичес�ой
фи��ры
Креста,

�а�
 символ
 чистоты
 ис��сства,
 �а�

зна�
философс�о�о
осмысления
ми-

ровых
проблем
человечества.

Одна�о
в
Allegro
moderato
автор

намеренно
нивелир�ет
смысл
это�о

важнейше�о
в
истории
м�зы�и
сим-

вола,
�ардинально
изменяя
интона-

ции
 ВАСН
 и
 переводя
 их
 в
 общие

формы
 движения
 (ана�рамма
 со

смещенной
 зв��овысотностью
 в

�словиях
свободно�о
се�венцирова-

ния).
Композитор
внедряет
их
даже

в
сфер�
образов
зла.
Та�,
при
э�с-

понировании
 этот
 мотив
 пол�чает

двойн�ю,
притом
полярн�ю
смысло-

в�ю
 о�рас��.
 Он
 сплетается
 с
дра-

матичес�ой�с�ерцозностью (�лавная

партия
 первой
 части,
 8
 та�тов
 до

цифры
 4)
 и
 входит
 в
 состав
 лири-

чес�о�о
 lamento� (первая
 тема
 по-

бочной
партии;
2
та�та
после
цифры

4),
предваряя
мотивы�исхода (4
та�-

та
до
цифры
11).

После
значительных
тра�ичес�их

��льминаций
 тема
 ВАСН
 выст�пает

в
ф�н�ции
отторжения
зла,
подобно

зна��
DSCH
 в
 произведениях
Шос-

та�овича.
 Именно
 та�
 воспринима-

ются
 протест�ющие
 о�тавные
 �ни-

соны
ff�(c
точной
зв��овысотностью

ВАСН),
внедренные
в
�ластер
меди

(начало
разработ�и;
6
та�тов
после

цифры
 27)
 и
 в
 м�зы�альн�ю
 т�ань

�енеральной
 ��льминации
 репризы

(1
та�т
после
44).

Ита�,
ори�инальность
творчес�о-

�о
решения
Allegro
moderato
с�азы-

вается,
 прежде
 все�о,
 в
 прихотли-

вом
 переплетении
 и
 постоянном

обмене
смыслами
множества
«дей-

ств�ющих
лиц».
Позитивное
и
не�а-

тивное,
 добро
 и
 зло
 о�азываются

нераздельно
смешанными,
а
одно
и

то
же
 событие,
 подобно
дв�ли�ом�

Ян�с�,
 оборачивается
 своими
 про-

тивоположными
 сторонами.
 В
 ре-

з�льтате,
 абсолютно
 все

образно-смысловые
ори-

ентиры
 о�азываются
 не-

�стойчивыми.
 Особенно

важна
 нестабильность
 в

сфере
 позитивно�о,
 во-

площающей
вечные
жиз-

ненные
 ценности.
 Ее

«д�шит»
 дестр��тивное

начало;
 она
 становится

зыб�ой,
 ненадежной:

лири�а
 почти
 тонет
 под

натис�ом
мрачной
а�рес-

сии,
 всплывая
 лишь
 от-

дельными
 остров�ами

посреди
 о�еана
 образов

�райней
 с�еты
 и
 драма-

тичес�о�о
напряжения.

Ка�
 и
 �
 мно�их
 пред-

шественни�ов,
 след�ю-

щий
 этап
 стол�новения

полярных
сил
—
средние

части� ци�ла.
 У
 Шнит�е

они
 рез�о
 �онтрастны:

С�ерцо
 дышит
 а�рессив-

но-драматичес�ой
 то�-

�атностью,
 в
 Adagio
 со-

средоточена
лири�а.

Одна�о
 не
 все
 та�

просто
в
�словиях
�онф-

ли�тно�о
 морфоло�ичес-

�о�о
 симфонизма.
 Сами

образно-драмат�р�ичес�ие
 сферы

продолжают
оставаться
достаточно

�словными,
 отвечающими
 принци-

пиальной
 изменчивости
 эмоцио-

нально�о
строя
этой
�онцепции,
�о-

торая
 �сложняется
 �
 том�
 же
 все

большим
 проявлением
 свободно�о

доде�афонно�о
слоя,
вплетенно�о

в
 �онте�ст
атональности.
 «Действ�-

ющие
лица»
 здесь
 та�
же
разнооб-

разны
и
свободно
переходят
в
раз-

личные
семантичес�ие
поля,
�а�
и

в
Allegro
moderato.
Соответственно,

�онфли�тные
 процессы
 продолжа-

ются
вн�три
частей,
а
наряд�
с
�же

известными
«�ероями»
обозначают-

ся
новые,
а�тивно
продви�ающие

�
за�лючительном�
ито��.

Драматичес�ая
 с�ерцозность.

Пройдя
 извилистый
 п�ть
 �жесточе-

ния
 в
 начальном
 Аllegro,
 она
 про-

растает
 в
 однозначно
 не�ативн�ю

сил�
 —
 а�рессивн�ю
 то��атность

Presto
 (вторая
 часть,
 выполняющая

ф�н�цию
 симфоничес�о�о
 С�ерцо).

На
первый
план
здесь
выходит
мет-

роритми�а
(непрерывная
п�льсация

шестнадцатыми
 в
 предельно
 быст-

ром
 темпе),
 а
 зв��овысотная
 ор�а-

низация
 материала
 основывается

на
 новом,
 подчиненном
 то��атнос-

ти,
прочтении
начально�о
�ластера.

Этот
 образ
 мрачной
 механичности

безд�шно�о
perpetuum
mobile
апел-

лир�ют,
например,
�
��льминацион-

ным
 разделам
 Agitato
 Второ�о

стр�нно�о
�вартета,
То��аты
из
Пер-

во�о
Concerto
grosso
Шнит�е
или

�
Vivo
из
е�о
Четверто�о
с�рипично-

�о
�онцерта,
предельная
э�спрессия

�оторо�о
приводит
�
единственной

в
своем
роде
Cadenza
visuale.

Разб�шевавш�юся
 стихию
 зла

останавливает
 лири�а.
 С
 неожи-

данностью
 �инемато�рафичес�о�о

приема
Шнит�е
 рез�о
 пере�лючает

внимание
 с
 ��льминации
 напорис-

той
 то��атности
 на
 идеальный
 по

своей
чистоте
тихий
лиричес�ий
мо-

ноло�
 (о�ончание
 С�ерцо;
 цифра

26).
Новая
 тема
напоминает
 самые

изыс�анные
 про�офьевс�ие
 бес-

плотно-лиричес�ие,
«па�тинно
неж-

ные»
 (выражение
 Б. В.
 Асафьева)

хр�п�ие
стебель�и
лири�и.
Ее
поч-

ти
 неосязаемая
 плоть
 сот�ана
 из

прозрачно�о
 одно�олосья
 флейты

пи��оло
в
высочайшем
ре�истре
на

рр и
 а��ордов
 стр�нных,
 с�ромно

поддерживающих
 мелодию
 в
 пас-

тельных
 �рас�ах
 тритон-се��нд-,

�винт-тритон-
 и
 �варт-созв�чий

(пример�4).

Исповедальный
 смысл
 лири�а

приобретает
 в
 Adagio,
 �де
 она
 не-

разрывно
 соединена
 с
 мотивом

ВАСН.
Особенно
 символично
пере-

Пример�3.�А.�Г.�Шнит�е. Симфония
№
6.
Часть
1
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STuDIA Изольда	Немировс�ая

плетение
это�о
мотива
с
моно�рам-

мой
 Шнит�е
 (ADSCH)17.
 Моноло�

первых
 с�рипо�
 в
 высо�ом
 ре�ист-

ре,
 сопровождающийся
 интонация-

ми
 lamento и
 прозрачной
 хораль-

ностью стр�нных,
 подчер�ивает

состояние
 чистоты
 и
 од�хотворен-

ности.
 Подобное
 зв�чание
 «имени»

мастера
XVIII
 ве�а
может
 ярче
 вся-

�их
слов
выразить
отношение
авто-

ра
 симфонии
 �
 своем�
 вели�ом�

предшественни��
и
�
�лассичес�ом�

ис��сств�
в
целом
(пример�5).

Тра�ичес�ая
 направленность

развития
 даже
 это�о,
 идеально-

возвышенно�о
 образа
 очевидна.

В репризе
 Adagio
 мотив
 ВАСН,

подчиняясь
тра�рной
хоральности,

обретает
 интонационно-�армони-

чес�ое,
 жанровое
 и
 тембровое

сходство
с
лейтмотивом
«ро�а»
из

«Кольца
 нибел�н�а»
 и,
 отчасти,
 с

начальной
 темой
 «Тристана
 и

Изольды»
 Ва�нера,
 по�р�жаясь
 в

область
 беспросветно�о
 мра�а

(цифра
14).

Решающ�ю
 роль
 в
 �онцепции

Шестой
 и�рает
 ее
Финал.
 В
 нем,

�а�
в
подлинной
античной
или
ше�-

спировс�ой
тра�едии,
в
единый
не-

расторжимый
 �л�бо�
 стян�ты
 все

прочерченные
 ранее
 драмат�р�и-

чес�ие
линии
и,
�роме
то�о,
добав-

лены
новые.
В
этом
смысле
он
по-

добен
 финалам
 Девятой
 Бетхове-

на,
 Четвертой,
 Пятой
 и
 Шестой

Чай�овс�о�о,
за�лючительным
час-

тям
 симфоний
 Шоста�овича.
 Этот

ряд
можно
продолжить.

Та�,
 в
 начальной
 теме
 Allegro

vivace
 на
 протяжении
 все�о
 лишь

12
та�тов
собраны
мно�ие
«�ерои»

инстр�ментальной
 драмы:
 хорал

меди� (с
 чертами
 драматичес�о�о

марша), расходящееся
 противод-

вижение пластов,��ластерный��он-

те�ст,
фи��ры
anabasis и
сatabasis.

Сам
этот
образ
с
е�о
напряженной

диссонантностью
 хроматичес�и

раздви�ающихся
 двенадцатитоно-

вых
 рядов
 вызывает
 ассоциацию

с
предельно
э�спрессивными
мар-

шами
в
финалах
симфоний
Малера,

а
 е�о
 драмат�р�ичес�ая
 ф�н�ция

может
 быть
 �подоблена
 Пасса�а-

лии
из
Четвертой
симфонии
Брам-

са
(пример�6).

С
 брамсовс�ой
 �онцепцией

Шнит�е
 роднит
 мно�ое,
 прежде

все�о,
 черты
 морфоло�ичес�о�о

симфонизма,
с�ладывавше�ося
ис-

торичес�и
 постепенно
 с
 �онца
 XIX

ве�а
 и
 достаточно
 определенно

прост�пивше�о
 в
 творчестве
 не-

мец�о�о
 романти�а.
 У
 Брамса
 они

выразились
 в
 типе
 драмат�р�ии,

�де
 «�ероями»
 инстр�ментальной

драмы
 стали
 относящиеся
 �
 раз-

ным
 слоям
 м�зы�альной
 поэти�и

отдельные
 элементы18.
 Раз�меет-

ся,
 �
Шнит�е
их
 �ораздо
больше,

а
 их
 «поведение»
 значительно

сложнее,
 пос�оль��
 они
 мно�о-

�ратно
ми�рир�ют
из
одной
образ-

ной
сферы
в
др���ю
и
помещены

в
 современный
 ле�сичес�и-стиле-

вой
 и
 �онцепционно-смысловой

�онте�ст.

Ка�
в
Пасса�алии
Брамса,
в
фи-

нале
 Шестой
 Шнит�е
 �ардинально

переосмыслены
«�ерои»,
три
из
�о-

торых
 идентичны
 брамсовс�им
 и

Пример�5.�А.�Г.�Шнит�е. Симфония
№
6.
Часть
3

17
ADSCH
—
�ни�альный
вариант
подписи
�омпозитора.
К
обычном�
вид�
моно�раммы
(ASCH)
добавлена
еще
одна
м�зы�альная
б��ва
«D»,
взя-

тая
из
имени
�омпозитора
Alfred.
По
тип�
прорастания
из
мотива
ВАСН,
�а�
и
по
хара�тер�
зв�чания
этой
м�зы�и,
мотив
ADSCH
выст�пает
здесь

именно
в
роли
моно�раммы.
Уточнено
в
беседе
автора
статьи
с
В. Н.
Холоповой
07.04.08.

След�ет
та�же
отметить,
что
«имя»
Шнит�е
ино�да
прочитывалось
е�о
современни�ами
достаточно
свободно.
Например,
Н.
Корндорф
назвал

Стр�нное
трио
«В
честь
Альфреда
Шнит�е»
(AGSCH),
вставив
в
свой
вариант
моно�раммы
начальн�ю
б��в�
отчества
�омпозитора
«G».
18
О
драмат�р�ии
Четвертой
Брамса
см.:
[5;
6].

Пример�6.�А.�Г.�Шнит�е. Симфония
№
6.
Часть
4

Пример�4.�А.�Г.�Шнит�е. Симфония
№
6.
Часть
2,
о�ончание
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STuDIAО��онфли�тном�морфоло�ичес�ом�симфонизме�в�Шестой�симфонии�А.�Шнит�е

трансформированы
 в
 сходном
 на-

правлении19.

В
орбит�
не�ативно�о
отрицания

постепенно
втя�ивается
весь
образ-

ный
 и
 интонационный
 мир
 Симфо-

нии
—
зло
становится
Вселенс�им.

Среди
 наиболее
 значимых
 «�част-

ни�ов»
это�о
процесса
выделим:

• мелодизированное
 соло� ли-

тавр (варьированно
 претворяет
 на-

чальные
 интонации
 �лавной
 партии

первой
части;
цифра
1),

• �ластер (2
та�та
до
цифры
6
и

цифра 12),

• полифоничес��ю
 фа�т�р�
 в

разделах
 anabasis (�емитонные

�варт-тритоновые
 стр��т�ры;
 циф-

ра
5),

• моно�рамм��BACH (цифра
7)
и


• с�ерцозно-то��атный�мотив� (6

та�тов
до
цифры
9).

Подобно
 величественным
 тра-

�едийным
 ��льминациям,
 Финал

Шестой
 отмечен
 появлением
 но-

вых
«�ероев»
и
новых
линий
драма-

тичес�о�о
 действия.
 Та�овым
 о�а-

зывается
 непосредственно
 ��азы-

вающий
 на
 смысл
 происходяще�о

трижды
 повторенный
 �
 3-х
 тр�б

ритм
 бетховенс�ой
 «темы
 с�дьбы»

(2
та�та
после
цифры
17).

Драмат�р�ичес�ий
 план
 по
 ме-

ре
развития
произведения
все
бо-

лее
 �сложняется,
 способств�я

�райней
 степени
 драматичес�о�о

напряжения
Симфонии.
Та�,
на
�о-

нец
 Финала
 специально
 оттян�то

под�лючение
параллельной
драма-

т�р�ии.
Здесь,
�а�
бы
в
последнем

оазисе
 жизни
 (перед
 ее
 за�лючи-

тельным
�р�шением)
«�ерои»,
�ар-

динально
разведенные
по
смысл�,

обретают
 противоположный
 изна-

чальном�
 хара�тер.
 Кластер,
 рас-

сеивающийся
 в
 чистом
 зв�чании

С-dur’но�о
 трезв�чия,
 входит
 в

сфер�
 лири�и
 и
 вносит
 ощ�щение

неземно�о
 по�оя,
 плыв�щей
 над

миром
Вечности
(рр �
с�рипо�
non

vibrato;
цифра
16),
а
мотив�исхода

�
валторн,
 заостренный
интонаци-

онно
и
метроритмичес�и,
впитыва-

ет
 всю
 острот�
 отчаянной,
 с�до-

рожно-протест�ющей
 тра�ичес�ой

э�спрессии.

Последнее
 волновое
 восхожде-

ние
�оды
Финала
 (с
цифры
31)
об-

рывается
 стремительным
 по�р�же-

нием
 м�зы�альной
 т�ани
 в
 низ�ий

ре�истр
и
�а�
бы
постепенным
�ми-

ранием
 интонационной
 материи.

За�лючительная
 па�за
 с
 ферматой

по�р�жает
 в
 дальнейшее
 молча-

ние...
И
 лишь
 отдаленный
 след
 от-

зв�чавших
 �оло�олов
 воспринима-

ется
�а�
�олос
Бес�онечности,
испо-

�он
ве�ов
наблюдающей
за
челове-

чес�ой
 тра�едией.
 Вспоминаются

слова
древне�о
проповедни�а:
«Род

проходит� и� род� приходит,� а� земля

пребывает�во�ве�и» (Кни�а
Е��леси-

аста:
�лава
1;
стихи
3–4).

В
 за�лючение
 хотелось
 бы
 под-

чер�н�ть:
 в
 плюралистичес�ом
 сти-

ле
 �омпозитора
 �стойчивые
 эле-

менты
морфемно�о
или
ле�семно�о

типа
 все�да
 прис�тств�ют
 в
 боль-

шем
 или
меньшем
 �оличестве.
 По-

этом�
вопрос
о
смысловой
стороне

�онцепций
 наше�о
 современни�а

можно
 решить
 не
 столь�о
 самим

фа�том
обнар�жения
этих
семанти-

чес�и
 значимых
 единиц20,
 с�оль�о

п�тем
 анализа
 драмат.р ичес�ой

ло и�и их
взаимодействия,
дающе-

�о
 возможность
 аде�ватно�о
 про-

чтения
авторс�о�о
замысла.
Подоб-

ный
метод
исследования
позволяет

не
 толь�о
 подтвердить
 �же
 извест-

ные
 �ачества
 симфонизма
Шнит�е,

та�ие
�а�
целенаправленность
и
ре-

з�льтативность
с�возно�о
развития,

но
и
прони�н�ть
в
парадо�сальность

симфоничес�о�о
 мышления
 �омпо-

зитора.
Она
дости�ает
свое�о
��ль-

минационно�о
 выражения
 в
 созда-

нии
ново�о
типа
симфонии,
обозна-

ченной
 нами
 �а� �онфли�тная

морфоло ичес�ая.
 Ее
 �лавным

�словием
 становится
 �иб�ий
 про-

цесс
 развертывания,
 при
 �отором,

�азалось
бы,
зап�танное
поведение

«�ероев»
 инстр�ментальной
 драмы

чет�о
 формир�ет
 �онцепцию.
 Имя

ей
—
 тра�едия
 Челове�а
 и
Мира
 в

философс�ом
 осмыслении
 ее
 �л�-

бинно
онтоло�ичес�ой
с�ти.

Перед
нами
—
в
высшей
степе-

ни
 ори�инальное
 проявление
 ос-

новной
мета�онцепции
автора,
�а�

все�да
 ор�анично
 вписанной
 им

в
 �онте�ст
 мировой
 ��льт�ры.
 По-

разительная
широта
 это�о
 �онте�-

ста
 дает
 основание
 �оворить
 о

фа�тичес�и
 ито�овом
 значении

Шестой в
 симфоничес�ом
 твор-

честве
Шнит�е,
более
то�о,
позво-

ляет
 воспринимать
 ее
 �а�
 не�ий

завершающий
ХХ
ве�
этап
обобще-

ния
 мно�ове�ово�о
 процесса
 раз-

вития
жанра.
След�ющий
е�о
вито�

в
области
драматичес�ой
симфо-

нии (в
 частности,
 симфоничес�ие

фрес�и
 Пендерец�о�о
 —
 �и�ант-

с�ие,
 �а�
 правило,
 синтетичес�ие

полотна,
 близ�ие
 мистериальным

действам)
относится
�же
�
XXI
сто-

летию.
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Это
хоральность,
объединенная
с
драматичес�и
напористой
маршевостью,
�оторая
выст�пает
здесь
�а�
отрицание
лири�и;
лиричес�ий
пост�-

пенный
нисходящий
мелодичес�ий
ход,
превращенный
в
свою
образн�ю
и
стр��т�рн�ю
противоположность
(жест�о-непре�лонный
восходящий
ход

верхне�о
�олоса)
и
тра�ичес�ое
по
смысл�
противодвижение
пластов
(�
4-х
тр�б
и
4-х
тромбонов).
20
Поэтом�
анализ
Симфонии
с
 точ�и
зрения
 «интерте�ст�альности
с�елета»,
при
всей
яр�ости
и
афористичности
выражения
Дзюн
Тибы
 [1,

с. 93],
мало
что
добавляет
в
понимание
х�дожественно�о
содержания
произведения.


