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Бурлетта: некоторые эпизоды из британской истории жанра 

 
В докладе будет предпринят краткий экскурс в британскую историю 

жанра «бурлетта», который появился на английской сцене во второй половине 
XVIII века и представлял собой оперную миниатюру итальянского 
происхождения. Лёгкий и беззаботный характер бурлетт быстро очаровал 
английскую публику, на суд которой вскоре представили местный вариант 
жанра — «Мидас» К. О’Хары (1760). Мифологический сюжет, музыка, 
составленная из народных песен, мелодий из итальянских опер, яркие типажи, 
лаконичные размеры, пародийное начало стали основными отличительными 
чертами жанра на начальном этапе его британской истории. Одним из 
последствий знаменитого Акта о лицензиях 1737 года стало чрезвычайно 
динамичное развитие бурлетты (наравне с другими малыми театральными 
жанрами), приведшее к разнообразию ее форм на рубеже XVIII‒XIX веков. 
Нередко под этим названием скрывались пьесы, которые ставились 
в непатентованных театрах и не могли пройти обязательную цензуру. 
Изменчивость и гибкость, присущие форме бурлетт, привели к постепенному 
размыванию границ понятия и внесли определенную путаницу 
в терминологический вопрос. 

С течением времени бурлетта трансформировалась из легкого оперного 
интермеццо для услаждения вкуса аристократии в массовый популярный жанр 
с акцентом на современных сюжетах и ярких типажах, рассчитанный на 
восприятие разных сословий. При сохранении арий и речитативов музыка все 
больше становилась аккомпанементом к сценическому действию. Среди 
британских авторов, обращавшихся к этому жанру — Дж. Сандерсон, 
Дж. К. Кросс, Дж. Р. Планше, Ч. Бёрни и другие. Отдельное внимание будет 
уделено бурлеттам («Служанка и госпожа», 1770, «Несчастный вулкан», 1778, 
«Жизнь, смерть и возрождение Мальчика-с-пальчика», 1785) в творчестве 
Чарльза Дибдина (1745‒1814) — композитора, драматурга, актера, художника, 
антрепренера. 

 

Ключевые слова: бурлетта, малые театральные жанры, британский 
театр, XVIII–XIX вв., Чарльз Дибдин 

 
Burletta: Some Episodes of the British history of the genre 

 
The paper will take a brief excursion into the British history of a genre burletta 

which had emerged on the English stage in the second half of the 18th century. The 
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genre was an opera miniature of the Italian origin. A light and a blithe spirit of 
burlettas had enchanted the English audience very quickly. Soon a local variant of the 
genre had been presented on the stage — Midas by K. O’Hara (1760). A mythological 
plot, folk music, tunes from the Italian operas, bright characters, concise shape had 
become features of the genre from the starting point. An extremely dynamic 
development of a burletta (on a par with the other low dramatic genres) had been оne 
of the consequences of the Licensing Act of 1737. The genre had come to a diversity 
of its forms at the turn of the 18th and 19th centuries. Sometimes a term “burletta” was 
a terminological umbrella for pieces which had been staged in minor theatres and 
had no chance to meet with a censorial approval. Uncertainty and flexibility of the 
form of burlettas brought to gradual blurring of the frame of the definition and 
confused the terminological issue.  

In the length of time burletta was transformed from a light operatic intermezzo 
for an aristocracy’s delight to a mass popular genre with contemporary plots and vivid 
characters pitched at various estates. On retention of arias and recitatives music 
became more and more a kind of accompaniment to physical action. James 
Sanderson, John Cartwright Cross, Charles Burney, James Robinson Plancé and the 
others were among the British authors who had turned to the genre. A special 
attention will be paid to several burlettas (The Maid and Mistress (1770), Poor 
Vulcan (1778), The Life, Death and Renovation of Tom Thumb (1985) by Charles 
Dibdin (1745‒1814) — an English composer, librettist, playwright, actor, painter, 
entertainer.  

 

Keywords: burletta, low dramatic genres, the British theatre, 18th–19th 
centuries, Charles Dibdin. 
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Шостакович как «авангардист» 
 

Шостакович всемирно известен прежде всего как великий симфонист, 
непревзойденный музыкальный летописец своей трагической эпохи 
и в некотором роде ее жертва — ненавистник режима, вынужденный во 
избежание репрессий то и дело наступать на горло собственной песне. Когда 
этой необходимости не было, а также когда Шостакович почему-либо 
переставал обращать на нее внимание, он проявлял себя как самый настоящий 
авангардист — смелый экспериментатор, склонный к причудливым, 
рискованным крайностям. В юности автор «Носа», симфонии «Октябрю» 
и музыки к «Новому Вавилону» был одним из радикальных художников-
авангардистов в мировом масштабе — подлинным пионером музыкального 
«театра абсурда», коллажа, «атематического» письма, микрополифонии, 
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сонористики (музыки тембров), — а в период «оттепели», уже будучи не 
подлежащим критике главой советской музыки, он обновил свой арсенал 
новыми, «импортными», еще недавно запрещенными методами организации 
звукового материала и тем самым открыл шлюзы нонконформистскому 
течению в позднесоветской музыке. Лидеры этого течения — А. Волконский, 
Э. Денисов, А. Шнитке, С. Губайдулина, А. Пярт — на ранних этапах своей 
композиторской деятельности находились под сильнейшим влиянием 
Шостаковича, в чем легко убедиться при знакомстве с их первыми серьезными 
творческими достижениями. 

 

Ключевые слова: Шостакович, авангард, «Нос», театр абсурда, 
советская музыка, композиторы-нонконформисты 

 
Shostakovich as an “Avant-Gardist” 

 
Shostakovich is world-famous above all as a great symphonist, as an unrivaled 

musical chronicler and, in some ways, as a victim of his tragic era. He was a hater of 
the regime, often forced to “stifle his own song” in order to avoid repression. When 
there was no such necessity, or when Shostakovich ceased to pay attention to it, he 
showed himself as a true avant-gardist: a bold experimenter, prone to bizarre, risky 
extremes. In his youth, the author of The Nose, the Symphony No. 2 To October, and 
the film score for The New Babylon was one of the most radical avant-garde artists 
on a global scale. He can be considered a true pioneer of the musical “theatre of the 
absurd,” collage, “athematic” writing, micropolyphony, sonoristics (music of 
timbres). During the period of “Thaw,” when he became the leading Soviet composer 
immune from any criticism, he updated his arsenal with new, “imported,” and 
previously banned methods of organizing sound material, thereby opening the 
floodgates to nonconformist trends in late Soviet music. The leaders of this 
movement — A. Volkonsky, E. Denisov, A. Schnittke, S. Gubaidulina, A. Pärt — were 
strongly influenced by Shostakovich in the early stages of their compositional careers, 
as can be easily heard in their first significant works. 

 

Keywords: Shostakovich, avant-garde, The Nose, theatre of the absurd, 
Soviet music, nonconformist composers 
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Музыка Д. Д. Шостаковича в Чехословакии в 1935–1938 годах 

 
Имя Д. Д. Шостаковича находится в фокусе внимания музыкантов России 

и всего мира уже почти 100 лет. Вскоре после ленинградской премьеры Первой 
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симфонии в 1926 году и ряда исполнений ее за рубежом в 1928-м, его музыка 
начинает все чаще звучать за границей. Премьеры двух других знаковых 
сочинений — оперы «Леди Макбет Мценского уезда» в середине 1930-х годов 
и Седьмой симфонии в начале 1940-х — обозначили два ключевых этапа 
в становлении фигуры молодого советского композитора на Западе, 
ознаменованных поистине взрывным ростом интереса к его имени и музыке. 

Несмотря на огромное количество работ, посвященных Шостаковичу, 
творчество его оставило столь обширный и глубокий след в истории 
музыкальной жизни XX века, что до сих пор еще остается немало пробелов, 
ждущих своего освещения. Одной из малоизученных остается тема, связанная 
с исполнением и восприятием музыки Шостаковича в Чехословакии в 1930-е 
годы. Между тем культурная общественность этой страны испытывала в тот 
период глубокий интерес к творчеству и судьбе гениального русского 
композитора. Достаточно сказать, что в 1930-е годы именно чехословацкими 
театральными труппами был установлен абсолютный рекорд по числу 
оригинальных постановок «Леди Макбет Мценского уезда»: если в СССР их 
насчитывалось три, то в Чехословакии — четыре, в Братиславе, Праге, 
Оломоуце и Брно. Более того, в сезоне 1937–1938 годов намечались пятая 
и шестая постановки в Пльзени и Моравска-Остраве, не состоявшиеся лишь по 
чисто политическим причинам — последовал отказ от советских властей, 
занятых в то время усердным претворением в жизнь интенций печально 
знаменитой статьи «Сумбур вместо музыки». 

Интерес чехов и словаков к Шостаковичу, однако, не ограничился 
талантливыми постановками «Леди Макбет Мценского уезда». В эти годы 
в Чехословакии прошла западноевропейская премьера симфонической Сюиты 
из оперы «Леди Макбет Мценского уезда», звучали различные произведения 
композитора: Первая и Третья симфонии, Первый концерт для фортепиано 
с оркестром, Соната для виолончели и фортепиано, Две пьесы для струнного 
октета в переложении для струнного оркестра, прелюдии из 34-го опуса. 
Музыке Шостаковича посвящены десятки публикаций в чехословацкой прессе 
(на чешском, словацком и немецком языках), причем нередки были рецензии, 
отмеченные не просто заинтересованным отношением, но глубоким 
проникновением в мир художественных образов композитора. 

Судя по газетным публикациям, всплеск интереса к творчеству 
Шостаковича в Чехословакии пришелся на 1935–1936 годы, начав снижаться 
с 1937-го. Интересно при этом, что, несмотря на тектонические сдвиги 
в политической жизни страны (раздел Чехословакии между гитлеровской 
Германией, Польшей и Венгрией, последовавший за подписанием 
Мюнхенского соглашения в сентябре 1938 года), имя Шостаковича не исчезло 
полностью со страниц чехословацких газет, а его музыка продолжала иногда 
звучать по радио и в концертах. Кардинальные перемены произошли в 1945 
году, после освобождения Европы от фашизма Советской армией. А в мае 1947 
года Чехословакию впервые посетил сам Шостакович, приглашенный принять 
участие в работе Международного съезда композиторов и музыковедов 
в рамках фестиваля «Пражская весна». 
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Ключевые слова: Шостакович, «Леди Макбет Мценского уезда», 
Чехословакия, музыкально-критические заметки, восприятие музыки 
Шостаковича за рубежом 
 

Music of Dmitri Shostakovich in Czechoslovakia in 1935–1938 
 

Shostakovich’s name has been the focus of attention among musicians in 
Russia and around the world for almost 100 years. Soon after the Leningrad premiere 
of his First Symphony in 1926 and a number of its first performances abroad in 1928, 
his music began to be heard more and more frequently abroad. The premieres of two 
other landmark works — the opera Lady Macbeth of Mtsensk in the mid-1930s and 
the Seventh Symphony in the early 1940s — marked two key stages in the emergence 
of the young Soviet composer in the West, marked by a truly explosive growth in 
interest in his name and music.  

Despite the huge number of works devoted to Shostakovich, his work has left 
such an extensive and deep trace in the history of musical life in the 20th century that 
there are still many gaps waiting to be filled. One of these little-studied subjects is the 
performance and perception of Shostakovich’s music in Czechoslovakia in the 1930s. 
Meanwhile, the cultural community of that country felt a deep interest in the work 
and fate of the brilliant Russian musician at that time. Suffice it to say that in the 
1930s it was Czechoslovak theatre companies that set an absolute record for the 
number of original productions of Lady Macbeth of Mtsensk: while in the USSR the 
opera was staged three times, in Czechoslovakia it was staged four times, in 
Bratislava, Prague, Olomouc and Brno. Moreover, in the 1937–1938 season there 
were plans for a fifth and sixth staging in Pilsen and Moravská Ostrava, which did not 
take place for purely political reasons — it was refused by the Soviet authorities, who 
at the time were busy diligently implementing the intentions of the infamous article 
‘Sumptuary instead of music’. 

The interest of Czechs and Slovaks in Shostakovich, however, was not limited 
to talented productions of Lady Macbeth of Mtsensk. During these years, the 
Western European premiere of the symphonic Suite from the opera Lady Macbeth of 
Mtsensk took place in Czechoslovakia, and various works by the composer were 
performed: the First and Third Symphonies, the First Concerto for Piano and 
Orchestra, the Sonata for Cello and Piano, the Two Pieces for String Octet arranged 
for string orchestra and the Preludes from Opus 34. Dozens of publications in the 
Czechoslovak press (in Czech, Slovak and German) have been devoted to 
Shostakovich’s music, and not infrequently the reviews were marked not just by an 
interested attitude, but by a deep penetration into the world of the composer’s artistic 
images. 

Judging by newspaper articles, the surge of interest in Shostakovich’s work in 
Czechoslovakia occurred in 1935–1936, beginning to decline in 1937. Interestingly, 
despite tectonic shifts in the political life of the country (the partition of 
Czechoslovakia between Hitler’s Germany, Poland and Hungary, followed by the 
signing of the Munich Agreement in September 1938), Shostakovich’s name did not 
completely disappear from the pages of Czechoslovak newspapers, and his music 
continued to be heard occasionally on the radio and in concerts. A radical change 
came in 1945, after the liberation of Europe from fascism by the Soviet army. And in 
May 1947 Shostakovich himself visited Czechoslovakia for the first time, having been 
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invited to take part in the International Congress of Composers and Musicologists as 
part of the Prague Spring festival. 
 

Keywords: Shostakovich, Lady Macbeth of Mtsensk, Czechoslovakia, music-
critical notes, perception of Shostakovich’s music abroad 
 
 

АЛИСОВА Раиса Михайловна 
соискатель ученой степени 
кандидата искусствоведения, 
концертмейстер кафедры 
академического пения 
Саратовская государственная 
консерватория имени Л.В. Собинова 
 

 
raisa.alisova@yandex.ru  

Raisa M. ALISOVA  
Applicant for Cand. Sci. 

(Art Studies) degree, 
Accompanist, 

Academic Singing Department, 
Saratov State Conservatoire 

 

 
 

Концепция Преображения в сочинениях Д. Д. Шостаковича: 
из теоретического и эпистолярного наследия М. В. Юдиной 

 
В докладе впервые представлена концепция Преображения в сочинениях 

Д. Д. Шостаковича, предложенная выдающейся пианисткой XX века 
М. В. Юдиной. К исследованию привлечены статья Юдиной о Шостаковиче 
«Дмитрий Дмитриевич Шостакович (к шестидесятилетию композитора)» 
(1966‒1968) и эпистолярное наследие пианистки 1960-х гг. Значительное место 
отводится анализу комментариев Юдиной к финалам и кодам ряда камерно-
инструментальных сочинений Шостаковича. Преломляясь в духовно-
эстетическом прочтении Юдиной, они мыслятся пианисткой как некий итог 
пройденного земного пути, как «встреча человека с Вечностью» в ее 
православном представлении. В частности, рассматриваются заключительная 
часть Сонаты для виолончели и фортепиано соч. 40 d-moll и финал Квинтета 
для фортепиано и струнных соч. 57 g-moll. По мысли пианистки, глубинный, 
онтологический смысл музыки финалов этих сочинений открывают 
«облегчённые, окрылённые, прозрачные, невесомые, бесплотные» коды, 
символизирующие примирение, умиротворение, очищение личности 
и Преображение, понимаемое как благодатное состояние, которое человек 
обретает по Воскресении. Также раскрывается смысл поэтических 
сопоставлений Юдиной из Вл. Соловьева и Б. Л. Пастернака, приводимых 
в качестве аналогий к концепту Преображения в музыке Шостаковича. 

Особое внимание в докладе автор акцентирует на том, что главная идея 
Юдиной, в поле которой возникает эта концепция — исконно русское начало 
творчества Шостаковича. Отмечая качества, присущие ему как человеку 
русской культуры, Юдина проводит параллели с Андреем Рублевым, 
А. С. Пушкиным, Ф. М. Достоевским, В. И. Лениным, не разъясняя их. 
Анализируя мотивы, побудившие Юдину поставить имена Рублева и Ленина 
рядом, автор делает заключение, что таким образом пианистка показывает 
присутствие в музыке Шостаковича мира земного, со всеми его катастрофами 
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и страданиями, и мира небесного, просветленного, веяние «Ангельского духа 
на страницах его сочинений». 

В заключении автор приходит к выводу, что Юдина была первой 
в советском музыкознании, кто стоял у истоков разработанного 
В. В. Медушевским онтологического метода анализа, в основе которого лежит 
понимание музыки как интонационно воплощенного Логоса бытия. Это 
подтверждается рядом высказываний пианистки о поиске подлинной сути 
музыкального произведения. Представляется, что слово Юдиной 
о Шостаковиче существенно дополняет расширяющуюся в последние 
десятилетия панораму взглядов на личность и творчество великого художника 
с христианских позиций. 

 

Ключевые слова: Д. Д. Шостакович, Мария Юдина, концепция 
Преображения, тихие коды, онтологический метод анализа, русская музыка 

 
The concept of Transfiguration in the works of D. D. Shostakovich: from 

the theoretical and epistolary heritage of Maria Yudina 
 
The report presents for the first time the concept of Transfiguration in the 

works of D. D. Shostakovich, proposed by the outstanding pianist of the 20th century 
Maria Yudina. The study involves Yudina’s article about Shostakovich, “Dmitry 
Dmitrievich Shostakovich (on the composer’s sixtieth birthday)” (1966‒1968), and 
the pianist’s epistolary legacy from the 1960s. A significant place is devoted to the 
analysis of Yudina’s comments on the finales and codas of a number of Shostakovich’s 
chamber-instrumental works. Refracted in Yudina’s spiritual and aesthetic 
interpretation, they are thought of by the pianist as a kind of summary of the earthly 
path traveled, as “a meeting of man with Eternity” in her Orthodox view. In 
particular, the final movement of the Sonata for Cello and Piano op. 40 in D minor, 
and the finale of the Quintet for Piano and Strings op. 57 in G minor, are considered. 
According to the pianist, the deep, ontological meaning of the music of the finales of 
these works is revealed by “lightened, inspired, transparent, weightless, ethereal” 
codes, symbolizing reconciliation, peace, purification of the personality and 
Transfiguration, understood as a state of grace that a person attains after the 
Resurrection. The meaning of Yudina’s poetic comparisons of Vl. Solovyov and 
B. L. Pasternak, cited as analogies to the concept of Transfiguration in Shostakovich’s 
music, is also revealed. 

In the report, the author emphasizes that Yudina’s main idea, in the field of 
which this concept arises, is the primordially Russian origin of Shostakovich’s work. 
Noting the qualities inherent in him as a person of Russian culture, Yudina draws 
parallels with Andrei Rublev, A. S. Pushkin, F. M. Dostoevsky, V. I. Lenin, without 
explaining them. Analyzing the motives that prompted Yudina to put the names of 
Rublev and Lenin side by side, the author concludes that in this way the pianist shows 
the presence in Shostakovich’s music of the earthly world, with all its catastrophes 
and sufferings, and the heavenly, enlightened world, the breath of “the Angelic spirit 
on the pages of his works.” 

In conclusion, the author comes to the conclusion that Yudina was the first in 
Soviet musicology who stood at the origins of the ontological method of analysis 
developed by V. V. Medushevsky, which is based on the understanding of music as 
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an intonational embodied Logos of being. This is confirmed by a number of 
statements by the pianist about the search for the true essence of a musical work. 
It seems that Yudina’s word about Shostakovich significantly complements the 
panorama of views on the personality and work of the great artist from Christian 
positions that has been expanding in recent decades. 

 

Keywords: D. Shostakovich, Maria Yudina, concept of Transfiguration, silent 
codes, ontological method of analysis, Russian music 
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Две фуги Д. Д. Шостаковича — две страницы летописи советской 
эпохи (к проблеме «музыкальное — внемузыкальное») 

 
В докладе рассматриваются две фуги Д. Д. Шостаковича — № 1 C-dur 

и № 4 e-moll из сборника «24 прелюдии и фуги» op. 87 (1950‒1951). В них автор 
находит признаки важнейших страниц летописи советской эпохи, главным 
событием которой стала Великая Отечественная война. Осмысление ее причин 
и тяжелейших последствий, унизительное положение, в котором оказались 
многие известные композиторы после Постановления 1948 года — все это 
получило отражение как в самих фугах, так и в Прелюдии к Первой фуге. 
Прелюдия определяется автором сообщения как реквием по жертвам Великой 
Отечественной войны. Ее трагический модус дополняется сатирическим 
модусом фуги, которой можно было бы предпослать подзаголовок 
«Прозаседавшиеся» (по названию стихотворения В. В. Маяковского). На 
беспечность и бесконечные собрания (как одну из причин неготовности 
к войне) намекает комплекс средств выразительности. В двойной фуге № 4 
трансформация тем при соединении в контрапункте рассматривается как 
выражение конфликта между Д. Д. Шостаковичем и И. В. Сталиным. 
Завершение фуги мотивом второй темы трактуется как «последнее слово», 
которое в истории остается за композитором. 

 

Ключевые слова: полифония, фуга, Д. Д. Шостакович, Прелюдия 
и фуга C-dur (op. 87), Фуга e-moll (op. 87), семантика, смысл, трагическое 
и сатирическое в музыке Д. Д. Шостаковича 

 
Two Fugues by D. D. Shostakovich as Two Pages of the Chronicle 

of the Soviet Era (to the Problem “Musical – Extra-Musical”) 
 
The report examines two fugues by D. D. Shostakovich — No. 1 C major and 

No. 4 E minor from the collection 24 Preludes and Fugues op. 87 (1950‒1951). Here 
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the author finds signs of the most important pages in the chronicle of the Soviet era, 
the main event of which was the Great Patriotic War. Understanding its grave 
consequences and the reasons for heavy losses, as well as the humiliating situation in 
which many famous composers found themselves after the Decree of 1948 — all this 
found expression in these fugues, as well as in the Prelude to the First Fugue. The 
First Prelude is defined as a requiem for the victims of the Great Patriotic War. The 
tragic mode of the play is complemented by the satirical mode of the fugue, which 
could be preceded by the subtitle “The Prozasedavshiesya” (after the title of a poem 
by V. V. Mayakovsky). The complex of expressive means points to carelessness and 
endless meetings (as one of the reasons for the lack of readiness for war). In the 
double fugue No. 4 E minor, the transformation of the themes when combined in 
counterpoint is seen as an expression of the conflict between D. D. Shostakovich and 
I. V. Stalin. The conclusion of the fugue with the motive of the second theme is 
interpreted as “the last word” that remains with the composer in history. 

 

Keywords: polyphony, fugue, D. D. Sсhostakovich, Prelude and Fugue in C 
major (op. 87), Fugue in E minor (op. 87), semantics, meaning, tragic and satirical 
in the music of D. D. Sсhostakovich 
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Значение Одиннадцатой симфонии Д. Д. Шостаковича 

для становления симфонического жанра 
в китайской музыке второй половины XX века 

 
Один из крупнейших мастеров искусства XX века, выдающийся 

советский композитор Д. Д. Шостакович многие свои произведения создавал 
на исторические темы. Его Одиннадцатая симфония «1905 год» о первой 
русской революции была посвящена сорокалетию Октября (1957). Когда в мае 
следующего года на гастролях в Китае (Пекин, Ханчжоу, Харбин) произведение 
исполнил Государственный симфонический оркестр СССР под управлением 
Н. П. Аносова, оно произвело неизгладимое впечатление на широкую 
слушательскую аудиторию. На симфонию обратили пристальное внимание 
представители китайской национальной композиторской школы, многие из 
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которых почти сразу же стали авторами оркестровых произведений на 
исторические темы. Очевидно, что этот вопрос открывает новую страницу 
изучения творчества Шостаковича и чрезвычайно важен в контексте истории 
современной китайской музыки. Однако он до сих пор не получил освещения 
в российской и китайской научной литературе, в связи с чем можно говорить 
об актуальности и новизне темы настоящего исследования. 

Цель доклада — проследить влияние Одиннадцатой симфонии 
Д. Д. Шостаковича на творчество китайских композиторов конца 1950-х — 
начала 1960-х гг., создателей симфонических произведений в стиле 
исторического реализма. 

В качестве материала исследования выбраны Симфония № 2 «Война 
против Японии» Вань Юньцзе (1959), симфоническая поэма «На дымной реке» 
Цзян Динсяня (1959), симфоническая поэма «Памятник народным героям» 
Цзюй Вэя (1959), Симфония № 1 Ло Чжунжуна (1959), Симфония № 2 Ма 
Сыцуу (1959), Симфония № 1 «Небесный ветер и море» Ли Хуаньчжи (1959), 
оркестровая сюита «1949» Лю Чжуана (1959), Симфония «Миллионы 
пересекают великую реку» Чэ Цзянь (1959), Симфония «Родина» Ли Яньшэна 
(1959), симфония «Долгий марш» Дин Шаньдэ (1962) и другие произведения. 

На основании комплексного анализа этих произведений будет показано, 
что влияние Одиннадцатой симфонии Шостаковича проявилось 
в симфонических произведениях китайских композиторов в четырех основных 
аспектах: 

1) применение жанра и формы симфонии для представления в музыке 
темы революционной истории; 

2) использование программы с указанием темы в заголовке симфонии; 
3) привлечение в качестве основных тем симфонии мелодий 

исторических революционных песен; 
4) опора на выработанные Шостаковичем композиционные приемы 

(одночастная форма, сквозное развитие тематизма, модальность, расширенная 
тональность). 

В целом это способствовало формированию жанра симфонии в творчестве 
китайских композиторов второй половины XX века. 

 

Ключевые слова: современная музыка, советская музыка, китайская 
музыка, Д. Д. Шостакович, Вань Юньцзе, Цзян Динсянь, Цзюй Вэй, Ло 
Чжунжун, Ма Сыцуу, Лю Чжуан, Ли Хуаньчжи, Чэ Цзянь, Ли Яньшэн, Дин 
Шаньдэ 

 
Significance of D. D. Shostakovich’s Eleventh Symphony 

for the Formation of the Symphony Genre in Chinese Music 
of the Second Half of the 20th Century 

 
One of the greatest masters of the 20th century art, the outstanding Soviet 

composer D. D. Shostakovich dedicated many of his works to historical theme. His 
Eleventh Symphony 1905 about the first Russian revolution was dedicated to the 
fortieth anniversary of October (1957). When in May of the following year, on tour in 
China (Beijing, Hangzhou, Harbin), the work was performed by the USSR State 
Symphony Orchestra under the direction of N. P. Anosov, it made an indelible 
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impression on a wide audience. The symphony attracted close attention from 
representatives of the Chinese national school of composers, many of whom almost 
immediately became authors of orchestral works on historical themes. Obviously, 
this issue opens a new page in the study of the work of Shostakovich and is extremely 
important in the context of the history of modern Chinese music. However, it has not 
yet been covered in scientific literature in Russia and China, in connection with which 
we can talk about the relevance and novelty of the topic of this study. 

The main goal is to trace the influence of the Eleventh Symphony by 
Shostakovich on the work of Chinese composers of the late 1950s — early 1960s, 
creators of symphonic works in the style of historical realism. The following works 
were selected as the research material: Symphony No. 2 The War Against Japan by 
Wan Yunjie (1959), symphonic poem On the Smoky River by Jiang Dingxian (1959), 
symphonic poem Monument to the People’s Heroes by Ju Wei (1959), Symphony 
No. 1 by Luo Zhongrong (1959), Symphony No. 2 by Ma Sizui (1959), Symphony No. 1 
Heavenly Wind and Sea by Li Huanzhi (1959), orchestral suite 1949 by Liu Zhuang 
(1959), Symphony Millions Cross the Great River by Che Jian (1959), Symphony 
Motherland by Li Yansheng (1959), symphony Long March by Ding Shande (1962) 
and other works. 

Based on a comprehensive analysis of these works, it is shown that the 
influence of Shostakovich’s Eleventh Symphony was manifested in the symphonic 
works of Chinese composers in four main aspects: 

1) the use of the genre and form of the symphony to present the theme of 
revolutionary history in music; 

2) the use of a program indicating the theme in the title of the symphony; 
3) the use of melodies of historical revolutionary songs as the main themes of 

the symphony; 
4) reliance on the compositional techniques developed by Shostakovich 

(single-movement form, continuous development of themes, modality, extended 
tonality). 

In general, this contributed to the formation of the symphony genre in the work 
of Chinese composers of the second half of the 20th century. 

 

Keywords. Contemporary music, Soviet music, Chinese music, 
D. D. Shostakovich, Wang Yunjie, Jiang Dingxian, Ju Wei, Luo Zhongrong, Ma Sizuu, 
Liu Zhuang, Li Huanzhi, Che Jian, Li Yansheng, Ding Shande 
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Протестантский хорал в органных прелюдиях Макса Регера 
 

Хоральные прелюдии занимают существенное место в органном 
творчестве Макса Регера. В докладе будут рассмотрены методы работы 
композитора с протестантским хоралом на примере избранных хоральных 
прелюдий, проанализирована взаимосвязь структуры хорального напева 
с формами пьес, предпринят анализ музыкального языка композитора. 

По предварительным выводам исследования, Регер в этих сочинениях 
опирается на модели композиторов-предшественников и продолжает 
традиции жанра. В его прелюдиях прослеживается очевидная связь 
с творчеством И. С. Баха, что подтверждается сравнительным анализом пьес 
обоих композиторов, написанных на один и тот же хоральный напев. 

Еще один вывод доклада состоит в том, что в прелюдиях Регер отходит от 
своих принципов работы со стихотворным текстом, которые обычно 
проявлялись в свободном отношении к первоисточнику (сокращения, повторы 
и т.д.). Трепетно относясь к изложению хорального напева, композитор не 
допускает изменений в структуре хорала. Хорал становится формообразующим 
фактором прелюдий, а также тонально удерживает композицию. 

В гармоническом плане Макс Регер использует достаточно простые 
средства, что нехарактерно для его творчества и обусловлено богослужебной 
направленностью хоральных прелюдий. Обращение к этому жанру 
и непосредственно протестантскому хоралу связано как с личными духовными 
исканиями композитора, так и его стремлением внести свой вклад в немецкую 
традицию написания хоральных прелюдий. 

 

Ключевые слова: Макс Регер, хоральная прелюдия, протестантский 
хорал, немецкий романтический орган 
 

A Protestant Chorale in Organ Preludes by Max Reger 
 

Choral preludes are centerpieces in an organ work of Max Reger. The paper 
will examine the composer’s methods of work with a protestant chorale in several 
choral preludes, analyze interrelation of a chorale and a form of preludes, study the 
composer’s idiom. 

Preliminary findings of the research demonstrate that Reger used in his choral 
preludes models of his predecessors continuing the tradition of the genre. There is 
also a special link between Reger’s preludes and J. S. Bach’s work. A comparative 
analysis of Reger’s preludes and Bach’s works on the same chorales confirms it. 
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One of the conclusions of the paper is the following: in his preludes Reger 
abandons his principles of work with a verbal text which usually declare themselves 
in rather free attitude to the origins (reductions, repetitions etc.). Carefully regarding 
an exposition of a chorale Reger does not allow of some alterations in its structure. 
A chorale became both a formative and pitch factors in preludes. Reger also uses 
quite simple harmonic means which are not typical for his idiom. It was caused by 
a liturgical orientation of choral preludes. Reger’s attitude to them as well as to 
a protestant chorale is concerned with his personal spiritual pursuit and an urge to 
contribute to a German tradition of composing chorale preludes. 

 

Keywords: Mas Reger, choral prelude, protestant chorale, German romantic 
organ 
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Д. Д. Шостакович исправляет ошибки Р. Шумана, 

М. П. Мусоргского и Б. И. Тищенко: о принципах его работы над 
реинструментовкой чужих партитур 

 
Д. Д. Шостаковичу не раз приходилось приниматься за 

реинструментовку чужих партитур. Все это были масштабные полотна: «Борис 
Годунов» и «Хованщина» М. П. Мусоргского, виолончельные концерты 
Р. Шумана и Б. И. Тищенко. Поводы для такой работы были разными. Заново 
инструментуя «Бориса Годунова», он выполнял заказ Большого театра, 
принимаясь за «Хованщину», стал участником съемок фильма-оперы, 
инициированных режиссером Верой Строевой. Виолончельный концерт 
Шумана он переоркестровал по просьбе Мстислава Ростроповича. И лишь за 
концерт своего ученика Бориса Тищенко принялся по собственной 
инициативе. 

Мусоргский, Шуман, Тищенко — все это были композиторы, любимые 
Шостаковичем. Не случайно его отношение к работе над их партитурами 
оказалось противоречивым — интерес и восхищение соединялись 
с ощущением несовершенства оркестрового письма, в процессе работы 
возникали сомнения в целесообразности затраченных сил и времени. 
Приступая к реинструментовке, Шостакович полностью переосмысливал 
лежащие перед ним партитуры, становясь их соавтором. И если Шуман 
с Мусоргским не могли ему возразить, то Тищенко испытывал при виде своего 
сочинения, исправленного гением, смешанные чувства. Какими принципами 
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руководствовался в работе над реинструментовками чужих партитур 
Шостакович? Поиску ответа на этот вопрос будет посвящен доклад. 

 

Ключевые слова: Шостакович, Мусоргский, Шуман, Тищенко, «Борис 
Годунов», «Хованщина», концерт для виолончели с оркестром, 
реинструментовка 

 
D. D. Shostakovich Corrects the Mistakes of R. Schumann, 

M. P. Mussorgsky, and B. I. Tishchenko: 
On the Principles of His Work on Re-Instrumentation 

of Other Composers’ Scores 
 
D. D. Shostakovich often had to undertake the re-instrumentation of other 

composers’ scores. These were all large-scale works: M. P. Mussorgsky’s Boris 
Godunov and Khovanshchina, as well as the cello concertos by R. Schumann and 
B. I. Tishchenko. The reasons for such work varied. In re-instrumenting Boris 
Godunov, he fulfilled a commission from the Bolshoi Theater; when taking on 
Khovanshchina, he participated in the filming of an opera movie initiated by director 
Vera Stroyeva. He rearranged Schumann’s cello concerto at the request of Mstislav 
Rostropovich. Only the concerto of his student Boris Tishchenko he undertook on his 
own initiative. 

Mussorgsky, Schumann, and Tishchenko were all composers beloved by 
Shostakovich. It is no coincidence that his attitude toward working on their scores 
was contradictory — interest and admiration were combined with a sense of 
imperfection in the orchestration, and doubts arose during the process about the 
appropriateness of the time and effort spent. When approaching the re-
instrumentation, Shostakovich completely rethought the scores before him, 
becoming their co-author. While Schumann and Mussorgsky could not object to him, 
Tishchenko experienced mixed feelings upon seeing his composition corrected by the 
genius. What principles guided Shostakovich in his work on the re-instrumentations 
of others’ scores? This question will be the focus of the presentation.  

 

Keywords: Shostakovich, Mussorgsky, Schumann, Tishchenko, Boris 
Godunov, Khovanshchina, cello concerto with orchestra, re-instrumentation 
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Танеев в истории русской фортепианной школы 
(к постановке вопроса) 

 
Существует немалое число биографических и аналитических работ 

о Танееве-композиторе, но искусству Танеева-пианиста уделено значительно 
меньше внимания, чем иным граням его творческой деятельности. 

В докладе проводится анализ каждого из этапов творческого пути 
Танеева-пианиста. Особое внимание уделяется самой ранней стадии 
становления музыканта, предшествовавшей поступлению Танеева 
в консерваторию. Для реконструкции облика Танеева-пианиста привлечены 
письма, мемуары, критические заметки о его исполнительском мастерстве, 
материалы общего эстетического характера. Предпринят анализ 
периодических изданий, связанных с вопросами фортепианной школы того 
времени, состоянием исполнительской культуры, репертуаром юного 
музыканта, индивидуальными пианистическими чертами его преподавателей. 

В докладе разрабатываются тезисы:  
1. Сложившийся образ Танеева интеллектуала-исследователя заставил 

многих думать о Танееве-пианисте как о «холодном» музыканте 
с рациональным отношением к исполняемой музыке. Между тем, изучение 
архивных материалов позволяет говорить об обратном: Танеев в своем 
исполнительском искусстве был прежде всего музыкантов-романтиком. Его 
пианистическому стилю свойственны такие качества, как поэтичность 
и патетика, экзальтация и лирика. Танеев понимал искусство музыканта как 
созидательный процесс и был далек от статичного стилистического 
аутентизма. 

2. Танеев был художником, устремленным в будущее, мыслителем, 
разделяющим идеи просвещенной интеллигенции своего времени. В его 
исполнительстве совмещались творческие искания с поэтикой 
предшествующих романтических традиций (Н. Г. Рубинштейн, Т. Куллак, 
К. Черни, Э. Л. Лангер, И. Мошелес, М. Клементи). 

3. Если говорить о наследовании традиций, в пианизме Танеева 
воплотились сразу три эстетики, три исполнительские культуры: первая из них 
идет от К. Черни, вторая — от М. Клементи, третья — от В. А. Моцарта (Эдуард 
Лангер — первый педагог Танеева по фортепиано в консерватории — учился 
фортепианному исполнительству у своего отца Леопольда Лангера, в свое 
время занимавшегося под руководством И. Н. Гуммеля, ученика Моцарта). 

Таким образом, Танеев претворил в своем исполнительском искусстве 
многогранный опыт предшествующих поколений пианистов и стал ключевой 
фигурой в истории пианизма XX века. 

Многогранность таланта Танеева-пианиста запечатлена в аудиозаписях 
его исполнения Фантазии Моцарта с-moll (KV 396/385f), в оригинальной 
авторской каденции к концерту Моцарта для двух клавиров с оркестром 
(KV 365/316a) (опубликованы лишь в 2007 году). 

В докладе также затрагивается вопрос истории аудиозаписей 
произведений, исполняемых Танеевым, как документов, по которым можно 
воссоздать его пианистический облик. Отмечается, что аудиозаписи — еще 
одна важная ипостась творческой биографии Танеева-пианиста, ведь Танеев 
оказался в числе первых русских музыкантов, чье исполнение запечатлено 
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Джулиусом Блоком в 1891 году на фонографе Эдисона на восковом цилиндре. 
Интерпретация Танеевым сочинений Моцарта, судя по аудиозаписям, полна 
творческой свободы и отражает оригинальность мышления Танеева-пианиста. 

В заключении отмечается, что фортепианная эстетика Танеева, его 
исполнительские принципы актуальны для современной фортепианной 
школы и требуют углубленного изучения. 

 

Ключевые слова: Танеев-пианист, фортепианное искусство Танеева, 
новаторство и традиции, аудиозаписи, Танеев — интерпретатор Моцарта 

 
Taneyev in the History of the Russian Piano School 

(to the Question) 
 

There are a considerable number of biographical and analytical works about 
Taneyev the composer, but the art of Taneyev the pianist has received considerably 
less attention than other aspects of his creative activity. 

The report analyzes each stage of Taneyev the pianist’s creative path. Particular 
attention is paid to the earliest stage of the musician’s development, which preceded 
Taneyev’s admission to the conservatory. Letters, memoirs, critical notes on his 
performing skills, and general aesthetic materials are used to reconstruct the image 
of Taneyev the pianist. An analysis of periodicals related to the issues of the piano 
school of that time, the state of performing culture, the repertoire of the young 
musician, and the individual pianistic features of his teachers was undertaken. The 
report develops the following theses: 

1. The established image of as an intellectual researcher has led many to think 
of the pianist as a “cold” musician with a rational attitude to the music he performed. 
However, having studied the archival materials, one can assert the opposite: in his 
pianistic art, was first and foremost a romantic musician. His pianistic style is 
characterized by such qualities as poetry and pathos, exaltation and lyricism. 
understood the art of a musician as a creative process and in his performing creativity 
was far from static stylistic authenticity. 

2. Taneyev was an artist, striving for the future, a thinker who shared the ideas 
of the enlightenned intelligentsia of his time. His performance combined creative 
quests with the poetics of previous romantic traditions (N. G. Rubinstein, T. Kullak, 
C. Czerny, E. L. Langer, I. Moscheles, M. Clementi). 

3. If we talk about the inheritance of traditions, Taneyev’s pianism embodied 
three aesthetics, three performing cultures at once: the first of them comes from 
K. Czerny, the second from M. Clementi, the third from W. A. Mozart (Eduard 
Langer, Taneyev’s first piano teacher at the conservatory, studied piano performance 
with his father Leopold Langer, who at one time studied under J. N. Hummel. 
Hummel is known as a student of Mozart). 

Thus, transformed the multifaceted experience of previous generations of 
pianists into his performing art and became a key figure in the history of 20th-century 
pianism. 

The versatility of Taneyev’s talent as a pianist is captured in audio recordings 
of his performance of Mozart’s Fantasy in C minor (KV 396/385f), in the original 
author’s cadenza for Mozart’s Concerto for two pianos and orchestra (KV 365/316a) 
(published only in 2007). The report also touches upon the history of audio 
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recordings of works performed by as documents that can be used to recreate 
Taneyev’s pianistic image. It is noted that audio recordings are another important 
aspect of Taneyev’s creative biography as a pianist, since Taneyev was among the first 
Russian musicians whose performance was recorded by Julius Block in 1891 on an 
Edison phonograph on a wax cylinder. Judging by the audio recordings, Taneyev’s 
interpretation of Mozart’s works is full of creative freedom and reflects the originality 
of Taneyev’s thinking as a pianist. 

In conclusion, it is noted that Taneyev’s piano aesthetics and his performing 
principles are relevant for the modern piano school and require in-depth study. 

 

Key words: the pianist, Taneyev’s piano art, innovation and tradition, audio 
recordings, is Mozart’s interpreter 
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Балетное творчество Д. Д. Шостаковича: 

контрапункт с эпохой 
 
Проблему отношения Д. Д. Шостаковича к эпохе, в которой он жил 

и творил, можно понять только в аспекте амбивалентного противоречия 
трагического (композитор и государственный строй, идеология, политика) 
и творческого (личность и поэтика созидания, желание создавать музыкальные 
произведения). Духовные искания Шостаковича, нацеленные на поиск идеала, 
всегда сопровождались острыми жизненными диссонансами: с одной стороны, 
мировая знаменитость, один из ведущих композиторов страны, заслуженно 
отмеченный многими наградами, с другой — травля в печати, запрет на 
издание, исполнение, постановку музыкальных произведений. 

Шостакович написал три балета — «Золотой век» (1929‒1930), «Болт» 
(1931) и «Светлый ручей» (1934‒1935) в ранний период творчества. После 
публикации статьи «Балетная фальшь» (1936) композитор был крайне уязвлен 
и более к этому жанру не обращался, несмотря на уговоры балетмейстера 
Ю. Н. Григоровича. Постановку балета «Золотой век» хореограф возобновил 
только в 1982 году в Большом театре по просьбе вдовы композитора — 
И. А. Шостакович. 

Во второй половине 20-х ‒ первой половине 30-х годов XX века, в период 
создания балетов Шостаковичем, происходят важные социальные изменения, 
а именно, переход от НЭПа к индустриализации и коллективизации страны. 
Искусство выходит на улицы и площади, вовлекая в свою орбиту широкие 
массы трудящихся, мыслится как инструмент монументальной пропаганды, 
возвеличивания вождя и партии. Шостакович так характеризует это время: 
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«Фикция торжествует, потому что в тоталитарном государстве человек не имеет 
никакого значения. Единственное, что имеет значение, — это безостановочное 
движение государственного механизма. Механизм нуждается только 
в винтиках». 

В развитии советской хореографии 20-х – 30-х годов XX века, которые 
в той или иной мере повлияли на постановку балетов Шостаковича, 
выделяются следующие направления: классическое, которое опиралось на 
следование традициям; ритмопластическое, провозглашавшее свободный 
танец А. Дункан и теорию выразительного ритма Ж. Далькроза; 
физкультурно-акробатическое, ритмизированное чеканное движение 
массовки с мускульной экспрессией и скульптурным рельефом фигур 
и композиций; драмбалет, отражавший стремление приблизить балет 
к драматическому спектаклю, реалистически воспроизвести сюжет в танце не 
только в движении, но и мимике, выразительном жесте. 

Можно отметить основные стилистические черты балетного творчества 
Шостаковича: ассоциативность, приемы неожиданности, воплощение 
саркастически-гротескных, блестяще пародийных образов, стремление 
к карикатуре в обрисовке мещанства, моторность, ритмичность, мелодическая 
пластичность, выразительные, ярко очерченные музыкальные жесты, 
дансантность, особая заряженность энергетикой и жизнерадостностью. 

XXI век открывает новую страницу балетного творчества Шостаковича: 
хореограф А. Ратманский с позиции современного прочтения осуществляет 
постановку всех трех балетов: «Светлый ручей», 2003, «Болт», 2005, «Золотой 
век» (хореография Ю. Григоровича), 2006. 

 

Ключевые слова: Д. Д. Шостакович, балет, «Золотой век», «Болт», 
«Светлый ручей», стиль, время, эпоха 

 
D. D. Shostakovich’s Ballet Oeuvre: Counterpoint with the Era 

 
The problem of the D. D. Shostakovich’s attitude to the era in which he lived 

and created understood only in the aspect of an ambivalent contradiction: tragic 
(the composer and the state system, its ideology and politics), and creative 
(the personality and the poetics of oeuvre, the desire to create musical works). 
The spiritual quest of Shostakovich, aimed at finding an ideal, always accompanied 
by acute life dissonances: on the one hand, a world celebrity, one of the leading 
composers of the country, deservedly noted by many awards, on the other — 
persecution in the press, a ban on the publication, performance, staging of musical 
works. 

Shostakovich wrote three ballets, The Golden Age (1929‒1930), Bolt (1931) and 
The Bright Stream (1934‒1935), in his early creative period. After the publication of 
the article Ballet Falsehood (1936), the composer was extremely offended and never 
returned to this genre, despite the entreaties of the ballet master Yuri Grigorovich. 
The choreographer resumed staging the ballet The Golden Age only in 1982 at the 
Bolshoi Theatre at the request of the composer’s widow, I. A. Shostakovich. 

In the second half of the 20s — first half of the 30s of the 20th centuries, the 
time of Shostakovich’s ballets, important social changes took place, namely, the 
transition from the NEP towards industrialization and collectivization of the country. 
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Art came out into the streets and squares, involving broad masses of workers in its 
orbit, and understood as an instrument of monumental propaganda, glorification of 
the leader and the party. Shostakovich characterized this time as follows: “Fiction 
triumphs, because in a totalitarian state, man has no meaning. The only thing that 
matters is the ceaseless movement of the state mechanism. The mechanism needs 
only cogs.” 

In the development of Soviet choreography in the 1920s and 1930s, which to 
one degree or another influenced the production of Shostakovich's ballets, the 
following trends stand out: 

• the classical trend, which relied on following traditions; rhythmic-
plastic, proclaiming the free dance of A. Duncan and the theory of expressive rhythm 
of J. Dalcroze;  

• physical-acrobatic, rhythmic, measured movement of the crowd with 
muscular expression and sculptural relief of figures and compositions;  

• drama ballet, reflecting the desire to bring ballet closer to a dramatic 
performance, to realistically reproduce the plot in dance not only in movement, but 
also in facial expressions and expressive gestures. 

The main stylistic features of Shostakovich’s ballet creativity can be noted: the 
principle of contrast, associativity, unexpected techniques, the embodiment of 
sarcastic-grotesque, brilliantly parodic images, the desire for caricature in the 
depiction of the bourgeoisie, motority, rhythm, melodic plasticity, brightly outlined 
expressive musical gestures, a special charge of energy and cheerfulness. 

The 21st century opens a new page in Shostakovich’s ballet oeuvre: 
choreographer A. Ratmansky, from the position of a modern reading, stages all three 
ballets (The Bright Stream, 2003, Bolt, 2005, The Golden Age, 2006). 

 

Key words: D. D. Shostakovich, ballet, The Golden Age, Bolt, The Bright 
Stream, style, time, era 
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Рецепция Седьмой симфонии Дмитрия Шостаковича 
в бразильской прессе (1942‒1947) 

 
В период диктатуры «Нового государства» (Estado Novo) в Бразилии 

(1937‒1945) исполнение Седьмой симфонии C-dur соч. 60 Дмитрия 
Шостаковича было запрещено государственной цензурой. Тем не менее, 
обширное освещение личности и творчества композитора в бразильской прессе 
предоставляет ценную информацию о восприятии и политическом значении 
этого произведения в Бразилии. В докладе предпринят гемерографический 
анализ упоминаний слов «Шостакович» и «Ленинградская симфония», 
выявивший 352 случая в публикациях 1940-х годов. Настоящее исследование 
сосредоточено на периоде 1942‒1947 годов, который охватывает американскую 
премьеру Симфонии и год после ее бразильской премьеры, и рассматривает 
сочинение Шостаковича в политическом контексте того времени. 

Ключевые моменты, освещаемые в докладе: (a) история передачи 
партитуры в Соединенные Штаты и ее последующей премьеры; (b) 
изображение Шостаковича как героя войны; (c) публикация биографии 
Шостаковича, написанной Виктором Серовым в 1943 году в Бразилии (1945); 
(d) общественное сопротивление бразильской правительственной цензуре 
советских новостей и подавлению исполнения симфонии; (e) бразильская 
премьера в Рио-де-Жанейро (6 ноября 1946 года) на стадионе «Флуминенсе», 
осуществленная Бразильским симфоническим оркестром и оркестром «Радио 
Глобо» под управлением Франсиско Миньоне (1897–1986); и (f) рецензии, 
освещающие качество исполнения и музыкальные особенности произведения, 
подчеркивающие многочисленную аудиторию (15 000 зрителей) и присутствие 
советского посла Якова Сурица (1882–1952). 

Сочетание факторов, включая победу союзников во Второй мировой 
войне, распад режима Estado Novo (1945), легализацию Бразильской 
Коммунистической партии «КПБ» в том же году, установление 
дипломатических отношений между Бразилией и Советским Союзом (1945–
1947) и растущий интерес к советской музыке, литературе и искусству, 
способствовало значительному влиянию премьеры симфонии. Это отражено 
в настроении, выраженном в газете Diário de Notícias: «Давайте услышим 
симфонию Шостаковича в этом году. Даже если мы будем последними, кто ей 
аплодирует» (D’OR, Diário de Notícias, изд. 6871, 18 марта 1945). 

 

Ключевые слова: Шостакович, Estado Novo в Бразилии, Седьмая 
симфония в Бразилии 

 
The Reception of Dmitri Shostakovich’s Symphony No. 7 

in the Brazilian press, 1942‒1947 
 

During the Estado Novo dictatorship in Brazil (1937‒1945), the premiere of 
Dmitri Shostakovich’s Symphony No. 7 in C major, Op. 60, was prohibited by 
government censorship. However, extensive press coverage of the composer and his 
oeuvre offers a valuable insight into the reception and political significance of this 
particular work in Brazil. This study employs a hemerographic analysis of references 
to ‘Shostakovich’ and ‘Sinfonia Leningrad’, identifying 352 instances during the 
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1940s. Focusing on the period 1942‒1947, encompassing the USA first public 
performance and the year following the Brazilian premiere, this research investigates 
the interplay between the symphony and the prevailing political context. 

Key themes emerging from the analysis include: (a) the narrative surrounding 
the score’s conveyance to the United States and its subsequent premiere; (b) the 
portrayal of Shostakovich as a wartime hero; (c) the publication of Victor Seroff's 
1943 biography of Shostakovich in Brazil (1945); (d) the public opposition to the 
Brazilian government’s censorship of Soviet news and the suppression of the 
symphony’s performance; (e) the Brazilian inaugural performance in Rio de Janeiro 
(6th November 1946) at the Fluminense Football Stadium, performed by the 
Brazilian Symphony Orchestra and the Rádio Globo orchestra under the baton of 
Francisco Mignone (1897‒1986); and (f) post-concert reviews emphasising the large 
audience (15,000 attendees), the sonic characteristics of the performance, the 
musical attributes of the work, and the presence of the Soviet ambassador, Iakov 
Suritz (1882–1952). 

The confluence of factors, including the Allied victory in World War II, the 
dissolution of the Estado Novo regime (1945), the legalisation of the Brazilian 
Communist Party in the same year, the establishment of diplomatic relations 
between Brazil and the Soviet Union (1945‒1947), and a growing interest in Soviet 
music, literature, and art, contributed to the profound impact of the symphony’s 
premiere. This is encapsulated by the sentiment expressed in the Diário de Notícias: 
“Let us hear Shostakovich’s Symphony this year. Even if we are the last to applaud it” 
(D’OR, Diário de Notícias, ed. 6871, 18th March 1945). 

 

Keywords: Shostakovich, Estado Novo in Brazil, Seventh Symphony in Brazil 
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Николай Малько исполняет Первую симфонию Шостаковича 
(по материалам «Дневников концертных репетиций» дирижера) 

 
Ровно 100 лет назад, весной 1925 года, выдающийся русский дирижер 

Николай Андреевич Малько (1883–1961), ученик Н. А. Римского-Корсакова 
и Н. Н. Черепнина, во второй раз приехал «штурмовать» Петербург, теперь 
Ленинград, чтобы начать работу в Филармонии, инициировать открытие 
дирижерского отделения в Консерватории и встретить в ее стенах 19-летнего 
Дмитрия Шостаковича. Малько выпала честь премьерного исполнения Первой 
и Второй симфоний Шостаковича — именно так трактовали события советские 
историки после отъезда дирижера из страны. В действительности, в 1920-е 
годы не Малько «выпала честь» играть Шостаковича, это Шостакович 
удостоился чести быть включенным в концертные программы Малько: 

mailto:nb-sky@yandex.ru
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сочинения юного композитора попали в руки одного из лучших дирижеров 
в Ленинграде, а, может быть, и в стране. Уникальный архивный документ 
«Дневники концертных репетиций», которые Малько методично вел на 
протяжении многих лет, хранится в Кабинете рукописей Российского 
института истории искусств (ф. 47, оп. 1, № 148). В Тетради II (1924–1927) 
содержится описание тринадцати репетиций, связанных с подготовкой Первой 
симфонии к исполнению: три (10, 11, 12 мая 1926 года) — перед премьерой 
в Ленинграде; три (3, 4, 5 июля 1926 года) — в Харькове; четыре (3, 10, 12, 14 
августа 1927 года) — в Кисловодске; три (30 августа, 1, 2 сентября 1927 года) — 
в Баку. Записи Малько воссоздают детальный ход репетиционного процесса 
и позволяют наблюдать, как в череде рядовых будней знаменитый дирижер 
облекал в звуковую плоть партитурный шедевр молодого автора. 
В профессиональных дневниках Малько не стоит искать портрет Шостаковича, 
выписанный крупным планом, но вместе с тем нельзя забывать о его 
пристрастно-заинтересованном присутствии на большинстве ленинградских 
и харьковских репетиций, проведенных дирижером.  

 

Ключевые слова: Николай Малько, Дмитрий Шостакович, Первая 
симфония, оркестр, репетиции, дирижерские дневники, Ленинград, Харьков, 
Кисловодск, Баку 

 
Nikolai Malko performs Shostakovich’s First Symphony 
(based on the conductor’s Concert Rehearsal Diaries) 

 
Exactly 100 years ago, in the spring of 1925, the outstanding Russian conductor 

Nikolai Andreevich Malko (1883–1961), a student of N. A. Rimsky-Korsakov and 
N. N. Cherepnin, came for the second time to “storm” Petersburg, now Leningrad, to 
begin work at the Philharmonic Orchestra, to initiate the opening of a conducting 
department at the Conservatory, and to meet 19-year-old Dmitri Shostakovich. 
Malko had the honor of the first performance of Shostakovich’s First and Second 
Symphonies — this is how Soviet historians interpreted the events after the 
conductor’s departure from the country. In fact, in the 1920s it was not Malko who 
was “honored” to play Shostakovich, but Shostakovich was honored to be included in 
Malko’s concert programs: the young composer’s works fell into the hands of one of 
the best conductors in Leningrad. A unique archival document, Concert Rehearsal 
Diaries, which Malko methodically wrote over many years, is kept in the Manuscript 
Cabinet of the Russian Institute for the History of the Arts (f. 47, op. 1, no. 148). 
Notebook II (1924–1927) contains a description of thirteen rehearsals related to the 
preparation of the First Symphony for performance: three (10, 11, 12 May 1926) — 
before the premiere in Leningrad; three (3, 4, 5 July 1926) — in Kharkov; four (August 
3, 10, 12, 14, 1927) — in Kislovodsk; three (August 30, September 1, 2, 1927) — in 
Baku. Malko’s notes recreate the details of the rehearsal process and allow us to 
observe how, in the course of ordinary everyday life, the famous conductor clothed 
the young composer’s masterpiece in sound flesh. In Malko’s professional diaries, 
one should not look for a close-up portrait of Shostakovich, but at the same time, one 
should not forget about his passionately interested presence at most of the Leningrad 
and Kharkov rehearsals led by the conductor. 
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(не)возможные песни (2024) 

 
Тема доклада связана с одним из моих недавних произведений 

«(не)возможные песни», написанным в конце 2024-го года в рамках грантовой 
программы Aksenov Family Foundation «Русская музыка 2.0». Это сочинение 
предназначено для вокально-инструментального ансамбля и представляет 
собой quasi-вокальный цикл. В произведении звучат стихи Михаила 
Лермонтова, Александра Блока, Федора Тютчева. Тексты, как и музыкальный 
материал, подаются фрагментарно, не имея последовательного развития. 
В сообщении будут рассмотрены композиционные, драматургические 
особенности цикла, а также работа с поэтическими первоисточниками. 

 

Ключевые слова: Марк Булошников, «(не)возможные песни», 
Лермонтов, Блок, Тютчев 
 

(un)possible songs (2024) 
 

The presentation will focus on one of my recent works (un)possible songs, 
which was written in late 2024 as part of the Aksenov Family Foundation’s grant 
program Russian Music 2.0. This work was written for a vocal-instrumental 
ensemble and is a quasi-vocal cycle, with poems by Mikhail Lermontov, Alexander 
Blok, and Fyodor Tyutchev. The texts and musical material are presented in 
a fragmentary manner, with no sequential development. The analysis will consider 
compositional and dramaturgical features, including work with poetic primary 
sources. 

 

Keywords: Mark L. Buloshnikov, (un)possible songs, Lermontov, Blok, 
Tyutchev 
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Дмитрий Шостакович и его младший современник Силинь Ван: 
биографические параллели и творческие пересечения 

 
В становлении Ван Силиня (род. 1936, провинция Ганьсу, Китай) как 

композитора не последнюю роль сыграло симфоническое наследие 
Д. Д. Шостаковича. Он приобретал и самостоятельно изучал партитуры 
советского мастера, посещал концерты с его музыкой. К самым ярким 
воспоминаниям китайского композитора относится исполнение Симфонии 
№ 11 в Шанхае гастролирующим Государственным академическим 
симфоническим оркестром СССР (дирижер К. Иванов) в 1959 году.  

В. Н. Холопова во время своего визита в Пекин в 1991 году назвала Ван 
Силиня «продолжателем линии непреклонного “военно-барабанного” 
Шостаковича». Китайский композитор не отрицает влияния своего старшего 
современника. В-первую очередь он видит это влияние в «длинном дыхании 
музыки», то есть продолжительных построениях с единым ритмом, 
оркестровкой, темпом и состоянием. Это находит отражение в использовании 
репетитивной техники, бесконечных канонов, форм basso и soprano ostinato. 
Особое значение в музыке «длинного дыхания» играют пиковые зоны. Обоим 
композиторам свойственны «мелодические кульминации»: «многоэтажные» 
проведения мелодии оркестровым тутти со смысловыми паузами внутри. 

Кроме того, все китайские исследователи симфонического творчества 
Ван Силиня отмечают «трагический дух» его произведений. Сам композитор 
объясняет это отражением в музыке своего мировоззрения. Оно во многом 
сложилось в период Культурной революции, когда он был репрессирован за 
поддержку западного искусства. Это создает некоторую биографическую 
параллель между двумя композиторами. 

Ван Силинь почтил память своего старшего современника и учителя, 
написав к десятилетней годовщине со дня смерти Шостаковича Две 
симфонические поэмы «Импульс» и «Стенание» (1985). 

 

Ключевые слова: кульминационная зона, оркестровка, симфония, 
Дмитрий Шостакович, Ван Силинь, скрытая программность, остинато 
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Dmitry Shostakovich and his Younger Contemporary Xilin Wang: 
Biographical Parallels and Creative Intersections 

 
The symphonic works of D. Shostakovich played an important role in the 

development of Wang Xilin (born in 1936) as a composer. He acquired and 
independently studied the scores of the Soviet master, attended concerts with his 
music. His most vivid memories include the performance of Symphony No. 11 in 
Shanghai by the touring State Academic Symphony Orchestra of the USSR 
(conductor K. Ivanov) in 1959. 

During her visit to Beijing in 1991, V. N. Kholopova called X. Wang “the 
successor to the line of the unyielding ‘military drum’ Shostakovich.” The Chinese 
composer does not deny the influence of his older contemporary. First of all, he sees 
it in the “long breath of music”, that is, in lengthy constructions with a common 
rhythm, orchestration, tempo or emotion. This is reflected in the technique and form 
associated with repetition: endless canons, repetitive technique, basso-ostinato and 
soprano-ostinato. Climactic zone plays a special role in the music of “long breathing”. 
D. Shostakovich and Х. Wang are related by “melodic climax” — multi-layer 
performances of the melody in orchestral tutti, with meaningful pauses inside. 

All Chinese researchers of Wang’s symphonic works note the “tragic spirit” of 
his works. X. Wang explains this by the events of his life: the period of persecution 
and exile during the Cultural Revolution. This in turn creates a biographical parallel 
between the two contemporaries. 

X. Wang. honored the memory of his elder contemporary and teacher by 
writing the work Two Symphonic Poems: 1. Impetus, 2. Moan (1985) for the tenth 
anniversary of Shostakovich’s death. 

 

Keywords: climaсtic zone, orchestration, symphony, Shostakovich, Xilin 
Wang, hidden program, ostinato 
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Шостакович и Берг: параллели и пересечения 
 
15 января 2025 года ушла из жизни Тамара Николаевна Левая — один из 

ведущих исследователей творчества Д. Д. Шостаковича. Выбор темы вызван 
желанием отдать дань памяти дорогому учителю и коллеге. 

Среди излюбленных музыковедческих тем Тамары Николаевны — так 
называемый «двойной портрет», таким было и ее последнее выступление на 
тему «Шостакович и Шнитке». На первый взгляд, создание подобного 
двойного портрета Шостаковича и Берга вряд ли возможно: этих 
композиторов, которые неоспоримо принадлежат к классикам музыки ХХ 
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века, слишком многое разделяет. Их разъединяет пространство и время, их 
отличает отношение к авангарду и социально-значимому в искусстве, наконец, 
несходство их обусловлено принципиально различным статусом композитора 
в СССР и на Западе: если Шостакович при всем драматизме его судьбы был 
официально признанным композитором номер один в Союзе, фигурой почти 
мифологизированной, ни Бергу, ни кому-либо иному из его поколения занять 
подобное положение в своем отечестве было невозможно в принципе. 

Тем не менее, в творческих судьбах Шостаковича и Берга были 
и пересечения, и параллели. Фокусной точкой стала ленинградская премьера 
«Воццека» 1927 года, на которой композиторы встретились лично. Она 
оказалась предвестьем последующего мирового триумфа берговской оперы 
и импульсом к поискам современного оперного стиля у молодого 
Шостаковича, реализовавшихся в опере «Нос». Берг, в свою очередь, был 
свидетелем успеха Шостаковича на Западе: в 1928 году он присутствовал на 
венской премьере Первой симфонии Шостаковича, послал ее автору 
восторженный отзыв (к сожалению, он не достиг адресата) и, очевидно, взял на 
просмотр ноты сочинения. Скорее всего, в январе 1936-го Шостакович 
присутствовал и на ленинградской премьере «Лулу-симфонии», посвященной 
памяти Берга. Связь их имен в 1930-е годы оказалась драматичной: когда 
развернулась кампания против «Леди Макбет», Шостаковичу неизменно 
припоминали «негативное» влияние оперы Берга, в свою очередь, статья 
«Сумбур вместо музыки» послужила вероятной причиной отмены концерта 
памяти Берга, запланированного в Москве. 

Гораздо сложнее проводить параллели между Бергом и Шостаковичем 
в сфере художественно-типологической. Но и они возможны. В их числе — 
преемственность с романтической традицией, процессуальность музыкального 
мышления, склонность к эзопову языку и тайной программе, использование 
автомонограмм и цитат (к слову, творчество и того и другого принадлежит 
к главным объектам герменевтического истолкования музыки), наконец, 
известное сходство в рецепции их музыки, которая, с одной стороны, оказалась 
камнем преткновения для широкой публики как чрезвычайно сложная 
и непонятная, с другой же, стала мишенью критики радикального авангарда 
как недостаточно прогрессивная или же компромиссная. Раскрытие этих точек 
притяжения-отталкивания послужит не только лучшему пониманию 
творчества двух протагонистов, но и более глубокому осознанию всей картины 
музыки ХХ века. 

 

Ключевые слова: Дмитрий Шостакович, Альбан Берг, типология 
художественного творчества, скрытая программа, герменевтика, авангард 
и традиция 

 
Shostakovich and Berg: Parallels and Intersections 

 
On January 15, 2025, Tamara Nikolaevna Levaya, one of the leading 

researchers of D. Shostakovich’s work, passed away. The choice of the topic was 
prompted by the desire to pay tribute to the memory of a dear teacher and colleague. 

Among Tamara Nikolaevna’s favorite musicological themes is the so-called 
“double portrait”, such was her last performance on the theme Shostakovich and 
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Schnittke. At first glance, the creation of such a double portrait of Shostakovich and 
Berg is hardly possible: these composers, who indisputably belong to the classics of 
twentieth-century music, share too much. They are separated by space and time, they 
are distinguished by their attitude to the avant-garde and socially significant in art, 
and finally, their dissimilarity is due to the fundamentally different status of the 
composer in the USSR and in the West: if Shostakovich, for all the drama of his fate, 
was officially recognized as the number one composer in the Union, a figure almost 
mythologized, it was impossible for either Berg or anyone else from his generation to 
occupy such a position in their homeland in principle. 

Nevertheless, there were intersections and parallels in the creative destinies of 
Shostakovich and Berg. The focal point was the Leningrad premiere of Wozzeck in 
1927, where the composers met in person. It became a harbinger of the subsequent 
world triumph of the Berg’s opera and an impulse to the search for a modern opera 
style from the young Shostakovich, realized in the opera The Nose. Berg, in turn, 
witnessed Shostakovich’s success in the West: in 1928, he attended the Vienna 
premiere of Shostakovich’s First Symphony, sent its author an enthusiastic review 
(unfortunately, it did not reach the addressee) and, obviously, took the sheet music 
of the composition to view. Most likely, in January 1936, Shostakovich attended the 
Leningrad premiere of the Lulu-Symphony, dedicated to Berg’s memory. The 
connection between their names in the 1930s turned out to be dramatic: when the 
campaign against Lady Macbeth unfolded, Shostakovich was invariably reminded of 
the “negative” influence of Berg’s opera, in turn, the article Confusion Instead of 
Music served as the probable reason for the cancellation of the Berg memorial concert 
scheduled in Moscow. 

It is much more difficult to draw parallels between Berg and Shostakovich in 
the field of artistic typology. But they are also possible. These include continuity with 
the romantic tradition, the processivity of musical thinking, a penchant for Aesopian 
language and a secret program, the use of automonograms and quotations (by the 
way, the work of both belongs to the main objects of hermeneutic interpretation of 
music), and finally, the well–known similarity in the reception of their music, which 
turned out to be a stumbling block for the general public as extremely complex and 
incomprehensible, on the other hand, it became the target of criticism by the radical 
avant-garde as insufficiently progressive or compromising. The disclosure of these 
points of attraction and repulsion will serve not only to a better understanding of the 
work of the two protagonists, but also to a deeper understanding of the whole picture 
of twentieth-century music. 

 

Keywords: Dmitry Shostakovich, Alban Berg, typology of artistic creation, 
hidden agenda, hermeneutics, avant-garde and tradition 
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Шумовой аспект в ранних экспериментальных симфониях 
Д. Д. Шостаковича 

 
«Классическим» образцом шумовой музыки 1920-х годов по праву 

считается «Симфония гудков» Арсения Авраамова, однако шумовые отголоски 
встречаются и в других партитурах этого времени. В предлагаемом докладе 
рассматриваются Вторая и Третья симфонии Дмитрия Шостаковича с точки 
зрения «шумовой составляющей», в контексте театрализованных празднеств 
первых послереволюционных лет. К последним отсылают такие приемы, как 
яркая звукоизобразительность, монтажный принцип формообразования, 
скандирование и хоровая речитация. В финале Второй симфонии включается 
сирена или фабричный гудок — единственный необычный инструмент 
в партитуре. Другие шумовые эффекты создаются обычными оркестровыми 
средствами, среди которых особенно выделяются два эпизода: звуковая масса 
струнных инструментов как сонорное поле в начале сочинения и 13-голосная 
имитация в разделе, ведущем к кульминации. Вершина музыкальной 
организации, полифония, даже если это «имитация полифонии», 
превращается здесь в свою противоположность — алеаторический хаос 
и, в результате, в шум. Оба эпизода составляют своеобразные шумовые 
формулы, которые прослеживаются в последующих сочинениях, что позволяет 
рассматривать их в качестве повторяющихся фигур «интертекстуального 
письма» композитора. 

 

Ключевые слова: Дмитрий Шостакович, Вторая симфония, Третья 
симфония, шумовая музыка 

 
The Noise Aspect in the Early Experimental Symphonies 

of D. D. Shostakovich 
 
A “classic” example of noise music from the 1920s is rightly considered Arseny 

Avraamov’s Symphony of Sirens; however, echoes of noise also appear in other 
scores from that time. This paper examines Dmitri Shostakovich’s Second and Third 
Symphonies from the perspective of their “noise components,” in the context of the 
theatrical celebrations of the early post-revolutionary years. The report refers to 
techniques such as vivid sound imagery, a montage principle of form, chanting, and 
choral recitation. The finale of the Second Symphony includes a siren or factory 
whistle — the only unusual instrument in the score. Other noise effects are created 
using conventional orchestral means, with two episodes particularly standing out: a 
sound mass of string instruments as a sonorous field at the beginning of the piece, 
and a 13-voiced imitation in the section leading up to the climax. The apex of musical 
organization, polyphony, even if it is “imitation of polyphony,” here turns into its 
opposite—aleatoric chaos, resulting in noise. Both episodes form distinctive noise 
formulas that can be traced in subsequent works, allowing them to be viewed as 
recurring figures of the composer’s “intertextual writing.” 

 

Keywords: Dmitry Shostakovich, Second Symphony, Third Symphony, noise 
music 

 
 



 
 

34 
 

ВЛАСОВА Наталья Олеговна 
доктор искусствоведения, 
руководитель Научно-издательского 
центра «Московская консерватория», 
ведущий научный сотрудник сектора 
теории музыки, Государственный 
институт искусствознания, 
Москва, Россия 

 
natagraphia@mail.ru 

 

Natalia O. VLASOVA 
Dr. Sci. (Arts), 

Head of Moscow 
Conservatory Press, 

Senior Research Fellow, 
Music Theory Sector, 

State Institute for Art Studies, 
Moscow, Russia 

Автобиография как фактор музыкальной композиции: 
об опере «Интермеццо» Рихарда Штрауса 

 
Для творчества Рихарда Штрауса очень типичны автобиографические 

коннотации. Особенность композитора состоит, во-первых, в том, что у него 
они связаны не с воплощением мировоззрения, философии, духовного мира 
творца — как это утвердилось в романтической эстетике, — а c подробностями 
реальной жизни частного лица. Во-вторых, сферой воплощения этой 
приватной сферы становятся не те жанры, с которыми традиционно связан 
исповедальный строй выражения (песня, камерная музыка), а жанры 
публичные — симфония («Домашняя симфония») и опера («Интермеццо»). 

В «Интермеццо» (1923) автобиографическая подоплека проявляется 
наиболее непосредственно и разнопланово. Сюжет оперы основан на эпизоде 
из семейной жизни композитора, а главные действующие лица — 
капельмейстер Роберт Шторх и его жена Кристина — становятся alter ego 
самого Штрауса и его супруги Паулины. В либретто, написанном Штраусом, 
воспроизведены подлинные детали их общения. При помощи многочисленных 
цитат в партитуре поясняются как обстоятельства профессиональной жизни 
композитора, так и его эстетические убеждения. 

Биографически-документальный характер «Интермеццо» становится 
важным фактором его новизны. Эту комедию из современной жизни можно 
рассматривать как предтечу Zeitoper — главного музыкального жанра «новой 
вещественности» 1920-х годов. Драматургическое развитие в традиционном 
понимании в опере отсутствует: она состоит из отдельных контрастных сцен-
зарисовок, как будто «кинокадров». В музыкальном отношении «Интермеццо» 
для Штрауса стало экспериментом. Развивая идеи Пролога к «Ариадне на 
Наксосе», он стремился здесь утвердить главенство слова и, как следствие, 
музыкальной декламации (parlando) во всевозможных ее градациях. Оркестр, 
всегда служивший для композитора главным выразительным средством, 
в «Интермеццо» количественно ограничен и внутри сцен трактован камерно. 
Его подлинное значение проявляется в симфонических интерлюдиях между 
сценами, которые раскрывают истинное драматическое содержание 
происходящего. Соотношение сцен и интерлюдий при этом уподобляется 
традиционной паре «речитатив — ария» в укрупненном виде. Таким образом, 
даже там, где Штраус поставил перед собой задачу вывести на передний план 
слово, он в конечном счете утверждает значение оркестра как носителя главной 
музыкальной субстанции сочинения. 

 

Ключевые слова: Рихард Штраус, музыкальный театр, опера 
«Интермеццо», автобиографичность, эксперимент в оперном жанре 
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Autobiography as a Factor of Musical Composition: 
On the Opera Intermezzo by Richard Strauss 

 
Autobiographical connotations are very typical for the works of Richard 

Strauss. The peculiarity of the composer is, firstly, that for him they are connected 
not with the embodiment of the worldview, philosophy, spiritual world of the 
creator — as was established in romantic aesthetics — but with the details of the real 
life of a private person. Secondly, the sphere of embodiment of this private sphere is 
not those genres with which the intimate expression is traditionally associated (song, 
chamber music), but public genres — symphony (Symphonia domestica) and opera 
(Intermezzo). 

In Intermezzo (1923) the autobiographical background is manifested most 
directly. The plot of the opera is based on an episode from the family life of the 
composer, and the main characters — capellmeister Robert Storch and his wife 
Christine are the alter ego of Strauss himself and his wife Paulina. The libretto, 
written by Strauss, reproduces the authentic details of their conversation. The score 
explains both the circumstances of composer’s professional life and his aesthetic 
convictions with the help of numerous quotations. 

The biographical-documentary nature of Intermezzo becomes an important 
factor in its novelty. This comedy from contemporary life can be seen as a forerunner 
of Zeitoper, the main musical genre of the “new objectivity” of the 1920s. The opera 
lacks dramatic development in the traditional sense: it consists of separate 
contrasting scenes-sketches, like “film frames”. In musical terms, Intermezzo became 
an experiment for Strauss. Developing the ideas of the Prologue to Ariadne auf 
Naxos, he sought to assert the primacy of the word and, as a consequence, musical 
declamation (parlando) in all its gradations. The orchestra, which has always served 
as the composer’s main means of expression, is limited in quantity and is treated in 
a chamber-like manner within the scenes. Its true significance is revealed in the 
symphonic interludes between the scenes, which unveil the true dramatic content of 
what is happening. The relationship between scenes and interludes is close to the 
traditional pair “recitative — aria” in an enlarged form. Thus, even where Strauss set 
himself the task of bringing the word to the foreground, he ultimately affirms the 
significance of the orchestra as the bearer of the main musical substance of the work. 

 

Keywords: Richard Strauss, opera, Intermezzo, autobiographical 
connotations, experiment in opera genre 
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Пассакалья и чакона в операх Томаса Адеса 
 

В докладе рассматривается преломление вариационно-полифонических 
форм в двух операх британского композитора Томаса Адеса: «Буря» (2004) по 
пьесе Уильяма Шекспира и «Ангел-истребитель» (2016) по одноименному 
фильму Луиса Бунюэля. В каждом из случаев бассо-остинатная структура, 
в продолжение традиций английского музыкального театра, фиксирует 
важнейшие моменты в становлении целостного художественного образа 
сочинения, формируя особое духовное пространство. В финале «Бури» 
пассакалья положена в основу итогового Квинтета примирения героев 
фантастической истории (4-я сцена III действия). В начале «Ангела-
истребителя» чакона, как определяет сцену сам композитор, служит 
музыкальным фундаментом для ансамбля-представления гостей, входящих 
в особняк-западню — главное место действия и в мистическом фильме 
Бунюэля, и в опере Адеса (3-я сцена I действия). Различия двух вариационно-
полифонических конструкций, кодовой и экспозиционной, не исчерпываются 
их ролью в композиции опер, поскольку в каждом из случаев Адес находит 
индивидуальные драматургические решения при общей двухфазной 
организации вариационно-полифонических ансамблей. Квинтет примирения 
в «Буре» (тема и 16 полифонических вариаций из двух равных подгрупп) имеет 
крещендирующий тип развития, с неуклонным движением от сумрака к свету, 
от полифонического многоголосия к монолитному гармоническому единству 
в C-dur. Во второй опере бассо-остинатный ансамбль организован более 
сложно: 15 вариаций, следующих за темой, распадаются на две подгруппы, 
поскольку гости входят в дом дважды (!). Сюрреалистический повтор, 
заданный кинокадрами (и либретто), приводит к выстраиванию свободной 
музыкальной репризы, где происходит постепенный разлом остинатной темы, 
словно сама реальность трансформируется и сжимается. Так, опираясь на 
наследие своих предшественников (прежде всего Бенджамина Бриттена), Адес 
модернизирует старинные жанры пасскальи и чаконы в условиях современной 
оперы. 

 

Ключевые слова: современная английская опера, Томас Адес, «Буря», 
«Ангел-истребитель», вариационно-полифонические формы, композиция, 
драматургия, традиции, Бенджамин Бриттен 

 
Passacaglia and Chaconne in the Operas by Thomas Adès 

 
The paper is focused on the using variation-polyphonic forms in two operas 

by the British composer Thomas Adès: The Tempest (2004) based on the play 
by William Shakespeare and The Exterminating Angel (2016) based on the film of 
the same name by Luis Buñuel. In each case, the basso-ostinato structure, in 
continuation of the English musical theater traditions, captures the most important 
moments in the formation of the whole artistic image of the work, forming a special 
spiritual space. In the finale of The Tempest, the passacaglia forms the basis in the 
final Quintet of reconciliation of the heroes in the fantastic story (Scene 4 of Act III). 
At the beginning of The Exterminating Angel, the chaconne, as the composer himself 
defines the scene, serves as the musical foundation for the ensemble-presentation of 
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the guests entering the mansion-trap — the main place of action in both Buñuel’s 
mystical film and Adès’s opera (Scene 3 of Act I). The differences between the two 
variation-polyphonic constructions, with their coda and the exposition qualities, are 
not limited to their role in the composition of the operas, since in each case Adès finds 
individual dramaturgical solutions — with a common two-phase organization of 
variation-polyphonic ensembles. The Quintet of reconciliation in The Tempest 
(theme and 16 polyphonic variations in two equal subgroups) has a crescendo type of 
development, with a steady movement from darkness to light, from polyphony to a 
monolithic harmonic unity in C major. In the second opera, the basso-ostinato 
ensemble is organized in a more complex way: 15 variations following the theme are 
divided into two subgroups, since the guests enter the house twice (!). The surrealistic 
repetition, determined by the film (and the libretto), leads to the construction of a 
free musical reprise, where a gradual breakdown of the ostinato theme occurs, as if 
reality itself is transformed and compressed. Thus, relying on the legacy of his 
predecessors, and above all Benjamin Britten, Adès modernizes the ancient genres of 
passacaglia and chaconne in the context of modern opera. 

 

Keywords: modern English opera, Thomas Adès, The Tempest, The 
Exterminating Angel, variation-polyphonic forms, composition, dramaturgy, 
traditions, Benjamin Britten  
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Концепт города в поэме «Петербург» Г. В. Свиридова  
 

Петербург — город, с самого основания пронизанный тайнами, 
символами и парадоксами. Порождая, по словам Б. В. Асафьева, «ощущение 
призрачности и бренности всего, а отсюда и острое любопытство к процессу 
разрушения и смерти», он оказывается мощным смысловым концептом, 
объединяющим в себе великолепную архитектуру, памятники старины, 
живописность и музыкальность. В трудах В. Н. Топорова, рассматривающего 
внутреннее состояние, природу и культуру северной столицы, появляется 
термин «петербургский текст», подразумевающий собственный «язык» 
города, соответствующий его стилю. Неизменно привлекает тема Петербурга 
Г. В. Свиридова: композитор воплотил образ города в ряде своих сочинений, 
задумав грандиозный цикл из четырех кантат: «Песни о России. Мистерия». 

В творчестве Свиридова образы Петербурга неразрывно связаны 
с поэзией А. А. Блока. На его слова композитором написаны хоровые циклы: 
«Петербургские песни», «Ночные облака», «Песни безвременья», «Три хора», 
«Грустные песни», а также отдельные хоры и романсы, незаконченная 
оратория «Двенадцать». 

Понятие «петербургский текст», введенное Топоровым, предполагает не что-
то законченное, а, как и любой текст, постоянно расширяющееся и развивающееся. 
Претворяя главные концептуальные линии, сформулированные ученым, 
Свиридов в вокальной поэме «Петербург» на слова Блока (1995) создает новые. 
В девяти номерах поэмы музыкальная лексика в сочетании со словесным текстом 
создает образы города («Флюгер», «Золотое весло», «Я пригвожден к трактирной 
стойке», «Петербургская песенка»), прекрасной дамы («Невеста», «Ветер принес 
издалека», «Богоматерь в городе»), апокалипсиса («Голос из хора», «Рожденные 
в года глухие»). 

В разных номерах цикла явно или подспудно присутствуют различные 
переплетения основных смысловых линий. В целом, свиридовский Петербург 
представляет собой самостоятельный культурологический объект для 
изучения. 

 

Ключевые слова: Петербург, петербургский текст, концепт, 
Г. В. Свиридов, Б. В. Асафьев, В. Н. Топоров, А. А. Блок, город, прекрасная 
дама, апокалипсис 

 
The concept of the city in the poem Petersburg by G. V. Sviridov 

 
Since the very beginning of its foundation, St. Petersburg has been riddled with 

mysteries, symbols and paradoxes. Generating, according to B. V. Asafiev, “a sense of 
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the illusory and impermanence of everything, and hence a keen curiosity about the 
process of destruction and death,” it turns out to be a powerful semantic concept that 
combines magnificent architecture, ancient monuments, picturesqueness and 
musicality. All these features of the city in V. N. Toporov’s concept were named 
“petersburg text”, implying its own “language”.  

In his works, the scientist examines such aspects of St. Petersburg as the 
internal state, nature and culture. Invariably attracting G. V. Sviridov, who 
repeatedly addressed the theme of St. Petersburg, the composer embodied the image 
of the city in a number of his compositions, conceiving a grandiose cycle of four 
cantatas: Songs about Russia. The Mystery. 

In Sviridov’s work, the images of St. Petersburg are inextricably linked with the 
poetry of Blok. The composer wrote choral cycles based on his words: Petersburg 
Songs, Night Clouds, Songs of Timelessness, Three Choirs, Sad Songs, as well as 
separate choirs and romances, the unfinished oratorio The Twelve.  

The concept of the “petersburg text” introduced by Toporov, does not imply 
something complete, but, like any text, constantly expanding and developing. 
Translating the main conceptual lines formulated by the scientist, Sviridov creates 
new ones in the vocal poem Petersburg based on the words of Blok (1995). In nine 
numbers of the poem, musical vocabulary combined with the verbal text creates 
images: cities (Weather Vane, The Golden Oar, I’m Nailed to the Tavern Counter, 
Petersburg Song); the Beautiful Lady (The Bride, The Wind Brought from Afar, Our 
Lady of the City); the apocalypse (The Voice from the Choir, Born in the Year of the 
Deaf). 

In different numbers of the cycle, various interlacing of the main semantic lines 
is clearly or implicitly present. In general, Sviridov’s Petersburg is an independent 
cultural object for study. 
 

Keywords: Petersburg, Petersburg text, concept, G. V. Sviridov, 
B. V. Asafyev, V. N. Toporov, A. A. Blok, city, beautiful lady, apocalypse 
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Новая концепция развития русской музыки 

 
Во второй половине 1890-х – 1910-е годы (период, который автор доклада 

называет «Русским Воосуществлением») отечественная музыка входит в круг 
музыкальных культур мирового, глобального уровня — немецкой, 
французской и итальянской. В произведениях Скрябина, Рахманинова, 
Прокофьева и Стравинского совершается скачок из потенциального 
в актуальное национально-характерное состояние. Статус самобытной 
региональной культуры трансформируется в статус универсальной культуры 
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с отчетливо выраженным уникальным мировосприятием и мироощущением. 
Из «Русского Воосуществления» вырастает Санкт-Петербургская классическая 
школа ХХ века, объединившая в своих временных пределах (1910-е – 1970-е 
годы) творчество трех гениев: Стравинского, Прокофьева и Шостаковича. В их 
произведениях воссозданы наиболее типичные (архетипические) 
эмоционально-смысловые реакции человека на окружающий мир. 

В развитии отечественного музыкального искусства с 30-годов ХIХ века 
до 70-годов ХХ века прослеживаются четыре этапа: 

• 30–50-е годы ХIХ века — закладывание основ, выразившееся 
в достижении европейских стандартов композиторского ремесла, 
в успешном опыте освоения фольклора; 

• 60-е – первая половина 90-х годов ХIХ века — национально-
ориентированный романтизм с подспудным вызреванием в нем нового, 
устремленного в будущее творческого метода — объектно-
изобразительного полиморфизма; 

• вторая половина 90-х годов ХIХ – 10-е годы ХХ века — «Русское 
Воосуществление»; 

• 10–70-е годы ХХ века — эпоха Санкт-Петербургской классической 
школы, отмеченная глобальным доминированием русской музыки. 
Творчество титанов «Русского Воосуществления» и Санкт-Петербургской 

классической школы предоставляет неисчерпаемые возможности для 
наиболее сложного вида музыкального анализа, нацеленного на постижение 
Красоты. В постоянно возобновляемых усилиях по достижению этой цели 
отечественное музыкознание обретет статус адекватности предмету изучения. 
Это поможет выработать эстетические ориентиры на будущее, главный из 
которых — соответствие великому наследию, выраженное в способности его 
дальнейшего развития. 

 

Ключевые слова: «Русское Воосуществление», Санкт-Петербургская 
классическая школа, Скрябин, Рахманинов, Прокофьев, Стравинский, 
Шостакович 

 
A New Concept in the Development of Russian Music 

 
During the Russian Embodiment (about 1895–1910s), Russian music joined 

the global club of the world’s musical cultures, side by side with the German, French, 
and Italian traditions. Works by Scriabin, Rachmaninoff, Prokofiev, and Stravinsky 
made the leap from potentially to actually representing the national character. An 
independent regional culture’s status transformed into that of a universal culture 
with unique and clearly expressed worldviews and perceptions. Out of the Russian 
Embodiment grew the St. Petersburg Classic School of the 20th century, combining, 
while it lasted (from the 1910s to 1970s), the creative output of three geniuses: 
Stravinsky, Prokofiev, and Shostakovich. The most typical (archetypal) human 
emotional and cognitive responses to the surrounding world are built into their 
works. 

There were four stages to the development of Russian musical artistry from the 
1830s to 1970s: 
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• 1830–1860: laying the foundations, as expressed by reaching European 
standards for the compositional craft and successful experiments in 
incorporating folklore; 

• 1860–1895: nationally-oriented romanticism and, hidden within it, the 
maturation of a new creative method that looked to the future: object-
descriptive polymorphism; 

• 1895–1910s: the Russian Embodiment; 
• 1910s–1970s: the era of the St. Petersburg Classic School, noted for the global 

dominance of Russian music. 
The creative work of the titans of the Russian Embodiment and St. Petersburg 

Classic School present endless possibilities for a more complex type of musical 
analysis centered on achieving Beauty. In constantly updating its attempts to achieve 
that goal, Russian music scholarship takes on a status commensurate to its object of 
study. This will help establish aesthetic guideposts for the future, chief among which 
is a correspondence with this magnificent heritage expressed in terms of the 
possibilities for its further development. 

 

Keywords: Russian Embodiment, St. Petersburg Classic School, Scriabin, 
Rachmaninoff, Prokofiev, Stravinsky, Shostakovich 
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Новаторские черты композиторской техники И. Ф. Стравинского 

во вступлении к балету «Жар-птица» 
 

Среди шедевров второй половины 90-х гг. ХIХ – 10-х гг. ХХ столетий 
(период, который автор доклада называет «Русским Воосуществлением») особое 
место принадлежит балетной триаде Стравинского «Жар-птица» — 
«Петрушка» — «Весна священная». В первом элементе этой триады автор 
наглядно демонстрирует художественные возможности музыкального 
полиморфизма. В комментариях к записи «Жар-птицы» на аудиографических 
роликах для пианолы, осуществленной компанией «Эолийский» (Aeolian) во 
второй половине 1920-х годов, Стравинский приводит интервальную 
конструкцию в виде последовательности трех гармонических терций ре–фа, фа-
бемоль–ля-бемоль, соль–си-бемоль. Эту конструкцию можно рассматривать как 
морфему Кащеева царства. Oна кладется в основу характеристики персонажей 
Кащеева царства и ситуаций с их участием. Так, в начальных тактах балета 
использованы две ее разновидности. На фоне зловеще завораживающей 
октавной трехдольности виолончелей и контрабасов пунктирно-
синкопированные терции у тромбонов воспринимаются как спорадические 
телодвижения фантастических существ. 
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Контрапункт двух связанных интервальным подобием, но ритмически, 
фактурно и темброво несходных элементов — один из первых в музыке 
Стравинского примеров текстового воплощения морфемы среды. От него 
протягиваются нити преемственности к вступительному многоэлементному 
морфу «Петрушки», к диалогу фагота и валторны в начале «Весны 
священной». Особого внимания заслуживает кульминация Вступления «Жар-
птицы» (такт 14). В звуко-конструктивном плане она оказывается сложно 
организованным пятиоктавным вибрирующим созвучием сонорно-
кластерного типа. В его основу положены фактурные горизонтали, 
образованные различными сочетаниями обертонов натурального звукоряда от 
звука ре у инструментов струнной группы оркестра. Стравинский по праву 
может считаться первооткрывателем этого выразительного средства. Оно 
использовано также в предрепризном разделе Вступления «Весны 
священной». 

 

Ключевые слова: Стравинский, «Жар-птица», «Петрушка», «Весна 
священная», полиморфизм 
 

INNOVATIVE FEATURES OF STRAVINSKY’S COMPOSITIONAL 
TECHNIQUE IN THE INTRODUCTION TO THE FIREBIRD 

 
Among all the masterpieces of the Russian Embodiment, Stravinsky’s ballet 

triad (The Firebird, Petrushka, and The Rite of Spring) holds a special place. In the 
first element of this triad, the composer clearly demonstrates the artistic potential of 
musical polymorphism. In his commentary to a recording of Firebird for 
audiographic player piano rolls made by Aeolian in the late 1920s, Stravinsky 
introduces an intervallic construction that is a sequence of three harmonic thirds: D–
F, F-flat–A-flat, and G–B-flat. We can consider this construction to be the 
morpheme of Kastchei’s kingdom. It is grounded in the musical description of the 
characters from Kastchei’s kingdom and the situations in which they play a role. For 
instance, two types of this morpheme are used in the opening measures of the ballet. 
Against the backdrop of ominously enchanting three-beat figures in octaves in the 
cellos and basses, the punctuated-syncopated trombone thirds are perceived as 
sporadic bodily movements by the fantastical creatures. 

The counterpoint of two elements which are intervallically connected but 
which nevertheless diverge rhythmically, texturally, and timbrically is one of the first 
examples in Stravinsky’s music of the morpheme of the environment being 
implemented in the text. It has genetic links to the introductory multi-elemental 
morph in Petrushka and to the bassoon-French horn dialogue at the start of Rite of 
Spring. The culmination of the introduction to Firebird (m. 14) deserves special 
attention.  In terms of sound construction, it is a complexly organized five-octave 
vibrating sonoric cluster, laid on a foundation of textural horizontals formed by 
various combinations of overtones in the natural scale starting from D played by the 
strings. Stravinsky has every right to be considered the composer who discovered this 
means of expression. It is also used in the pre-reprise section of the Introduction to 
Rite of Spring. 
 

Keywords: Stravinsky, Firebird, Petrushka, Rite of Spring, polymorphism 
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Б. В. Асафьев, Е. К. Малиновская и Большой театр 

в первой половине 1930-х гг. 
 
В полной творческих и научных свершений биографии Бориса 

Владимировича Асафьева (1884–1949) первая половина 1930-х гг. занимает 
особое место. Этот период ознаменовался не только расцветом таланта 
Асафьева как композитора, создавшего свои, вероятно, наиболее известные 
произведения («Пламя Парижа» и «Бахчисарайский фонтан»), но 
и интенсивными связями между проживавшим в Ленинграде музыкантом 
и московским Большим театром. Его визави в главном театре Советского Союза 
была легендарная директор ГАБТ Елена Константиновна Малиновская (1875–
1942), зорко следившая за талантами оперного и балетного мира Ленинграда 
и «перетягивавшая» их на сцену Большого. 

Взаимодействие Асафьева с Большим театром развивалось 
одновременно в нескольких плоскостях, касаясь и постановки его 
произведений в ГАБТ (особое внимание уделялось «Пламени Парижа»), 
и приглашения на работу в этот театр самого Асафьева. Работа с ним велась 
театром в контексте попыток решения масштабной задачи, которую 
формулировали и правительственные круги, и пресса: найти и показать 
зрителю новый, советский репертуар, но при этом не уступающий с точки 
зрения художественного уровня дореволюционным шедеврам. 

Сложные перипетии отношений Асафьева с Большим театром и его 
директором Малиновской устанавливаются прежде всего по архивным 
данным. Значительная часть материалов Российского государственного архива 
литературы и искусства и Государственного центрального театрального музея 
имени А. А. Бахрушина, использованных при подготовке доклада, впервые 
вводится в научный оборот.  

 

Ключевые слова: Б. В. Асафьев, Е. К. Малиновская, Большой театр, 
1930-е годы, советская музыка, советский балет, «Пламя Парижа» 

 
Boris Asafyev, Elena Malinovskaya 

and the Bolshoi Theater in the first half of the 1930s 
 
The first half of the 1930s occupies a special place in the biography of Boris 

Vladimirovich Asafyev (1884–1949), full of creative and scientific achievements. This 
period was marked not only by the flowering of Asafiev’s talent as a composer, who 
created his probably most famous works (The Flame of Paris and The Fountain of 
Bakhchisarai), but also by intense ties between the musician who lived in Leningrad 
and the Moscow Bolshoi Theater. His counterpart at the main theater of the Soviet 
Union was the legendary director of the GABT, Elena Konstantinovna Malinovskaya 
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(1875–1942), who keenly followed the talents of the opera and ballet world of 
Leningrad and “dragged” them to the Bolshoi stage. 

Asafyev’s interaction with the Bolshoi Theater developed simultaneously on 
several levels, touching upon the staging of his works at the GABT (special attention 
was paid to The Flame of Paris), and the invitation to work at this theater by Asafyev 
himself. The work with Asafyev was conducted by the theater in the context of 
attempts to solve a large-scale task that was formulated by both government circles 
and the press: to find and show the audience a new, Soviet repertoire, but at the same 
time not inferior in terms of artistic level to pre-revolutionary masterpieces.  

The complex twists and turns of Asafiev’s relationship with the Bolshoi Theater 
and its director Malinovskaya are established primarily based on archival data. A 
significant part of the materials of the Russian State Archive of Literature and Art 
and the A. A. Bakhrushin State Central Theater Museum used in the preparation of 
this article are being introduced into scientific circulation for the first time. 

 

Keywords: Boris Asafyev, Elena Malinovskaya, Bolshoi Theater, 1930s, 
Soviet music, Soviet ballet, Flames of Paris 
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Полифонические техники в циклической композиции 

ренессансных месс De beata Virgine 
 

В рамках конференции, посвященной памяти Д. Д. Шостаковича, 
невозможно пройти мимо полифонии в самых разных значениях слова, от 
метода мышления, столь свойственного композитору, до конкретных 
полифонических техник. Обращение к старинной полифонии, опора на 
творчество мастеров отдаленных эпох было присуще творцам XX столетия. 
Такие связи многочисленны и общеизвестны: А. Веберн — Х. Изак, 
И. Ф. Стравинский — Дж. ди Веноза. В тот же ряд, безусловно, должна быть 
поставлена пара Д. Д. Шостакович — И. С. Бах. В центре нашего внимания 
будет, однако, несколько сочинений более раннего времени: ренессансные 
мессы De beata Virgine. Вряд ли именно с этой музыкой взаимодействовал 
Шостакович, но контекст его композиторского становления, взросления был 
таким, что интерес к полифонии разных веков «реял в воздухе». В Ленинград 
в 1927 году приезжал Альбан Берг; премьера «Воццека», в котором 
задействовано много полифонических форм и техник, вдохновила 
Шостаковича на создание оперы «Нос», также наполненной 
полифоническими приемами. А композиторы нововенского кружка были 
погружены именно в ренессансное наследие. И многие полифонические 
техники, которые будут рассмотрены в мессах Возрождения, на новом витке 
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развития музыкальной истории, на основе другого гармонического языка, 
через мост из музыки Баха, проявятся и в сочинениях Шостаковича и станут 
одной из важнейших основ его творчества. 

Материалом настоящего исследования служат несколько композиций на 
общий первоисточник — григорианскую мессу IX Beatae Mariae Virginis, как 
знаменитых (Жоскен Депре), так и малоизученных авторов (Жоскен Д’Ор, 
Антуан Брюмель). Будучи написанными на одноголосный cantus prius factus, 
мессы сочетают в себе технику письма на cantus firmus и cantus floridus, а также 
сквозное имитационное письмо. Из-за специфики первоисточника мессы 
De beata Virgine ладово разомкнуты, и для восприятия их как единой 
циклической композиции авторам необходимо использовать другие 
музыкальные средства для скрепления музыкального целого. К ним относятся, 
например, тематические арки, типичные для мотетной формы второго рода (по 
В. В. Протопопову), на уровне отдельных разделов, частей и всей мессы. Такие 
полифонические приемы, как канон конечный в простом или сложном 
контрапункте, бесконечный канон, канонические секвенции, полифонические 
вариации на ostinato, создают в них дополнительную систему конструктивных 
связей между частями и разделами, объединяя композицию. 
В рассматриваемых мессах привычные и широкоизвестные полифонические 
техники бывают поданы столь нетривиально с точки зрения устоявшегося 
восприятия строгого письма, что порой вызывают ощущение неожиданных 
прозрений в далекое будущее, предвосхищения стилистические находки 
в музыке последних столетий. 

 

Ключевые слова: месса, Ренессанс, полифония, Жоскен Депре, Жоскен 
Д’Ор, Антуан Брюмель 

 
Polyphonic Technics in Cyclical Composition 
of the Renaissance Masses De beata Virgine 

 
Within a conference dedicated to memory of D. D. Shostakovich it is 

impossible to pass by the polyphony in the most various senses of the word, from the 
method of thinking, so peculiar to the composer, to the specific polyphonic technics. 
Appeal to the ancient polyphony, support on the creation of masters of the old epochs, 
were inherent to the creators of the 20th century. Such connections are numerous 
and well-known: A. Webern — H. Isaac, I. Stravinsky — G. di Venosa. In the same 
row, undoubtably, must be put the pair D. D. Shostakovich — I. S. Bach. In the focus 
of our attention, however, will be several compositions of earlier time: the 
Renaissance masses De beata Virgine. Unlikely D. D. Shostakovich interacted with 
exactly this music, but the context of his composer’s development and formation was 
such that the interest to polyphony of different centuries “soared in the air”. In 1927 
Alban Berg arrived to Leningrad; the premiere of Vozzek, in which many polyphonic 
forms and technics are engaged, inspired Shostakovich to create his opera The Nose, 
also filled by polyphony. And the composers of the New Vienna circle were immersed 
exactly in the Renaissance heritage. And many of polyphonic technics, which will be 
observed in the Renaissance masses, on a new level of the musical history, on the 
base of another harmonic language, through the bridge of I. S. Bach’s music, will 
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appear also in Shostakovich’s compositions and will become one of the most 
important basics of his creation. 

A few compositions on a common source, the Gregorian mass IX Beatae 
Mariae Virginis, serve as a material for the current study. They belong to some 
famous authors (Josquin Desprez) and to some little-researched (Josquin D’Or, 
Antoine Brumel). Composed on a monophonic source, the masses combine cantus 
firmus and cantus floridus compositional types and through imitational writing. 
Because of the peculiarity of the masses’ source, the masses De beata virgine are 
heterogeneus in point of mode, and for their perception as a united cyclical 
composition the authors had to use another musical option for the fastening of the 
musical entire. These include, for example, the thematical arches, typical for the 
motet form of the second kind (according to V. V. Protopopov) on the distinct 
sections’, parts’ and the whole mass's level. Such polyphonic technics as a finite canon 
in simple or composite counterpoint, an infinite canon, canonical sequences, 
polyphonic variations on ostinato themes, create in them an additional system of 
constructive connections between parts and sections, uniting the composition. In the 
analyzed masses familiar and well-known polyphonic technics are represented so 
non-trivial from a point of view of established perception of the strict style, that 
sometimes cause sensations of unexpected epiphany in future, of anticipation of 
stylistic findings in music of the latest centuries. 
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Четвертая симфония — одно из самых загадочных произведений 
в творческом наследии Шостаковича. Об этом говорит одержимость 
композитора ее созданием и обстоятельства, случившиеся в процессе 
репетиций, из-за которых сложилась непростая судьба сочинения. Четвертая 
симфония, несмотря на всю ее запретность, еще при жизни композитора 
приобрела неподдельный интерес дирижеров и исследователей, к ней 
обращались А. В. Гаук, К. П. Кондрашин, И. И. Соллертинский и другие 
современники Шостаковича. Произведение приковывает к себе внимание и по 
сей день; хоть и редко, но оно продолжает звучать как в России, так и за 
рубежом. 

Четверной состав и новая оркестровая техника не в последнюю очередь 
определяют новаторство этой симфонии. И, по большей степени, это одна из 
главных причин, по которой Четвертая симфония так и не стала репертуарным 
сочинением. В докладе рассматриваются новые подходы Шостаковича 
к ударным инструментам, полифоническим приемам, оркестровой фактуре 
и к раннее использованным тембрам, которые в этой симфонии стали играть 
новую драматургическую роль. 

Второй важной проблемой становится сама фигура Малера. 
Скрупулезное изучение его партитур под воздействием Соллертинского 
оказало влияние на Шостаковича, что наблюдается не только в использовании 
похожего тематизма, подобных музыкальных форм, но и в оркестровой 
технике. В докладе отмечаются примеры из партитур Малера, ставшие, по всей 
видимости, ориентиром для Шостаковича. 

 

Ключевые слова: Дмитрий Шостакович, оркестровка, оркестровая 
фактура, полифония, Густав Малер, Четвертая симфония 

 
Orchestral Technique in Shostakovich’s Symphony No. 4: 

a Dialogue with Mahler 
 
The Fourth Symphony is one of the most mysterious works in Shostakovich’s 

creative legacy. This is evidenced by the composer’s obsession with its creation and 
the circumstances that happened during the rehearsals, which led to the difficult fate 
of the composition. The Fourth Symphony, despite all its taboo, gained the genuine 
interest of conductors and researchers during the composer’s lifetime, A.V. Gauk, 
K. P. Kondrashin, I. I. Sollertinsky and other contemporaries of Shostakovich 
addressed it. Interest in the work has persisted to this day, and the symphony, 
although rare, continues to be performed both in Russia and abroad. 

The four-piece composition and the new orchestral technique not least 
determine the innovation of this symphony. This was, to a large extent, the reason 
why the Fourth Symphony never became a repertoire composition. The report 
examines Shostakovich's new approaches to percussion instruments, polyphonic 
techniques, orchestral texture, and earlier timbres, which began to play a new 
dramatic role in this symphony. 

The second important problem becomes Mahler’s figure itself. The scrupulous 
study of his scores under the influence of Sollertinsky influenced Shostakovich, which 
is observed not only in the use of similar themes, similar musical forms, but also in 
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orchestral technique. The report highlights examples from Mahler's scores, which 
apparently became a reference point for Shostakovich. 

 

Keywords. Dmitri Shostakovich, orchestration, orchestral texture, 
polyphony, Gustav Mahler, Fourth Symphony 
 
 

ГОРЛИНСКИЙ Владимир 
Владимирович  
композитор, импровизатор, 
автор пространственных пьес, 
Москва, Россия 

 
vol@gorlinsky.com 

Vladimir V. GORLINSKY 
composer, improviser, 

author of spatial pieces, 
Moscow, Russia 

 
Владимир Горлинский: презентация творчества 

 
В рамках доклада я представлю звуковые идеи и направления работы, 

важные для моего творчества: 
— микротоновые лады и работа с музыкальной интонацией (референсы 

на этническую и электронную музыку); 
— работа со сложными ритмическими последовательностями и вопросы 

их интерпретации исполнителями; 
— тембровые возможности в современной композиции; образные 

«модуляторы» и особые техники работы с тембром; 
— музыкальная криптография, коды и шифры в партитурах; 
— пространственная композиция; семантика работы с пространством. 

 

Ключевые слова: Владимир Горлинский, современная композиция, 
пространственная композиция, микротоновые лады 

 
Vladimir Gorlinsky: Presentation of Creative Works 

 
In this presentation I will present sound ideas and directions of work that are 

important for mе. 
— microtonal harmonies and working with musical intonation (references to 

ethnic and electronic music); 
— working with complex rhythmic sequences and issues of their interpretation 

by performers; 
— timbre possibilities in contemporary composition; figurative “modulators” 

and special techniques for working with timbre; 
— musical cryptography, codes and ciphers in scores; 
— spatial composition; semantics of working with space. 
 

Keywords: Vladimir Gorlinsky, modern composition, spatial composition, 
microtonal harmonies 
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Странные мадригалы или сатирические бурлески Козьмы Пруткова 

в вокальном цикле Сергея Слонимского 
 

Сергей Слонимский (1932–2020) — один из ведущих отечественных 
мастеров в жанре камерно-вокальной музыки. Его склонность к лирической 
поэзии очевидна уже в том, сколько вокальных циклов он написал на стихи 
Анны Ахматовой. Особняком стоит одно из его последних сочинений — 
«Мадригалы Козьмы Пруткова» (2018). В основе цикла лежат пять шуточных, 
сатирических стихотворений: «Желание быть испанцем», «Древнегреческой 
старухе, если б она домогалась моей любви», «Новогреческая песня», 
«Катерина», «Мой портрет». 

Предпосланное композитором название «Мадригалы» не встречается 
у Козьмы и не имеет отношения к музыкально-поэтическому жанру, который 
пережил расцвет в эпоху Ренессанса и традиционно прославлял прекрасную 
даму. Как высокий лирический жанр мадригал существовал в творчестве 
многих композиторов ХХ века. Однако придуманное Слонимским название 
«Мадригалы» воспринимается здесь в контексте высокопарного языка 
обывателя. Вербальный ряд в поэзии Козьмы Пруткова демонстрирует 
смешение высокой, иногда устаревшей, лексики и бытовой, даже бранной. 

Композитор вносит в название частей цикла уточнения, которых не было 
у Пруткова. Четвертый мадригал «Катерина» дополняется пояснением 
«Русский человек на рандеву», а заключительный номер «Мой портрет» имеет 
подзаголовок «Интервью современного творца шоу-бизнеса». Мадригалы 
предстают как игровые, театральные сценки. Театральное начало проявляется 
в том, что певец объявляет названия частей. Помимо академического вокала он 
использует свист, поет открытым звуком или зажав нос, переступает с ноги на 
ногу, «бегает по сцене, протянув руки, гоняясь безуспешно за воображаемой 
Катериной». Пианист рассматривается не только как концертмейстер, но как 
участник театрального ансамбля. 

Композитор заботится не столько о красоте мелодической линии, сколько 
о том, чтобы она точно следовала за словом, отражала семантику текста. Именно 
этим обусловлена техника цитат и аллюзий на популярные народные песни 
и романсы. Цитирование заглавного мотива русской народной песни «Во саду ли, 
в огороде», явственные аллюзии на песню «Над полями да над чистыми» 
и романс «Темно-вишневая шаль» в мадригале «Катерина» призваны воссоздать 
диалог не в меру пылкого кавалера и отвергающей его ухаживания барышни. 
Основной метод развития связан с вариантными (мелодико-интервальные шаги) 
и вариационными (ритмика) преобразованиями, которые напоминают столь 
часто встречающиеся в отечественной музыке вариации на две темы. 
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Весомость вербального начала заставила композитора отказаться от 
таких распространенных жанровых определений, как песня и романс. 
«Мадригалы Козьмы Пруткова» — это не просто песенный сборник, 
а тщательно продуманный цикл, звенья которого объединяют как тематика 
стихотворений с комическим и сатирическим подтекстом, так и общность 
музыкально-выразительных средств.  
 

Ключевые слова: Сергей Слонимский, Козьма Прутков, мадригал, 
техника цитат и аллюзий 

 
Strange Madrigals or Satirical Burlesques Kozma Prutkov 

in Sergei Slonimsky’s Vocal Cycle 
 

Sergei Slonimsky (1932‒2020) is one of the leading Russian masters in the 
genre of chamber vocal music. His penchant for lyrical poetry is already evident in 
the number of vocal cycles he wrote based on Anna Akhmatova’s poems. One of his 
latest works stands out — Kozma Prutkov’s Madrigals (2018). The cycle is based on 
five humorous, satirical poems: Desire of Being a Spaniard, To the Ancient Greek 
Old Woman, in Case She Would Have Harassed Me, Modern Greek Song, Catherina. 
The Russian at the Rendezvous, My Portrait. The name Madrigals given by the 
composer is not found in Kozma Prutkov and has nothing to do with the high musical 
and poetic genre, which flourished during the Renaissance and traditionally glorified 
the beautiful lady. As a high lyrical genre, madrigal existed in the works of many 
twentieth-century composers. However, the name Madrigals coined by Slonimsky is 
perceived here in the context of the high-sounding language of the layman. The verbal 
sequence in Kozma Prutkov’s poetry demonstrates a mixture of high, sometimes 
outdated, vocabulary and every day, even abusive. The composer adds clarifications 
to the title of the parts of the cycle that Prutkov did not have. The fourth madrigal 
Catherina is complemented by the explanation The Russian at the Rendezvous, and 
the final issue My Portrait has the subtitle Interview of the Contemporary Show-
Business Creator. Madrigals appear as playful, theatrical skits. The theatrical 
beginning is manifested in the fact that the singer announces the names of the parts. 
In addition to academic singing, he whistles, sings with an open voice or holding his 
nose, shifts from one foot to the other, “runs around the stage with his arms 
outstretched, unsuccessfully chasing the imaginary Catherina.” The pianist is 
considered not only as an accompanist, but also as a member of a theater ensemble. 
The composer cares not so much about the beauty of the melodic line as about making 
sure that it accurately follows the word and reflects the semantics of the text. This is 
the reason for the technique of quotations and allusions to popular folk songs and 
romances. Quoting the title motif of the Russian folk song In the Garden, in the 
Garden and explicit allusions to the song Over the Fields and Over the Pure and the 
romance Dark Cherry Shawl in the madrigal Catherina are designed to recreate the 
dialogue between an excessively ardent cavalier and a young lady rejecting his 
courtship. The main method of development is associated with variant (melodic-
interval steps) and variational (rhythmic) transformations, which resemble 
variations on two themes so often found in Russian music. The weight of the verbal 
principle forced the composer to abandon such common genre definitions as song 
and romance. Kozma Prutkov’s Madrigals is not just a song collection based on the 
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poems of this author, but a carefully thought–out cycle, the links of which combine 
not only the themes of poems with comic and satirical overtones, but also a 
community of musical and expressive means. 

 

Keywords: Sergei Slonimsky, Kozma Prutkov, madrigal, technique of 
quotations and allusions 
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Белорусские корни рода Д. Д. Шостаковича: 

реальное и ментальное пространство 
 
В докладе раскрываются исторические данные и предания 

о происхождении рода Шостаковичей из Великого княжества Литовского; 
предлагается проследить возможные метаморфозы превращения 
представителей шляхетского сословия Шостаковичей в крестьянское. 
Освещаются особенности исторического развития белорусской культуры (в том 
числе, музыкальной) Великого княжества Литовского, Речи Посполитой — 
места пересечения восточной и западной традиций; анализируются 
особенности функционирования высших учебных заведений в столичном 
Вильно (в одном из которых учился прадед Шостаковича); выявляются 
причины формирования протестных настроений в сознании молодых 
представителей шляхты, что привело к переселению (насильственному) 
многих из них в сибирские районы Российской империи. 

Автор знакомит читателей с культурой Шеметово (ныне деревня 
в Мядельском районе, Минская область, Беларусь) в тот период, когда здесь 
жили предки Д. Д. Шостаковича, представляет его владельцев, которые 
оказывали огромное влияние на формирование местного быта и традиций; 
рассказывает о прадедушке великого композитора Петре Михайловиче 
Шостаковиче (1808–1871), который происходил из белорусского Мядельского 
района (повета) Виленской губернии (д. Колодно) Северо-Западного края 
Российской империи и был последним представителем семьи, проживавшим 
в Шеметово; транслирует рассказ о посещении этих мест самим Шостаковичем. 

Кроме того, в докладе рассматривается этимология фамилии 
Шостакович с целью уточнения ее происхождения, анализируются источники, 
которые свидетельствуют о белорусских предках композитора. 

Автор репрезентирует ежегодный фестиваль классической музыки 
«В Шеметово у Шостаковичей», который проходит в разных городах Беларуси 
и популяризирует имя и творчество композитора в современной культуре. 
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Ключевые слова: Шостакович, предки, Беларусь, Мядель, Вильно, 
шляхта, Шеметово, фестиваль 

 
Belarusian Roots of the D. D. Shostakovich Family: 

Real and Mental Space 
 
This report reveals historical data and legends about the origins of the 

Shostakovich family from the Grand Duchy of Lithuania. It proposes to trace the 
possible metamorphoses of the Shostakovichs, originally noble, into peasants. The 
work highlights the particularities of the historical development of Belarusian culture 
(including music) in the Grand Duchy of Lithuania and the Polish-Lithuanian 
Commonwealth—the meeting point of Eastern and Western traditions. It analyzes 
the functioning of higher educational institutions in the capital city of Vilno, one of 
which was attended by Shostakovich’s great-grandfather. The causes of protest 
sentiments among young nobles, which led to the forced relocation of many to 
Siberian regions of the Russian Empire, are also examined. 

The author introduces readers to the culture of Shemetovo (now a village in the 
Myadel District, Minsk Region, Belarus) during the time when D. D. Shostakovich's 
ancestors lived there, presenting its owners who had a significant influence on the 
formation of local customs and traditions. The paper discusses Shostakovich's great-
grandfather, Pyotr Mikhailovich Shostakovich (1808–1871), who hailed from the 
Belarusian Myadel District of the Vilna Province (Kolodno village) in the 
Northwestern Krai of the Russian Empire and was the last family member residing 
in Shemetovo; it also shares an account of Shostakovich visiting these places. 

Additionally, the paper examines the etymology of the surname Shostakovich 
in order to clarify its origin, analyzing sources that attest to the composer’s Belarusian 
ancestors. The author represents the annual classical music festival In Shemetovo 
with the Shostakoviches, which takes place in various cities across Belarus and 
popularizes the name and work of the composer in contemporary culture. 

 

Keywords: Shostakovich, ancestors, Belarus, Myadel, Vilno, nobility, 
Shemetovo, festival 
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Цитаты-аллюзии в музыке — типология и формы репрезентации 
 

Под цитатой-аллюзией понимается разновидность цитаты, текст-донор 
которой оказывается слабо различимым. Ее типичные случаи возникают 
в следующих ситуациях: (1) из первоисточника сохраняется минимальный 
в синтаксическом отношении элемент (вплоть до единственного аккорда или 
мотива), в точности или с отдельными изменениями; его узнаваемость 
в качестве цитаты обеспечивают характерные репрезентативные признаки, 
например, темброфактурное решение, ритмический рисунок (Тристан-аккорд 
в «Альберте Херинге» Б. Бриттена); (2) при цитировании сохраняется только 
один параметр ткани (ритм, звуковысотные контуры, гармония) при полном 
обновлении остальных (см., например, ритмическую цитату Ça ira в «Диалогах 
кармелиток» Ф. Пуленка); (3) меняются все компоненты музыкального текста, 
причем масштаб изменений затрагивает как минимум его половину (цитата 
лейтмотива сна из «Валькирии» Р. Вагнера в конце второй части Третьей 
симфонии А. Брукнера). 

Степень узнаваемости разных плоскостей музыкального текста может 
быть вариативной. Например, при точном/почти точном сохранении 
звуковысотных контуров мелодии в сопровождении остаются лишь общие 
функциональные позиции гармонии первоисточника (цитата из цикла 
«К далекой возлюбленной» Л. Бетховена в Фортепианном трио № 1 
И. Брамса). Репрезентативность цитаты иногда создают отдельные 
характерные мелодические обороты, «вписанные» в обновленный общий 
контекст (аллюзия на арию Онегина «Когда бы жизнь домашним кругом» из 
оперы П. И. Чайковского в третьей картине I акта «Леди Макбет Мценского 
уезда» Д. Д. Шостаковича). 

Некоторые плоскости музыкального текста могут обеспечивать 
узнаваемость цитаты за счет разных своих компонентов. Если в качестве 
репрезентанта первоисточника выступает гармония, она реализует эту функцию 
как за счет специфической, индивидуализированной структуры вертикали 
(цитата из Пяти пьес для оркестра ор. 16 А. Шенберга в четвертой картине I акта 
«Воццека» А. Берга), так и характерной, узнаваемой последовательности 
аккордов (аллюзия на медленную часть из Сонаты № 2 для фортепиано 
Ф. Шопена в четвертой сцене оперы В. Файна «Женщина в саду»). Наконец, 
атрибуции цитаты-аллюзии способствует и внемузыкальный семантический 
план, сопровождающий ее появление (Тристан-аккорд в первой сцене II акта 
«Лулу» А. Берга, автоцитата начала Второй скрипичной сонаты в Lebenslauf 
А. Шнитке). 

Очевидно, что цитата-аллюзия может быть фактически незаметной для 
слуха, приближаясь к явлению стилизации. Она выступает как едва 
различимый намек, завуалированная ссылка, с трудом дифференцируемая 
сознанием слушателя. Это обстоятельство требует особенно тщательного учета 
контекста использования при анализе этого рода цитирования. 

В музыкальном искусстве цитаты-аллюзии, предполагающие высокую 
степень трансформации текста-донора, получили особое распространение 
в XIX‒XX вв. Это не случайно — начиная с XIX века композиторы все чаще 
допускают крайне свободное отношение к первоисточнику, подчас попросту 
свободно его пересказывая. Иногда для них и вовсе неважно, будет ли он 
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узнаваем (например, в «Танцевальной сюите с гимном Германии» 
Х. Лахенмана). В результате процесс слуховой атрибуции цитаты может 
обретать разные грани — от изощренной интеллектуальной игры до 
символистского намека на почти неуловимое видение чужого «Я». 
 

Ключевые слова: цитата, аллюзия, стилизация, текст, контекст, 
репрезентативность 
 
Allusive Quotations in Music — Typology and Forms of Representation 

 
An allusive quotation is a type of quotation whose donor text is hardly 

distinguishable. Typical cases of it arise in the following situations: (1) a minimal 
syntactic element (a single chord or motif) is preserved from the original source, 
either exactly or with individual changes; its recognizability as a quotation is ensured 
by characteristic representative features, such as a timbre-texture solution or 
a rhythmic pattern (the Tristan chord in Britte’s Albert Hering); (2) in quotation only 
one parameter of the texture is preserved (rhythm, pitch contours, harmony) with 
a complete renewal of the others (for example, the rhythmic quotation Ça ira in 
Poulenc’s Dialogues des Carmélites); (3) all components of the musical text change, 
and the scale of the changes connected at least with half of it (quotation of the dream 
leitmotif from Die Walküre by R. Wagner at the end of the second part of Symphony 
No. 3 by A. Bruckner). The degree of the musical text different planes recognition can 
be variable. For example, with the exact/almost exact preservation of the melody 
pitch contours, only the general functional positions of the original source harmony 
remain in the accompaniment (quotation from the cycle An die ferne Geliebte by 
L. Beethoven in Piano Trio No. 1 by J. Brahms). The representativeness of 
a quotation is sometimes created by individual characteristic melodic turns of phrase, 
“inscribed” in an updated general context (an allusion to Onegin’s aria from 
P. I. Tchaikovsky’s Eugene Onegin in the third scene of the first act Lady Macbeth of 
the Mtsensk District by D. D. Shostakovich).  

Some planes of a musical text can ensure the recognizability of a quotation due 
to their various components. Harmony may realize its representative function both 
due to a specific, individualized chord structure (a quotation from Five Pieces for 
Orchestra op. 16 by A. Schoenberg in the fourth scene of the first act A. Berg’s 
Wozzeck) and a characteristic, recognizable chord sequence (an allusion to the slow 
movement from F. Chopin’s Sonata No. 2 for Piano in the fourth scene V. Fine’s 
opera Woman in the Garden). Finally, the attribution of a quotation-allusion is also 
facilitated by the extra-musical semantic plan accompanying its appearance (the 
Tristan chord in the first scene of the second act Lulu by A. Berg, the autoquote of the 
Second Violin Sonata beginning in A. Schnittke’s Lebenslauf). 

Obviously, a quotation-allusion can be virtually imperceptible to the ear, 
approaching the phenomenon of stylization. It acts as a barely perceptible hint, 
a veiled reference, hard to differentiate by the listener’s consciousness. This 
circumstance requires especially careful consideration of the context when analyzing 
this type of quotation. 

In musical art, quotations-allusions, which imply a high degree of donor text 
transformation, became especially widespread in the 19th-20th centuries. This fact is 
not surprising — starting from the 19th century, composers increasingly allow a free 
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attitude to the original source, sometimes simply freely retelling it. Sometimes it 
doesn’t matter for them whether it will be recognizable (for example, in 
H. Lachenmann’s Tanzsuite mit Deutschlandlied). As a result, the process of 
auditory attribution of a quotation can acquire different facets — from a intellectual 
game to a symbolic hint at an almost elusive vision of another artistic world. 
 

Keywords: quotation, allusion, stylization, text, context, representativeness 
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Д. Д. Шостакович, «Шесть романсов на слова японских поэтов для 

тенора с оркестром» ор. 21: к проблеме жанра Orchestergesang 
 

«Шесть романсов на слова японских поэтов для тенора с оркестром» 
ор. 21 Д.Д. Шостаковича — в жанровом отношении сочинение довольно 
неоднозначное. Первые три романса, написанные в 1928 году для голоса 
с фортепиано, затем были переосмыслены и инструментованы композитором; 
четвертый (1931), пятый и шестой (1932) сразу появились в оркестровой версии. 

В докладе выдвигается гипотеза о возможной принадлежности цикла 
к жанру оригинальной оркестровой песни, привычно именуемой в зарубежном 
музыкознании понятием Orchestergesang. Несмотря на то, что Orchestergesang 
остается явлением, неразрывно связанным с эпохой fin de siècle, отголоски 
жанра ввиду его многоликости и широты звуковой реализации 
обнаруживаются далеко за пределами установленных временных рамок. 

Также в ракурс исследования попадает проекция этого сочинения на 
модель Orchestergesang Г. Малера с ее камерной трактовкой жанра. 
Вслушиваясь в музыкальный и поэтический материал и подмечая некоторые 
пересечения с малеровской моделью, автор предлагает рассмотреть опус 21 по 
параметрам, сформулированным в процессе изучения целого ряда 
оригинальных оркестровых песен зарубежных композиторов: литературная 
основа, оркестровка, вокальная партия, взаимодействие голоса и оркестра, 
разработка интонационного материала. 

Анализ цикла по заданным параметрам показал следующее. Вслед за 
Малером Шостакович не только берет за основу поэзию лирического 
содержания (тема любви и смерти), но и трактует большой оркестр как 
камерный. Подобная тенденция к интимизации жанра Orchestergesang, 
естественно сопровождающаяся отказом от большого полнозвучного оркестра 
в пользу камерного (вплоть до использования различных инструментальных 
ансамблевых составов) наблюдается и у взявших ориентиром малеровскую 
модель представителей Нововенской школы. Творчеством этих композиторов, 
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помимо Малера, Шостакович с легкой руки Соллертинского увлекался 
в юношеский период. 

Обозревая принципы взаимодействия голоса и оркестра, автор доклада 
обращается к парадигме немецкого музыковеда Х.-Й. Брахта, концепция 
которого отсылает к философскому осмыслению цикла, тем самым разрешая 
довольно сложную ситуацию с жанровой принадлежностью «Шести романсов» 
к оригинальной оркестровой песне. 

 

Ключевые слова: Orchestergesang, Orchesterlied, оркестровая песня, 
Д. Шостакович, Г. Малер 
 

D. D. Shostakovich, Six Romances on Words of Japanese Poets for 
Tenor and Orchestra Op. 21: On the Issue of Genre Orchestergesang 

 
Dmitri Shostakovich’s Six Romances on Japanese Poems for Tenor and 

Orchestra, Op. 21, presents a certain ambiguity in terms of genre. The first three 
romances, originally composed in 1928 for voice and piano, were later reinterpreted 
and orchestrated by the composer. The fourth romance (1931), as well as the fifth and 
sixth (1932), were initially conceived in orchestral form. 

This study hypothesizes that the cycle may belong to the genre of the original 
orchestral song, commonly referred to in Western musicology as Orchestergesang. 
Although Orchestergesang is typically associated with the fin de siècle era, its echoes 
can be found beyond this period due to its stylistic diversity and broad range of sonic 
realizations. 

The study also examines the projection of this work onto Gustav Mahler’s 
Orchestergesang model, which features a chamber-like interpretation of the genre. 
By analyzing both the musical and poetic material and identifying intersections with 
Mahler’s approach, the author proposes to evaluate Op. 21 based on parameters 
derived from the study of numerous original orchestral songs by Western composers. 
These parameters include the literary foundation, orchestration, vocal part, 
interaction between voice and orchestra, and the development of intonational 
material. 

The analysis of the cycle according to these parameters revealed the following: 
Like Mahler, Shostakovich not only draws upon lyric poetry (themes of love and 
death) but also treats the large orchestra as a chamber orchestra. This tendency 
toward the intimization of the Orchestergesang genre — accompanied by a shift from 
the large full-sounding orchestra to chamber orchestra, including the use of various 
instrumental ensembles — can also be observed among composers of the Second 
Viennese School, who took Mahler’s model as a reference point. In his youth, 
Shostakovich, under the influence of Ivan Sollertinsky, was fascinated by the works 
of these composers in addition to Mahler. 

In examining the principles of voice-orchestra interaction, the author refers to 
the paradigm proposed by German musicologist Hans-Joachim Bracht, whose 
concept provides a philosophical perspective on the cycle. This approach helps to 
resolve the complex issue of the genre classification of Six Romances as an original 
orchestral song. 

 

Keywords: Orchestergesang, Orchesterlied, orchestral song, 
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Клавирная музыка «последнего великого нидерландца»: 

инструментальная полифония Я. П. Свелинка в контексте эпохи 
 

В сообщении будут подробно рассмотрены сложнейшие полифонические 
техники в клавирной музыке Я. П. Свелинка на конкретных и наиболее 
выдающихся примерах, заимствованных из разных жанров: светских вариаций 
(прежде всего наиболее мастерских и зрелых — Mein junges Leben hat ein End 
и Est-ce Mars), хоральных вариаций на первоисточники, принадлежащие 
различным конфессиям, разных типов фантазий (в том числе так называемых 
«эхо-фантазий») и ричеркара Девятого тона, фрагментов некоторых наиболее 
сложных по форме и уровню исполнительской трудности токкат. 

Автор сосредоточится на параллелях и отличиях в техниках композиции 
и способах конструирования одних и тех же форм, которые применяли в своей 
клавирной музыке выдающиеся современники и предшественники 
композитора, в первую очередь Дж. Фрескобальди и некоторые английские 
верджиналисты (У. Бёрд и О. Гиббонс). Также для большей исторической 
достоверности к рассмотрению будут привлечены сочинения в аналогичных 
жанрах мастеров, живших и работавших на территории исторических 
Нидерландов — П. Филипса и А. ван ден Керкхофена. 

Одни из ключевых аспектов исследования — способы определения 
клавирных техник и жанров, в которых наиболее часто применяется inganno, 
особенно в тех случаях, когда в заглавиях отсутствуют определенные указания, 
а также индивидуальное авторское преломление сходных техник в творчестве 
Свелинка, Фрескобальди, Бёрда и Гиббонса. Автор проследит истоки ряда 
клавирных полифонических техник в вокальных сочинениях названных 
композиторов. Это оказалось возможным благодаря гораздо лучшей и более 
полной сохранности их вокального наследия, нежели клавирных сочинений 
(за исключением Фрескобальди). 
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Будут затронуты проблемы аффектов и способов их определения, 
музыкальных указателей на характер исполнения. Кроме того, автор кратко 
освятит степень сохранности и достоверности рассматриваемых музыкальных 
источников, особенности их оригинальной нотации и связанные с ней техники 
композиции и игры. 

 

Ключевые слова: Свелинк, Бёрд, Гиббонс, полифония, клавирная 
музыка, Ренессанс, раннее барокко, фантазия, inganno 

 
Keyboard Music of the “Last Great Netherlander”: J. P.  Sweelinck’s 

Instrumental Polyphony in the Context of the Era 
 

This report will explore the complex polyphonic techniques in the keyboard 
music of J. P. Sweelinck using specific and outstanding examples drawn from various 
genres: secular variations (primarily the most skillful and mature works — Mein 
junges Leben hat ein End and Est-ce Mars), chorale variations based on sources from 
different confessions, various types of fantasies (including the so-called “echo 
fantasies”) and ricercars of the Ninth Tone, as well as fragments from some of the 
most complex toccatas in terms of form and performance difficulty.  

The author will focus on the parallels and differences in the compositional 
techniques and methods of constructing the same forms employed by the prominent 
contemporaries and predecessors of the composer, primarily G. Frescobaldi and 
certain English virginalists (W. Byrd and O. Gibbons). Additionally, for greater 
historical accuracy, compositions in similar genres by masters who lived and worked 
in the territory of the historic Netherlands — P. Philips and A. van den Kerckhoven — 
will also be examined.  

Key aspects of the study include the ways of defining keyboard techniques and 
genres where inganno is most frequently applied, particularly in cases where specific 
indications are absent in the titles, as well as the individual authorial interpretation 
of similar techniques in the works of Sweelinck, Frescobaldi, Byrd, and Gibbons. The 
author will trace the origins of several keyboard polyphonic techniques in the vocal 
compositions of these composers, which has become possible due to the significantly 
better and more complete preservation of their vocal heritage compared to their 
keyboard compositions (with the exception of Frescobaldi). 

Issues related to affects and the methods of their definition, as well as musical 
indicators of performance character, will also be addressed. Moreover, the author will 
briefly illuminate the extent of preservation and authenticity of the musical sources 
under consideration, the features of their original notation, and the associated 
techniques of composition and performance. 

 

Keywords: Sweelinck, Byrd, Gibbons, polyphony, keyboard music, 
Renaissance, early Baroque, fantasy, inganno 
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От Карла Марии фон Вебера к Владимиру Тарнопольскому: 
пародия как «портрет» оперного жанра 

 
Доклад посвящен оперной пародии современного российского 

композитора Владимира Тарнопольского «Три грации». Либретто сочинения 
заимствовано из неоконченного художественного романа «Жизнь музыканта» 
Карла Марии фон Вебера, в одном из эпизодов которого в сатирическом ключе 
представлены три национальные оперные «модели» — «Большая 
итальянская» и «Большая французская» оперы, а также немецкая традиция — 
«отечественно-романтическое музыкальное представление “Агнесса 
Бернауэрин”». Объектом пародии становятся условности оперного спектакля — 
«сладкозвучие» итальянской вокальной музыки, композиционные 
особенности французской оперы, а также драматургические штампы 
современного Веберу немецкого «представления». 

«Три грации» Тарнопольского, написанные на «либретто» немецкого 
композитора в 1987 году по заказу Геннадия Рождественского, хотя 
и реализуют заложенный в тексте критический потенциал, все же 
интерпретируют текст по-своему. Объектом пародии и иронического 
переосмысления становится не только опера, но и западноевропейские 
музыкальные стили XVII — начала XIX вв.; в ней отчетливо слышатся Люлли 
и Рамо, Гендель и Бах, а сам Вебер представлен цитатами из его собственных 
сочинений. Пародийное веберовское начало уходит на задний план, уступая 
место стилизации и аллюзиям, а сама опера воспринимается в рамках 
постмодернистской эстетики. 

 

Ключевые слова: К. М. Фон Вебер, В. Тарнопольский, «Три грации», 
пародия 
 

From Carl Maria von Weber to Vladimir Tarnopolsky: 
Parody as a “Portrait” of the Opera Genre 

 
The report is devoted to the opera parody by the contemporary Russian 

composer Vladimir Tarnopolsky Three Graces. The libretto of the work is borrowed 
from the unfinished fiction novel The Life of a Musician by Carl Maria von Weber, in 
one of the episodes of which three national opera «models» are presented in a 
satirical key — The Great Italian and The Great French operas, as well as the German 
tradition — “The domestic romantic musical performance Agnes Bernauerin”. The 
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object of the parody is the conventions of the opera performance — the “sweet sound” 
of Italian vocal music, the compositional features of French opera, as well as the 
dramatic cliches of the German “performance” contemporary to Weber. 

Tarnopolsky’s Three Graces, written to a “libretto” by a German composer in 
1987 by order of Gennady Rozhdestvensky, although they realize the critical potential 
inherent in the text, still interpret the text in their own way. The object of parody and 
ironic rethinking is not only the opera, but also Western European musical styles of 
the 17th — early 19th centuries; Lully and Rameau, Handel and Bach are clearly heard 
in it, and Weber himself is represented by quotations from his own works. Weber’s 
parodic beginning fades into the background, giving way to stylization and allusions, 
and the opera itself is perceived within the framework of postmodernist aesthetics. 

 

Keywords: K. M. von Weber, V. Tarnopolsky, The Three Graces, parody 
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Музыкальное и внемузыкальное содержание 

в «Покрове Богородицы» Дж. Тавенера 
 

Доклад посвящен вопросам музыкального и внемузыкального 
содержания в сочинении для солирующей виолончели и струнного оркестра 
«Покров Богородицы» (The Protecting Veil, 1987) Джона Тавенера (1944−2013). 
На создание произведения композитора вдохновил православный праздник 
Покрова Пресвятой Богородицы. В его основе лежит легенда о явлении Божьей 
Матери, спасшей греков от нашествия сарацин в Константинополе Х века. 
Религиозное чудо побудило Тавенера написать грандиозную фреску из восьми 
частей, связанную с житием Богородицы — от Рождества до Успения. 
Тембровым олицетворением главной иконописной фигуры пьесы стала 
виолончель, солирующая на протяжении всего сочинения. Сопровождающие 
струнные инструменты рассматриваются автором как продолжение ее 
«бесконечной песни». 
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Композитор назвал свое сочинение «лирической иконой», продолжив 
серию «звуковых икон» (оригинальный тип композиции в творчестве 
Тавенера, напрямую соотносимый с понятием иконы и характеризующийся 
религиозным модусом содержания, результат его многолетних духовных 
поисков). В сочинении нашли отражение характерные черты этого типа 
композиции: опора на византийскую гимнографию, символизм мышления 
(тембровый, пространственный, числовой), симметрия, обращение 
к средневеково-ренессансным полифоническим принципам организации 
материала, экстатичность. К числу важнейших категорий «Покрова 
Богородицы» отнесем «застывшее» время, сакральное пространство, 
ритуальность. Драматургия цикла основана на контрастном сопоставлении 
музыкальных образов Богородицы — страдающей Матери и Царицы Небесной, 
через призму восприятия которой проходят основные евангельские события. 

Несмотря на инструментальную природу сочинения, композитор отвел 
значительное место комментирующему авторскому слову, изложенному 
в развернутом тексте предисловия, оригинальных ремарках в партитуре — от 
ключевых для музыканта понятий до подробных уточнений. 

В отечественном и зарубежном музыкознании «Покров Богородицы» 
Джона Тавенера ранее подробно не рассматривался, что предопределило 
актуальность представленной темы. 

 

Ключевые слова: Джон Тавенер, икона в звуках, «Покров Богородицы», 
современная английская академическая музыка, минимализм, новая простота, 
религиозность, ритуальность 

 
Musical and Non-musical Сontent in The Protecting Veil by J. Tavener 

 
The report is devoted to the issues of musical and non-musical content in the 

composition for solo cello and string orchestra The Protecting Veil (1987) by John 
Tavener (1944‒2013). The creation of the composer’s work was inspired by an 
Orthodox holiday — The Protection of the Most Holy Theotokos. It is based on the 
legend of the appearance of the Mother of God, who saved the Greeks from the 
Saracen invasion in Constantinople in the Х century. A religious miracle prompted 
Tavener to paint a grandiose eight–part fresco related to the life of the Virgin Mary — 
from Christmas to the Assumption. The timbre personification of the main 
iconographic figure of the play was the cello, which is a soloist throughout the 
composition. The accompanying stringed instruments are considered by the author 
as a continuation of her “endless song”. 

The composer called The Protecting Veil a “lyrical icon”, continuing his series 
of “sound icons” (an original type of composition in Tavener's work, directly 
correlated with the concept of an icon and characterized by a religious mode of 
content, the result of many years of spiritual searches by the musician). The 
composition reflects the characteristic features of this type of composition: reliance 
on Byzantine hymnography, symbolism of thought (timbre, spatial, numerical), 
symmetry, appeal to medieval-Renaissance polyphonic principles of material 
organization, ecstasy. The most important categories of The Protecting Veil include 
“frozen” time, sacred space, and ritualism. The drama of the cycle is based on a 
contrasting juxtaposition of musical images of the Virgin Mary, the suffering Mother, 
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and the Queen of Heaven, through the prism of which the main evangelical events 
take place. 

Despite the instrumental nature of the composition, the composer devoted 
a significant place to the author’s commentating word, set out in the expanded text 
of the preface, original remarks in the score — from key concepts for a musician to 
detailed clarifications.  

In Russian and foreign musicology, John Tavener’s The Protecting Veil had not 
previously been considered in detail, which predetermined the relevance of the 
presented topic. 

 

Keywords: John Tavener, Icon in sounds, The Protecting Veil, contemporary 
English academic music, minimal music, new simplicity, religiosity, ritualism 
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Опера-мистерия «Братья Карамазовы» А. Смелкова: 

к трактовке жанра в XXI веке 
 
Доклад посвящен опере-мистерии «Братья Карамазовы» (2008) 

российского композитора А. П. Смелкова. Основная его цель — представить 
современную интерпретацию одного из самых ранних типов оперы (духовной) 
в ее жанровой разновидности — оперы-мистерии — на примере сочинения 
Смелкова. Среди задач сообщения — показать ключевые свойства этого жанра 
отечественной оперы в XXI столетии. Дано определение духовной оперы в 
авторской трактовке, согласно которому к духовным относятся оперы, основу 
либретто которых составляют религиозные сюжеты (библейские, 
евангельские, житийные), а также интерпретированные в произведениях 
литературы тексты и мотивы Священного Писания. Впервые в отечественном 
музыкознании дифференцированы опера-мистерия и библейская 
музыкальная драма, что представляется существенным для верной трактовки 
их содержания и особенностей музыкальной драматургии и структуры. Каждая 
из них обладает особыми сюжетным полем и драматургическими принципами, 
где наиболее значимый критерий отличия — сюжет. Так, основу библейской 
музыкальной драмы составляет содержание ветхозаветных текстов, тогда как 
в опере-мистерии — это новозаветные и агиографические (житийные) сюжеты. 

В докладе приведены характеристики, важные для понимания 
особенностей современной оперы-мистерии и присутствующие в «Братьях 
Карамазовых» Смелкова. Они подтверждены конкретными примерами из этой 
оперы. Среди них — соединение философских, религиозных, социальных, 
эстетических и этических идей; полижанровость; симультанность временных 
процессов; полипластовость как принцип многослойной драматургии; 
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присутствие принципов эпической и лирической драматургии; 
«континуальная симфонизация» (термин Г. Е. Калошиной), представленная 
в виде системы интонационных сфер и лейтмотивов. Другие характеристики 
оперы-мистерии «Братья Карамазовы» можно отнести к архетипическим 
чертам жанра: это включение сцен молений (Молитва Алеши; «Хвалите 
Господа нашего!»; Молитва Мити); ритуальных сцен (суд над Митей 
Карамазовым); сцен чудесного преображения (воскрешение ребенка); сцен сна 
или видений, которые являют собой форму Божественного откровения (сон 
Алеши); воплощение акта теофании и др.  

В заключении доклада делается вывод о ключевом качестве трактовки 
оперы-мистерии в «Братьях Карамазовых» Смелкова, которое заключается 
в сочетании в ней архетипических и современных черт жанра.  

 

Ключевые слова: современная отечественная опера, опера-мистерия, 
«Братья Карамазовы», А. Смелков, Ф. М. Достоевский, Ю. Димитрин, духовная 
опера 

 
The Opera-Mystery The Brothers Karamazov by A. Smelkov: 

On the Interpretation of Genre in the 21st Century 
 

The report is devoted to the mystery opera The Brothers Karamazov (2008) 
by Russian composer A. P. Smelkov. Its main goal is to present a modern 
interpretation of one of the earliest types of opera (spiritual) in its genre variety — 
mystery opera, using the example of Smelkov’s work. The demonstration of the key 
properties of mystery opera, characteristic of this genre of Russian opera in the 21st 
century, is among the objectives of this report. A definition of spiritual opera in the 
author's interpretation is given, according to which spiritual operas include operas 
whose libretto is based on religious subjects (biblical, evangelical, hagiographic), as 
well as texts and motifs of the Holy Scriptures interpreted in works of literature. For 
the first time in Russian musicology, mystery opera and biblical musical drama have 
been differentiated, which seems essential for the correct interpretation of their 
content and features of musical dramaturgy and structure. Each of them has special 
plot fields and dramatic principles, where the most significant criterion for difference 
is the plot. Thus, the basis of the biblical musical drama is the content of the Old 
Testament texts, while in the mystery opera it is the New Testament and 
hagiographical plots.  

The report presents characteristics that are important for understanding the 
features of modern mystery opera and are present in Smelkov’s The Brothers 
Karamazov. They are confirmed by specific examples from the opera. It is 
a combination of philosophical, religious, social, aesthetic and ethical ideas; multi-
genre; simultaneity of temporary processes; polylayer as a principle of multilayer 
dramaturgy; the presence of the principles of epic and lyrical dramaturgy; 
“continuous symphonization” (term by G. E. Kaloshina), presented in the form of a 
system of intonation spheres and leitmotifs. Other characteristics of the mystery 
opera The Brothers Karamazov can be attributed to the archetypal features of the 
genre: the inclusion of prayer scenes (Alyosha’s Prayer; Praise Our Lord!; Mitya’s 
Prayer); ritual scenes (the trial of Mitya Karamazov); scenes of miraculous 
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transformation (resurrection of a child); dream scenes or visions that represent a 
form of Divine revelation (Alyosha's dream); embodiment of an act of theophany, etc.  

At the end of the report, a conclusion is drawn about the key quality of the 
interpretation of the mystery opera in Smelkov’s The Brothers Karamazov, which 
lies in its combination of archetypal and modern features of the genre. 

 

Keywords: modern Russian opera, mystery opera, The Brothers Karamazov, 
A. Smelkov, F. M. Dostoevsky, Yu. Dimitrin, spiritual opera 
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М. А. Балакирев — А. К. Лядов  —Д. Д. Шостакович: 

оркестровые параллели 
 

Оркестровка играет особую роль в создании музыкального образа 
симфонического произведения, поэтому анализ особенностей инструментовки, 
характерных для композитора, имеет большое значение в понимании специфики 
его творческого процесса. В этом контексте возникают вопросы: существует ли 
преемственность принципов инструментовки, насколько каждый автор 
индивидуален в этой сфере, можно ли говорить о свойственном конкретному 
композитору оригинальном оркестровом стиле. 

Доклад посвящен рассмотрению некоторых особенностей оркестрового 
письма композиторов, связанных тесными творческими взаимоотношениями. 
Отправной точкой в исследовании станут сочинения М. А. Балакирева, первого 
наставника композиторов «Могучей кучки», во многом повлиявшего на их 
предпочтения в области инструментовки. Оркестровые принципы Балакирева 
были восприняты и творчески переосмыслены Н. А. Римским-Корсаковым 
и переданы, в свою очередь, его ученикам — А. К. Лядову и М. О. Штейнбергу, 
последний из которых стал учителем Д. Д. Шостаковича. Интересные 
пересечения обнаруживаются в оркестровке трех композиторов из этой 
творческой «сети» — Балакирева, Лядова и Шостаковича. 

Автор исследует партитуры этих авторов, связанных схожей тематикой 
и мелодическим материалом: симфоническую поэму «Русь» Балакирева, 
оркестровый цикл «Восемь русских народных песен» Лядова и «Увертюру на 
русские и киргизские народные темы» Шостаковича. При рассмотрении 
симфонического воплощения этих произведений основное внимание обращено 
на следующие параметры: звукоизобразительные эффекты; баланс оркестровой 
фактуры и особенности расположения голосов в инструментальных группах; 
характерные приемы оркестровки. Изучение этих аспектов позволит сделать 
выводы о сходстве и различии творческого подхода этих композиторов 
к специфике инструментовки. 
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М. A. Balakirev — A. K. Lyadov — D. D. Shostakovich: 
Orchestral Parallels 

 
Orchestration plays a special role in creating the musical image of a symphonic 

work, which makes the analysis of the characteristics of orchestration typical for 
a composer highly significant in understanding the specifics of their creative process. 
In this context, questions arise: is there a continuity of orchestration principles, to 
what extent is each author unique in this area, and can one speak of an original 
orchestral style characteristic of a particular composer? 

This report is dedicated to examining some features of orchestral writing of 
composers who are closely interconnected through their creative relationships. The 
starting point of the study will be the works of M. A. Balakirev, the first mentor of the 
composers of the Mighty Handful, who significantly influenced their preferences in 
orchestration. The orchestral principles of Balakirev were adopted and creatively 
reinterpreted by N. A. Rimsky-Korsakov and, in turn, passed on to his pupils — 
A. K. Lyadov and M. O. Shteinberg, the latter of whom became the teacher of 
D. D. Shostakovich. Interesting intersections are discovered in the orchestration of 
three composers from this creative “network”: Balakirev, Lyadov, and Shostakovich. 

The author investigates the scores of these composers, linked by similar themes 
and melodic material: Balakirev’s symphonic poem Russia, Lyadov’s orchestral cycle 
Eight Russian Folk Songs and Shostakovich’s Overture on Russian and Kirghiz 
Themes. In examining the symphonic embodiment of these works, particular 
attention is paid to the following parameters: sound-imitation effects; the balance of 
orchestral texture and the peculiarities of voice placement within instrumental 
groups; characteristic orchestration techniques. The study of these aspects will allow 
for conclusions to be drawn about the similarities and differences in the creative 
approaches of these composers regarding the specifics of orchestration. 
 

Keywords: M. A. Balakirev, A. K. Lyadov, D. D. Shostakovich, orchestration, 
instrumentation, orchestral style 
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О некоторых аллюзиях в Концерте № 2 для фортепиано 
с оркестром Д. Д. Шостаковича: к проблеме творческого диалога 

Д. Д. Шостаковича и С. С. Прокофьева 
 

Исследование творческих параллелей С. С. Прокофьева и Д. Д. Шостаковича 
занимает важное место в изучении наследия двух классиков ХХ века. Сам 
Шостакович не раз упоминал о роли творчества Прокофьева в становлении 
собственного композиторского стиля — как в ранние годы (в частности, в «Анкете 
по психологии творческого процесса» 1927 года), так и гораздо позднее (в статье 
«Думы о пройденном пути» 1956 года). Следы прокофьевского влияния 
обнаруживаются в Первой, Шестой и Девятой симфониях, Первом фортепианном 
концерте и первой фортепианной сонате, 24 прелюдиях. 

Жизнерадостность, бесконфликтность Концерта № 2 для фортепиано 
с оркестром (1957) также отсылает скорее к прокофьевскому мироощущению, 
чем к образным сферам, типичным для Шостаковича. Часто Концерт трактуют 
как некое обращение к молодежи, опираясь в оценке прежде всего на 
обстоятельства сочинения (произведение было создано для выпускного 
экзамена сына композитора, М. Д. Шостаковича). Подобное заметное 
упрощение концепции напоминает о Седьмой Симфонии Прокофьева, 
традиционно трактуемой в рамках «детской» музыки. Между тем, помимо уже 
найденных исследователями указаний на наличие более глубокого, личного 
подтекста (например, присутствие авторской монограммы в первой части, 
реминисценций фрагментов собственных ранних сочинений), отсылки 
к творчеству Прокофьева в Концерте предполагают еще один ракурс 
осмысления этого опуса. 

Аллюзии на последнюю симфонию Прокофьева, а также на его Концерт 
№ 1 для фортепиано с оркестром, Марш из оперы «Любовь к трем апельсинам» 
встречаются во всех частях Концерта Шостаковича. Присутствуют и жанровые, 
структурные, тембровые параллели. «Свое» и «чужое» оказываются при этом 
неразрывно связаны друг с другом: то, что поначалу воспринимается как 
обращение к жанровости в рамках стиля самого Шостаковича, приводит 
к вполне очевидным отсылкам к прокофьевским сочинениям. 

Переосмысление «чужих» стилистических приемов в Концерте № 2 
позволяет говорить не столько о влиянии на Шостаковича творчества 
Прокофьева, сколько об осознанном диалоге с наследием старшего 
современника. 

 

Ключевые слова: Шостакович, Прокофьев, творческий диалог, 
концерт № 2 для фортепиано с оркестром. 

 
Some Example of Allusions in D. Shostakovich’s Piano Concerto No. 2: 

To the Issue of Creative Dialogue 
Between D. Shostakovich and S. Prokofiev 

 
Analyses of creative parallels between S. Prokofiev and D. Shostakovich occupy 

an important place in the field of 20th century music research. Shostakovich himself 
mentioned the role of Prokofiev’s works in the development of his own compositional 
style — both in his early years (Questionnaire on the Psychology of the Creative 
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Process, 1927) and much later (Thoughts on the Path Traveled, 1956). Prokofiev’s 
influence is found in Shostakovich’s Symphonies No. 1, 6, 9, the First Piano Concerto 
and the First Piano Sonata, and 24 Preludes. 

The optimism of the Piano Concerto No. 2 (1957) also reminds rather to the 
works of Prokofiev than Shostakovich. The Concerto is often interpreted as an appeal 
to youth because of the circumstances of the composition (the work was created for 
the final exam of the composer’s son, M. D. Shostakovich). Such a simplification of 
the concept recalls Prokofiev’s Symphony No. 7, traditionally interpreted within the 
framework of “children” music. Meanwhile, researchers already found of a deeper 
personal subtext in Shostakovich’s Concerto (for example, because of the presence of 
the author's monogram in the first part, reminiscences of fragments of Shostakovich’s 
own early compositions). Allusions to Prokofiev’s works in the Concerto suggest 
another one way of interpretation this opus. 

Allusions to Prokofiev’s last symphony, as well as to his Piano Concerto No. 1, 
and the March from the opera The Love for Three Oranges are found in 
Shostakovich’s Concerto. Genre, structural, and timbre parallels are also 
representing. “Own” and “foreign” are interconnected: what is at the beginning 
perceived as an appeal to genre within the framework of Shostakovich’s own style 
leads to quite obvious references to Prokofiev’s works. 

The rethinking of “foreign” stylistic features in Concerto No. 2 shows not so 
much the influence of Prokofiev’s works on Shostakovich, but rather a conscious 
creative dialogue. 

 

Keywords: D. Shostakovich, S. Prokofiev, creative dialogue, Piano Concerto 
No. 2 
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Полифония и новый синкретизм 
творчества Владимира Мартынова 1990–2010 годов 

 
Полифония в ХХ веке достигла своего очередного расцвета в соединении 

с гармоническими средствами новой музыки — хроматикой, свободным 
диссонансом, новыми представлениями о пространстве и времени. Она 
проникла во все новейшие композиторские техники, образовав невиданные 
доселе формы: в новую тональность Пауля Хиндемита, Дмитрия Шостаковича, 
Алемдара Караманова, в многопластовую полимодальность с мензуральными 
канонами Оливье Мессиана, в сонорную микрополифонию Дьёрдя Лигети, 
в своеобразный изоритмический «тинтиннабули»-контрапункт Арво Пярта, 
в серийную технику — своего рода «новый строгий стиль», в сериальную 
композицию с его многопараметровым письмом Мессиана, Пьера Булеза, 
Карлхайнца Штокхаузена, в электронно-сонорный звуковой синтез 
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и в спектральную композицию, в алеаторические каноны Терри Райли, 
в технику «фазового сдвига» с ее темповым расслоением времени Стива Райха, 
в новотональную среду новой простоты в виде хорошо темперированных 
клавиров XXI века Георга Пелециса и Стефана Дельпласа. 

Полифоническая техника — имманентно-музыкальная дисциплина. 
Однако в разнообразных гармонических средах музыки ХХ века она 
соединилась не только с новыми структурными концепциями, но 
и с концепциями мировоззренческими и историко-культурными. Этот новый 
синкретизм стал носителем новых смыслов и содержательных рядов, 
представляющих сегодняшнюю картину мира в современных звуковых 
формах. 

Особый взгляд на полифоническую композицию сформировался 
в творчестве Владимира Мартынова 1990–2010-х годов. В его трактовке новый 
синкретизм — это концепция «нового канона». Она понимается Мартыновым 
как знак современной культуры, пришедшей к своим истокам — 
к каноническому — комментирующему типу творчества. Ее принципы: 

1. Трактовка текста как сакральной структуры. Так 
сформулированный принцип означает преодоление нововременной 
концепции музыки, трактующей духовные тексты в эмоционально-
психологическом ключе, и прочтение текстов в каноническом характере: петь 
по книге — значит воссоздать ее сакральный смысл через структуру. 

2. Кантусное письмо. Это опора на опыт создателей богослужебно-
певческих систем: григорианики, древнерусского распева, византийского 
осмогласия — традиции, использующие канонизированные формулы 
и архетипы, опора на традиции ранней полифонии, полифонии 
нидерландской школы, на стиль ренессансной полифонии, венецианской 
многохорности, протестантского хорала, использование архаического 
фольклора, стилистических идиом музыки Нового времени. 

3. Принцип канона. Согласно кантусному мышлению, принцип канона 
состоит в комментировании историко-стилистического комплекса как кантуса, 
vox principalis, а авторский комментарий к нему — контрапунктирующий vox 
organalis. 

В докладе будет показано, как комплекс исторических техник полифонии 
становится материалом для воплощения идеи нового синкретизма и нового 
канона как концепции полифонической. 

 

Ключевые слова: Полифония, новая музыка, новый синкретизм, 
«новый канон», кантусная композиция, историко-стилистический комплекс, 
vox principalis, авторский комментарий, vox organalis, Владимир Мартынов, 
«Апокалипсис», Missa rossica 

 
Polyphony and the New Syncretism 

in the Works of Vladimir Martynov from 1990 to 2010 
 
Polyphony in the 20th century reached its next heyday in conjunction with the 

harmonic means of the new music — with chromatics, free dissonance, with its new 
ideas of space and time. It has penetrated into all the latest compositional techniques, 
creating previously unseen forms: into the new tonality of Paul Hindemith, Dmitri 
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Shostakovich, Alemdar Karamanov, into the multi-layered polymodality with Olivier 
Messiaen’s mensural canons, into Ligeti’s sonorous micropolyphony, into Arvo Pärt’s 
unique isorhythmic “tintinnabuli” counterpoint, into the serial technique — a kind of 
“new strict style”, into the serial composition with its multi-parameter writing of 
Messiaen, Pierre Boulez, Karlheinz Stockhausen, into the electronic-sonoristic sound 
synthesis and into spectral composition, into the aleatoric canons of Terry Riley, into 
the “phase shift” technique with its tempo stratification of time of Steve Reich, into 
the new tonal environment of new simplicity in the form of the well-tempered claviers 
of the 21st century by Georg Pelecis and Stéphane Delplace. 

Polyphonic technique is an immanent musical discipline. However, in the 
diverse harmonic environments of twentieth-century music, it has been combined 
not only with new structural concepts, but also with worldview and historical-cultural 
concepts. This new syncretism became the bearer of new meanings and content 
series, representing today’s picture of the world in modern sound forms. 

A special view of polyphonic composition was formed in the work of Vladimir 
Martynov in the 1990s–2010s. In his interpretation, new syncretism is the concept 
of a “new canon”. It is understood by Martynov as a sign of modern culture that has 
come to its origins — to the canonical — commentary type of creativity. Its principles 
are: 

1. Treating the text as a sacred structure. The principle so formulated means 
overcoming the new-modern conception of music, which treats spiritual texts in an 
emotional and psychological way, and reading texts in a canonical character: to sing 
according to a book means to recreate its sacred meaning through its structure. 

2. Cantus writing. This is a reliance on the experience of the creators of 
liturgical singing systems: Gregorian, Old Russian chant, Byzantine osmoglasia — 
traditions that use canonized formulas and archetypes, reliance on the traditions of 
early polyphony, polyphony of the Dutch school, on the style of Renaissance 
polyphony, Venetian polychorus, Protestant chorale, use of archaic folklore, stylistic 
idioms of New Age music.  

3. The principle of canon. According to cantus thinking, the principle of canon 
consists in commenting on the historical-stylistic complex as cantus, vox principalis, 
while the author’s commentary on it is a counterpointing vox organalis. 

The paper will show how the complex of historical techniques of polyphony 
becomes a material for the realization of the author's model of new syncretism 
as a concept of polyphonic. 

 

Keywords: Polyphony, new music, new syncretism, “new canon”, cantus 
composition, historical and stylistic complex, vox principalis, author’s commentary, 
vox organalis, Vladimir Martynov, Apocalypse, Missa rossica 
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Опера как симфония: «Фиделио» Бетховена 

в версии Ж. Кастиль-Блаза 
 

В 1826 году в Париже вышло в свет первое и единственное прижизненное 
издание партитуры оперы Бетховена «Фиделио», которое должно было 
предшествовать постановке этой оперы в театре «Одеон». Спектакль не 
состоялся, но французский композитор, критик и историк музыки Жозеф 
Кастиль-Блаз (1784–1857) в 1846 году издал собственную переработку 
«Фиделио», назвав ее «Леонора: большая опера в четырех актах». Переработка 
Кастиль-Блаза была поставлена в Королевском театре Брюсселя 1 декабря 1847 
года. Текст либретто также подвергся переделке. Время и место действия было 
обозначено как «Испания, около 1600» (в либретто «Фиделио» точная дата не 
указана), а некоторые герои изменили свои имена на подчеркнуто испанские. 

К тому времени опера «Фиделио» прочно вошла в репертуар немецких 
трупп Германии и Австрии; ее исполняли немецкие артисты в Петербурге 
(1818, 1819, 1831, 1841), а в Лондоне в 1833 и 1835 годах она шла на английском 
языке. Переделки касались в основном разговорных диалогов, которые во 
второй половине XIX века часто заменялись речитативами, написанными 
местными композиторами. 

Версия Кастиль-Блаза — самая радикальная, поскольку, помимо замены 
диалогов на речитативы, здесь предпринята попытка превратить оперу 
в «распетую» симфонию. 

Некоторые эпизоды «Фиделио» оставлены в неприкосновенности, но 
другие, иногда ничуть не менее важные, изъяты, а вместо них вставлены 
фрагменты из других произведений Бетховена, к которым приспособлены 
тексты либретто. Больше всего использовано материала из Седьмой симфонии, 
однако звучат также Andante из Пятой симфонии и песня «Аделаида». 

Кастиль-Блаз следовал распространенному мнению о том, что Бетховен 
как оперный композитор сильно уступает Бетховену-симфонисту и, видимо, 
решил максимально приблизить «Фиделио» к высшим стандартам обоих 
жанров. 

Эта причудливая версия вызвала одобрение князя В. Ф. Одоевского, 
считавшего, что текст «Фиделио» подходит к музыке Седьмой симфонии «как 
нельзя лучше». Вольное обращение с шедеврами прошлого было вполне 
типично для музыкальной практики XIX века, где были распространены 
попурри, парафразы и фантазии на темы популярных опер. Однако пастиччо 
Кастиль-Блаза выглядит уникальным и демонстрирует специфику рецепции 
«Фиделио» музыкантом другой эпохи и другой культуры. 

 

Ключевые слова: Бетховен, Фиделио, Кастиль-Блаз, рецепция, опера, 
симфония, переработка 

 
Opera as symphony: Beethoven’s Fidelio 

in the Version of J. Castil-Blaze 
 
In 1826, the first and only one lifetime edition of the score of Beethoven’s opera 

Fidelio was published in Paris, preceding the supposed production of the opera at the 
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Odeon theatre. The performance did not take place, but the French composer, critic 
and music historian Joseph Castil-Blaze (1784-1857) published his own revision of 
Fidelio in 1846, as Leonora: a grand opera in four acts. Castil-Blaze’s reworking was 
staged at the Théâtre Royal de Bruxelles on 1 December 1847. The text of the libretto 
also underwent a revision. The time and place of the action was indicated ‘Spain, circa 
1600’ (the exact date was not given in the Fidelio libretto), and some characters had 
their names changed to emphasize Spanish flavor. 

By that time the opera Fidelio was firmly established in the repertoire of 
German companies in Germany and Austria; it was sometimes performed by German 
companies in St Petersburg (1818, 1819, 1833, 1841), and in London in 1833 and 1835 
it was performed in English. The revisions primarily concerned spoken dialogues, 
which in the second half of the 19th century were often replaced by recitatives written 
by local composers. 

Castil-Blaze’s version is the most radical, for in addition to replacing the 
dialogue with recitatives, it attempts to turn the opera into a ‘sung’ symphony.  

Some episodes of Fidelio are left intact, but others, sometimes no less 
important, are removed and in their place are inserted fragments from other works 
by Beethoven to which the libretto texts have been adapted. The largest part of the 
material was borrowed from the Seventh Symphony, but the Andante from the Fifth 
Symphony and the song Adelaide were also used.  

Castille-Blaze followed the popular belief that Beethoven as an opera composer 
was inferior to Beethoven as a symphonist, and apparently decided to bring Fidelio 
as close as possible to the highest standards of both genres.  

This bizarre version won the approval of Prince V. F. Odoyevsky, who believed 
that the text of Fidelio suited the music of the Seventh Symphony “as well as 
possible”. The free treatment of masterpieces of the past was quite typical of 19th 
century musical practice, where potpourris, paraphrases and fantasies on themes 
from popular operas were common. However, Castil-Blaze’s pasticcio seems unique 
and demonstrates the specific reception of Fidelio by a musician who belonged to 
another cultural tradition. 

 

Keywords: Beethoven, Fidelio, Castil-Blaze, reception, opera, symphony, 
revision 
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Неизвестное музыкально-теоретическое руководство 
семьи Чесноковых (к вопросу о ранних учебниках 

по элементарной теории музыки) 
 
Взлет духовно-музыкального творчества русских мастеров на рубеже 

XIX–XX веков, названный историками впоследствии периодом Нового 
направления, безусловно, готовился в недрах регентской профессии в течение 
всего XIX столетия. Изучением образования регентов в России этого периода 
до сих пор занимались лишь избранно: применительно к творческой 
деятельности и биографии того или иного деятеля (А. Н. Карасев, 
А. В. Никольский, В. Ф. Комаров). Регентское образование в столичных 
центрах и провинциальных городах сильно разнилось, а вопрос о том, как 
научить певчих нотной грамоте, сольфеджио, элементарной теории музыки 
становился перед каждым руководителем церковного хора. Отчасти 
образованием регентов занималась Придворная певческая капелла 
(Регентские классы) и Синодальное училище (Певческие курсы), но в начале 
XX столетия многие композиторы духовной музыки могли совершенствовать 
свое образование уже в консерваториях и музыкальных училищах, в том числе 
в Музыкально-драматическом училище Московского филармонического 
общества при ИРМО. 

Церковные хористы, регенты, учителя пения во второй половине XIX 
века составляли самую большую категорию специалистов, которым была 
необходима крепкая музыкальная база. Вместе с тем, о регентском 
образовании XIX–XX веков нам практически ничего не известно. 

В рукописном фонде П. Г. Чеснокова Российского Национального музея 
музыки хранится рукописный сборник духовной музыки семьи Чесноковых 
(РНММ. Ф. 36. № 30), где был обнаружен редкий памятник музыкальной 
азбуки, практикуемой в регентской среде доконсерваторского времени. Это 
«Элементарные уроки пения» — самобытная система изучения элементарной 
теории музыки, изложенная на трех с половиной страницах в виде 
двухголосного сольфеджио. «Элементарные уроки пения» — самый ранний 
образец регентского сольфеджио, музыковедению неизвестный, и его ценность 
неоспорима. Сегодня он может восприниматься как памятник теоретической 
мысли, так как время его создания относится к 1850–1860-м годам. Он также 
представляет собой домашнее руководство по сольфеджио семьи Чесноковых, 
свидетельствуя об интересе ее членов к преподаванию основ музыкальной 
грамотности. 

 

Ключевые слова: Чесноковы, регент, азбука, Цуриков, пособие, 
музыкальная грамотность, певческое образование 

 
The Unknown Musical and Theoretical Leadership of the Chesnokov 

Family (on the Issue of Early Textbooks on Elementary Music Theory) 
 
The rise of the spiritual and musical creativity of Russian masters at the turn 

of the 19th-20th centuries, later called by historians the period of a New Trend, was 
certainly prepared in the depths of the regency profession throughout the 19th 
century. So far, only a few have partly studied the education of regents in Russia 
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during this period with regard to the creative activity and biography of one or another 
figure (A. N. Karasev, A. V. Nikolsky, V. F. Komarov). Regency education in 
metropolitan centers and provincial cities varied greatly, and the question of how to 
teach singers musical notation, solfeggio and elementary music theory was faced by 
each head of the church choir. The Court Singing Chapel (Regents’ classes) and the 
Synodal College (Singing Courses) were partly involved in the education of the 
regents, but at the beginning of the 20th century many sacred music composers could 
improve their education already at conservatories and music schools, including the 
Music and Drama School of the Moscow Philharmonic Society at the IRMS. In the 
second half of the 19th century, church choristers, regents, and singing teachers 
formed the largest category of specialists who needed a strong musical base. At the 
same time, we know practically nothing about the regency education of the XIX–XX 
centuries.  

The P. G. Chesnokov’s manuscript collection of the Russian National Museum 
of Music contains a handwritten collection of sacred music by the Chesnokov family 
(RNMM. F. 36. No. 30), where a rare monument of the musical alphabet practiced in 
the regency environment of the pre-conservative period was discovered. These are 
Elementary Singing Lessons — an original system of studying elementary music 
theory, presented on 3 and a half pages in the form of a two-voice solfeggio. 
Elementary Singing Lessons is the earliest example of a regency solfeggio, unknown 
to musicology, and its value is undeniable. It can now be perceived as a monument of 
theoretical thought, since the time of its creation: the 1850s and 1860s. It also 
provides a home-based solfeggio guide for the Chesnokov family, attesting to its 
members’ interest in teaching the basics of musical literacy.  

 

Keywords: Chesnokovs, regent, ABC, Tsurikov, manual, musical literacy, 
singing education 
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Буква — число — звук: 

эволюция творческого метода композитора Александра Кнайфеля 
 

Очень рано нашедший свою оригинальную творческую манеру и стиль 
Александр Кнайфель в юности находился под сильным влиянием Дмитрия 
Шостаковича. Окончив как виолончелист школу-десятилетку при Ленинградской 
консерватории, Кнайфель в 1961 году поступил в Московскую консерваторию 
в класс Мстислава Ростроповича, сыграв на вступительном экзамене выученный 
по слуху Первый виолончельный концерт Шостаковича. В ранних произведениях 
Кнайфеля можно услышать схожую с Шостаковичем эксцентрику и театральность. 
Однако уже в них можно найти строгую организацию, связанную, прежде всего, 
с числовыми рядами. 
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В начале 80-х годов творческий метод Александра Кнайфеля окончательно 
выкристаллизовывается в стройную систему. Процесс сочинительства включал 
в себя несколько этапов. Первый из них — это поиск кодового слова или кодовой 
фразы. Далее, пользуясь методом каббалы, Кнайфель переводит буквы 
в числовые ряды, часто пользуясь разными системами нумерации. Самый 
привычный — когда буквы переводятся в числа согласно порядковым номерам в 
русском алфавите, от 1 до 33. Это не единственный способ, поскольку на 
нумерацию может влиять исходный литературный источник. 

Например, при написании «Восьмой главы» в качестве основного числа 
композитор обращается к цифре 14, поскольку именно столько стихов 
в восьмой главе библейской книги «Песнь песней» Соломона. Соответственно, 
нумерация алфавита идет по 14 букв, от «А» до «М», затем от «Н» до «Ъ» и от 
«Ы» до «Я». После того как составлены числовые ряды, матрица будущего 
произведения, композитор приступает к процессу сочинения, определяя, на 
что и как будут влиять выпавшие числа. С помощью чисел устанавливается 
ритм, сочетания голосов и порядок из вступления, особенности гармонии 
и мелодики. При этом кажущийся детерминизм не является тотальным, 
композитор обязательно проверяет внутренним слухом и при необходимости 
корректирует итоговый результат. Подобный творческий метод, сочетающий 
рацио и свободу (композитор не ограничивает себя в рамках той или иной 
ладовой системы, будь то мажор и минор или додекафония), приводит 
к необычайно интересным и ярким результатам. 

 

Ключевые слова: современная музыка, Кнайфель, теория композиции, 
методы композиции 

 
Letter — Number — Sound: 

The Evolution of Alexander Knaifel’s Composing Method 
 

The composer Alexander Knaifel found his way and his style early on. In his 
youth he was influenced by Dmitri Shostakovich’s music. In 1961 Knaifel as a cellist, 
graduated from the Secondary Special Music School of the Leningrad State 
Conservatory. In the same year he entered the Moscow Conservatory in the class of 
Mstislav Rostropovich, having played Shostakovich’s First Concerto by ear for the 
entrance examination. Knaifel’s early works have a similar eccentricity and 
theatricality to Shostakovich’s. These works also have a strict order associated with 
numerical series.  

In the early 1980s, Alexander Knaifel’s creative method evolved into 
a structured system. The process of composing involved several stages. The first is 
the search for a code word or code phrase. Next, using the Kabbalah method, Knaifel 
translates the letters into numerical series, often using different numbering systems. 
The simplest is when letters are translated into numbers according to the serial 
numbers of each letter of the Russian alphabet, from 1 to 33. This is not the only way. 
Numbering can be influenced by the original literary source.  

For example, when Knaifel was writing Chapter Eight, he uses the number 14 
as the main number, because that is the number of verses in the eighth chapter of the 
biblical book of Song of Songs by Solomon. Accordingly, the Russian alphabet is 
numbered by 14 letters, from A to M, then from Н to K and from Ы to Я. Once the 
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numerical series, the matrix of the future work, has been established, the composer 
begins the process of composing, determining what and how the numbers will work. 
The numbers are used to determine the rhythm, the combinations of voices and the 
order of the introduction, the peculiarities of harmony and melody. The apparent 
determinism is not total, the composer necessarily checks with his inner ear and, if 
necessary, corrects the final result. The composer does not limit himself to one or 
another system (major and minor or dodecaphony). Such a creative method, 
combining rationality and freedom, leads to unusually interesting and colorful 
results. 

 

Key words: Contemporary music, Alexander Knaifel, theory of composition, 
composition methods 
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Между иронией и искренностью: 

к проблеме постиронии в музыке Шостаковича 
 

В контексте современности постирония представляет собой многоликое 
эстетическое явление, понимаемое, прежде всего, как некое промежуточное 
состояние между иронией и искренностью. Причем в каждом отдельном случае 
степень выраженности того или иного компонента может быть различной. 
В отличие от собственно иронии, предполагающей, как правило, расшифровку 
«скрытого» смысла ее адресатом, в постиронии понимание правды разрушает 
суть понятия. 

При попытке найти семантически схожие с постиронией явления 
оказывается возможным обнаружить их в области литературоведения. Имеется 
в виду, в частности, феномен «лирической сатиры», нашедший воплощение 
в творчестве сатириконцев еще в начале прошлого столетия. Неслучайно их 
поэзия стала основой для множества музыкальных сочинений композиторов 
XX века. Тонкое ощущение смысловой амбивалентности позволяло авторам 
балансировать между ироническим и лирическим ракурсами высказывания. 

Примером тому может служить вокальный цикл «Сатиры» Дмитрия 
Шостаковича на стихи Саши Черного (1960), демонстрирующий характерное 
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балансирование между сатирой и лирикой, иронией и искренностью. На ином 
уровне эти же качества воплотились у Шостаковича в «Антиформалистическом 
райке», где наряду с откровенным комикованием проступает авторская 
рефлексия, субъективное отношение к драматичным событиям 1948 года. 

Сам композитор говорил: «Считаю столь же необходимым и человечным 
смех в музыке, как необходимы лирика, трагедия, пафос и другие “высокие 
жанры”». Анализ упомянутых сочинений приводит к выводу, что в творчестве 
Шостаковича комическое зачастую сосуществует с лирическим, а грань между 
иронией и искренностью оказывается подчас трудно определимой. Это 
обстоятельство позволяет рассматривать отдельные опусы Шостаковича через 
призму постиронии. 

 

Ключевые слова: ирония, искренность, постирония, сатирикон, 
лирическая сатира, Шостакович 

 
Between Irony and Sincerity: 

Towards the Problem of Post-Irony in Shostakovich’s Music 
 

In the context of modernity, post-irony is a multifaceted aesthetic 
phenomenon, understood primarily as a kind of intermediate state between irony 
and sincerity. Moreover, in each individual case, the degree of expression of one or 
another component may be different. Unlike irony proper, which usually involves the 
deciphering of the “hidden” meaning by its addressee, in post-irony, the 
understanding of truth destroys the essence of the concept. 

When trying to find semantically similar phenomena to post-irony, it turns out 
to be possible to discover them in the field of literary criticism. This refers, in 
particular, to the phenomenon of “lyrical satire”, which was embodied in the works 
of the Satyriconists at the beginning of the last century. It is no coincidence that their 
poetry became the basis for many musical compositions by composers of the 20th 
century. A subtle sense of semantic ambivalence allowed the authors to balance 
between the ironic and lyrical aspects of the statement. 

An example of this is the vocal cycle Satires by Dmitry Shostakovich on the 
poems of Sasha Cherny (1960), demonstrating a characteristic balance between satire 
and lyricism, irony and sincerity. On a different level, these same qualities were 
embodied in Shostakovich’s Antiformalistic Rayok, where, along with frank comic 
timing, the author’s reflection and subjective attitude to the dramatic events of 1948 
emerge. 

The composer himself said: “I consider laughter in music to be as necessary 
and humane as lyricism, tragedy, pathos and other ‘high genres’”. An analysis of the 
aforementioned works leads to the conclusion that in Shostakovich’s work the comic 
often coexists with the lyrical, and the line between irony and sincerity is sometimes 
difficult to define. This circumstance allows us to consider individual works by 
Shostakovich through the prism of post-irony. 

 

Keywords: irony, sincerity, post-irony, Satyricon, lyrical satire, Shostakovich 
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К философии музыки Дмитрия Шостаковича 

 
Д. Д. Шостакович никогда не формулировал словесно своей философии, 

хотя философический склад его музыки был очевиден уже в Первой симфонии. 
Все идеи и принципы своей философии он сумел выразить музыкальными 
средствами, доступными для интерпретации далеко не каждому слушателю. 
Так, насыщая свои произведения многочисленными цитатами из 
произведений классиков европейской и русской музыки, а также 
автоцитатами, композитор-мыслитель создавал сложнейший интертекст, 
отличающийся пестрой полистилистикой, смысловой многозначностью, 
далекой ассоциативностью. Именно этот интертекст вводит идеи и образы 
Шостаковича в контекст мировой культуры как «равного» с великими 
предшественниками — Бахом, Гайдном, Моцартом, Бетховеном, Россини, 
Вагнером, Мусоргским, Чайковским, Малером, Р. Штраусом, Стравинским, 
Бергом… С иронией и без иронии. 

Музыкальные тексты Шостаковича содержат в себе в зашифрованном 
виде сокровенные мысли художника — лирического, героического, 
медитативного и трагедийного плана, нередко восходящие к неожиданным 
философским обобщениям или обращенные к острым политическим 
иносказаниям. Особое значение в философии музыки композитора имеет 
интермедиальность, которая позволяет понять скрытый смысл музыкальных 
цитат, в оригинале являющихся вокальными фразами, а значит, опирающихся 
на словесные компоненты, более непосредственно передающие философские 
смыслы произведения. Велика роль и монограмм, представляющих собой 
сгустки личных смыслов (начиная с BACH и кончая EAEDA), центральное 
место среди которых занимает автомонограмма — DSCH, символ авторского 
«Я». Система различно зашифрованных и многозначных лейтмотивов, 
перекликающихся и переплетенных между собой, представляют музыкальную 
философию Шостаковича, доступную для понимания в деталях лишь для 
избранных единомышленников. 

Обращение композитора одновременно к различным пластам 
музыкальной культуры — от додекафонно-сериальных абстракций до 
низкопробного кича — приводило его к внутренне противоречивым стилевым 
наложениям, которые можно объяснить приемом двойного кодирования, 
оправдывающим сосуществование противоположных смыслов целого. 
Подобный итог музыкального философствования означал трагическую 
неразрешимость жизненных и культурных противоречий. Примерно эту же 
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проблему, только в более крупном масштабе, Шостакович обозначает через 
тернарность макроструктур своих произведений (триады симфоний, балетов, 
опер и др.). Триады в его творчестве сопрягают произведения, единые по 
замыслу, но различные в стилистическом и эстетическом отношении, 
в противоречивое целое. 

 

Ключевые слова: тернарность макроструктур, интертекстуальность, 
интермедиальность, полистилистика, автоцитатность, монограммоцентризм, 
иронизм и автоирония, двойное кодирование, политическое иносказание 

 
Тowards Dmitri Shostakovich’s Philosophy of Music 

 
D. D. Shostakovich never verbally formulated his philosophy, although the 

philosophical nature of his music was already evident in the 1st Symphony. Composer 
was able to express all the ideas and principles of his philosophy using musical means 
that are not accessible to every listener. Thus, saturating his works with numerous 
quotations from classics of European and Russian music, as well as auto-citations, 
the composer-thinker created a complex intertext characterized by a motley 
polystylistics, semantic ambiguity, and distant associativity. It is this intertext that 
introduces Shostakovich’s ideas and images into the context of world culture as an 
“equal” with the great predecessors — Bach, Haydn, Mozart, Beethoven, Rossini, 
Wagner, Mussorgsky, Tchaikovsky, Mahler, R. Strauss, Stravinsky, Berg... With and 
without irony. 

The musical texts of Shostakovich contain in encrypted form the artist’s 
innermost thoughts — lyrical, heroic, meditative and tragic, often going back to 
unexpected philosophical generalizations or turning to sharp political allegories. 
Intermediality is of particular importance in the philosophy of Shostakovich’s music, 
which makes it possible to understand the hidden meaning of musical quotations, 
which are vocal phrases in the original, and therefore rely on verbal components that 
more directly convey the philosophical meanings of the work. The role of monograms 
is also great, representing clusters of personal meanings (starting with BACH and 
ending with EAEDA), the central place among which is occupied by the 
automonogram — DSCH, the symbol of the author’s “I”. A system of variously 
encrypted and multi-valued leitmotifs, echoing and intertwined with each other, 
represent the musical philosophy of Shostakovich, accessible in detail only to selected 
like-minded people.  

Shostakovich’s simultaneous appeal to various layers of musical culture, from 
dodecaphone–serial abstractions to low-grade kitsch, led the composer to internally 
contradictory stylistic overlaps, which can be explained by the use of double coding, 
justifying the coexistence of opposite meanings of the whole. Such a result of musical 
philosophizing meant the tragic insolubility of life and cultural contradictions. 
Approximately the same problem, only on a larger scale, is indicated by Shostakovich 
through the ternary macrostructures of his works (triads of symphonies, ballets, 
operas, etc.). The triads in Shostakovich’s work combine works that are unified in 
concept, but different in stylistic and aesthetic terms, into a contradictory whole. 

 

Keywords: ternary of macrostructures, intertextuality, intermediality, 
polystylistics, autocitation, monogrammocentrism, irony and auto-irony, double 
coding, political allegory 
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Тембровая драматургия в симфонии «Серена» П. Хиндемита 
 

Автор доклада обращается к симфонии П. Хиндемита «Серена», 
написанной в 1946 году по специальному заказу для симфонического оркестра 
в Далласе и представляющей собой яркий образец зрелого стиля композитора. 

Симфония организована как четырехчастная композиция. Ее первая 
часть выступает в роли классического сонатного Allegro с зеркальной репризой, 
вторая — сложная трехчастная форма с трио, парафраз на тему из марша 
Л. Бетховена (Marsch für die böhmische Landwehr WoO 18 № 1), третья состоит 
из двух разнохарактерных разделов с каденциями солистов, где первый 
представлен распевной мелодией, а второй ярко контрастирует ему, разрушая 
«серьезность» главной темы своим шутливым началом, четвертая часть — 
полноценный масштабный финал в сонатной форме с богатым тематическим 
материалом. 

Особое внимание в докладе уделено составу оркестра: инструментовка 
служит главным композиционным ориентиром всей симфонии. Начиная 
с первой части, Хиндемит тщательно работает над тембрами, выделяя 
значимые сольные инструменты и создавая выразительные ансамбли из 
разных инструментальных групп. В симфонии складывается особая тембровая 
логика. Так, в первой части использован полный состав оркестра, при этом 
главные темы поручены сольным инструментам. Во второй и третьей частях 
композитор решает отдать предпочтение сочетанию отдельных групп (духовой, 
ударной и струнной), отказавшись от туттийного звучания. В четвертой части 
Хиндемит возвращает полный состав, создавая симметричную композицию. 
Такое оркестровое решение встречается и в других произведениях 
композитора. 

Рассмотрев инструментовку в симфонии «Серена» как композиционное 
средство, а также сравнив ее с другими симфоническими произведениями 
Хиндемита, автор отмечает особое отношение композитора к каждому тембру 
как к носителю некой философско-эстетической идеи. 

 

Ключевые слова: симфония, симфоническое творчество, Хиндемит, 
тембр, тембровые взаимодействия, оркестровка, картина мира, философско-
эстетическая концепция 

 
Timbre Dramaturgy in the Symphony Serena by P. Hindemith 

 
The author of the report addresses P. Hindemith’s symphony Serena, 

composed in 1946 by special commission for the symphony orchestra in Dallas, which 
represents a vivid example of the composer’s mature style.  
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The symphony is organized as a four-movement composition. The first 
movement functions as a classical sonata Allegro with a mirrored recapitulation; the 
second is a complex three-part form with a trio, paraphrasing a theme from 
L. Beethoven’s march (Marsch für die böhmische Landwehr WoO 18 No. 1); the third 
consists of two contrasting sections featuring soloist cadences, where the first 
presents a lyrical melody and the second sharply contrasts it, undermining the 
“seriousness” of the main theme with its playful beginning. The fourth movement is 
a fully developed sonata-form finale with rich thematic material. 

The report pays special attention to the orchestration: the instrumentation 
serves as the main compositional guideline throughout the symphony. From the first 
movement onward, Hindemith carefully works with timbres, highlighting significant 
solo instruments and creating expressive ensembles from various instrumental 
groups. A particular timbral logic unfolds within the symphony. For instance, in the 
first movement, the full orchestral ensemble is used, while the main themes are 
assigned to solo instruments. In the second and third movements, the composer opts 
for combinations of individual groups (woodwinds, percussion, and strings), 
avoiding full tutti sound. In the fourth movement, Hindemith returns to the full 
ensemble, creating a symmetrical composition. This orchestral solution is also found 
in other works by the composer. 

By examining the orchestration in the symphony Serena as a compositional 
tool and comparing it to other symphonic works by Hindemith, the author notes the 
composer’s particular relationship to each timbre as a bearer of a certain 
philosophical-aesthetic idea. 

 

Keywords: symphony, symphonic creativity, Hindemith, timbre, timbre 
interactions, orchestration, picture of the world, philosophical and aesthetic concept 
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Программные камерно-инструментальные сочинения 

Лоры Швендингер: от визуального к акустическому 
 
Программная камерно-инструментальная музыка занимает центральное 

место в творчестве современного американского композитора Лоры 
Швендингер (Laura Schwendinger, 1962). Выразительные названия ее 
сочинений обусловлены влиянием визуальных впечатлений на процесс 
музыкального творчества. Главным источником вдохновения выступает 
живопись — жанры пейзажа и женского портрета, а также конкретные техники 
и приемы письма разных эпох (от ренессансного метода сфумато и барочного 
кьяроскуро до пуантилизма ХХ столетия). 
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Лора Швендингер убедительно выстраивает музыкально-живописные 
параллели на разных уровнях: она способна передать в звуках уникальный 
характер персонажа, выраженный в пластическом рисунке, жесте, общей 
композиции, колористической гамме, стилевой манере автора-живописца (от 
Петруса Кристуса до Пабло Пикассо в цикле из семи пьес «Музы художника» 
(2017) для флейты, кларнета, скрипки, виолончели, фортепиано и ударных); 
сконцентрировать визуальное и акустическое восприятие публики, по-своему 
«омузыкаливая» художественные приемы письма. Например, в камерном 
ансамбле «Мазки кистью» (Brushstrokes, 2010, для флейты, кларнета, скрипки, 
виолончели, фортепиано и ударных) музыкальные аналогии барочного приема 
кьяроскуро возникают посредством противопоставления ладовых (свет/мажор — 
тень/минор) и динамических полюсов (forte/piano), пространственно-
регистровых переключений, тембровых сочетаний инструментов. Ренессансный 
прием сфумато связан с «размыванием» мелодической линии, «распылением» 
контура в арпеджированных пассажах мелкими длительностями, выдержанных 
педалях, выразительном скольжении glissando и приглушенном pizzicato 
струнных. Тонкая звукопись камерных составов, изящество мелодических линий, 
эмоциональная наполненность позволяют ей устанавливать убедительное 
художественное взаимодействие пространственного и временного, направляя 
вектор внимания аудитории от зрительных впечатлений к слуховым. 

Визуально-акустический аспект программных камерно-инструментальных 
сочинений Лоры Швендингер в музыковедческой исследовательской литературе 
специально не рассматривался. 

 

Ключевые слова: Лора Швендингер, «Музы художника», «Мазки 
кистью», сфумато, кьяроскуро, современная американская музыка 

 
Laura Schwendinger’s Programmatic Chamber Instrumental Works: 

From Visual to Acoustic 
 

Instrumental chamber music occupies a central place in the work of 
contemporary American composer Laura Schwendinger (1962). The expressive titles 
of her compositions are due to the influence of visual impressions on the process of 
musical creativity. The main source of inspiration is painting — the genres of 
landscape and female portraiture, as well as specific techniques and methods of 
painting from different eras (from the Renaissance sfumato method and baroque 
chiaroscuro to the pointillism of the 20th century). Laura Schwendinger convincingly 
builds musical and pictorial parallels on different levels: she is able to convey in 
sounds the unique character of the hero, expressed in plastic drawing, gesture, 
general composition, color range, stylistic manner of the author-painter (from Petrus 
Christus to Pablo Picasso in the cycle of seven pieces The Artist’s Muses (2017) for 
flute, clarinet, violin, cello, piano and percussion); to concentrate the visual and 
acoustic perception of the audience, in her own way “musicalizing” artistic techniques 
of writing. For example, in the chamber ensemble Brushstrokes (2010, for flute, 
clarinet, violin, cello, piano and percussion), musical analogies of the Baroque 
chiaroscuro technique arise through the opposition of modal (light/major — 
shadow/minor) and dynamic poles (forte/piano), spatial-register switches, and 
timbre combinations of instruments. The Renaissance technique of sfumato is 
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associated with the “blurring” of the melodic line, the “spraying” of the contour in 
arpeggiated passages of small durations, sustained pedals, expressive sliding 
glissando and muted pizzicato of the strings. The subtle sound painting of chamber 
ensembles, the elegance of melodic lines, and emotional fullness allow it to establish 
a convincing artistic interaction of the spatial and temporal, directing the vector of 
the audience’s attention from visual impressions to auditory ones. 

The visual-acoustic aspect of Laura Schwendinger’s programmatic chamber-
instrumental works has not been specifically considered in musicological research 
literature. 

 

Keywords: Laura Schwendinger, The Artist’s Muses, Brushstrokes, 
Artemisia, sfumato, chiaroscuro, contemporary American music 
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Переосмысление мифа 

в «Гомеровском мире» Фридриха Августа Бунгерта 
 

Оперная тетралогия немецкого композитора Фридриха Августа Бунгерта 
(1845–1915) «Гомеровский мир» (Homerische Welt), будучи в свое время одним 
из самых амбициозных оперных проектов европейской сцены, в последующие 
десятилетия утратила известность, став достоянием истории. Тетралогия была 
создана Бунгертом как часть еще более масштабного замысла гексалогии под 
впечатлением от успеха «Кольца нибелунгов» Рихарда Вагнера и стала, таким 
образом, как следствием вагнерианских устремлений композитора, так 
и проявлением некоторой внутренней полемики с ними. Каждая часть 
тетралогии состоит из автономной в содержательном и композиционном 
отношениях прелюдии и оперы: часть 1 — «Цирцея» с прелюдией «Полифем» 
(1898); часть 2 — «Навсикая» с прелюдией «Сирены и странствие Одиссея» (1901); 
часть 3 — «Возвращение Одиссея на родину» с прелюдией «Выход Телемаха» 
(1896); часть 4 — «Смерть Одиссея» с прелюдией «Прощание Телегона» (1903). 

Либретто всех частей тетралогии составлено композитором, 
сосредоточившемся на поэмах Гомера как на идеальном источнике для 
монументальных по объему и содержанию опер. В результате Бунгерт создал 
оригинальное литературное произведение, основанное не только на текстах 
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Гомера, но и на древнегреческой истории и мифологии, благодаря чему он 
существенно отклонился от первоисточника. Сюжет изменен и местами 
переосмыслен посредством введения новых персонажей, а главный герой 
в интерпретации Бунгерта раскрывается совершенно нетипично. Его 
поведение отличается частой и неожиданной сменой состояний, 
эмоциональной нестабильностью, переданной композитором через 
поэтический и музыкальный текст. Нормативная для Одиссея героика 
становится лишь одной из граней образа, что проявляется уже на уровне 
группы лейтмотивов персонажа: из девяти лейтмотивов только четыре можно 
отнести к сфере героики, другие же имеют драматический или пасторальный 
характер. Авторская интерпретация Бунгертом образов гомеровских 
персонажей, включение в действие новых фигур с несвойственными их 
мифологическим или историческим характеристикам функциями, 
переплетение истории Одиссея с новыми сюжетными линиями, — все это 
отражает позднеромантический и отчасти ницшеанский героический концепт, 
актуальный для художественных и духовных поисков Бунгерта. 

 

Ключевые слова: Фридрих Август Бунгерт, опера, тетралогия, Гомер, 
Одиссей 

 
Rethinking Myth in Friedrich August Bungert’s Homeric World 
 
German composer Friedrich August Bungert’s (1845–1915) opera tetralogy 

Homerische Welt was one of the most ambitious opera projects of the European stage 
at the time, but in the following decades it lost its fame, becoming a treasure of 
history. The tetralogy was created by Bungert as part of an even larger scheme of 
hexology inspired by the success of Richard Wagner’s Der Ring des Nibelungen and 
is thus both a consequence of the composer’s Wagnerian aspirations and a 
manifestation of some internal polemics with them. Each part of the tetralogy 
consists of a prelude and an opera, each of which is autonomous in content and 
composition: part 1 Kirke with the prelude Polyphemos (1898); part 2 Nausikaa with 
the prelude Die Sirenen und Odysseus’ Strandung (1901); part 3 Odysseus’ 
Heimkehr with the prelude Telemachos’ Ausfahrt (1896); part 4 Odysseus’ Tod with 
the prelude Telegonos’ Abschied (1903). 

The libretto for all the parts of the tetralogy was composed by the composer, 
who focused on Homer’s poems as the ideal source for the volume and content of 
monumental operas. As a result, Bungert created an original literary work based not 
only on Homer’s texts, but also on ancient Greek history and mythology, whereby he 
deviated significantly from the original source. The plot is altered and reimagined in 
places through the introduction of new characters, and the main character in 
Bungert’s interpretation is revealed in a completely atypical way. His behavior is 
characterized by frequent and unexpected mood swings, emotional instability, 
conveyed by Bungert through poetic and musical text. The normative heroic for 
Odysseus is only one of the facets of the image, which is manifested already at the 
level of the group of the character’s leitmotifs: of the nine leitmotifs, only four can be 
attributed to the sphere of heroics, the other leitmotifs are dramatic or pastoral in 
nature. Bungert’s interpretation of the images of Homeric characters, the inclusion 
of new figures with functions not characteristic of their mythological or historical 



 
 

84 
 

characteristics, the interweaving of the story of the Odysseus with new plot lines, all 
this reflects the late romantic and partly Nietzschean heroic concept, relevant to 
Bungert’s artistic and spiritual searches. 

 

Keywords: Friedrich August Bungert, opera, tetralogy, Homer, Odysseus 
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Игровая стратегия в музыкальной композиции  

от Яниса Ксенакиса до Бернхарда Ланга 
 

В докладе прослеживается линия применения игровой стратегии 
в качестве основы музыкальной композиции. Отправной точкой траектории 
анализа служит теория игр в творчестве Яниса Ксенакиса. 

Для творчества Ксенакиса характерны «музыкальные игры», которые 
воплотились в его интерактивных композициях «Дуэль» (Duel, 1959), 
и «Стратегия» (Stratégie, 1962). В докладе противопоставляется стремление 
к организации в соответствии с детерминированными правилами игры и игра 
в имитацию Искусственного Интеллекта композитором. 

Концепция мета-композиции, воплотившаяся в цикле «Монадологии» 
Бернхарда Ланга, получила свое развитие через использование клеточных 
автоматов из игры Джона Хортона Конвея под названием «Жизнь». В этой игре 
без игроков на первом этапе определяются первоначальные данные, а затем 
играющий занимает позицию пассивного наблюдателя. Основой игры служит 
идея имитации биологических процессов. Ланг использует в качестве 
«клеточного материала» элементы из уже существующих произведений, 
представляя цитату в виде лупа, а последующее развитие осуществляет 
аналогично биологическим процессам. 

В центре доклада — ключевое для современного композиторского 
творчества понятие игровой стратегии, которая в условиях настоящего 
времени становится связующим звеном между художником и Искусственным 
Интеллектом — генерирующим композицию. 
 

Ключевые слова: игровая стратегия, техника композиции, Янис 
Ксенакис Бернхард Ланг 
 

Game Strategy in Musical Composition 
from Iannis Xenakis to Bernhard Lang 

 
The report traces the application of gaming strategy as the foundation of 

musical composition. The starting point for the trajectory of analysis is the game 
theory present in the works of Iannis Xenakis. Xenakis’s creativity is characterized 

https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%98%D0%B3%D1%80%D0%B0_%D0%B1%D0%B5%D0%B7_%D0%B8%D0%B3%D1%80%D0%BE%D0%BA%D0%BE%D0%B2
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%98%D0%B3%D1%80%D0%B0_%D0%B1%D0%B5%D0%B7_%D0%B8%D0%B3%D1%80%D0%BE%D0%BA%D0%BE%D0%B2
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by “musical games,” which are embodied in his interactive compositions Duel (1959) 
and Stratégie (1962). The report contrasts the pursuit of organization according to 
deterministic rules of the game with the imitation of Artificial Intelligence by the 
composer.  

The concept of meta-composition, realized in Bernhard Lang’s cycle Monologs, 
is developed through the use of cellular automata from John Horton Conway’s game 
Life. In this player-less game, initial conditions are defined at the first stage, and 
subsequently, the player assumes the role of a passive observer. The game is based 
on the idea of simulating biological processes. Lang uses elements from already 
existing works as “cellular material,” representing quotations in the form of loops, 
and further development occurs in a manner analogous to biological processes. 

At the heart of the report is the key concept of gaming strategy, which, in 
contemporary compositional practice, becomes a connecting link between the artist 
and Artificial Intelligence — generating the composition. 

 

Keywords: gaming strategy, composition technique, Iannis Xenakis, 
Bernhard Lang 
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Звучащая еврейская ирония: экзистенциальный юмор 
Шостаковича в «Сатирах» («Картинках прошлого») 

 
В июне 1960 года Шостакович принял сложное решение официально 

вступить в Коммунистическую партию. Это событие было истолковано учеными 
по-разному: некоторые считают его актом преданности, в то время как другие 
рассматривают его как результат политического давления. В тот период 
Шостакович был назначен председателем Союза композиторов РСФСР, что 
укрепляло его связь с Советским Союзом на фоне личных кризисов, пережитых им 
после возвращения из Дрездена, где он стал свидетелем ужасных последствий 
пожарных бомбардировок 1945 года. В этих противоречивых и эмоционально 
сложных условиях Шостакович написал не только свой печально известный 
Восьмой квартет, но и редко обсуждаемый цикл песен «Сатиры (Картинки 
прошлого)». Музыковед Эсти Шейнберг утверждает, что еврейская 
экзистенциальная ирония стала одним из основных музыкальных механизмов его 
идиоматической экспрессивности. Сочетая иронию, сатиру, пародию и гротеск, 
Шостакович наполняет свою музыку юмором, который основан не на 
безнадежности нигилизма, а на экзистенциальных и моральных вопросах 
еврейской этики. Через детальный музыкальный и текстовый анализ «Сатир» 
автор доклада освещает нюансы и сложность еврейской экзистенциальной иронии 
и ее музыкальных проявлений, в которых несоответствующие метрические 
импликации, неоднозначные гармонические функции и преувеличенные 
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музыкальные клише осмысленно и вызывающе оспаривают установленные 
композиционные нормы. 

 

Ключевые слова: Шостакович, «Сатиры (Картинки прошлого)», 
еврейская ирония 

 
Jewish Irony: Shostakovich’s Existential Humor 

in Satires (Pictures of the Past) 
 

In June 1960, Shostakovich made the difficult decision to officially join the 
Communist Party. This event has been interpreted by scholars in conflicting ways, 
with some arguing it was an act of commitment, while others acknowledge it as the 
result of political pressure. At the time, Shostakovich was appointed as Chairman of 
the RSFSR Union of Composers, solidifying his commitment to the Soviet Union 
amongst personal crises experienced upon returning from Dresden after witnessing 
the horrifying aftermath of the 1945 firebombings. Under these conflicting, 
emotional conditions Shostakovich composed not only his infamous Eighth quartet 
but also the rarely discussed song cycle, Satires: Pictures of the Past. Musicologist 
Esti Sheinberg has argued that Jewish existential irony became one of the primary 
musical mechanisms for his idiomatic expressivity. By blending irony, satire, parody 
and the grotesque, Shostakovich infuses his music with an enduring thread of humor 
that finds its foundation not within the hopelessness of nihilism but rather within the 
existential and moral inquiries of the Jewish ethos. Through a close musical and 
textual examination of the Satires, the author of the report illuminates the nuances 
and complexity of Jewish existential irony and its musical manifestations — wherein 
incongruous metric implications, ambiguous harmonic functions, and exaggerated 
musical clichés nuanced and challenged established compositional norms. 

 

Keywords: Shostakovich, Satires: Pictures of the Past, Jewish irony 
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«Несчастья Орфея» и «Оперы-минутки» Д. Мийо: 
особенности звуковысотной организации в условиях различного 

смыслового контекста 
Многие исследователи творчества Д. Мийо выделяют 1920-е годы как 

особый этап, представленный яркими образцами камерных театрально-
сценических произведений. Сам композитор подчеркивал свой интерес 
к малым оперным формам. Этот период также характеризуется 
систематическим обращением к образам античной мифологии. «Несчастья 
Орфея» и три «Оперы-минутки», написанные в 1924 и 1927 годах 
соответственно, демонстрируют поразительную разницу в трактовке античных 
сюжетов при внешнем сходстве приемов письма и композиторской техники. 
Общие свойства музыкального материала этих произведений — тяготение 
к полипластовым структурам, переменчивость звукоряда, использование 
красочных кварто-квинтовых созвучий, «внешняя» хаотичность, казалось бы, 
непредсказуемость системных отношений. Основной идеей, в том числе, 
драматургической, становится «Игра». Однако при том, что сюжеты всех 
указанных опер содержат достаточно традиционные ситуации, повороты, 
а либретто предполагает наличие таких типовых форм как «любовный дуэт», 
«сцена гибели героя» и т.д., эмоциональная окраска, смысловые оттенки 
подчас бывают диаметрально противоположными при откровенном 
преобладании одних и тех же средств. 

Основная установка доклада — сравнение характерных эпизодов из 
«Несчастий Орфея» и «Трех опер-минуток» с точки зрения особенностей 
звуковысотной, ладогармонической, метрической и синтаксической 
организации. В результате можно сделать следующий вывод: предельно 
«цельная» композиторская техника Мийо, внутренняя системность которой во 
многом обусловлена свойствами его авторской стилистики, отличается 
гибкостью и адаптивностью, способностью работать в рамках разных 
нарративов. 

 

Ключевые слова: Мийо, оперы, трилогия, «Оперы-минутки», Орфей, 
античный миф 

 
The Misfortunes of Orpheus and Opera-Minutes by D. Milhaud: 

Features of Pitch Organization in Conditions 
of Different Semantic Contexts 

 
Many researchers of D. Milhaud’s creativity highlight the 1920s as a special 

phase, represented by vivid examples of chamber theatrical works. The composer 
emphasized his interest in small operatic forms. This period is characterized by 
a systematic appeal to images of ancient mythology. The Misfortunes of Orpheus and 
the three Minute Operas, written in 1924 and 1927 respectively, demonstrate 
a striking difference in the interpretation of ancient plots despite a superficial 
similarity in compositional techniques and writing methods. The common properties 
of the musical material in these works include a tendency towards polyplastic 
structures, variability of pitch sequences, the use of colorful quartal-quintal 
harmonies, an apparently chaotic “external” quality, and the unpredictability of 
systemic relationships. The main dramaturgical idea becomes “play”. Although the 



 
 

88 
 

plots of all these operas contain traditional situations and twists, and the librettos 
suggest typical forms such as “love duet”, “hero’s death scene” etc., emotional 
coloration and semantic nuances can sometimes be diametrically opposed, despite 
the overt predominance of similar means. 

The main focus of this work is a comparison of characteristic episodes from 
The Misfortunes of Orpheus and the Three Minute Operas in terms of features of 
pitch, modal-harmonic, metric, and syntactic organization. As a result, we can 
conclude that Millaud’s extremely “integral” compositional technique, whose 
internal systematization is largely determined by the properties of his distinctive 
style, is marked by flexibility and adaptability, showcasing its ability to operate within 
different narratives. 

 

Keywords: Milhaud, operas, trilogy, Оpéras minute, Orpheus, ancient myth 
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Д. Д. Шостакович – оркестратор чужих сочинений 

 
Авторский оркестровый стиль Д. Д. Шостаковича осознается мгновенно. 

Монолитность и полифоничность, манера работать крупными оркестровыми 
пластами, соединение контрастных тембров и крайних регистров, обманчиво 
простая инструментовка с большим количеством унисонов и кажущимися 
простыми инструментальными решениями — качества, в той или иной степени 
присущие его оркестровым сочинениям. 

Иной подход виден в оркестровках Шостаковича произведений других 
композиторов, написанных в разных жанрах и принадлежащих разным 
историческим эпохам. Кроме «Бориса Годунова» и «Хованщины» 
М. П. Мусоргского назовем «Восемь британских и американских народных 
песен», «Песню Мефистофеля о блохе» Мусоргского и Л. ван Бетховена, части 
бетховенских сонат, романс Н. А. Римского-Корсакова «Я в гроте ждал тебя», 
«Военный марш» Ф. Шуберта, две сонаты («Пастораль» и «Каприччио») 
Д. Скарлатти и ряд других. При работе над инструментовками чужих 
сочинений Шостакович каждый раз создает особый оркестровый стиль, 
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принципиально отличный от собственной манеры, словно мимикрируя 
в заданных музыкально-стилистических рамках иных времен и иных звучаний. 

Когда мы рассматриваем инструментовку песенки Винсента Юманса «Чай 
для двоих», то слышим полу-джазовое, полу-эстрадное звучание оркестра. 
Шостакович имитирует оркестровку раннего американского мюзикла 1920-х 
годов, но не в чистом виде, как тонкую профессиональную стилизацию, а так, как 
сам он ее воспринимал и понимал. Малый состав оркестра в «Восьми британских 
и американских народных песнях» подталкивает к размышлениям о небольших 
коллективах провинциальных городов. Полународная, в некотором смысле даже 
quasi-народная инструментальная окраска — именно такое ощущение возникает 
от оркестровки Шостаковича. Продолжительная работа над «Борисом 
Годуновым», «Хованщиной», «Песнями и плясками смерти» привела 
Шостаковича к выработке собственного оркестрового «понимания» музыки 
Мусоргского, кардинально отличающегося от звуковых решений как автора, так 
и композитора-редактора — Римского-Корсакова. 

 

Ключевые слова: Д. Д. Шостакович, М. П. Мусоргский, Н. А. Римский-
Корсаков, В. Юманс, оркестровка, стилизация 

 
D. D. Shostakovich as an Orchestrator of Others’ Works 

 
Dmitry Shostakovich’s orchestral style is instantly recognizable — monolithic 

and polyphonic, characterized by large orchestral layers, contrasting timbres, 
extreme registers, and deceptively simple instrumentation featuring unisons and 
seemingly straightforward instrumental solutions. These qualities, to varying 
degrees, are inherent in his orchestral works. 

However, a different approach emerges in Shostakovich’s orchestrations of 
works by other composers, spanning various genres and historical periods. In 
addition to Mussorgsky’s Boris Godunov and Khovanshchina, notable examples 
include Eight British and American Folk Songs, Mussorgsky and Beethoven’s 
Mephistopheles’ Song of the Flea, excerpts from Beethoven’s sonatas, Rimsky-
Korsakov’s romance I Waited for You in the Grotto, Schubert’s Military March, and 
two sonatas (Pastorale and Capriccio) by Domenico Scarlatti, among others. When 
orchestrating these works, Shostakovich adopts a distinct orchestral style each time, 
fundamentally different from his own, as if mimicking the musical and stylistic 
frameworks of different eras and sonorities. 

His orchestration of Vincent Youmans’s song Tea for Two evokes a half-jazz, 
half-pop orchestral sound, imitating the style of an early American musical from the 
1920s. However, rather than a direct reproduction, Shostakovich presents a refined 
professional stylization shaped by his own perception and understanding. Similarly, 
the small ensemble in Eight British and American Folk Songs recalls provincial town 
bands, with a semi-popular, even quasi-popular instrumental coloring. 

His long-term work on Boris Godunov, Khovanshchina, and Songs and 
Dances of Death allowed him to develop a unique orchestral interpretation of 
Mussorgsky’s music, which was radically different from the sound solutions of both 
the author himself and Rimsky-Korsakov as a composer-editor. 

 

Keywords: D. D. Shostakovich, M. P. Mussorgsky, N. A. Rimsky-Korsakov, 
V. Youmans, orchestration, stylization 
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«Парадигма расширенного сознания» как концептуальная основа 

композиторских техник в музыке XX века 
 
При всем разнообразии стилей и направлений в академической музыке 

XX века очевидны и их общие черты, обусловленные мировоззренческими 
константами, объединяющими творчество художников, порой диаметрально 
противоположных по ряду аспектов музыкального языка. Неклассическую 
мировоззренческую парадигму, сменившую в XX веке прежнюю 
(классическую), исследователи определяют по-разному: как девальвацию 
антропоцентризма (Ю. Н. Холопов), парадигму сферы (М. Т. Просняков). 
Представляется также, что ее можно назвать «парадигмой расширенного 
сознания», учитывая, что одной из важнейших ее характеристик становится 
преодоление субъект-объектной дифференциации, свойственной 
классическому мировосприятию, и стремление к достижению такого состояния 
сознания, которое позволяет человеку ощутить онтологическую общность 
с психикой других людей и окружающим миром. 

Среди проявлений новой мировоззренческой парадигмы в музыке XX 
века отметим следующие: «размывание» дифференциации рельефа и фона 
в фактуре; использование неклассических «музыкальных грамматик», 
теряющих связь с вербальным языком и нередко опирающихся на принципы 
визуальных искусств; трансформация музыкального времени в соответствии 
с художественными идеями композитора; повышенное внимание к чисто 
физическим аспектам музыкального звука; «уравнивание в правах» 
музыкальных звуков и шумов; использование методов композиции, которые 
помогают ограничить «авторский произвол» некими «объективными», не 
зависящими от воли композитора, закономерностями; алеаторика как еще 
более высокая степень свободы художественного текста от авторского 
контроля; активное использование заимствованного материала; тяготение 
к особого рода ритуальности, как правило, не ограниченной рамками какой-
либо определенной религии; интерес композиторов к коллективным формам 
мышления и художественного творчества (мифу, древнему обрядовому 
фольклору и др.). 

Интересно, что такая смена мировоззренческих установок происходит не 
только в гуманитарной сфере, но отчасти и в естественных науках. Так, 
осмысление открытий квантовой механики побуждает некоторых ученых 
предлагать весьма экзотические трактовки реальности. Наиболее известной из 
интерпретаций квантовой механики, пожалуй, стала многомировая 
интерпретация Х. Эверетта, предполагающая сосуществование бесконечного 
множества альтернативных миров. Анализируя концепцию Эверетта, 
М. Б. Менский делает существенное уточнение: существует лишь один мир — 
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квантовый, но он в силу своей бесконечности и непредсказуемости недоступен 
восприятию человека, поэтому именно при восприятии квантовый мир 
«расслаивается» на бесконечное множество альтернативных классических 
миров, из которых сознание выбирает наиболее приемлемый для себя вариант. 
Ученый даже делает смелое предположение, что селекция альтернатив не 
просто происходит в сознании наблюдателя, а она тождественна сознанию, 
точнее, его наиболее глубокому пласту, на грани сознания и бессознательного. 

Несмотря на то, что такое прямое отождествление сознания (пусть даже 
глубинного слоя психики) с процессом разделения альтернатив представляется 
спорным, не вызывает сомнений тот факт, что на глубинном уровне сознания 
происходят важные психические процессы, которые, очевидно, протекают 
существенно иным образом по сравнению с тем, что происходит в «верхнем 
слое». В этой связи показательно внимание к глубинным психическим 
процессам со стороны философов (концепция «чистой длительности» 
А. Бергсона, феноменология Э. Гуссерля) и деятелей искусства (наиболее 
последовательными в изучении таких процессов были сюрреалисты). 

Возвращаясь к музыке, отметим, что весьма симптоматичным 
представляется активное изучение западными композиторами музыкальной 
культуры и духовных практик Востока. По-видимому, это обусловлено 
стремлением достичь особого психического состояния, на грани сознания 
и бессознательного, при котором стираются субъект-объектные различия, что 
позволяет видеть мир во всей его полноте и сложности, не ограниченной 
рамками обыденного восприятия. Ярким примером художественного 
воплощения такого «пограничного» состояния сознания может служить опера 
М. Фелдмана Neither, героиня которой на протяжении всего произведения 
«балансирует» на грани осознавания и неосознавания собственной 
идентичности. 

Резюмируя сказанное, можно сделать следующие выводы: 
1. Общность художественных принципов, объединяющая различные стили 

и направления в академической музыке XX века, обусловлена 
неклассической мировоззренческой парадигмой; 

2. Учитывая то, что принципиальное значение для этой парадигмы имеет 
преодоление субъект-объектных различий, ее можно назвать 
«парадигмой расширенного сознания»; 

3. Обнаруживаются существенные параллели в картине мира, которая 
вырисовывается в результате анализа научных и художественных 
открытий XX века; 

4. Внимание к глубинным психическим процессам со стороны художников 
и ученых XX века обусловлено тем, что изучение этих процессов 
способствует более глубокому познанию мира. 

 

Ключевые слова: расширенное сознание, композиторские техники XX 
века, академическая музыка XX века, неклассическая мировоззренческая 
парадигма, многомировая интерпретация квантовой механики, опера Neither 
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“Paradigm of Expanded Consciousness” as a Conceptual Basis 
for Compositional Techniques in Music of the 20th Century 

 
With all the diversity of styles and trends in academic music of the 20th 

century, their common features are also obvious, due to ideological constants that 
unite the work of artists who are sometimes diametrically opposed in a number of 
aspects of musical language. The non-classical worldview paradigm, which replaced 
the previous (classical) one in the 20th century, is defined by researchers in different 
ways: as the devaluation of anthropocentrism (Yu. N. Kholopov), the paradigm of the 
sphere (M. T. Prosnyakov). It also seems that it can be called the “paradigm of 
expanded consciousness,” given that one of its most important characteristics is 
overcoming the subject-object differentiation inherent in the classical worldview, and 
the desire to achieve a state of consciousness that allows a person to feel an 
ontological community with the psyche of other people and the world around them. 

Among the manifestations of the new ideological paradigm in the music of the 
20th century, we note the following: “blurring” of the differentiation of relief and 
background in texture; the use of non-classical “musical grammars” that lose touch 
with verbal language and are often based on the principles of the visual arts;  
transformation of musical time in accordance with the artistic ideas of the composer; 
increased attention to the purely physical aspects of musical sound; “equalization of 
rights” for musical sounds and noises; the use of composition methods that help limit 
the “author’s arbitrariness” to certain “objective” laws independent of the composer’s 
will; aleatorics as an even higher degree of freedom of a literary text from authorial 
control; active use of borrowed material; attraction to a special kind of ritual, 
as a rule, not limited by the framework of any particular religion; composers’ interest 
in collective forms of thinking and artistic creativity (myth, ancient ritual folklore, 
etc.). 

It is interesting that such a change in ideological attitudes occurs not only in 
the humanitarian sphere, but partly also in the natural sciences. Thus, understanding 
the discoveries of quantum mechanics prompts some scientists to propose very exotic 
interpretations of reality. The most famous interpretation of quantum mechanics is, 
perhaps, the many-worlds interpretation of H. Everett, which assumes the 
coexistence of an infinite number of alternative worlds. Analyzing the concept of 
Everett, M. B. Mensky makes a significant clarification: there is only one world — the 
quantum one, but, due to its infinity and unpredictability, it is inaccessible to human 
perception, therefore, it is during perception that the quantum world “stratifies” into 
an infinite number of alternative classical worlds, from which consciousness chooses 
the most acceptable option for itself. The scientist even makes a bold assumption that 
the selection of alternatives does not just occur in the mind of the observer, but it is 
identical to consciousness, or rather, its deepest layer, on the border between 
consciousness and the unconscious. 

Despite the fact that such a direct identification of consciousness (even the 
deep layer of the psyche) with the process of separating alternatives seems 
controversial, there is no doubt that at the deep level of consciousness important 
mental processes occur, which obviously proceed in a significantly different way 
compared to what happens in the “upper layer.” In this regard, the attention to deep 
mental processes on the part of philosophers (the concept of “pure duration” of 
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A. Bergson, the phenomenology of E. Husserl) and artists (the surrealists were the 
most consistent in the study of such processes) is indicative. 
 Returning to music, we note that the active study by Western composers of the 
musical culture and spiritual practices of the East seems very symptomatic. 
Apparently, this is due to the desire to achieve a special mental state, on the verge of 
consciousness and the unconscious, in which subject-object differences are erased, 
which allows one to see the world in all its completeness and complexity, not limited 
by the framework of everyday perception. A striking example of the artistic 
embodiment of such a “borderline” state of consciousness is M. Feldman’s opera 
Neither, the heroine of which, throughout the entire work, “balances” on the brink of 
awareness and unawareness of her own identity. 
Summarizing what has been said, we can draw the following conclusions: 

1. The commonality of artistic principles, uniting various styles and trends in 
academic music of the 20th century, is determined by the non-classical 
worldview paradigm; 

2. Considering that overcoming subject-object differences is of fundamental 
importance for this paradigm, it can be called the “paradigm of expanded 
consciousness”; 

3. Significant parallels are discovered in the picture of the world that emerges as 
a result of the analysis of scientific and artistic discoveries of the 20th century; 

4. The attention to deep mental processes on the part of artists and scientists of 
the 20th century is due to the fact that the study of these processes contributes 
to a deeper knowledge of the world. 

 

Keywords: expanded consciousness, compositional techniques of the 20th 
century, academic music of the 20th century, non-classical worldview paradigm, 
many-worlds interpretation of quantum mechanics, opera Neither 
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Six sonnets composés au secret Д. Мийо — Ж. Кассу: 
о принципах циклизации 

 
В колоссальном наследии Дариуса Мийо заметное место принадлежит 

сочинениям для хора, прежде всего кантатам и хоровым циклам. В начале 
ХХ века эти жанры обретают особенную актуальность в выражении острых 
проблем современности, и Мийо оказывается в авангарде этой тенденции. 
В цикле Six sonnets composés au secret Мийо обращается к стихам из сборника 
Trente-trois sonnets composés au secret Жана Кассу, одного из лидеров 
Сопротивления. Сонеты сочинялись зимой 1941 года в тулузской тюрьме 
Furgole, когда в распоряжении Кассу не было даже карандаша и бумаги. 
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В 1944 году сборник был издан подпольно, а в 1946-м находившийся в США 
Мийо откликнулся на эти тексты собственными хорами. 

Опус Мийо выстраивается в драматургически выверенную композицию: 
первые два хора предстают как траурный пролог и инфернальный марш, 
последний — медленный финал в форме диалога о смерти и бессмертии. 
Четвертая часть становится лирическим центром, своеобразным Adagio, 
обрамленным двумя жанровыми хорами — «скерцо» и вальсом. Таким 
образом, в цикле действуют сонатно-симфонические закономерности за счет 
иерархичности и функциональной дифференциации частей, крайние из 
которых представляются более напряженными, внутренне контрастными по 
сравнению с «моноаффектными» средними. Рельеф цикла формируется также 
полифоническими приемами развития, в частности, канонами — от небольших 
вкраплений канонического изложения до целого хора в форме канона. 

Если Кассу обращается к освященному столетиями жанру сонета, то 
выбор Мийо многоголосия a cappella с акцентом на канонах отсылает к столь 
же давней традиции полифонической шансон, кульминацией которой стал 
XVI век — время первого расцвета французского сонета. Обе традиции 
переживают новый взлет с конца ХIХ столетия. Сознательное ограничение 
строгой формой сонета, как и приемами имитационного контрапункта 
в вокальном многоголосии, можно воспринимать как символ внешних границ, 
будь то тюремное заключение или вынужденная эмиграция, обостряющих 
ощущение внутренней свободы в безостановочном полете мысли и чувства. 

 

Ключевые слова: Д. Мийо, Ж. Кассу, Сопротивление, хор a cappella, 
хоровой цикл, канон 
 

Six sonnets composés au secret by D. Milhaud — J. Cassou: 
on the Principles of Cyclization 

 
In the colossal legacy of Darius Milhaud, a prominent place belongs to works 

for choir, primarily cantatas and choral cycles. At the beginning of the twentieth 
century, these genres acquired particular relevance in expressing the pressing 
problems of our time, and Darius Milhaud found himself at the forefront of this trend. 
In the cycle Six sonnets composés au secret Milhaud turns to the poems of Jean 
Cassou, one of the leaders of the Resistance. Trente-trois sonnets composés au secret 
were composed in the winter of 1941 in the Furgole prison of Toulouse, when Cassou 
did not even have a pencil and paper at his disposal. In 1944, the collection was 
published clandestinely, and in 1946, Milhaud, who was in the United States, became 
acquainted with the texts and immediately responded to the collection with his own 
choirs. 

Milhaud’s opus is built into a dramaturgically precise composition, in which 
the first two choruses appear as a mournful prologue and an infernal march, the last 
is a slow finale in the form of a dialogue about death and immortality. The fourth 
movement is the lyrical center, a kind of Adagio, framed by two genre choirs — 
“scherzo” and waltz. Thus, sonata-symphonic patterns operate in the cycle due to the 
hierarchy and functional differentiation of parts, the outermost of which seem more 
intense, internally contrasting, compared to the “mono-affective” middle ones. 
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If Cassou turns to the time-honored genre of the sonnet, Milhaud’s choice of 
a cappella polyphony with an emphasis on the canons refers to an equally long 
tradition of polyphonic chanson, which culminated in the 16th century — the time of 
the first flowering of the French sonnet. Both traditions have experienced a new rise 
since the end of the 19th century. 

Conscious limitation by the strict form of the sonnet, as well as by the 
techniques of imitative counterpoint, can be perceived as a symbol of external 
boundaries, be it imprisonment or forced emigration, exacerbating the feeling of 
inner freedom in the non-stop flight of thoughts and feelings 

 

Keywords: D. Milhaud, J. Cassou, Resistance, a cappella choir, choral cycle, 
canon 
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Резонанс отсутствия: голос, ностальгия и память в семи романсах 
на стихи Александра Блока Дмитрия Шостаковича 

 
Семь романсов на стихи Александра Блока оp. 127 (1967) Дмитрия 

Шостаковича — это глубокая медитация о голосе, ностальгии и памяти, 
происходящая на фоне русского символизма и позднесоветской эстетики. Cемь 
стихотворений Александра Блока для сопрано, скрипки, виолончели 
и фортепиано представляет собой композицию, в которой голос одновременно 
занимает центральную позицию и дестабилизируется, растворяясь во 
фрагментарных музыкальных текстурах. В докладе цикл рассматривается 
через призму критики фоноцентризма и дифферанса (различания) Жака 
Дерриды, концепции зерна голоса Роланда Барта, типологии ностальгии 
Светланы Бойм и философии музыкальной экспрессивности Питера Киви. Эти 
перспективы показывают, как Семь романсов воплощают глубокую 
философскую вовлеченность в отсутствие, тоску и нестабильность смысла. 

Поэзия Блока, отличающаяся мистической тоской и экзистенциальной 
неуверенностью, находит идеальный отклик в позднем стиле композиции 
Шостаковича, где тишина и фрагментация говорят столь же мощно, как и звук. 
Голос сопрано, нередко прерываемый или поглощаемый ансамблем, отражает 
след Дерриды, где смысл постоянно ускользает, сопротивляясь стабильному 
присутствию. В то же время зерно голоса Барта становится важным, поскольку 
чувствительные, тактильные качества дыхания, тона и артикуляции 
подчеркивают материальность звука в ущерб текстовой ясности. Эта игра 
между присутствием и исчезновением делает голос одновременно 
выразительным и спектральным, отзываясь на что-то безвозвратно 
утраченное. Углубленный формализм Киви предлагает еще одну точку зрения, 
предполагая, что экспрессивная сила музыки возникает не из 
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экстрамузыкального значения, а из ее внутренних структур. В Семи романсах 
Шостакович использует эти структуры, применяя гармоническую 
нестабильность и вокальное истаивание, чтобы вызвать эмоции, которые 
сопротивляются прямому представлению. 

Ностальгия формирует структуру цикла и его эмоциональную глубину, 
соотносясь с концепцией рефлексивной ностальгии Бойм, которая признает 
невозможность возвращения. Вместо того чтобы реконструировать потерянное 
прошлое, Семь романсов задерживаются на трещинах памяти, особенно 
в финальной песне «Музыка», где голос растворяется, оставляя только 
инструментальные отзвуки. Таким образом, Шостакович не просто пишет 
музыку на стихи Блока — он воплощает его темы, создавая звуковой ландшафт, 
где время, история и идентичность сливаются в завораживающую медитацию 
о преходящем. 

 

Ключевые слова: Дмитрий Шостакович, Александр Блок, Семь 
романсов на стихи Блока, русский символизм 

 
Resonances of Absence: Voice, Nostalgia, and Memory in Dmitri 

Shostakovich’s Seven Romances on Alexander Blok’s Verses 
 

Dmitri Shostakovich’s Seven Romances on Alexander Blok’s Verses, Op. 127 
(1967), is a profound meditation on voice, nostalgia, and memory, set against the 
backdrop of Russian Symbolism and late Soviet aesthetics. By setting seven of Blok’s 
poems for soprano, violin, cello, and piano, Shostakovich crafts a work where the 
voice is simultaneously central and destabilized, dissolving into fragmented musical 
textures. This paper explores the cycle through Jacques Derrida’s critique of 
phonocentrism and différance, Roland Barthes’ le grain de la voix, Svetlana Boym’s 
typology of nostalgia, and Peter Kivy’s philosophy of musical expressivity. These 
perspectives reveal how Seven Romances embodies a deeply philosophical 
engagement with absence, longing, and the instability of meaning. 

Blok’s poetry, marked by mystical longing and existential uncertainty, finds an 
ideal counterpart in Shostakovich’s late compositional style, where silence and 
fragmentation speak as powerfully as sound. The soprano’s voice, often disrupted or 
absorbed by the ensemble, reflects Derrida’s trace, where meaning is continually 
deferred, resisting stable presence. At the same time, Barthes’ grain of the voice 
comes to the fore, as the raw, tactile qualities of breath, tone, and articulation 
emphasize the materiality of sound over textual clarity. This interplay between 
presence and disappearance renders the voice both expressive and spectral, echoing 
something irretrievably lost. Kivy’s enhanced formalism offers another lens, 
suggesting that music’s expressive power arises not from extramusical meaning but 
from its internal structures. In Seven Romances, Shostakovich exploits these 
structures, using harmonic instability and vocal dissolution to evoke emotions that 
resist direct representation. 

Nostalgia shapes the cycle’s structure and emotional depth, aligning with 
Boym’s concept of reflective nostalgia, which acknowledges the impossibility of 
return. Rather than reconstructing a lost past, Seven Romances lingers in the 
fractures of memory, particularly in the final song, Music, where the voice dissolves, 
leaving only instrumental echoes. In this way, Shostakovich does not merely set 
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Blok’s poetry to music—he enacts its themes, creating a sonic landscape where time, 
history, and identity blur into a haunting meditation on impermanence. 

 

Keywords: Dmitry Shostakovich, Alexander Blok, Seven Romances on 
Alexander Blok’s Verses, Russian Symbolism 
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Шостакович-инструментатор: реоркестровка Виолончельного 
концерта ля-минор Р. Шумана в контексте мастерства 

 
Одной из форм творческого процесса Д. Д. Шостаковича была 

инструментовка произведений других композиторов. И хотя такие партитуры 
немногочисленны и сильнейшим образом разнятся по масштабам (от пьес 
Д. Скарлатти до оперных шедевров М. П. Мусоргского), серьезное отношение ко 
всем ним подтверждается наличием у каждой соответствующего опусного 
номера. К их числу относится и новая оркестровка Виолончельного концерта ля-
минор Р. Шумана, сделанная по просьбе М. Л. Ростроповича и позволяющая 
получить представление о подходах Шостаковича к крупной инструментальной 
форме в таких случаях. 

Бережно обходясь с интонационной и фактурной сферами оригинала, со 
стороны оркестра композитор дает себе несколько больший простор. При этом 
многие вносимые изменения носят технический характер и отражают общие 
подходы к инструментовке в XX веке: 1) состав — четыре валторны вместо двух, 
трубы B вместо труб F, наличие флейты-пикколо, арфы, целой батареи литавр; 
2) диапазон расширен вверх и вниз за счет пикколо и пятиструнных 
контрабасов; 3) аккордовые вертикали не только укреплены и сбалансированы, 
но и «украшены» (например, деревянные духовые в необычном звуковысотном 
порядке); 4) усилен (в том числе вверением новых тембров) колорит, 
представляя череду запоминающихся инструментальных картинок (по 
мотивам порой однообразных шумановских); 5) фактура сгущена и уплотнена 
(вводом имитаций, ритмических фигураций). Другие изменения апеллируют 
к стилю самого Шостаковича: 1) внимание к чистым тембрам (во всяком 
случае, отказ от совмещения разных фактурных функций в одном тембре); 
2) внимание к линеарному началу, отчасти связанное с предыдущим аспектом 
и приводящее к интонационной (и вообще фразовой) и имитационной 
заостренности; этот момент интересен и с точки зрения присущей 
Шостаковичу экономии материала, когда результат достигается минимально 
необходимым числом элементов, реализованных в максимальном числе 
возможностей; 3) наконец, как неприметный авторский росчерк, на одной из 
первых страниц обнаруживается эпизод галопирующего ритма труб и валторн. 
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Исследование дополняет представления об оркестровом почерке 
Шостаковича, фокусируясь на случае его работы с чужим авторским 
материалом. Результаты могут быть востребованы в таких дисциплинах, как 
история музыки XX века, история оркестровых стилей, инструментовка. 

 

Ключевые слова: Шуман, Шостакович, оркестр, виолончель, 
инструментовка, тембр, фактура 
 

Shostakovich the Instrumentalist: New Orchestration of the Cello 
Concerto in A Minor by Robert Schumann in the Context of Excellence 

 
One of the forms of D. D. Shostakovich’s creative process was the 

instrumentation of works of other composers. And although these scores are not 
numerous, they vary greatly in scale (ranging from plays by D. Scarlatti to the 
operatic masterpieces of M. Mussorgsky), a serious attitude towards all of them 
is confirmed by the presence of each corresponding opus number. Among them 
is a new orchestration of the Cello Concerto in A minor by R. Schumann, made at the 
request of M. L. Rostropovich and allowing us to get an idea of Shostakovich’s 
approaches to large instrumental form in such cases.  

Carefully handling the intonation and texture spheres of the original, the 
composer gives himself a little more freedom in the interpretation of the orchestra. 
At the same time, many of the changes are technical in nature and reflect the general 
approaches to instrumentation in the 20th century: 1) orchestra includes 4 French 
horns instead of two, B pipes instead of F pipes, the presence of a piccolo flute, harp, 
and a battery of timpani; 2) the range is expanded up and down due to piccolo and 
five-string double basses; 3) chord verticals are not only strengthened and balanced, 
but also “decorated” (for example, woodwinds in an unusual pitch order); 4) the 
orchestral coloring is enhanced (including by entrusting new timbres), presenting a 
series of memorable instrumental “pictures” (based on sometimes monotonous 
Schumannian ones); 5) the texture is condensed (by introducing imitations, rhythmic 
figurations). Other changes appeal to the style of Shostakovich himself: 1) attention 
to pure timbres (in any case, the rejection of combining different textural functions 
in one timbre); 2) attention to the linear principle, partly related to the previous 
aspect and leading to intonation (and generally phrasal) and imitative sharpness; this 
point is also interesting from the point of view of Shostakovich’s inherent economy 
of material, when the result is achieved by the minimum required number of 
elements implemented in the maximum number of possibilities; 3) finally, as an 
inconspicuous stroke of the author, an episode of the galloping rhythm of trumpets 
and French horns is found on one of the first pages. 

The study complements the understanding of Shostakovich’s orchestral 
handwriting, focusing on the case of his work with someone else’s author’s material. 
The results can be in demand in such disciplines as the History of 20th century Music, 
the History of Orchestral Styles, and Instrumentation. 

 

Keywords: Schumann, Shostakovich, orchestra, cello, instrumentation, 
timbre, texture 
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Оркестровые диалоги Д. Д. Шостаковича: симфония как опера 
 

Доклад посвящен оркестровой технике в симфониях Д. Д. Шостаковича. 
Из всех возможных проблем, связанных с анализом этого важнейшего 
компонента стиля Шостаковича, акцент сделан на функции оркестровки как 
драматургического и формообразующего средства, на тех возможностях, 
которые дает оркестровое письмо в построении музыкальной композиции. 
В центре внимания — вторая часть Пятнадцатой симфонии (1972), написанная, 
как и многие медленные части симфоний Шостаковича, в свободно 
и оригинально трактованной рондальной форме, основанной на музыкально-
тематических и тембровых контрастах. Возникающий диалогический эффект 
заставляет вспомнить ряд сочинений, в которых антитеза контрастных 
в образном и тембровом отношении музыкальных идей становится импульсом 
к их целенаправленному развитию и взаимодействию. В Andante Четвертого 
фортепианного концерта Л. ван Бетховена op. 58 (1804) такого рода антитеза 
издавна у многих ученых вызывала ассоциации со знаменитой сценой диалога 
с фуриями из «Орфея и Эвридики» К. В. Глюка. Бетховенское Andante в свою 
очередь стало своеобразной моделью для медленной части Третьего 
фортепианного концерта Б. Бартока (1945). Особая трактовка этого 
нарратива — без прямого соответствия мифопоэтическому сюжету глюковской 
оперы, но с ясно прочерченной антитезой жизни и смерти — предложена 
Шостаковичем в 15 симфонии. 

 

Ключевые слова: Шостакович, Пятнадцатая симфония, Бетховен, 
Четвертый фортепианный концерт ор. 58 
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Orchestral Dialogues by Dmitri Shostakovich: Symphony as Opera 
 

The paper is devoted to orchestral technique in the symphonies of Dmitri 
D. Shostakovich. Among all possible aspects of the analysis of this most important 
component of Shostakovich’s style, attention is focused on the function of 
orchestration as a dramatic and formative means, on the methods that orchestral 
writing provides in constructing a musical work. The object of analysis is the second 
movement of the 15th Symphony (1972), written in a freely and originally interpreted 
rondo form, based on contrasts of themes and timbre, like many slow movements of 
Shostakovich's symphonies. The dialogical effect that arises in this case resembles a 
number of works in which the antithesis of musical ideas contrasting in imagery and 
timbre becomes an impulse for their interaction and development. In the Andante of 
Beethoven’s 4th Piano Concerto, Op. 58 (1804), for example, such an antithesis has 
long been associated by many researchers with the famous scene of the dialogue with 
Furies from Gluck’s Orpheus and Eurydice. This Andante by Beethoven in turn 
became a kind of model for the slow movement of Bela Bartok’s 3d Piano Concerto 
(1945). In his 15th Symphony, Shostakovich offered his own, special interpretation of 
this narrative — without direct correspondence to the mythopoetic plot of Gluck’s 
opera, but with a clearly outlined antithesis of life and death. 
 

Keywords: Shostakovich, Fifteenth Symphony, Beethoven, Fourth Piano 
Concerto op. 58 
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Музыкально-риторические фигуры барокко: 
аутентичное знание vs аналитическая модель 

 
В докладе констатируются и обсуждаются в дискуссионном ключе 

существенные противоречия, которые возникают при сопоставлении 
зафиксированных в источниках эпохи барокко перечней музыкальных фигур, 
образующих аутентичное теоретическое знание, и широко 
распространенной модели анализа музыки в опоре на редуцированный список 
музыкально-риторических фигур, трактованных в исследованиях, как правило, 
с интонационно-семантической точки зрения. Автор предлагает две названные 
области именовать соответственно Figurenlehren (учения о фигурах) 
и Figurenlehre (учение о фигурах). 

В центре внимания находятся бытующие в отечественном и зарубежном 
музыкознании нередко односторонние, однако чрезвычайно востребованные 
суждения о том, что существует система барочных музыкально-риторических 
фигур; фигуры описаны «в трактатах по музыкальной риторике» и «четко 
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кодифицированы»; фигуры, перечисленные в трактатах, образуют 
универсальный словарь интонаций-символов («музыкальный лексикон эпохи 
барокко»); фигуры — это исключительно отклонения от норм строгого стиля, 
используемые в целях усиления выразительности высказывания; устойчивые 
значения музыкально-риторических фигур даны в трактатах эпохи барокко; 
фигур зафиксировано много, но композиторы используют лишь «самые 
распространенные» (10–20 фигур); фигуры возникли в немецкой 
(лютеранской) вокальной духовной музыке; учение о музыкально-
риторических фигурах — принадлежность протестантской музыкальной 
теории. 

В опоре на музыкально-теоретические источники XVII — первой 
полвины XVIII века и сведения по историографии изучения музыкальной 
риторики (с акцентом на первую половину XX столетия, когда зарождается, 
в том числе, не без влияния идеологии Deutschtum, идея рассматриваемой 
герменевтической модели) демонстрируется необходимость осознания 
Figurenlehre как мифологизированного знания, лишь отчасти связанного со 
своими корнями. 

 

Ключевые слова: барокко, музыкальная риторика, учение 
о музыкально-риторических фигурах, Figurenlehre, музыкально-риторические 
фигуры, трактаты о музыке, анализ музыки 

 
Musical-Rhetorical Figures of the Baroque: 

Authentic Meaning vs Analytical Model 
 

The paper identifies and discusses the essential contradictions that arise when 
comparing the lists of musical figures recorded in Baroque sources, which form 
authentic theoretical knowledge, and the widespread model of analyzing music on 
the basis of a reduced list of figures, treated in studies, as a rule, from the 
intonational-semantic point of view. The author proposes to name the two areas 
Figurenlehren (doctrines of figures) and Figurenlehre (doctrine of figures) 
respectively. 

The focus is on the often one-sided, but highly demanded, judgements in 
musicology: there is a system of Baroque musical-rhetorical figures; figures are 
described ‘in treatises on musical rhetoric’ and ‘clearly codified’; figures listed in 
treatises form a universal vocabulary of intonation-symbols (‘musical lexicon of the 
Baroque era’); figures are exclusively deviations from the norms of strict style used 
to enhance the expressiveness of an utterance; stable meanings of musical-rhetorical 
figures are given in Baroque treatises; there are many figures recorded, but 
composers use only ‘the most common’ (10-20 figures); figures originated in German 
(Lutheran) vocal sacred music; the doctrine of musical and rhetorical figures belongs 
to Protestant musical theory. 

Relying on music-theoretical sources of the 17th – first half of the 18th century 
and on the historiography of the study of musical rhetoric (with an emphasis on the 
first half of the 20th century, when the idea of the hermeneutic model in question 
was born, including, not without the influence of Deutschtum ideology), the necessity 
of understanding Figurenlehre as a mythologized knowledge, only partly connected 
with its roots, is demonstrated. 
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Архив С. И. Танеева в Клину: 

по следам исследований Ф. Г. Арзаманова 
 

Доклад посвящен работе Ф. Г. Арзаманова с документами из архива 
С. И. Танеева, хранящегося в Доме-музее П. И. Чайковского в Клину (ГДМЧ). 
Будучи преподавателем полифонии и анализа, Арзаманов еще в годы учебы 
увлекается фигурой Танеева-педагога, которая становится для него едва ли не 
главным научным интересом, красной нитью проходя сквозь всю 
профессиональную деятельность: он выступает не только в качестве автора-
исследователя педагогических разработок Танеева, но и принимает активное 
участие в редактировании и составлении различных сборников и изданий. 
Плодом кропотливой архивной работы Арзаманова становится кандидатская 
диссертация «С. И. Танеев — педагог» (1953–1955, в двух томах), в которой 
рассматриваются изыскания Танеева в области теории формы и преподавания 
курса музыкальных форм, разработанного и введенного его стараниями 
в консерваторскую программу в 1897 году. Впоследствии этот труд был дважды 
издан в виде книги под названием «С. И. Танеев — преподаватель курса 
музыкальных форм» (М.: Музыка, 1963; 1984), став первым и, фактически, 
единственным исследованием, специально посвященным проблемам 
танеевского курса музыкального анализа. Во многом это связано со 
спецификой материалов, носящих характер разрозненных, фрагментарных, 
часто трудночитаемых черновых заметок, что представляет значительные 
трудности для исследователя. Автор доклада делает попытку установить 
соответствия между рукописными источниками, послужившими основой 
работы Арзаманова, с подлинниками из клинского архива Танеева, которые 
упоминаются, как правило, в виде обобщенной ссылки (например: «черновые 
заметки / запись / конспект, архив ГДМЧ»). Все это не только позволит 
очертить круг документов, с которыми некогда работал Арзаманов, но 
и продолжить начатое им исследование, обогатив его новыми источниками, 
с позиции современных — как отечественных, так и зарубежных — 
представлений о музыкальных формах. 

 

Ключевые слова: С. И. Танеев, Ф. Г. Арзаманов, преподавание 
музыкальной формы 
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The Archive of S. I. Taneyev in Klin: 
Tracing the Research of F. G. Arzamov 

 
The report is dedicated to the work of F. G. Arzamov with documents from 

the archive of S. I. Taneyev, stored in the P. I. Tchaikovsky House Museum in Klin 
(GDMCH). As a teacher of polyphony and analysis, Arzamov became fascinated with 
the figure of Taneyev as an educator during his studies, which became his primary 
scientific interest, weaving through his entire professional activity. He not only acted 
as an author researching Taneyev’s pedagogical developments but also actively 
participated in editing and compiling various collections and publications. The fruit 
of Arzamov’s meticulous archival work is his candidate dissertation S. I. Taneyev — 
Educator (1953–1955, in two volumes), which examines Taneyev’s studies in the 
theory of form and the teaching of the course on musical forms, developed and 
introduced into the conservatory program through his efforts in 1897. This work was 
subsequently published twice as a book titled S. I. Taneyev — Lecturer of the Course 
on Musical Forms (Moscow: Muzyka, 1963; 1984), becoming the first and, in fact, 
the only study specifically dedicated to the problems of Taneyev’s course on musical 
analysis. This is largely related to the specifics of the materials, which are 
characterized by being disparate, fragmentary, and often difficult-to-read rough 
notes, presenting significant challenges for the researcher. The author of the report 
attempts to establish correspondences between the handwritten sources that formed 
the basis of Arzamov’s work and the originals from Taneyev’s Klin archive, which are 
typically referenced in a generalized manner (for example: “rough notes / recording / 
outline, GDMCH archive”). All this will not only help outline the range of documents 
with which Arzamov once worked but also continue his research, enriching it with 
new sources from the perspective of contemporary — both domestic and foreign — 
understandings of musical forms. 

 

Keywords: S. I. Taneyev, F. G. Arzamanov, teaching musical form  
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Роль ударных инструментов 

в Одиннадцатой симфонии Д.Д.  Шостаковича: 
исполнительские трудности и формы работы с ними 

 
В оркестре XX века роль ударных инструментов в партитуре значительно 

выросла. Наряду со струнной и духовой группой, ударные стали 
полноправными участниками сольных эпизодов и драматургического 
развития. Это было связано, с одной стороны, с поисками композиторов 
в области тембра и звука, а с другой — с эволюцией инструментария. Среди 
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композиторов, активно использовавших ударные в своих симфонических 
опусах, отметим Г. Малера, Р. Штрауса, И. Стравинского, Б. Бартока, 
Д. Шостаковича. 

В творчестве Шостаковича с первой юношеской симфонии отчетливо 
проявляется уникальное прочтение ударных инструментов, подчеркивается 
значимость этой оркестровой группы, которой поручаются основные 
тематические и фактурные элементы. Шостакович индивидуально трактует 
природу ударных, находит совершенно новые способы внедрения этих 
инструментов в музыкальную ткань, позволяя им раскрыться с новой стороны. 
Звукоизобразительность мастерски сочетается с философским осмыслением 
музыкального материала. 

Шостакович настолько актуален в сегодняшнем мире ударных 
инструментов, что на конкурсах или прослушиваниях в профессиональные 
симфонические оркестры всегда большая часть методического материала — 
это его музыка, особенно для малого барабана и ксилофона. Музыку 
Шостаковича ценят и любят не только в России, но и на за рубежом. Подготовка 
к исполнению его оркестровых сочинений в музыкальных учебных заведениях 
занимает отдельное место в образовательном процессе. 

Технические сложности в Одиннадцатой симфонии связаны 
с экстремально контрастными нюансами, очень подвижными темпами, 
ритмическими фигурами и ансамблевой игрой как с инструментами оркестра, 
так и внутри группы ударных. Группа ударных может выступать в качестве 
отдельной ритм-секции, противостоящей оркестру, а также служить 
фундаментом для всего оркестра. 

Творчество Шостаковича как одного из крупнейших отечественных 
авторов XX столетия привлекает внимание множества исследователей. Среди 
работ, посвященных ударным инструментам в сочинениях композитора, 
отметим статьи и отдельные фрагменты в исследованиях В. Биберган, 
Э. В. Денисова, И. М. Шабуновой. Кроме того, существует несколько примеров 
создания на основе его партитур переложений для учебных пособий, этюдов 
и пьес (Ж. Делеклюзом, В. Снегиревым, М. Беком, Т. Аткацем и другими). 

 

Ключевые слова: ударные инструменты, Шостакович, симфонии, 
симфоническое творчество, группа ударных инструментов симфонического 
оркестра, оркестровая партитура, трактовка ударных, литавры, барабан, 
ксилофон, исполнительские трудности 

 
The role of percussion in D. D. Shostakovich’s Eleventh 

Symphony: performing difficulties and forms of working with them 
 
In the orchestra of the ХХ century, the role of percussion instruments in the 

score has grown significantly. Along with the string and wind groups, the 
percussionists became full-fledged participants in solo episodes and dramatic 
development. This was due, on the one hand, to the search for composers in the field 
of timbre and sound, and, on the other, to the organological evolution of the 
instrumentation. Among the composers who actively used percussion in their 
symphonic opuses, we note G. Mahler, R. Strauss, I. Stravinsky, B. Bartok, 
D. Shostakovich. From the first youth symphony, Shostakovich’s work clearly shows 
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a unique interpretation of percussion instruments, emphasizing the importance of 
this orchestral group, which is entrusted with the main thematic and textural 
elements. The most significant thing is that Shostakovich interprets the nature of 
percussion individually, finds completely new ways to introduce these instruments 
into the musical texture, allowing them to open up from a completely different side. 
Sound perception is masterfully combined here with a philosophical understanding 
of the musical material.  

Shostakovich is so relevant in today’s world of percussion instruments that at 
competitions or auditions for professional symphony orchestras, most of the teaching 
material is Shostakovich’s music, especially for snare drum and xylophone. 
Shostakovich’s music is appreciated and loved not only in Russia, but also in the 
West. Preparation for the performance of his orchestral compositions in music 
schools occupies a separate place in the educational process.  

The technical difficulties in Eleventh Symphony are associated with 
extremely contrasting nuances, very fluid tempos, rhythmic figures, and ensemble 
playing both with orchestra instruments and within a percussion group. The drum 
group can act as a separate rhythm section opposing the orchestra, as well as serve as 
the foundation for the entire orchestra.  

Among the composers of the ХХ century, Shostakovich’s work as one of the 
largest Russian authors attracts the attention of many researchers. Among the works 
devoted to percussion instruments in the works of Shostakovich, we note articles and 
individual fragments in the studies of V. Bibergan, E. Denisov, I. M. Shabunova. In 
addition, there are several examples of the creation of arrangements for textbooks, 
etudes and plays based on his scores (by J. Delecluze, V. Snegirev, M. Beck, T. Atkats 
and others). 

 

Keywords: percussion instruments, Shostakovich, symphonies, symphonic 
creativity, orchestra percussion group, orchestral score, interpretation of percussion, 
timpani, drum, performance difficulties 
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Народные песни в органном творчестве баскских композиторов 

 
Органная культура Страны Басков и Наварры сложилась под 

воздействием европейских тенденций, связанных, во-первых, с появлением 
органов романтического типа, и, во-вторых, с реформаторскими идеями, 
основанными на пересмотре функции музыки в католическом 
богослужении, — большую роль в распространении этих идей сыграли 
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баскские композиторы, обучавшиеся во Франции, Германии и Бельгии. Но есть 
и третий элемент, пришедший извне: «музыкальный национализм». 
Стремление утвердить баскскую идентичность проявилось в работе по 
восстановлению музыкального наследия. Она началась в первой половине XIX 
века с систематического сбора народных песен. Именно с песнями связан 
«местный колорит» баскского органного искусства: в ряде произведений для 
органа тематический материал был взят из сборников, составленных такими 
музыковедами, как Ресуррексьон Мария де Аскуэ (1864–1951) и Хосе Антонио 
де Доностия (1886–1956). Падре Доностия был также органистом 
и композитором, использовавшим песенный материал в произведениях для 
органа. Второй музыкант, активно использовавший баскскую народную 
музыку в своих произведениях, — Хесус Гуриди (1886–1961). В своей речи 
с программным названием «Народная песня как предмет музыкальной 
композиции», прочитанной в связи со вступлением в должность 
полноправного члена Академии изящных искусств Сан-Фернандо (1947), 
Гуриди утверждал, что народная музыка — это грубый камень, обработанный 
композитором, и часто она становится всего лишь средством «создания 
красоты». 

Обработки песен использовались не только в концертном органном 
репертуаре, но также и в литургическом, поскольку многие мелодии имеют 
религиозную тематику. Это самая яркая отличительная черта органного 
творчества баскских композиторов, которой посвящена основная часть 
доклада. 

 

Ключевые слова: орган, органный репертуар, романтический орган, 
народные песни, Ренасимьенто, Испания, Страна Басков и Наварра 

 
Folk Songs in the Organ Works of Basque Composers 

 
The organ music of the Basque Country and Navarre Spanish regions 

developed under the influence of European trends, associated, firstly, with the 
introduction of Romantic-type organs and, secondly, with the influence of Church 
music reform movements: an important role in the dissemination of these ideas was 
played by Basque composers who studied in France, Germany and Belgium. But there 
was also a third element coming from abroad: “musical nationalism”. The desire to 
establish a Basque identity was manifested in the efforts to restore Basque musical 
heritage. This began in the first half of the 19th century with the systematic collection 
of folk songs. It is precisely this heritage that gives Basque organ music its local flavor: 
the themes used in several works come from collections compiled by musicologists 
such as Resurrección María de Azcué (1864–1951) and José Antonio de Donostia 
(1886–1956). Donostia himself was an organist and composer, and he used this 
material in his organ works as well. The second organist who actively employed 
Basque folk music in his works was Jesús Guridi (1886–1961). In his speech Popular 
Song as a Theme for Musical Composition, given on the occasion of his investiture 
as a full member of the San Fernando Academy of Fine Arts (1947), Guridi stated that 
popular music is a rough stone worked by the composer, and often merely a means 
to “create beauty”. 
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The arrangements of Basque folk songs were used not only in the concert organ 
repertoire, but also in the liturgical repertoire, as many of the melodies have religious 
themes. This is the most notable distinctive feature of the organ works of Basque 
composers, to which the majority of this report is devoted. 

 

Keywords: organ, organ repertoire, Romantic organ, folk songs, musical 
nationalism, Spain, Basque Country and Navarra 
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О композициях концертных арий Л. ван Бетховена 
 

Концертные арии и сцены, написанные Бетховеном в ранний период 
творчества, по-прежнему принадлежат к малоизученной части его наследия. 
Созданные на немецкие и итальянские тексты, они тесно связаны со 
спецификой жанров немецкого зингшпиля, французской комической оперы, 
итальянской buffa и seria. В каждой из арий эта связь проявляется по-разному, 
однако можно заметить, что в немецких ариях, наряду с характерной для 
зингшпиля и французской комической оперы песенной стилистикой, 
обнаруживаются отчетливые приметы итальянской оперно-вокальной 
виртуозности. 

Анализ музыкальных форм арий позволяет понять, что Бетховен 
в большей степени ориентируется именно на итальянские композиционные 
модели. Куплетность, свойственная сольным номерам из немецкой 
и французской комических опер, в чистом виде присутствует лишь в одном 
произведении — в теноровой арии Welch ein Leben! Ein ganzes Meer, созданной 
в качестве вставной для зингшпиля Игнаца Умлауфа «Прекрасная 
башмачница». В остальных используются характерные для крупномасштабных 
итальянских оперных арий второй половины XVIII века принципы сонатности 
(Soll ein Schuh nicht drücken и Mit Mädeln sich vertragen) или ставшая 
популярной в 1780‒90-е годы структура арии-рондо (Prüfung des Küssens), 
также воплощенная позднее в итальянской сцене Ah, perfido. Однако один из 
самых первых бетховенских концертных номеров такого рода — ария Erste 
Liebe, Himmelslust / Primo Amore piacer del ciel — абсолютно оригинален по 
своей структуре. В сочинении четыре крупных относительно завершенных 
раздела, каждый из которых представляет определенный аффект и написан 
в самостоятельной форме. В докладе осуществляется попытка интерпретации 
этой структуры, высказываются предположения о том, каковы ее истоки 
и аналоги, а также приводятся возможные образцы, на которые Бетховен мог 
ориентироваться. 
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On the Concert Aria Compositions of L. van Beethoven 

 
The concert arias and scenes written by Beethoven in the early period of his 

creativity still belong to a little-studied part of his legacy. Created on German and 
Italian texts, they are closely linked to the specifics of the genres of German Singspiel, 
French comic opera, and Italian buffa and seria. In each aria, this connection 
manifests differently; however, it is noticeable that in the German arias, alongside 
the song style characteristic of Singspiel and French comic opera, there are distinct 
traces of Italian operatic vocal virtuosity. 

The analysis of the musical forms of the arias reveals that Beethoven is largely 
oriented toward Italian compositional models. The strophic form, typical of solo 
numbers from German and French comic operas, is present in pure form only in one 
work – the tenor aria Welch ein Leben! Ein ganzes Meer, created as an insert for the 
Singspiel Die schöne Schusterin of Ignaz Umlauf. In the others, the principles of 
sonata form characteristic of large-scale Italian operatic arias from the second half of 
the 18th century (as seen in Soll ein Schuh nicht drücken and Mit Mädeln sich 
vertragen) or the aria-rondó structure that became popular in the 1780s and 90s (as 
in Prüfung des Küssens) are utilized, which was later embodied in the Italian scene 
Ah, perfido. However, one of Beethoven’s earliest concert numbers of this kind — the 
aria Erste Liebe, Himmelslust / Primo Amore piacer del ciel — is absolutely original 
in its structure. The piece consists of four major relatively complete sections, each 
representing a specific affect and written in a self-contained form. This report 
attempts to interpret this structure, suggests its origins and analogs, and presents 
possible examples that Beethoven might have been guided by. 

 

Keywords: Beethoven, early period of creativity, concert aria, virtuosity 
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Антиномии фугированных форм Шостаковича: 

ускользающий лик фуги и ее персонажные маски 
 

Фугированные формы Шостаковича разнообразны; их облик 
в значительной степени определяется временем создания. Но неизменно 
главное: эти формы антиномичны, то есть в ряде отношений двойственны по 
своей природе. 

В ранние годы композитор применяет многоголосные многотемные 
полифонические построения, восходящие к фуге, но в корне отличающееся от 
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таковой прежде всего количеством имитируемых тем и квазихаотическим их 
нагромождением. Впоследствии полифоническое мышление Шостаковича 
склоняется к некой автодидактике, результатом которой становится целый ряд 
«нормативных» фуг-скетчей. Из таких фуг во многом формируется ор. 87 из 24 
прелюдий и фуг. 

В сонатно-симфонических произведениях Шостаковича фуга получает 
парадоксальное воплощение в разработках, не столько выделяя и оттеняя 
частные моменты развития, сколько становясь центром композиции. И тема, 
и противосложения такой фуги вбирают в себя практически все темы сонатной 
экспозиции. По сути, это грандиозное фугато, развившееся до фуги. 
Параллельно с такого рода масштабными формами встречается их полная 
противоположность: иллюстративное фугирование, нарочито безыскусное, 
или, напротив, нивелирующее на слух саму конструкцию, вплоть до 
сонорности. 

Особым приемом музыки Шостаковича, ставшим своего рода 
полифоническим знаком, становится «неначавшаяся» фуга: некая инициация 
фугированного процесса, не приведшая к результату. В определенном смысле 
это производное фуги и оркестровых сопоставлений. 

Картиной страшной трагедии, высказанной языком приема, становится 
инволютивная фугированность, почти физически отображающая распад 
мысли в результате насильственного воздействия, когда полифоническая 
форма воплощает уже не концентрацию мысли, а ее разрушение. 

Наконец, антитезой фуге в имитационной технике Шостаковича 
становится канон. Он всегда отделен от собственно фуг и фугато, и становится 
своего рода знаком сохранности стиля. 

Для более детального рассмотрения перечисленных свойств в этом 
сообщении выбран Девятый квартет. 

 

Ключевые слова: фуга, фугато, канон, имитация, полифоническая 
форма 

 
Antinomies of Shostakovich’s Fugue Forms: 

the Elusive Face of the Fugue and Its Character Masks 
 

The fugue forms of Shostakovich are diverse; their character is largely 
determined by the time of their creation. However, one constant remains: these 
forms are antinomic, meaning they possess a dual nature in several respects. 

In his early years, the composer employs multi-voiced, multi-thematic 
polyphonic constructions that hark back to the fugue but differ fundamentally in the 
number of imitated themes and their quasi-chaotic aggregation. Later, 
Shostakovich’s polyphonic thinking tends toward a kind of autodidacticism, resulting 
in a series of “normative” fugue sketches. Such fugues largely contribute to the 
formation of his opus 87, which consists of 24 preludes and fugues. 

In Shostakovich’s sonata-symphonic works, the fugue takes on a paradoxical 
incarnation in developments, not merely highlighting and accentuating individual 
moments of evolution but becoming the center of the composition itself. Both the 
theme and the counterpoint of such a fugue absorb virtually all themes from the 
sonata exposition. Essentially, this is a grand fugato that has evolved into a full fugue. 
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Alongside such large-scale forms, one can encounter their complete opposite: 
illustrative fuguing that is deliberately unrefined, or, conversely, that which obscures 
the very structure to the point of sonority. 

A particular technique in Shostakovich’s music, which has become a sort of 
polyphonic hallmark, is the “unbegun” fugue: a certain initiation of the fugal process 
that does not lead to fruition. In a certain sense, this is a derivative of both the fugue 
and orchestral comparisons. 

The image of a dreadful tragedy, expressed through the language of this 
technique, manifests as involutive fuguing, which almost physically reflects the 
disintegration of thought due to violent influence, where the polyphonic form 
embodies not the concentration of thought but its destruction. 

Finally, the antithesis of the fugue in Shostakovich’s imitative technique 
becomes the canon. It is always distinct from the fugues and fugatos, serving as a kind 
of sign of stylistic preservation. 

For a more detailed examination of the aforementioned properties, this paper 
has chosen the Ninth Quartet. 

 

Keywords: fugue, fugato, canon, imitation, polyphonic form 
 
 

НАСЫБУЛЛИНА Регина Руслановна 
студентка IV курса теоретико- 
композиторского факультета, 
Казанская государственная 
консерватория имени Н. Г. Жиганова, 
Казань, Россия 
 
 
в соавторстве с 
 

regina-ramm@mail.ru 
 

Regina R. NASYBULLINA 
4th year student, Theory and 

Composition Faculty, 
N. G. Zhiganov Kazan State 

Conservatory, 
Kazan, Russia 

 
 

in cooperation with 

МАКЛЫГИН Александр Львович 
доктор искусствоведения, профессор, 
заведующий кафедрой теории музыки, 
Казанская государственная 
консерватория имени Н. Г. Жиганова, 
Казань, Россия 

dmaklygin@yandex.ru 

Alexander L. MAKLYGIN 
Doctor Sci. (Arts), 

Full Professor, Head of Music 
Theory Department, Zhiganov 

Kazan State Conservatory, 
Kazan, Russia 

 
Шостакович и становление композиторских организаций 

в национальных республиках Среднего Поволжья 
 

В докладе рассматривается влияние Дмитрия Шостаковича на развитие 
композиторского творчества в национальных республиках Среднего Поволжья 
в 1960-е годы. 

Основу доклада составили изученные документальные материалы, 
связанные с поездками Шостаковича в регион Среднего Поволжья: Казань 
(1962, 1965) и Йошкар-Олу (1965). Они во многом были связаны с проблемой 
укрепления творческих организаций, которую четко обозначил для себя 
Шостакович как председатель только что возникшего Союза композиторов 
РСФСР (1960). Его воздействие на жизнь композиторских организаций 
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выразилось не только в административном формате, но в первую очередь 
в многоплановом творческом воздействии на молодых композиторов. 

Знаком эффективности визитов Шостаковича стал факт активного 
развития симфонических жанров, то есть той области, в которой авторитет 
композитора был весьма высоким. Разумеется, этому способствовали и другие 
факторы (создание в 1967 году Симфонического оркестра Государственной 
филармонии ТАССР имени Г. Тукая под управлением Натана Рахлина, 
инициированный Н. Г. Жигановым). 

В этом смысле достойны внимания симфонические искания таких 
композиторов, как Алмаз Монасыпов, Анатолий Луппов, Леонид Любовский, 
Ренат Еникеев. В качестве примера яркого отражения художественных 
и стилистических черт симфонизма Шостаковича может служить одночастная 
симфония-поэма «Муса Джалиль» (1971) Алмаза Монасыпова, для которой 
характерны высокая степень эмоционального напряжения и экспрессии, 
обилие резкой контрастности и выработанный Шостаковичем прием показа 
образа фашизма. 

Шостакович сыграл особую роль и в развитии Марийского отделения 
Союза композиторов РСФСР. Его участие в съезде 1965 года поспособствовало 
значительному сдвигу в развитии музыкальной культуры Марийской АССР. 
Так, по личной инициативе Шостаковича Анатолий Луппов был назначен 
председателем этого отделения Союза композиторов. Также в Йошкар-Олу был 
приглашен Поль Двойрин — талантливый педагог, композитор, выпускник 
Горьковской (ныне Нижегородской) государственной консерватории для 
подготовки молодых национальных композиторов. 

Шостакович стал одним из самых авторитетных композиторов того 
времени как ориентир для творческого подражания многими молодыми 
композиторами республик Среднего Поволжья. 

 

Ключевые слова: Шостакович, Союз композиторов РСФСР, татарская 
музыка, марийская музыка, симфоническая музыка 

 
Shostakovich and the Formation of Composers’ Organizations 

in the National Republics of the Middle Volga Region 
 

This paper examines the influence of Dmitry Shostakovich on the development 
of composers’ creative work in the national republics of the Middle Volga region 
during the 1960s. The foundation of the report is based on documented materials 
related to Shostakovich’s trips to the Middle Volga region: Kazan (1962, 1965) and 
Yoshkar-Ola (1965). These visits were largely focused on strengthening creative 
organizations, a task that Shostakovich clearly prioritized as the chairman of the 
newly established Union of Composers of the RSFSR (1960). His impact on these 
organizations manifested not only through administrative measures but primarily 
through his multifaceted creative influence on young composers. 

The active development of symphonic genres became a hallmark of 
Shostakovich’s visits, an area where his authority was particularly high. Of course, 
other factors also contributed to this trend (such as the establishment in 1967 of the 
Symphony Orchestra of the State Philharmonic of the TASSR named after G. Tukay 
under the direction of Nathan Rahlin, initiated by N. G. Zhiganov). 
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In this context, the symphonic endeavors of composers such as Almaz 
Monasypov, Anatoly Luppov, Leonid Lyubovsky, Renat Enikeev deserve special 
attention. A vivid example of the artistic and stylistic traits of Shostakovich's 
symphonism is Monasypov’s one-movement symphonic poem Musa Jalil (1971), 
characterized by its intense emotional tension, expressiveness, sharp contrasts, and 
the method developed by Shostakovich for depicting the image of fascism. 

Shostakovich also played a significant role in the development of the Mari 
branch of the Union of Composers of the RSFSR. His participation in the 1965 
congress contributed greatly to the advancement of musical culture in the Mari ASSR. 
By his personal initiative, Anatoly Luppov was appointed chairman of this branch of 
the Union of Composers. Additionally, Paul Dvoyrin, a talented educator and 
composer and a graduate of the Gorky (now Nizhny Novgorod) State Conservatory, 
was invited to Yoshkar-Ola to train young national composers. 

Shostakovich became one of the most authoritative composers of the time, 
serving as a model for creative emulation for many young composers from the 
republics of the Middle Volga region. 

 
Keywords: Shostakovich, Union of Composers of the RSFSR, Tatar music, 

Mari music, symphonic music 
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Оркестровая палитра как средство воплощения художественного 

замысла на примере пьес для духового оркестра «Парадокс» 
и «Приближение» А. Павлючука 

 
Духовой оркестр XXI века — полноправный участник творческой жизни 

российского общества. Многие отечественные композиторы с интересом 
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обращаются к этому коллективу, создавая оригинальные произведения, 
воплощая художественные образы, созвучные современным культурным 
реалиям. В связи с этим представляется актуальным изучение принципов 
инструментовки для духового оркестра. 

Алексей Павлючук — российский композитор, выпускник Саратовской 
государственной консерватории имени Л. В. Собинова (класс профессора 
А. А. Беринга), лауреат международных и Всероссийских конкурсов, автор 
сочинений для симфонического и духового оркестров, оркестра русских 
народных инструментов, хоровой, вокальной и камерно-инструментальной 
музыки. Его произведения регулярно исполняются лучшими коллективами на 
различных фестивалях современного искусства, таких как «Московская осень», 
«Панорама музыки России», «Музыка России», «Творческая мастерская» 
и многих других. 

Духовой оркестр в творчестве Павлючука занимает особое место, 
становясь важным средством реализации его художественных образов. 
Композитор тонко чувствует акустические свойства и преимущества духовых 
инструментов, грамотно используя их, обогащает звучание произведения 
оригинальными оркестровыми красками. В докладе будет предпринята 
попытка выявить характерные черты инструментовки композитора на примере 
двух произведений для духового оркестра: «Парадокс» и «Приближение», 
которые ярко раскрывают колористические особенности и технические 
возможности этого оркестрового состава. В докладе будут рассмотрены 
и другие выразительные средства и инструментальные приемы, напрямую 
связанные с воплощением художественного замысла сочинений. 

 

Ключевые слова: духовой оркестр, современная музыка, оркестровка, 
инструментовка, А. Павлючук 

 
The Orchestral Palette as a Means of Embodying an 

Artistic Idea Using the Example of the Pieces for Wind Orchestra 
Paradox and Approximation by A. Pavlyuchuk 

 
The wind orchestra of the 21st century is a full participant in the creative life of 

Russian society. Many Russian composers turn to this collective with interest, 
creating original works, embodying artistic images that sound similar to modern 
cultural realities. In this context, it becomes relevant to study the principles of 
instrumentation for a wind orchestra. 

One of the authors following this trend is Alexey Pavlyuchuk, a Russian 
composer, a graduate of the Saratov State Conservatory named after L. V. Sobinov in 
the class of Professor A. A. Bering, a laureate of international and All-Russian 
competitions, the author of compositions for symphonic and wind orchestras, 
orchestra of Russian folk instruments, choral, vocal and chamber instrumental 
music. His works are regularly performed by the best groups at various festivals of 
contemporary art, such as: Moscow Autumn, Panorama of Music of Russia, Music 
of Russia, Creative Workshop and many others. 

The wind orchestra occupies a special place in the work of Pavlyuchuk and is 
an important means of realizing his artistic images. The composer is keenly aware of 
the acoustic properties and advantages of wind instruments, using them 
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competently, enriches the sound of the work with original orchestral colors. The 
report will attempt to identify the characteristic features of the composer's 
instrumentation using the example of two works for a wind orchestra: Paradox and 
Approximation, which sufficiently reveal the coloristic features and technical 
capabilities of this orchestral composition. The concept of the works will also be 
considered from the point of view of various expressive means and instrumental 
techniques used by Pavlyuchuk to embody an artistic idea. 

 

Keywords: wind orchestra, modern music, orchestration, instrumentation, 
A. Pavlyuchuk 
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Мозжухинские университеты 

и первая сцена Дмитрия Шостаковича 
 

В культурной истории России много забытых или намеренно 
замалчиваемых по ряду причин имен и событий. К таким событиям 
относились, к примеру, выезды представителей различных слоев общества из 
России в послереволюционный период и их постоянное проживание за 
пределами страны. 

В 1966 году в Россию вернулась Клеопатра Андреевна Карассарини-
Мозжухина, привезя с собой архив братьев Мозжухиных, который был 
распределен между музеями и документальными фондами Москвы, Санкт-
Петербурга и Пензы. Этот огромный архив «в пяти сундуках» малоизучен. 
В первую очередь исследователи интересовались документами Ивана Ильича 
Мозжухина, актера, сценариста и режиссера, и в меньшей степени — 
Александра Ильича, оперного певца-баса. Многие папки с материалами не 
были востребованы ни разу. Между тем в архиве братьев Мозжухиных 
содержатся упоминания об именах десятков деятелей, каждый из которых 
достоин специального изучения. 

Именно в этих архивах докладчиком обнаружены первые упоминания 
о «Кружке Керзиных», Кружке друзей камерной музыки (КДКМ) и Дмитрии 
Шостаковиче. Если о Керзинском Кружке любителей русской музыки многим 
известно, то о КДКМ знают единицы, тем более о его взаимосвязи с Дмитрием 
Шостаковичем. Сам композитор в официальных источниках ни разу не 
упоминал о КДКМ, либо эти сведения не были допущены к печати по ряду 
причин. Между тем, в настоящее время совершенно точно можно утверждать 
о месте первых выступлений юного Дмитрия Шостаковича в качестве пианиста 
на сцене КДКМ. Но сохранилось ли здание, предназначенное для встреч членов 
кружка, и его концертный зал именно в том виде, когда там звучал рояль под 
не совсем еще уверенными руками юного пианиста? Какую роль сыграло 
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сообщество в судьбе Дмитрия Шостаковича? Ответам на эти и другие вопросы 
будет посвящен доклад. 

Кроме того, автор впервые представит документы из Архива Керзиных, 
хранящегося в Научно-исследовательском отделе рукописей Российской 
государственной библиотеки. Это две уникальные фотографии и письмо 
Александра Ильича Мозжухина, имеющие непосредственное отношение 
к началу творческого пути Шостаковича. 

 

Ключевые слова: Керзины, Мозжухины, Кружок любителей русской 
музыки, Кружке друзей камерной музыки, юный Шостакович 

 
“Mozzhukhin Universities” 

and the First Stage of Dmitry Shostakovich 
 

In the cultural history of Russia, there are many forgotten or intentionally 
silenced names and events for various reasons. One such event was the emigration of 
representatives from various social strata of society from Russia during the post-
revolutionary period and their permanent residence outside the country.  

In 1966, Cleopatra Andreevna Karassarini-Mozzhukhina returned to Russia, 
bringing with her the archive of the Mozzhukhins, which was distributed among the 
museums and documentary collections of Moscow, St. Petersburg, and Penza. This 
vast archive, comprising “five chests,” remains poorly studied. Researchers have 
primarily focused on the documents of Ivan Ilyich Mozzhukhin, an actor, 
screenwriter, and director, and to a lesser extent on Alexander Ilyich, an opera bass 
singer. Many folders contain materials that have never been utilized. Meanwhile, the 
archive of the Mozzhukhins includes references to dozens of figures, each deserving 
of special study. 

In these archives, the author discovered the first mentions of the Kerzin Circle, 
the Circle of Friends of Chamber Music (KDKM), and Dmitri Shostakovich. While 
many are familiar with the Kerzin Circle of Russian music lovers, very few know about 
KDKM, let alone its connections to Dmitri Shostakovich. The composer himself never 
mentioned KDKM in official sources, or such information was not allowed to be 
published for various reasons. However, it is now possible to assert definitively the 
venue of Dmitri Shostakovich’s early performances as a pianist on the KDKM stage. 
Yet, has this building and concert hall survived in the same form since the piano was 
played there by the still somewhat uncertain hands of the young pianist? What role 
did this community play in Dmitri Shostakovich’s fate? The report will address these 
and other questions. 

Additionally, the author will present documents from the Kerzin Archive, 
housed in the Research Department of Manuscripts of the Russian State Library, for 
the first time. This includes two unique photographs and a letter from Alexander 
Ilyich Mozzhukhin, which are directly related to the beginning of Shostakovich’s 
creative path. 

 

Keywords: Kerzins, Mozzhukhins, Circle of Russian Music Lovers, Circle of 
Friends of Chamber Music, young Shostakovich 
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Классические балетные формы в балетах Д. Шостаковича 
 

Шостакович написал три балета — «Золотой век» (1929–1930), «Болт» 
(1931) и «Светлый ручей» (1934–1935). Их сюжеты посвящены актуальным 
советским темам, а главными героями стали футболисты, рабочие завода 
и колхозники. Поэтому среди музыкальных номеров балетов немалая роль 
отведена танцам в популярных современных жанрах, прежде чуждых балетной 
культуре (фокстроту, канкану, танго и другим). Однако художественный метод 
композитора не был погоней за новаторством. Бесспорно, он основан на 
закономерностях классического балетного спектакля. 

Как известно, Шостакович увлекался балетом с юных лет, постоянно 
посещал спектакли и был хорошо знаком как с классическим балетным 
репертуаром, так и с новыми постановками. Его обширные знания 
особенностей и закономерностей жанра нашли претворение во всех трех 
балетных партитурах. Каждая из них представляет собой крупную трехактную 
форму с апофеозом. Драматургия основана на классических балетных 
закономерностях, заключающихся в сочетании характерных и лирико-
драматических сцен. Танцевальные жанры, пришедшие из культур мюзик-
холла и советского быта, стали в них выразительным средством, обновившим 
балетный язык. 

 

Ключевые слова: балет, Шостакович, классические формы, 
дивертисмент, вариации, адажио, pas de deux, апофеоз 

 
Classical Ballet Forms in D. Shostakovich’s Ballets 

 
Shostakovich wrote three ballets — The Golden Age (1929–1930), The Bolt 

(1931) and The Limpid Stream (1934–1935). Their plots revealed current cutting-
edge Soviet themes, and the main characters were football players, factory workers 
and collective farmers. Therefore, among the musical numbers of ballets, a silent role 
is assigned to dances in popular modern genres, previously alien to ballet culture 
(foxtrot, cancan, tango and others). However, the composer’s artistic method was not 
a pursuit of innovation. Undoubtedly, it is based on the laws of classical ballet 
performance. 

As is well known, Shostakovich was a lover and connoisseur of ballet theater 
from a young age. He constantly attended ballet performances and was well 
acquainted with both the classical ballet repertoire and new productions. His 
extensive knowledge of the peculiarities and patterns of the ballet genre has found 
extensive implementation in his ballet scores. Shostakovich’s ballets were created in 
a large three-act form with an apotheosis. Their dramaturgy is based on classical 
ballet patterns of combining characteristic and lyrically dramatic scenes. Dance 
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genres, which came from the cultures of the music hall and Soviet reality, became 
only a new expressive means in them, updating the ballet language. 

 

Keywords: ballet, Shostakovich, classical forms, divertissement, variations, 
the adagio, pas de deux, the apotheosis 
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Произведения о Великой Отечественной войне композиторов 
школы Д. Д. Шостаковича как творческое завещание Учителя 

 
Тема Великой Отечественной войны проходит через творчество 

Д. Д. Шостаковича в том числе и в послевоенный период, особенно в 1960-е 
годы. Она претворяется в сочинениях разных жанров: в Седьмой и Восьмой 
симфониях, Втором фортепианном трио памяти И. И. Соллертинского, Второй 
фортепианной сонате, пьесах из вокального цикла ор. 62, мемориальных 
пьесах «Новороссийские куранты», «Траурно-триумфальный прелюд» памяти 
героев Сталинградской битвы и других. В них складывается знаковый 
комплекс, связанный с воплощением военной темы: от композиционно-
драматургических идей до семантики средств музыкальной выразительности. 

Эти «военные произведения» оказали влияние на композиторов, не только 
обучавшихся у Шостаковича, но и испытавших влияние его традиций и творчески 
их развивавших. В результате сформировалось направление, называемое 
«школой Д. Д. Шостаковича». В сочинениях композиторов этого направления — 
камерных, вокально-симфонических, музыкально-театральных — тема ВОВ 
представлена прежде всего сквозь призму трагедии Ленинградской блокады. 

Одним из ранних был цикл «Ленинградский блокнот» для фортепиано 
О. А. Евлахова. Однако наиболее полно тема была разработана 
в произведениях последних аспирантов Шостаковича. «Ленинградская 
баллада» на стихи О. Ф. Берггольц, Триптих «Мемориал победы» для органа 
Г. Г. Белова, симфония «Хроника блокады» Б. И. Тищенко, симфоническая 
поэма «Посвящение мужеству» В. А. Успенского — образцы масштабных 
ораториальных, симфонических, органных композиций. В театральном жанре 
тема воплощена в балетах Успенского — «Летят журавли», «Памяти героя», 
«Дорога в день», в телеопере Белова «Ленинградская новелла». Военная тема 
отразилась и в камерных сочинениях — таких, как вокальный цикл «Страницы 
дневника» на стихи Берггольц или фортепианной пьесе «Хорал скорби» 
Белова. 

Композиционные и выразительные принципы, открытые Шостаковичем 
для воплощения темы Великой Отечественной войны, нашли самобытное, 
новаторское воплощение в коллективном сочинении «Приношение Учителю» 
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для большого симфонического оркестра В. Д. Бибергана, Г. Г. Белова, 
А. Д. Мнацаканяна, В. Л. Наговицына и Б. И. Тищенко, созданного к 100-летию 
со дня рождения Д. Д. Шостаковича. 

 
Ключевые слова: школа Д. Д. Шостаковича, последние аспиранты 

Д. Д. Шостаковича, тема Великой Отечественной войны в произведениях 
Д. Д. Шостаковича, композиционные и выразительные черты «военных 
произведений» Д. Д. Шостаковича, военная тема в творчестве учеников 
Д. Д. Шостаковича 

 
Works About the Great Patriotic War by Dmitri Shostakovich’s School 

of Composers as a Teacher’s Creative Testament 
 

Works about the Great Patriotic War by D. D. Shostakovich’s school of 
composers as a Teacher’s Creative Testament Abstract: The theme of the Great 
Patriotic War runs through the work of D. D. Shostakovich not only during the war 
years, but also after the war, especially in the 1960s. It covers works of different 
genres: Symphonies No. 7, 8, Piano Trio No. 2 in memory of I. I. Sollertinsky, Piano 
Sonata No. 2, pieces from the vocal cycle Op. 62, memorial pieces Novorossiysk 
Chimes, Funeral and Triumphal Prelude in memory of the heroes of the Battle of 
Stalingrad, etc. They form a significant complex of musical content on this topic and 
expressive features of its implementation: from compositional and dramatic ideas to 
the semantics of musical expression. 

These “military works” influenced the composers not only who studied under 
Shostakovich, but also those who were influenced by his traditions and creatively 
developed them. As a result, a trend was formed called the “school of 
D. D. Shostakovich.” They are reflected in the works of many genres: from chamber 
to vocal-symphonic and musical-theatrical canvases. First of all, the theme was 
embodied through the tragedy of the Leningrad blockade. 

One of the earliest was the cycle Leningrad Notebook for piano by 
O. A. Yevlakhov. But the theme was most fully developed in the works of 
Shostakovich’s last graduate students. The Leningrad Ballad based on 
O. F. Bergholz’s poems, the triptych Victory Memorial for organ by G. G. Belov, the 
symphony Chronicle of the Blockade by B. I. Tishchenko, the symphonic poem 
Dedication to Courage by V. A. Uspensky are examples of large-scale genres of 
oratorio and symphonic, organ genres. In the theatrical genre, the theme is embodied 
in Uspensky’s ballets The Cranes are Flying, In Memory of the Hero, The Road to 
the Day, in Belov’s television opera Leningrad Novella. The military theme was also 
reflected in chamber genres, such as the vocal cycle Diary Pages based on poems by 
Bergholz or the piano piece Chorale of Sorrow by Belov. The compositional and 
expressive principles discovered by Shostakovich to embody the theme of the Great 
Patriotic War found an original, innovative embodiment in the collective composition 
Offering to the Teacher for the large symphony orchestra by V. D. Bibergan, 
G. G. Belov, A. D. Mnatsakanyan, V. L. Nagovitsyn and B. I. Tishchenko, created to 
mark the 100th anniversary of the birth of D. D. Shostakovich. 

 

Keywords: D. D. Shostakovich’s school, D. D. Shostakovich’s last graduate 
students, the theme of the Great Patriotic War in the works of D. D. Shostakovich, 
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compositional and expressive features of D. D. Shostakovich’s “military works”, the 
military theme in the works of D. D. Shostakovich’s students 
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«Интеллектуальный минимализм»:  

техника перезвонов Пола Рудерса 
 

Пол Рудерс (р. 1949) — один из ведущих представителей современной 
датской музыки, добившийся широкого общественного признания. Он 
является автором оригинальной композиционной техники, которая получила 
название техники перезвонов (change ringing technique). Ее источником 
послужило распространенное в англиканской церкви искусство звонить 
в несколько колоколов в строго определенной последовательности, 
контролируемой математическими алгоритмами. Техника была разработана 
Рудерсом во второй половине 1970-х годов. Композитор определил ее как 
индивидуальную форму «интеллектуального минимализма», утверждая, что 
она позволила ему контролировать композиционный процесс в широких 
масштабах. В докладе рассматриваются основные принципы этой техники. 

Под «колоколами» композитор понимает мотивные ячейки простейшего 
звукового строения, которые при повторении комбинируются согласно 
числовым таблицам. Это могут быть гаммообразные элементы, 
обрисовывающие диатонику той или иной тональности, или фрагменты 
симметричных ладов, а также мотивы, основанные на ломанных аккордах. 
Нередко в качестве базового материала выступают цитаты из сочинений Баха 
или Шуберта. Помимо комбинаторики, Рудерс применяет к «перезвонным» 
темам тональные транспозиции, ритмические увеличения, а также обращается 
к приему извлечения нот, напоминающему процедуры получения 
производных серийных рядов в «Лулу» Берга. 

В первых сочинениях датского композитора (Capriccio pian’e forte, 
Скрипичный концерт № 1) техника перезвонов не регулировала весь процесс 
сочинения, а затрагивала лишь некоторые его разделы. Композиции 
выстраивались на чередовании строго регламентированных и свободно 
организованных секций. В 1980-е годы Рудерс создает пьесы, целиком 
основанные на технике перезвонов (Four Compositions, Diferencias, Manhattan 
Abstraction). В рамках одного сочинения он работает одновременно 
с несколькими числовыми таблицами, что приводит к многослойной текстуре. 
Предпочтение отдается пермутационным циклам с пятью, семью, восьмью 
и двенадцатью элементами (колоколами), перестановки зачастую опираются 
на метод прямой и обратной Plain Hunt (или алгоритм Джонсона–Троттера). 
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В 1990-е годы на основе техники перезвонов Рудерс разработал новый 
композиционный метод — технику миниморфоз, которая регламентировала 
систематическую высотную смену мотивных ячеек. Суть ее состояла в том, что 
интервалы между последним звуком предыдущего сегмента и начальным 
следующего в исходной теме определяли высоту ячеек при их перестановке. 
Впервые этот прием композитор использовал в Виолончельном концерте № 2 
(1993), а наиболее масштабное воплощение техника миниморфоз получила во 
Второй симфонии (1995). 

 

Ключевые слова: Пол Рудерс, интеллектуальный минимализм, 
техника перезвонов, техника миниморфоз, пермутация, Plain Hunt  

 
“Intelligent Minimalism”: Poul Ruders’ Change Ringing Technique 

 
Poul Ruders is one of the leading representatives of modern Danish music, who 

has achieved wide public recognition. He is the author of an original compositional 
technique called the change ringing technique. Its source was the widespread art in 
the Anglican Church of ringing several bells in a strictly defined sequence controlled 
by mathematical algorithms. The technique was developed by Ruders in the second 
half of the 1970s. The composer defined it as an individual form of “intelligent 
minimalism” and claimed that it allowed him to control the compositional process on 
a large scale. The report discusses the basic principles of this technique.  

By “bells” the composer means the motif cells of the simplest sound structure, 
which, when repeated, are combined according to numerical tables. These can be 
scale motifs based on diatonic or whole-tone scale fragments, as well as motifs based 
on broken chords. Quotations from works by Bach or Schubert can be used as the 
main material. In addition to combinatorics, Ruders applies tonal transpositions and 
rhythmic increases to change ringing themes, and also uses a technique of picked 
notes that resembles the procedures for obtaining derived rows in Berg’s Lulu. 

In the first compositions of the Danish composer (Capriccio pian’e forte, Violin 
Concerto No. 1), the change ringing technique did not regulate the entire composition 
process, but affected only some of its sections. The compositions were arranged in 
alternating strictly regulated and loosely organized sections. In the 1980s, Ruders 
created compositions based entirely on the change ringing technique (Four 
Compositions, Diferencias, Manhattan Abstraction). Within the framework of one 
piece, he works simultaneously with several numerical tables, which leads to a multi-
layered texture. Permutation cycles with five, seven, eight, and twelve elements 
(bells) are preferred; permutations often rely on the forward and backward Plain 
Hunt method (or the Johnson–Trotter algorithm). 

In the 1990s, based on the change ringing technique, Ruders developed a new 
compositional method, the minimorphosis technique, which regulates the systematic 
pitch transposition of motif cells. Its essence was that the intervals between the last 
sound of the previous segment and the beginning of the next one in the original theme 
determined the pitch of the cells when they were rearranged. For the first time, the 
composer used this technique in Cello Concerto No. 2 (1993), and the technique of 
minimorphosis received its most extensive embodiment in the Second Symphony 
(1995). 
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Фроттолы-диалоги на пути к имитационной композиции 
 

Фроттолы, созданные на диалогические тексты, составляют 
примечательную часть наследия итальянской светской многоголосной песни 
первой трети XVI века, будучи лишь в общем плане рассмотренными 
специалистами в области ренессансной песни. Диалогические фроттолы 
трактуются, как правило, в связи с возможным театральным контекстом их 
возникновения или жанрового акцента, либо, вслед за иерархической 
группировкой жанровых номинаций, изложенной в прошении о привилегии 
Бартоломео Тромбончино, как «народная» ветвь итальянской профессиональной 
песенной традиции. Между тем, в качестве литературной основы в них 
использованы широко известные строфы Петрарки и современных придворных 
поэтов — Серафино Аквилано, Никколо да Корреджо, Якопо Саннадзаро, 
Панфило Сасси, а также анонимная поэзия. 

Стихотворные диалоги, как правило, наполнены игрой слов, смыслов 
и подтекстов, что отвечает как изначальной игровой природе самого понятия 
фроттолы, так и элегантному стилю придворной лирики начала Чинквеченто. 
Реплики условных непоименованных персонажей характеризуются краткостью, 
синтаксической неполнотой, наполнены яркими вопросительными или 
восклицательными пассажами, что влечет за собой соответствующие 
музыкальные решения. Наиболее точно отвечает диалогическим текстам или их 
фрагментам имитационное письмо, выполняющее две задачи: 1) подчеркивание 
смысла слов и словосочетаний, усиление их выразительности, что придает 
имитационным участкам значение ранних мадригализмов; 2) нарушение 
регулярной структурной организации поэтического текста, и, как следствие, 
деформация, хотя бы частичная и ограниченная, песенной формы. Показательно, 
что основная часть диалогических фроттол создана музыкантами, в чьем 
творчестве наиболее ярко проявилась тенденция к переосмыслению 
многоголосной песни в направлении более свободной композиции, вплоть до 
сквозной, — Бартоломео Тромбончино, Микеле Пезенти, Марко Кары, Костанцо 
Фесты. 

 

Ключевые слова: фроттола, диалог, имитационное письмо, 
Бартоломео Тромбончино, Микеле Пезенти, Марко Кара, Костанцо Феста 
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Dialogues on the Way to Imitative Composition 
 
Frottolas, created for dialogic texts, constitute a remarkable part of the legacy 

of Italian secular multi-voiced song of the first third of the XVI century, being only 
considered in general by specialists in the field of Renaissance song. Dialogic frottolas 
are interpreted, as a rule, in connection with the possible theatrical context of their 
emergence or genre accent, or, following the hierarchical grouping of genre 
nominations, set forth in the petition for privilege of Bartolomeo Tromboncino, as a 
“folk” branch of the Italian professional song tradition. Meanwhile, as a literary basis, 
they use the widely known stanzas of Petrarch and contemporary court poets — 
Serafino Aquilano, Niccolò da Correggio, Jacopo Sannazaro, Panfilo Sassi, as well as 
anonymous poetry. 

Poetic dialogues, as a rule, are filled with a play of words, meanings and 
subtexts, which corresponds both to the original playful nature of the concept of the 
frottola itself, and to the elegant style of the court lyric of the beginning of 
Cinquecento. Replicas of conditional unnamed characters are characterized by 
brevity, syntactic incompleteness, filled with vivid questioning or exclamation 
passages, which entails appropriate musical solutions. The most accurate response 
to dialogic texts or their fragments is imitation, which fulfills two tasks: 
1) emphasizing the meaning of words and phrases, enhancing their expressiveness, 
which gives the imitative sections the meaning of early madrigalisms; 2) breaking the 
regular structural organization of the poetic text, and, as a consequence, deformation, 
albeit partial and limited, of the song form. Significantly, the main part of the 
dialogical frottolas is created by musicians whose work most clearly manifested the 
tendency to re-think the multi-voiced song in the direction of a freer composition, up 
to a through-song, — Bartolomeo Tromboncino, Michele Pesenti, Marco Cara, 
Costanzo Festa. 

 

Keywords: frottola, dialogue, imitation, Bartolomeo Tromboncino, Michele 
Pesenti, Marco Cara, Costanzo Festa 
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О минимализме Виктора Екимовского 

 
Виктор Алексеевич Екимовский (1947–2024) — известный российский 

композитор, убежденно следовавший в творчестве некогда сформулированному 
для себя девизу «новое должно быть новым во всех мыслимых отношениях». 
Речь, прежде всего, идет о новизне, определяемой, как подчеркивал сам автор, по 
отношению к ранее созданным собственным сочинениям. Музыкальные 
композиции Екимовского, отмеченные, с одной стороны, оригинальными 
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поэтическими наименованиями, а с другой — нейтральными «цифровыми» 
обозначениями в диапазоне от единицы до ста, различаются по способам письма.  

Екимовский-музыковед, осмысливавший собственное творчество в том 
числе и аналитически, классифицировал свои произведения с точки зрения 
преобладающей в них техники. Обширная номенклатура композиционных 
приемов, которыми отмечены его произведения, включает в себя 
и минимализм. 

Что представляют собой минималистские опусы Виктора Екимовского — 
художника, для которого авангардные установки были приоритетными 
в творчестве? Как соотносится репетитивная идея с другими сторонами 
музыкальной композиции — текстурной, звуковысотной, тембровой 
и ритмической? Какую терминологическую лексику использует композитор, 
характеризуя специфические отличительные качества своих сочинений, и как 
она соотносится с музыкальным материалом? В настоящем докладе будут, 
в частности, рассмотрены композиции №№ 52 и 100.  
 

Ключевые слова: Виктор Екимовский, минимализм, современная 
музыка 

 
About the Minimalism of Victor Ekimovsky 

 
Viktor Alekseevich Ekimovsky (1947–2024) is a famous Russian composer 

who firmly followed the motto he once formulated for himself: “the new must be new 
in every conceivable respect.” This refers, first of all, to novelty, defined, as the author 
himself emphasized, in relation to his own previously created works. Ekimovsky’s 
musical compositions, marked, on the one hand, by original poetic names, and on the 
other, by neutral “digital” designations ranging from one to one hundred, differ in 
their compositional methods. 

Ekimovsky, a musicologist who also analyzed his own work analytically, 
classified his works in terms of the technique that prevailed in them. The extensive 
range of compositional techniques that distinguish his works includes minimalism. 

What do the minimalist works of Viktor Ekimovsky — an artist for whom 
avant-garde principles were a priority in his work — represent? How does the 
repetitive idea correlates to other aspects of musical composition — textural, pitch, 
timbre and rhythmic? What terminological vocabulary does the composer use to 
characterize the specific distinctive qualities of his compositions, and how does it 
correlate to the musical material? In this report, in particular, compositions No. 52 
and 100 will be considered. 

 

Key words: Victor Ekimovsky, minimalism, contemporary music 
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Опера «Пассажирка» в контексте творчества М. Вайнберга 
 

Доклад посвящен анализу оперы «Пассажирка» Мечислава Вайнберга, 
вышедшей в печать в 1974 году и получившей высокую оценку Дмитрия 
Шостаковича. Эта опера стала кульминацией многогранного творчества 
Вайнберга, которое охватывает разнообразные музыкальные жанры. 

Акцентируются предшествующие работы композитора — такие, как 
«Еврейские песни» и Шестая симфония, связи с которыми помогают глубже 
понять композиционно-тематические и философские идеи «Пассажирки». 
Темы войны, личной трагедии и судьбы еврейского народа лежат как в основе 
анализа самих произведений, так и их контекстуального осмысления. Также 
рассматриваются параллели с творчеством Дмитрия Шостаковича, 
в частности, тема фашизма, характерная для обоих композиторов. 

В «Пассажирке» Вайнберг обращается к многогранным и глубоким 
образам, ее центральными персонажами становятся бывшая заключенная 
Освенцима и ее надзирательница, предстающие в разных временных пластах. 
В опере воплощены философские размышления Вайнберга. С помощью 
различных средств музыкальной лексики и мастерски выстроенной 
драматургии композитор акцентирует сложные социальные 
и психологические вопросы. 

Обнаруженные тематические связи «Пассажирки» с другими 
сочинениями композитора (в особенности с «Еврейскими песнями» и Шестой 
симфонией), а также с близкими по духу произведениями Шостаковича 
(Вокальным циклом «Из еврейской народной поэзии», Тринадцатой 
симфонии) убеждают в актуальности и огромной ценности оперы Вайнберга 
и демонстрируют его философско-эстетический диалог с Шостаковичем. 

 

Ключевые слова: Вайнберг, Шостакович, опера «Пассажирка», Бабий 
Яр, композиция, еврейская тема, военный, «Из еврейской народной поэзии», 
Освенцим, ритмоформула, тема нашествия, лейтмотив, смысловая параллель 

 
Opera The Passenger in the Context of the Works of M. Weinberg 

 
The lecture is devoted to the analysis of the opera The Passenger by Mieczysław 

Weinberg, published in 1974 and highly appreciated by Dmitry Shostakovich. This 
opera is the culmination of Weinberg’s multifaceted work, which covers a variety of 
musical genres. 

The main emphasis is on the composer’s previous works, such as Jewish Songs 
and the Sixth Symphony, the matching with which help to better understand the 
compositional-musical and philosophical ideas of The Passenger. The themes of war, 
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personal tragedy and the fate of the Jewish people underlie both the analysis of the 
works themselves and their contextual understanding. Parallels with the work of 
Dmitry Shostakovich are also considered, in particular, the theme of fascism, 
characteristic of both composers. 

In The Passenger Weinberg turns to multifaceted and profound images: 
a former Auschwitz prisoner and her guard, who appear to the viewer in different 
time layers. The opera embodies Weinberg’s philosophical reflections. With the help 
of various means of musical vocabulary, as well as masterfully constructed 
dramaturgy, the composer emphasizes complex social and psychological issues. An 
analysis of the themes of The Passenger and its connection with other works by the 
composer (especially with Jewish Songs and the Sixth Symphony), as well as with 
similar works by Shostakovich (the vocal cycle From Jewish Folk Poetry, the 
Thirteenth Symphony) convince us of the relevance and enormous value of the opera 
The Passenger, representing a philosophical and aesthetic dialogue between 
Weinberg and Shostakovich. 

 

Keywords: Weinberg, Shostakovich, opera The Passenger, Babi Yar, 
composition, Jewish theme, military, From Jewish Folk Poetry, Auschwitz, rhythmic 
formula, invasion theme, leitmotif, keynote, semantic parallel 
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Швейцария как оперный топос на рубеже XVIII–XIX веков 

 
Как известно, в опере рубежа XVIII–XIX веков заметную роль играют 

сюжеты, связанные со Швейцарией. Эта горная страна с легкой руки Жан-Жака 
Руссо воспринималась как некое идеальное место, населенное 
свободолюбивыми и близкими к природе людьми, не испорченными 
цивилизацией. Неудивительно, что соответствующие образы во второй 
половине XVIII века широко использовались в искусстве. Легенда о Вильгельме 
Телле, в 1740–1760-е вдохновившая нескольких драматургов на создание 
трагедий и превратившаяся в один из главных символов Швейцарии, после 
Великой французской революции проникла и на оперную сцену («Вильгельм 
Телль» А. Гретри, 1791). Однако сюжеты, так или иначе связанные с этой 
страной, появляются в европейском музыкальном театре еще в 70-е годы XVIII 
века («Швейцарские сироты» П. Кьяри – А. Борони, 1770, зингшпиль «Йери 
и Бэтели» И. В. фон Гёте, 1779, положенный на музыку К. З. фон Зекендорфом 
в 1780). Большая часть подобных сочинений существует не обособленно, 
а составляет группы, обычно опирающиеся на один источник. Примером могут 
служить не только уже упомянутые либретто, но и «Два швейцарца» П. Гаво 
(1792) и Дж. Феррари (1799), «Элиза» Л. Керубини (1794) и Дж. С. Майра (1801), 
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а также ряд опер, восходящих к новелле Ж.-П. Клари де Флориана «Клодина» 
(«Клодина, или Маленький посыльный» А. Б. Бруни, 1794, «Лисбет» Гретри, 
1797, «Розетта, швейцарская пастушка» Г. Б. Бирея, 1806). Швейцария 
выступает в них чаще всего не просто как живописный фон, но как узнаваемый 
топос, содержащий определенный набор сюжетных мотивов, многие из 
которых находят также музыкальное воплощение. Систематизации и анализу 
этих мотивов и посвящен доклад. 

 

Ключевые слова: Швейцария, топос, А. Гретри, А. Борони, К. З. фон 
Зекендорф, П. Гаво, Дж. Феррари, Л. Керубини, Дж. С. Майр 

 
Switzerland as an Operatic Topos 

at the Turn of the 18th and 19th Centuries 
 
As is known, plots related to Switzerland play a significant role in opera at the 

turn of the 18th and 19th centuries. This mountainous country, thanks to Jean-
Jacques Rousseau, was perceived as a kind of ideal place, inhabited by freedom-
loving people close to nature, unspoiled by civilization. It is not surprising that the 
corresponding images were widely used in art in the second half of the 18th century. 
The legend of William Tell, which inspired several playwrights to create tragedies in 
the 1740s–1760s and became one of the main symbols of Switzerland, penetrated the 
opera stage after the French Revolution (Guillaume Tell by André Grétry, 1791). 
However, the plots somehow connected with this country appeared in European 
musical theatre as early as the 1770s (Le orfane svizzere by Pietro Chiari and Antonio 
Boroni, 1770; the singspiel Jery und Bätely by Johann Wolfgang Goethe, 1779, set to 
music by Karl Siegmund von Seckendorff in 1780). Most of these works do not exist 
in isolation, but rather form groups usually based on one source. Examples include 
not only the librettos already mentioned, but also Les deux Suisses by Pierre Gaveaux 
(1792) and I due svizzeri by Giacomo Gotifredo Ferrari (1799), Eliza, ou Le voyage 
aux glaciers du Mont St Bernard by Luigi Cherubini (1794) and Elisa ossia Il monte 
San Bernardo by Giovanni Simone Mayr (1801), as well as a number of operas that 
go back to the Claudine by Jean-Pierre Claris de Florian (Claudine, ou le petit 
commissionnaire by Antonio Bartolomeo Bruni, 1794, Lisbeth by Gretry, 1797, 
Rosette, das Schweizer Hirtenmadchen by Gottlob Benedict Bierey, 1806). 
Switzerland appears in these operas not just as a picturesque background, but as a 
recognizable topic containing a certain set of plot motifs, many of which also find 
musical embodiment. The report is devoted to the systematization and analysis of 
these motifs. 

 

Keywords: Switzerland, topos, A. Gretry, A. Boroni, K. Z. von Seckendorff, 
P. Gaveaux, G. Ferrari, L. Cherubini, J. S. Mayr 
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Творческие стратегии Д. Шостаковича 

в симфонической музыке Чжу Цзяньэра 
 

Творчество китайского композитора Чжу Цзяньэра (1922–2017) 
представляет важный этап развития симфонической музыки в Китае. Один из 
лидеров в области китайской симфонии, Чжу Цзяньэр является автором 10 
симфоний и ряда симфонических произведений в других жанрах, о его 
творческом пути исследователи говорят как о «микрокосмосе истории 
китайской симфонической музыки», поскольку его наследие отражает 
развитие китайской симфонической музыки за последние 50 лет. 

Музыка Чжу Цзяньэра сочетает традиции европейского симфонизма 
и китайской традиционной музыкальной культуры. Опираясь на классические 
типы симфонической драматургии и современные композиторские техники, 
он соединяет их с китайской песней, пентатоникой, традиционными 
инструментами и элементами национального музыкального театра, а, главное, 
программным содержанием, тесно связанным с китайской историей 
и традициями. 

Вместе с тем, на творчество Чжу Цзяньэра большое влияние оказала 
российская композиторская школа ХХ века и особенно творчество 
Д. Д. Шостаковича, на что сам композитор указывал неоднократно. Творческие 
стратегии Шостаковича наиболее ярко проявляются в ранних произведениях 
Чжу Цзяньэра, его «Фестивальной увертюре» и Первой симфонии. 
«Фестивальная увертюра» — своего рода «китайский вариант» «Праздничной 
увертюры» Шостаковича, что прослеживается в драматургии композиции, 
характере тематизма и инструментовке, а также в общем торжественном тоне 
музыки. В Первой симфонии признаки симфонической драматургии 
Шостаковича выражены более индивидуализировано, как обобщение близких 
композитору приемов симфонического письма. Влияние Шостаковича 
прослеживается как на уровне отдельных приемов (активное использование 
полифонических принципов развития в разработочных разделах формы, 
работа с жанром — токкатность и метод «снижения через жанр» в хоральном 
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разделе во II части, роль ударных инструментов в оркестровой партитуре и др.), 
так и уровне драматургии целого. 

 

Ключевые слова: Чжу Цзяньэр, «Фестивальная увертюра», Первая 
симфония 

 
D. Shostakovich’s Creative Strategies 

in the Symphonic Music of Zhu Jian’er 
 

The work of Chinese composer Zhu Jian’er (1922–2017) represents an 
important stage in the development of symphonic music in China. One of the leaders 
in the field of Chinese symphony, Zhu Jian’er composed 10 symphonies and 
a number of symphonic works in other genres, and his career has been described by 
scholars as a ‘microcosm of Chinese symphonic music history’, as his legacy reflects 
the development of Chinese symphonic music in the past 50 years. 

Zhu Jian’er’s music combines the traditions of European symphonism and 
Chinese traditional music culture. Drawing on classical types of symphonic 
dramaturgy and modern compositional techniques, he combines them with Chinese 
song, pentatonicism, traditional instruments and elements of national musical 
theatre, and, most importantly, programmatic content closely related to Chinese 
history and tradition. 

At the same time, Zhu Jian’er’s work was greatly influenced by the Russian 
school of composition of the twentieth century and, especially, by the work of 
D. D. Shostakovich, as the composer himself pointed out on numerous occasions. The 
principles of Shostakovich’s symphonism are most clearly manifested in Zhu Jian’er’s 
early works, his Festival Overture and First Symphony. The Festival Overture 
is a kind of ‘Chinese version’ of Shostakovich’s Festive Overture, which can be traced 
in the dramaturgy of the composition, the nature of the thematicism and 
instrumentation, and the overall solemn tone of the music. In the First Symphony 
the characteristics of Shostakovich’s symphonic dramaturgy are expressed in a more 
individualized way, as a generalization of symphonic writing techniques close to the 
composer. Shostakovich's influence can be traced both at the level of individual 
techniques (active use of polyphonic development techniques in the development 
sections of the form, work with genre (toccatas and the method of ‘reduction through 
genre’ in the chorale section in the second movement), the role of percussion 
instruments in the orchestral score, etc.) and at the level of the dramaturgy of the 
whole. 

 
Keywords: Zhu Jian’er, Festive Overture, First Symphony 
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Камерная опера Леонида Десятникова «Бедная Лиза»: 
диалог с «Пеллеасом и Мелизандой» Клода Дебюсси 

 
В центре доклада — камерная опера Л. А. Десятникова «Бедная Лиза», 

созданная им в 1976 году во время учебы в Ленинградской консерватории. 
В первом театральном сочинении композитор отразил свои юношеские 
впечатления от знакомства с музыкой К. Дебюсси и, в частности, его оперой 
«Пеллеас и Мелизанда». Автор доклада исследует влияние символистской 
партитуры Дебюсси на «Бедную Лизу» Десятникова. Оно проявляется во всех 
компонентах одноактного спектакля. Это либретто, в котором композитор, 
очищая одноименную повесть Н. М. Карамзина от второстепенных деталей, 
концентрируется на внутренних переживаниях героев; музыкальная 
драматургия, основанная на последовании сквозных сцен с вкраплением 
ариозо Лизы; вокальные партии персонажей, выполненные в речитативно-
декламационной стилистике со скрупулезным отражением слова. Кроме того, 
воздействие «Пеллеаса» видится в отсутствии традиционных для оперы 
танцевальных и хоровых эпизодов, «монотонной» статике изложения, 
возникающей за счет мелодического и ритмического ostinato, наконец, в самом 
музыкальном языке, отсылающем к усложненной гармонии и ритмике 
постромантизма. 

Следом рассматривается адаптация авторского эксперимента к нормам 
советской камерной оперы. «Бедная Лиза» с ее интимным литературным 
сюжетом, почти нивелированной театральностью, лаконичным 
исполнительским составом и тематической спаянностью за счет лейттем 
героини вобрала многие черты этого жанра, который в 1970-е годы в СССР 
переживал Ренессанс. В конце исследования сделан вывод, что «Бедная 
Лиза» — не только уникальный образец камерной оперы, ориентированный на 
конкретную партитуру прошлого, но и крайне показательный опус для самого 
Десятникова. С него началась успешная карьера композитора в музыкальном 
театре, а камерность, работа «по модели», остинатность и повышенное 
внимание к слову в будущем стали ведущими категориями его стиля. 

 

Ключевые слова: музыкальный театр, опера, Десятников, Дебюсси 
 

The Chamber Opera of Leonid Desyatnikov Poor Lisa: 
a Dialogue with Pelleas and Melisande of Claude Debussy 

 
At the center of this report is the chamber opera of L. A. Desyatnikov Poor Lisa, 

created by him in 1976 while studying at the Leningrad Conservatory. In the first 
theatrical composition the composer reflected his youthful impressions of 
acquaintance with the music of K. Debussy and, in particular, his opera Pelleas and 
Melisanda. In the report author explores the influence of Debussy’s symbolist score 
on Desyatnikov’s Poor Lisa. It manifests itself in all components of a one-act 
performance — in the libretto, where the composer, cleaning the story of the 
eponymous tale of N. M. Karamzin from secondary details, concentrates on the inner 
experiences of the characters. In musical dramaturgy, based on the following of 
through scenes with a splash of Lisa’s arioso. In the vocal parts of the characters, 
executed in a recitative and recitation style with a scrupulous reflection of the word. 
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In the absence of traditional dance and choral episodes for opera. In the 
“monotonous” statics of the presentation, arising from the melodic and rhythmic 
ostinato. In musical language, referring to the complicated harmony and rhythm of 
postromanticism. 

Next, the adaptation of the author’s experiment to the norms of the Soviet 
chamber opera is considered. Poor Lisa with its intimate literary plot, almost leveled 
theatricality, laconic performance and thematic welding due to the heroine’s leittem 
absorbed many features of this genre, which in the 1970s in the USSR experienced 
the Renaissance. At the end of the study, it was concluded, that Poor Lisa is not only 
a unique example of a chamber opera, focused on a specific score of the past, but also 
an extremely revealing opus for Desyatnikov himself. With him the composer’s 
successful career in the musical theater began, and chamberness, work “according to 
the model”, ostination and increased attention to the word in the future became the 
leading categories of his style. 

 

Keywords: musical theatre, opera, Desyatnikov, Debussy 
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Рондо в финалах сонатно-симфонических циклов Прокофьева  

и Шостаковича: два взгляда на немецкую теорию формы 
 

Вопрос рецепции немецкой теории форм, в том числе форм рондо, 
в композиционной технике С. С. Прокофьева и Д. Д. Шостаковича ранее не 
привлекал специального внимания исследователей. К этим формам 
композиторы обращались постоянно, и именно они послужили фундаментом для 
реализации их индивидуально-стилевых черт в области формообразования. 

И Прокофьев, и Шостакович не воспроизводят формы рондо пассивно, 
а предлагают новаторские варианты их трактовки. Систематическое 
употребление этих структурных типов в финалах сонатно-симфонических 
циклов показывает их богатый потенциал. 

Различный подход к интерпретации в том числе многотемных рондо 
подтверждает индивидуальные особенности композиционного мышления 
Прокофьева и Шостаковича и, как следствие, разный подход к процессу 
формообразования. Анализ их сочинений в таком ракурсе позволяет лучше 
понять проблему соотношения традиции и новаторства, теории 
и композиторской практики. 

 

Ключевые слова: Прокофьев, Шостакович, формы рондо, немецкая 
теория форм 
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Rondo in the Finales of Sonata-Symphony Cycles by Prokofiev and 
Shostakovich: Two Views on the German Theory of Form 

 
The question of the reception of German theory of forms, including rondo 

forms, in the compositional techniques of S. S. Prokofiev and D. D. Shostakovich has 
not previously received special attention from researchers. Both composers 
constantly turned to these forms, which served as a foundation for implementing 
their individual stylistic features in formal development.  

Prokofiev and Shostakovich do not passively reproduce rondo forms; instead, 
they offer innovative interpretations of them. The systematic use of these structural 
types in the finales of sonata-symphonic cycles demonstrates their rich potential.  

The different approaches to interpretation, including multi-thematic rondos, 
confirm the individual characteristics of the compositional thinking of Prokofiev and 
Shostakovich, resulting in distinct approaches to the process of form-making. 
Analyzing their compositions from this perspective allows for a better understanding 
of the relationship between tradition and innovation, theory and compositional 
practice. 

 

Keywords: Prokofiev, Shostakovich, rondo forms, German theory of forms 
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«И вложи в уста мои новую песнь…»: 

Бар в композиции «Нюрнбергских мейстерзингеров» 
 

Песенная форма в «симфонической» опере обычно наделена 
результирующей функцией. На примере второго акта «Тристана и Изольды» 
можно убедиться в необыкновенно эффективной работе этой логики, 
«выводящей» из длительного сложного развития очень простую, почти 
детскую песенку. В «Мейстерзингерах» «песни» встроены в совершенно иное 
смысловое целое: разные типы баров играют разные роли в развертывании 
композиции. Рассматривая движение от одного бара к другому, убеждаешься 
в том, что логика каждого акта вытекает из их внутренней жанровой 
дифференциации встроенных в него баров и из «общей идеи» их 
преподнесения. В первом акте это развитие, развертывание «картины» жанра 
и его возможностей, во втором — контраст несопоставимого, и только в третьем 
итог, обретенная «новая песнь». В докладе будет показано, как изменилось 
композиционно-функциональное мышление композитора со времен 
«Тангейзера» и чем оно выделялось на фоне достижений современников. 
В заключение будет высказана гипотеза о новом слое содержания 
романтической оперы, где индивидуальный принцип музыкальной 
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композиции каждого произведения играет роль символа его целостного 
содержания и одновременно представляет те его свойства, которые позволяют 
воспринимать и переживать его как особую индивидуализированную 
жанровую разновидность. 

 

Ключевые слова: бар, песня, форма, жанр, композиционный символ 
 

“And Put a New Song in My Mouth…”: 
Bar in the Composition of Die Meistersinger von Nürnberg 

 
The song form in a “symphonic” opera is usually endowed with a resultant 

function. Using the example of the second Act of Tristan and Isolde, one can see the 
extraordinarily effective work of this logic, which “deduces” a very simple, almost 
childish song from a long complex development. In the Meistersingers, the “songs” 
are embedded in a completely unlike semantic whole: different types of bars play 
different roles in the unfolding of the composition. Looking at the movement from 
one bar to another, you become convinced that the logic of each act follows from their 
internal genre differentiation of the bars embedded in it and from the “general idea” 
of their presentation. In the first act, this is the development, the unfolding of the 
“picture” of the genre and its possibilities, in the second — the contrast of the 
incomparable, and only in the third is the result, the acquired “new song”. The report 
will show how the composer’s compositional and functional thinking has changed 
since the days of Tannhauser and how it stood out against the background of the 
achievements of his contemporaries. In conclusion, a hypothesis will be made about 
a new layer of the content of romantic opera, where the individual principle of 
musical composition of each work plays the role of a symbol of its integral content 
and at the same time represents those of its properties that allow it to be perceived 
and experienced as a special individualized variety of genre. 

 

Keywords: bar, song, form, genre, compositional symbol 
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Современная практика сочинения каденций  
к концертам В. А. Моцарта для валторны с оркестром:  

солист в диалоге с композитором 
 

В докладе с новых позиций рассматриваются особенности заключительных 
каденций к первым частям концертов В. А. Моцарта для валторны с оркестром 
KV 447 и KV 495. В имеющейся научной литературе, как правило, обсуждаются 
каденции классико-романтической эпохи, написанные профессиональными 
композиторами (авторами концертов или композиторами-солистами). 
Поскольку Моцарт не оставил каденций к своим валторновым концертам, 
в нашем случае принципиально иным становится сам объект исследования, 
а именно корпус каденций, сочиненных профессиональными валторнистами 
ХХ–XXI веков. 

Современная техника звукозаписи, обеспечивающая сохранение 
выступлений на СD, DVD и сетевых ресурсах — с привлечением разветвленных 
поисковых каналов — позволила собрать коллекцию, насчитывающую на 
сегодняшний день 89 звуковых файлов. Это каденции, созданные к концертам 
Моцарта крупнейшими мастерами различных валторновых школ, в их числе 
Валерий Полех и Виталий Буяновский, Деннис Брейн и Герман Бауман, Алессио 
Аллегрини и Радек Баборак. Расшифровка записей с максимально точным нотным 
транскрибированием образцов дала возможность произвести многоуровневый 
анализ обнаруженных каденций и разграничить их не только по принципу 
соотношения с оригинальным тематизмом концерта, что наблюдается в работах 
Е.  и  П. Бадура-Скода, Я. Торгана, О. Пономаренко и других авторов. 
Представленная в докладе типология каденций затрагивает структурно-
композиционный и жанрово-стилевой аспекты работы солиста над материалом 
композитора и помогает выявить баланс между «импровизационной» 
и «письменной» (Е. Фоменко) составляющими творческого процесса. Дальнейшая 
систематизация аналитических наблюдений в перспективе нацелена на 
разработку методических рекомендаций, которые могли бы быть полезными 
молодым музыкантам при сочинении собственных каденций к валторновым 
концертам Моцарта. 

 

Ключевые слова: В. А. Моцарт, концерты для валторны с оркестром, 
заключительная каденция, сочинение, анализ, типология, стиль 

 
Contemporary Practice of Composing Cadences for W. A. Mozart’s Horn 

Concertos with Orchestra: The Soloist in Dialogue with the Composer 
 

The report examines from a new perspective the features of the final cadenzas 
to the first movements of W. A. Mozart’s Concertos for French horn and orchestra 
KV 447 and KV 495. In the available scientific literature, as a rule, cadenzas of the 
classical-romantic era written by professional composers (concert authors or soloist 
composers) are discussed. Since Mozart did not leave cadenzas for his French horn 
concertos, in our case the object of research itself becomes fundamentally different, 
namely, the corpus of cadenzas composed by professional French horn players of the 
XX—XXI centuries. Modern sound recording technology, which ensures the 
preservation of performances on CD, DVD and online resources — with the 
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involvement of extensive search channels — has allowed us to assemble a collection 
of 89 sound files at the moment. These are cadenzas created for Mozart’s concerts by 
the greatest masters of various French horn schools, including Valery Polekh and 
Vitaly Buyanovsky, Dennis Brain and Hermann Bauman, Alessio Allegrini and Radek 
Baborak. Decoding the recordings with the most accurate musical transcription of 
the samples made it possible to perform a multi-level analysis of the detected 
cadences and distinguish them not only according to the principle of correlation with 
the original thematicism of the concert, which is observed in the works of E. and P. 
Badura-Skoda, Ya. Torgan, O. Ponomarenko, etc. authors. The typology of cadences 
presented in the report touches on the structural-compositional and genre-stylistic 
aspects of the soloist’s work on the composer’s material and helps to identify the 
balance between the “improvisational” and “written” (E. Fomenko) components of 
the creative process. Further systematization of analytical observations in the future 
is aimed at developing methodological recommendations that could be useful to 
young musicians when composing their own cadenzas for Mozart's French horn 
concertos. 

 

Keywords: V. A. Mozart, concertos for French horn and orchestra, final 
cadence, composition, analysis, typology, style 
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Дмитрий Шостакович — властитель дум. 
Тайнопись или «тайная свобода»? 

 
Я хотел бы сказать о любимом композиторе как об учителе нескольких 

поколений музыкантов и образованных слушателей. 
Вступаю в полемику с уважаемыми авторами с их известными 

определениями скрытого смысла симфоний Шостаковича как «тайнописи». 
Шостакович говорил правду в лицо, не прибегая к тайнописи, как скажем, 
Михаил Булгаков или Николай Эрдман. Шостакович пользовался пушкинской 
(блоковской) «тайной свободой», которая музыке (в особенности, 
инструментальной) доступна в наивысшей степени. Речь о глубинном 
подтексте симфоний Шостаковича аргументируется яркими музыкальными 
примерами (впрочем, хорошо знакомыми уважаемой аудитории 
конференции). Пройдет немало десятилетий, прежде чем симфонии 
Шостаковича можно будет исполнять как «абсолютную музыку» (по Эдуарду 
Ганслику), или, пользуясь терминологией западного музыкознания, как only 
text. Для ряда поколений современников Дмитрия Шостаковича и его 
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ближайших «наследников» музыка композитора неотделима от времени, ее 
породившего, от времени в ней навсегда запечатленного. 

Ключевые слова: Шостакович, симфонии Шостаковича, «тайная 
свобода» 

 
Dmitri Shostakovich is the Ruler of Thoughts. 

Cryptography or “Secret Freedom”? 
 
I would like to speak about my favorite composer as a teacher of several 

generations of musicians and educated listeners. I engage in a debate with esteemed 
authors regarding their well-known definitions of the hidden meaning of 
Shostakovich’s symphonies as “cipher.” Shostakovich spoke the truth openly, without 
resorting to cipher, unlike, say, Mikhail Bulgakov or Nikolai Erdman. Shostakovich 
utilized a Pushkin (or Blok) “secret freedom,” which is, in the highest degree, 
available to music (especially instrumental music). The discourse on the profound 
subtext of Shostakovich’s symphonies is supported by vivid musical examples (which, 
of course, are well-known to the respected audience of the conference). It will take 
decades before Shostakovich's symphonies can be performed as “absolute music” 
(according to Eduard Hanslick), or, using Western musicology terminology, as only 
text. For several generations of Shostakovich’s contemporaries and his closest 
“heirs,” the composer’s music is inseparable from the time that birthed it, from the 
time forever captured within it. 

 

Keywords: Shostakovich, Shostakovich’s symphonies, “secret freedom” 
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Альтернатива «опера&кино» в советской культуре 1930-х – 1950-х 

и творческие стратегии Шостаковича 
 

The Alternative to “Opera&Cinema” in Soviet Culture of the 1930s — 
1950s and Shostakovich’s Creative Strategies 
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Музыкальная ирония и двусмысленность 

в музыке к пьесе «Клоп» Шостаковича 
 

В музыке Дмитрия Шостаковича к пьесе Владимира Маяковского «Клоп» 
оp. 19 тесно взаимодействуют музыкальная ирония, двусмысленность 
и социополитический контекст, что усиливает сатирическую критику раннего 
советского общества. Нестабильные отношения Шостаковича и Маяковского 
в период создания пьесы побуждают сопоставить их художественные подходы, 
в которых раскрывается общая склонность к завуалированной критике 
советского режима. 

Предлагаемый анализ изучает музыкальные пристрастия Шостаковича, 
в частности, его использование юмора, комедийных элементов, сатиры, а также 
то, как он претворяет западные и русские музыкальные стили для 
акцентирования несоответствия между изображением нового русского человека 
(нэпмана) в пьесе и советским пролетарским идеалом. Шостакович был известен 
своей склонностью к двусмысленному осуждению. Это находит отражение в 
используемых им композиционных методах и техниках, в том числе в специфике 
инструментовки (например, в обращении к нетрадиционным инструментам, 
таким как аккордеон и флексатон): все это работает на создание несоответствий 
между изображением буржуазных устремлений в пьесе и советским идеалом. 
Примеры из партитуры — такие как «Фокстрот» и «Галоп» — демонстрируют, как 
Шостакович использует ритмическую и мелодическую рассогласованность для 
создания иронического подтекста. Синкопы и диссонансы дополнительно 
способствует созданию тревожного, но комического эффекта, а контрастные 
музыкальные стили в первом (хаотичном и какофоничном) и втором действии 
(упрощенном и тональном), отражают изменяющийся фокус пьесы между 
декадентским прошлым и утопическим будущим. 

Хотя музыка изначально представляется как прямое отражение своего 
времени, более глубокий анализ выявляет слой скрытой критики, заложенной 
в ней. Общая склонность Маяковского и Шостаковича к иронии и сатире 
позволила выразить завуалированное обесценивание советской системы. 
В исследовании также рассматривается их совместный творческий процесс 
в опоре на существующую документацию, чтобы изучить влияние 
режиссерского видения Всеволода Мейерхольда на композиторские решения 
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Шостаковича. В заключении автор показывает, что в партитуре «Клопа» 
отразилось сочетание художественной свободы и политических ограничений, 
а также демонстрируются ценные идеи о техниках, используемых 
художниками, работающими в условиях репрессивной системы. 

 

Ключевые слова: Дмитрий Шостакович, Владимир Маяковский, 
Всеволод Мейерхольд, «Клоп» 

 
Musical Irony and Double Entendre in Shostakovich’s 

Incidental Music to The Bedbug («Клоп»), Op. 19 
 

Dmitri Shostakovich’s incidental music for Vladimir Mayakovsky’s play The 
Bedbug («Клоп»), Op. 19, is marked by its interplay of musical irony, double 
entendres, and socio-political context to enhance its satirical critique of early Soviet 
society. Additionally, the context of Shostakovich’s and Mayakovsky’s unsteady 
relationship during the play’s creation juxtaposes their artistic approaches with their 
shared inclination towards veiled criticism of the Soviet regime. 

The proposed analysis studies Shostakovich’s musical choices — specifically 
reviewing his use of humor, comedic timing, and satirical musicality — and how he 
leverages Western and Russian musical styles to highlight the incongruity between 
the play’s portrayal of nouveau riche NEPman and the Soviet’s proletariat ideal. 
Shostakovich had a known penchant for ambiguous disapproval. The core argument 
is established via the composer’s compositional methods and techniques — 
including unconventional instrumentation, such as the accordion and flexatone — to 
create incongruities between the play's depiction of bourgeois aspirations and the 
Soviet ideal. Examples from the score — such as the Foxtrot and Galop — show how 
Shostakovich employed rhythmic and melodic incongruities to create a sense of 
ironic distance. The use of syncopation and dissonances further contribute to the 
music’s unsettling, yet comedic effect while also considering the contrasting musical 
styles used in Act I (chaotic and cacophonous) and Act II (simplistic and tonal) to 
reflect the play’s shifting focus between past decadence and a utopian future. 

While the music is initially presented as a straightforward reflection of its 
time, a deeper analysis reveals a layer of concealed criticism embedded within it. 
Mayakovsky’s and Shostakovich’s shared proclivity for irony and satire allowed for 
a subtle depreciation of the Soviet system. The study further investigates their 
collaborative process, drawing upon extant documentation to explore the influence 
of Vsevolod Meyerhold’s theatrical vision on Shostakovich’s compositional 
decisions. Ultimately, The Bedbug’s incidental score serves as a compelling 
examination of the complex negotiation of artistic freedom and political constraint, 
offering valuable insights into the techniques employed by artists operating within 
oppressive systems. 

 

Keywords: Dmitry Shostakovich, Vladimir Mayakovsky, Vsevolod 
Meyerhold, The Bedbug 
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Феномен фонемной композиции в хоровой музыке третьей 
четверти XX века 

 
Феномен фонемной композиции, появившийся в западноевропейской 

хоровой музыке в третьей четверти XX века, не только поставил под сомнение ее 
априорную строфичность, но и во многом изменил традиционное представление 
о хоровом сочинении как жанре, базирующемся на слове. Первые опыты 
в пространстве электронных (Gesang der Jünglinge К. Штокхаузена) и живых 
(Anagrama М. Кагеля и Carré К. Штокхаузена) вокально-инструментальных 
сочинений привели к восприятию независимых от развертывания конкретного 
словесного ряда фонем как самостоятельных элементов композиции. 

Кульминационными сочинениями в развитии идеи фонемной 
композиции могут быть признаны два вокальных опуса Д. Лигети — Aventures 
(1962) и Nouvelle aventures (1966) не только по количеству используемых фонем, 
но и по числу детерминируемых ими артикуляционных приемов. Со второй 
половины 1960-х годов до конца третьей четверти XX века элементы фонемной 
композиции проникают в творчество целого ряда представителей Новейшей 
музыки — от Б. Мадерны, Л. Берио и Я. Ксенакиса до Х. Холлигера и Б. Фернихоу. 

Фактически, фонемная композиция своим появлением продемонстрировала 
высокие эволюционные потенции вокальной музыки, заключающиеся как 
в открытии новых фактурных видов и тембровых приемов, так и в ином отношении 
к проблеме вербального текста, из предкомпозиционного базиса сочинения 
превратившегося в главного союзника композитора в расширении тембровых 
ресурсов сочинения. 

 

Ключевые слова: фонемная композиция, хоровая музыка, М. Кагель, 
К. Штокхаузен, Д. Лигети, Б. Мадерна, Л. Берио, Я. Ксенакис, Х. Холлигера, 
Б. Фернихоу 

 
The Phenomenon of the Phoneme Composition in Choral Music of the 

Third Quarter of the 20th Century 
 
The phenomenon of phoneme composition was appeared in Western 

European choral music in the third quarter of the 20th century and questioned it’s 
a priori strophic. Also, phoneme composition changed the traditional idea of the 
choral composition as a genre based on a word. The first experiments in the space of 
electronic (Gesang der Jünglinge by K. Stockhausen) and live (Anagrama by 
M. Kagel and Carré by K. Stockhausen) vocal and instrumental compositions led to 
the perception of phonemes independent of the deployment of a specific verbal row 
as independent elements of the composition. 

The culminating works in the development of the idea of phoneme 
composition can be recognized as two vocal opuses of G. Ligeti — Aventures (1962) 
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and Nouvelle aventures (1966) not only by the number of phonemes used, but also 
by the number of articulatory techniques they determine. From the second half of the 
1960s to the end of the third quarter of the 20th century, elements of a phoneme 
composition penetrate the work of many composers — from B. Maderna, L. Berio and 
J. Xenakis to H. Holliger and B. Ferneyhough. 

In fact, the phoneme composition demonstrated by its appearance the high 
evolutionary potencies of vocal music: both in the discovery of new textured species 
and timbre techniques, and in a different attitude to the problem of verbal text, from 
the pre-composition basis of the composition that turned into the main ally of the 
composer in expanding the timbre resources of the composition. 

 
Keywords: phoneme composition, choral music, M. Kagel, K. Stockhausen, 

G. Ligeti, B. Maderna, L. Berio, J. Xenakis, H. Holliger, B. Ferneyhough 
 
 

САДОКОВА Вера Владимировна 
кандидат искусствоведения, 
ответственный редактор журнала 
«Ученые записки РАМ имени 
Гнесиных», Российская академия 
музыки имени Гнесиных, 
Москва, Россия 

vsadok@yandex.ru  
 

Vera V. SADOKOVA 
Cand. Sci. (Art Studies), 

Executive Editor, ‘Scholarly 
Papers of the Gnesin Russian 

Academy of Music’, 
Gnesin Russian Academy of 

Music, Moscow, Russia 

Опера А. Берга «Воццек»: 
психоаналитический ракурс рассмотрения 

 
Опера А. Берга «Воццек» рассматривается в психоаналитическом 

ракурсе, в соответствии с пространственной моделью психического аппарата, 
представленной инстанциями бессознательного, предсознательного 
и сознательного. С одной стороны, предпосылкой к подобному осмыслению 
становится многослойная семантическая фактура либретто, в которой явно 
присутствуют два различных с точки зрения содержания и формы его 
выражения пласта: архаический, вневременной, хаотичный и как будто 
логически бессвязный (подобный инстанции бессознательного) 
и «поверхностный», «рельефный», соотнесенный с конкретным местом 
и временем развертывания сюжета, определенного причинно-следственными 
связями (подобный инстанции сознательного). С другой стороны, смысловые 
параллели с пространственной моделью психического аппарата выстраивает 
характер взаимодействия этих пластов, который осуществляется, подобно 
диалогу сознания и бессознательного, посредством таких механизмов, как 
отрицание, вытеснение, проекция и экстернализация. 

Исследуется глубинная, «древняя» часть вербального текста, которую 
формируют архаичные мотивы, отсылающие к сказкам, ритуалам, 
фольклорным текстам, библейским ветхо- и новозаветным источникам 
(прежде всего эсхатологическим и книге Екклесиаста). Анализ архаических 
мотивов позволил не только установить их тесную взаимосвязь, но и выявить 
две главные семантические линии оперы. Одна из них связана с развитием 
ветхозаветной темы Дня Господня, другая — с мотивами книги Екклесиаста. 
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Прослеживается развитие этих линий, соотнесение с первоисточником 
(постепенное смысловое искажение, пародирование) их функции. 
Принципиально новым стало рассмотрение архаического пласта как 
целостного текста. 

Развертывание архаического глубинного пласта прослеживается 
в музыкальном тексте на различных смысловых и композиционных уровнях: 
на уровне мотивов, тем, жанровой драматургии. 

Делается вывод о том, что глубинный архаический пласт текста, подобно 
бессознательной части психики, представленный сырыми бессвязными 
образами, становится источником энергии, смысловых импульсов оперы 
Воццек» и играет ключевую роль в развертывании фабулы. 

 

Ключевые слова: опера «Воццек», психический аппарат, 
бессознательное, архаический пласт, эсхатологическая схема 

 
A. Berg’s Opera Wozzeck: 

a Psychoanalytical Angle of Consideration 
 

Berg’s opera Wozzeck is viewed from a psychoanalytical perspective, in 
accordance with a spatial model of the mental apparatus represented by the instances 
of the unconscious, preconscious and conscious. On the one hand, the prerequisite 
for such an understanding is the multi-layered semantic texture of the libretto, in 
which two different layers of content and form of expression are clearly present: 
archaic, timeless, chaotic and seemingly logically incoherent (similar to the 
unconscious) and “surface”, “relief”, correlated with the specific place and time of the 
plot's unfolding, defined by cause-and-effect connections (similar to the conscious). 
On the other hand, semantic parallels with the spatial model of the psychic apparatus 
are built by the nature of interaction between these layers, which is carried out, like 
the dialogue between consciousness and unconsciousness, through such mechanisms 
as negation, displacement, projection and externalisation. 

The deep, “ancient” part of the verbal text is studied; it is formed by archaic 
motifs that refer to fairy tales, rituals, folklore texts, and biblical Old and New 
Testament sources (primarily eschatological and the Book of Ecclesiastes). Analyses 
of archaic motifs allowed not only to establish their close interrelation, but also to 
identify two main semantic lines of the opera. One of them is connected with the 
development of the Old Testament theme of the Day of the Lord, the other with the 
motifs of the Book of Ecclesiastes. We trace the development of these lines, their 
correlation with the source material (gradual semantic distortion and parody) and 
their functions. The consideration of the archaic stratum as an integral text is a 
fundamentally new one. 

The unfolding of the archaic deep layer is traced in the musical text at various 
semantic and compositional levels: at the level of motifs, themes, genre dramaturgy. 

It is concluded that the deep archaic layer of the text, like the unconscious part 
of the psyche represented by raw incoherent images, is the source of energy and 
semantic impulses of the opera Wozzeck and plays a key role in the unfolding of the 
plot. 
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Раскол. Пять актов о «Хованщине» (2023) 

 
Доклад будет посвящен «Расколу» — композиции для большого 

ансамбля, написанной по заказу фонда V-A-C и исполненной в декабре 2023 
года в одном из концертов программы «Ремонт старых кораблей» Дома 
культуры ГЭС-2. Как видно из названия, «Раскол» вступает в смысловой 
и музыкальный диалог с оперой Мусоргского. Различные аспекты этого 
диалога будут рассмотрены в структурном и контекстном анализе партитуры 
и видеозаписи премьеры. 

 

Ключевые слова: Антон Светличный, «Раскол», Мусоргский 
 

Divide. Five Acts about Khovanshchina (2023) 
 

The presentation will be devoted to Divide, a composition for a large ensemble, 
commissioned by V-A-C Foundation and performed in December 2023 in one of the 
concerts of the Refitting Old Ships program of the GES-2 House of Culture. As the 
title suggests, Divide enters into a musical and semantic dialogue with Mussorgsky’s 
opera. Various aspects of this dialogue will be considered in a structural and 
contextual analysis of the score and video recording of the premiere. 

 

Keywords: Anton Svetlichny, Divide, Mussorgsky 
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Спектакль «Свадебка»: взаимодействие человеческого 
и механического в музыке Игоря Стравинского и Николая Попова 

 
В 2024 году московский театр «Новая Опера» представил премьеру 

«Свадебки» Игоря Стравинского. Дополнением к исторической партитуре 
стали новые Пролог и Эпилог авторства композитора Николая Попова. Такая 
структура спектакля появилась из-за введения второго сюжета: в пару 
свадебному обряду хореограф Павел Глухов выбрал драму «Гроза» Александра 
Островского. 

«Свадебка» явилась рубежным произведением и в творчестве самого 
Стравинского, и среди созданных им партитур для «Русских сезонов» Сергея 
Дягилева. Композитор здесь вышел за пределы балетного жанра и обозначил 
сочинение как «русские хореографические сцены с музыкой и пением». 
В «Хронике моей жизни» он также указывает, что инструменталисты должны 
располагаться на сцене вместе с певцами и танцовщиками. Эта идея не была 
реализована на премьере, но нашла свое воплощение в современном спектакле. 
Все участники, а также вокальный народный ансамбль в Прологе и Эпилоге 
размещаются в разных зонах сцены и даже выходят за ее пределы. Расширение 
сценического пространства проявляется и в музыкальном решении у Попова: 
голоса и инструменты усилены, и их звучания вместе с электроникой 
и обработками в режиме реального времени транслируются через 
многоканальную аудиосистему. 

Согласно замыслу Стравинского, рояли в «Свадебке» должны были быть 
заменены на механические пианино и фисгармонию, чего не получилось 
реализовать на премьере из-за сложностей в их синхронизации. В спектакле 
«Новой Оперы» фортепианные партии исполняются на дисклавирах — 
современных аналогах механических инструментов, но управляемых 
с помощью компьютера. 

Новые технологии позволяют не только взглянуть на партитуру 
столетней давности с неожиданного ракурса, но и глубже погрузиться 
в творческий мир Стравинского. В «Музыкальной поэтике» он уделяет особое 
внимание исполнениям и интерпретациям, и на примере его работы 
с пианолами можно заметить, как именно воплощаются идеи о точном 
следовании нотному тексту, и какая доля свободы предполагается для 
музыкантов. Технологические решения в спектакле ставят нестандартные 
задачи перед исполнителями, которые должны встраиваться в ансамбль 
с механизированными объектами. 

 

Ключевые слова: Игорь Стравинский, Николай Попов, пианола, балет, 
интерпретация, электроакустика 

 
Les Noces: The Interplay of the Human 

and the Mechanical in the Music of Igor Stravinsky and Nikolai Popov 
 
In 2024, Moscow’s Novaya Opera Theatre staged the premiere of Igor 

Stravinsky’s Les Noces. The historical score was supplemented by a new prologue and 
epilogue by composer Nikolai Popov. This structure of the spectacle was created by 
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the introduction of a second plot: The choreographer Pavel Glukhov chose the drama 
Groza’ by Alexander Ostrovsky to be combined with the wedding ceremony.  

Les Noces was a landmark piece both in Stravinsky’s own compositions and in 
the scores he created for Sergei Diaghilev’s Russian Seasons. Here the composer went 
beyond the ballet genre, describing the work as “Russian choreographic scenes with 
music and singing”. In the Chronicle of My Life, he also states that instrumentalists 
should be placed on stage with the singers and dancers. This idea was not realized at 
the premiere, but has found its fulfilment in today’s production. All the participants, 
as well as the vocal folk ensemble in the prologue and epilogue, are placed in different 
parts of the stage and even beyond it. The expansion of the stage space is also 
reflected in Popov's musical solution: voices and instruments are amplified and their 
sounds, along with electronics and real-time processing, are transmitted through 
a multi-channel audio system.  

According to Stravinsky’s concept, the pianos in Les Noces should have been 
replaced by mechanical pianos and harmoniums, but this was not possible at the 
premiere due to difficulties in synchronization. In the Novaya Opera production, the 
piano parts are played on disklaviers — modern analogues of mechanical 
instruments, but controlled by a computer.  

The new technology not only offers an unexpected perspective on a score from 
a century ago, but also a deeper insight into Stravinsky’s artistic world. In Musical 
Poetics, he focuses on performance and interpretation, and his work with the 
pianolas is an example of how ideas about following the musical text closely are 
realized and how much freedom is left to the musicians. Technological solutions pose 
unconventional challenges to the performers, who must integrate themselves into the 
ensemble with mechanized objects. 

 

Keywords: Igor Stravinsky, Nikolai Popov, piano, ballet, interpretation, 
electroacoustics 
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Иван Грозный после Прокофьева: история и миф в балете 

Григоровича–Чулаки и опере Слонимского 
 

Кинофильм «Иван Грозный» Эйзенштейна–Прокофьева — одно из 
культовых художественно-музыкальных произведений XX века о русском царе. 
Режиссер и композитор представили многогранный портрет правителя 
и противоречивый образ человека. Эта работа изначально создавалась на 
заказ, но не была полностью завершена и подверглась цензуре. Авторы 
следующих поколений словно стремились «договорить» за Прокофьева 
и Эйзенштейна, раскрывая личность Грозного, чьи психологически 
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неустойчивые состояния и привычки (мнительность, истовая религиозность, 
самооправдание, оргиастические маскарадные пиры с опричниками) влияли 
на принимаемые решения. 

В основу балета Григоровича и Чулаки «Иван Грозный» (1975) положена 
музыка Прокофьева к фильму, однако новая композиция и сценическое 
звучание потребовали от авторов оригинальных решений, в том числе 
добавления в партитуру фрагментов из других сочинений Прокофьева. Балет 
стал не просто переложением киномузыки, а самостоятельным произведением. 
В исследовательской литературе музыкальной части балета не уделялось 
должного внимания. В ходе анализа делается вывод, что введение музыки из 
кантаты «Александр Невский» связано с расширением образа первой жены 
Грозного Анастасии. 

Фильм и балет выступают незаявленными источниками оперы 
Слонимского «Видения Иоанна Грозного» (1995). Оперу можно назвать 
«третьей серией кинофильма», так как по сценарию Эйзенштейна в ней 
должен был быть показан эпизод покорения Новгорода. Разорение города 
и казни новгородцев — кульминация оперы Слонимского. Как и в балете (где 
появляются символические фигуры Ликов смерти и Вестников победы), 
в опере помимо исторической линии важную составляющую играет 
мистическая сторона и эсхатологические мотивы. Действие начинается 
с завещания Грозного, все события его жизни, представленные на сцене, — 
воспоминания-видения. В опере встречаются эпизоды, повторяющие фильм 
(пиры и молитвы Иоанна с опричниками), в премьерной постановке 
обнаруживаются переклички с балетом (посох, трон, маскарадная личина — не 
просто предметы времени Грозного, а символы его внутренних состояний). Эти 
композиционные и драматургические решения становятся не столько 
внешним подражанием, сколько продолжением традиции, что отражается 
и в музыкальном плане (использование фольклорных мелодий и церковных 
песнопений, тематизм главного героя). 
 

Ключевые слова: Иван Грозный, Прокофьев, Григорович, 
Слонимский, балет, драматургия оперы 
 

Ivan the Terrible after Prokofiev: History and Myth 
in the Ballet by Grigorovich and Chulaki, and The Opera by Slonimsky 

 
The film Ivan the Terrible by Eisenstein and Prokofiev is one of the iconic 

artistic and musical works of the 20th century about this historical figure. The director 
and composer presented a multifaceted portrait of the ruler and a contradictory 
image of a man. This work was originally created to order, but was not fully completed 
and was censored. The authors of the following generations seemed to be trying to 
“finish the conversation” for Prokofiev and Eisenstein, revealing the personality of 
Ivan the Terrible, whose psychologically unstable states and habits (suspiciousness, 
devout religiosity, self-justification, orgiastic masquerade feasts with the oprichniks) 
influenced the decisions made. 

Ballet Ivan the Terrible (1975) by Grigorovich and Chulaki is based on 
Prokofiev’s music for the film, but the new composition and stage sound required 
original solutions from the authors, including adding fragments from other works by 
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Prokofiev to the score. The ballet was not just an arrangement of film music, but an 
independent work. In the research literature, the musical part of the ballet has not 
been given due attention. The analysis concludes that the introduction of music from 
the cantata Alexander Nevsky is associated with the expansion of the image of Ivan 
the Terrible’s first wife, Anastasia. 

The film and ballet act as undeclared sources of the opera Visions of Ivan the 
Terrible by Slonimsky (1995). The opera can be called the “third part of the film,” 
since according to Eisenstein’s script it was supposed to show an episode of the 
conquest of Novgorod. The destruction of the city and the execution of Novgorodians 
is the culmination of Slonimsky’s opera. As in the ballet (where the symbolic figures 
of the Faces of Death and the Messengers of Victory appear), in the opera, in addition 
to the historical line, the mystical side and eschatological motifs play an important 
role. The action begins with Ivan the Terrible’s will, all the events of his life presented 
on stage are memories-visions. The opera contains episodes that repeat the film 
(feasts and prayers of Ivan with the oprichniks), in the premiere production there are 
echoes of the ballet (the staff, the throne, the masquerade mask are not just objects 
of Ivan the Terrible’s time, but symbols of his internal states) these compositional 
and dramatic decisions are not so much an external imitation, but a continuation of 
tradition, which is also reflected in the musical plan (the use of folk melodies and 
church chants, the thematic nature of the main character). 
 

Keywords: Ivan the Terrible, S. Prokofiev, Yu. Grigorovich, S. Slonimsky, 
ballet, opera dramaturgy 
 
 

СИДОРОВА Елена Викторовна 
кандидат искусствоведения, 
доцент кафедры 
аналитического музыкознания, 
Российская академия 
музыки имени Гнесиных, 
Москва, Россия 

evs268@mail.ru 

Elena V. SIDOROVA 
Cand. Sci. (Art Studies), 

Associate Professor, Analytical 
Musicology Department, 

Gnesin Russian 
Academy of Music, 

Moscow, Russia 

 
Д. Д. Шостакович. Прелюдия As-dur № 17 ор. 34: 

опыт образной интерпретации 
 

Фортепианное творчество Шостаковича не так обширно, как 
симфоническое, камерное и оперное. Тем не менее, здесь со всей полнотой 
проявился уникальный стиль композитора. Даже небольшая фортепианная 
миниатюра может сказать о многом. 

Для подробного рассмотрения избрана Прелюдия As-dur № 17 ор. 34. 
Цель анализа — выявление художественного образа произведения. Пьеса под 
названием «Прелюдия», не имеющая конкретного заглавия, допускает 
широкую интерпретацию образного содержания. Понятие «интерпретация» 
предусматривает личностный, индивидуальный подход к рассмотрению 
и истолкованию образной сферы пьесы. 

Художественный образ музыкального произведения — субъективный 
феномен, продукт мыслительной и духовной деятельности композитора, 
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отображающий в необычайно емкой форме обобщенное отражение 
действительности. Вместе с тем, в звуковой форме передаются внутренние 
переживания, чувства и эмоции автора. Постижение художественного образа 
опирается на содержательную и смысловую основу музыкального 
произведения. Полотно музыкальной ткани Прелюдии № 17 As-dur 
необычайно подвижно, выразительно, отражает тончайшие оттенки движения 
мысли, развития чувственно-эмоционального повествования композитора. 
Средства выразительности необычайно скромны, их искусное сочетание 
позволяет композитору достаточно ярко выстроить логику и облик 
музыкальной композиции. Выявление образного содержания пьесы требует 
скрупулезного анализа каждого параметра музыкальной ткани в отдельности 
и в различных комбинациях совместного действия.  

В освоении метода интерпретации художественного образа нуждается 
каждый музыкант, призванный участвовать в процессе воссоздания 
музыкального произведения (исполнитель, исследователь). Только полное 
проникновение в содержательный и образный строй музыкального шедевра 
может приблизить к художественному замыслу композитора. А это и есть 
главная цель музыканта, прикасающегося к уникальному творению великого 
мастера. 

 

Ключевые слова: фортепианная миниатюра, художественный образ 
музыкального произведения, опыт образной интерпретации, анализ 
музыкального текста, параметры музыкальной ткани, средства музыкальной 
выразительности, процесс постижения художественного образа в музыке 

 
Dmitri Shostakovich. Prelude As-dur No. 17 op. 34: 

Experience of the Figurative Interpretation 
 
Shostakovich’s piano works are not as extensive as his symphonic, chamber 

and operatic works. Nevertheless, the composer’s unique style is fully manifested 
here. Even a small piano miniature can say a lot. 

Prelude A-dur No. 17 op. 34 was chosen for detailed consideration. The 
purpose of the consideration is to identify the artistic image of the work. The piece 
called Prelude, which does not have a specific title, allows for a broad interpretation 
of the figurative content. The concept of “interpretation” provides for a personal, 
individual approach to the consideration and interpretation of the figurative sphere 
of the play. 

The artistic image of a musical work is a subjective phenomenon, a product of 
the composer’s mental and spiritual activity, reflecting a generalized reflection of 
reality in an unusually capacious form. At the same time, the author’s inner 
experiences, feelings and emotions are conveyed in sound form. The comprehension 
of the artistic image is based on the substantive and semantic basis of a musical work. 
The canvas of the musical fabric of Prelude No. 17 A-dur is unusually mobile, 
expressive, reflecting the subtlest shades of the movement of thought, the 
development of the composer’s sensual and emotional narration. The means of 
expression are unusually modest, their skillful combination allows the composer to 
quite vividly build the logic and appearance of the musical composition. Revealing 
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the figurative content of the piece requires a scrupulous analysis of each parameter 
of the musical fabric separately and in various combinations of joint action. 

Every musician called to participate in the process of recreating a musical work 
(performer, researcher) needs to master the method of interpreting the artistic 
image. Only complete penetration into the substantive and figurative structure of 
a musical masterpiece can bring you closer to the composer’s artistic intent. And this 
is the main goal of musician touching the unique creation of the great master. 

 

Keywords: Piano miniature, artistic image of a musical work, experience of 
the figurative interpretation, analysis of the musical text, parameters of the musical 
fabric, means of musical expression, process of understanding the artistic image in 
music 
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Фортепианные сонаты Шнитке: 
грани музыкального и внемузыкального 

 
Фортепианные сонаты А. Шнитке представляют собой процесс 

развертывания, всякий раз выстраивающийся из комбинации характерных 
«сюжетных» звеньев: свободно развивающейся одноголосной монодии 
медитативного склада, колокольного баса, хорала, кластерных пассажей, 
аллюзий, жанровых элементов. 

Тихий монолог и созерцательный хорал в низком регистре — основные 
«персонажи» Первой сонаты. Функция хорала — неизменно утешающая, 
гармонизующая, благостная. При этом всякий раз он строится заново, словно 
откликаясь на происходящие события; к нему прокладывается путь при 
помощи постепенного наращивания хоральных элементов. Значительную роль 
в этом играет колокольный бас с его редкими, гулкими, многозначительно 
тяжелыми «шагами», выделенный в самостоятельную линию. В Первой 
и Третьей сонатах наблюдается сходная концепция. Простая повторность 
может выглядеть особым приемом, привлекая внимание каждой «мелочью» 
(например, мельчайшей вариантной изменчивостью повторяющихся фраз).  

Иной содержательный пласт представляет сопряжение медитативного 
и экспрессивного начал, ярко выраженное в фортепианных сонатах Шнитке. 
Острые перепады звучности — от затаенного до оглушительно-экстатичного — 
создают такой психологический фон, при котором непредсказуемость 
становится нормой. Так воплощается философская концепция Первой 
сонаты: ничто не окончательно, ибо во всякой сущности таится 
противоположный полюс. Хорал оказывается не последним прибежищем 
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души и сознания. Поэтому соната завершается речитативом, словно начиная 
новый цикл поисков и философского осмысления прошлого. 

Неторопливое развертывание музыкального материала, чреватое 
взрывом новой энергии, присутствует во всех медленных частях фортепианных 
сонат Шнитке. В Третьей сонате можно говорить о парности I и III частей 
(Lento), которые служат образцами медитативной интонационности. Как 
и Первую, Третью сонату открывает речитатив в низком регистре. Диапазон 
динамики простирается от состояния покоя до максимально динамической 
точки напряжения, всякий раз возвращающейся вновь после спада. 
Композитор детально раскрывает нединамичный процесс развертывания, 
лишенный событийности, фабульности и обладающий монотонностью, 
рассредоточенностью, нецелеустремленностью развертывания. Однако часто 
медитативно-созерцательное и экспрессивно-экстатичное начала гибко 
переходят друг в друга, воплощая психологически напряженные 
и многоплановые смыслы, сочетающие внешнюю статику с глубинной 
динамикой. Тихие звучности, внезапно взрывающиеся резкими каскадами 
кластеров или репетиционными, вплоть до конвульсивных, повторами тона 
почти всегда сопутствуют друг другу, воплощая полярные миры, характерные 
для мироощущения художника ХХ века. Это проявилось в творчестве 
Д. Шостаковича, А. Тер-Теряна, В. Сильвестрова, Б. Тищенко, Ю. Буцко, 
С. Губайдулиной, А. Караманова, А. Пярта, А. Шнитке и других. 

Важнейший проводник содержательной линии произведений Шнитке — 
цитаты и аллюзии, на основе которых выстраивается концепция, к примеру, 
Второй фортепианной сонаты. В ее I части используется фактура, ведущая свой 
путь от Прелюдии А. Онеггера, в свою очередь воспроизводящая фигурации 
прелюдии C-dur И. С. Баха. II часть представляет собой сарабанду, ритмом 
и фактурой напоминающую Чакону для скрипки Баха, Арию Генделя, 
Прелюдию C-dur Шостаковича, Сарабанду В. Рябова — сочинения, которые так 
или иначе адресуют к Баху. При этом Рябов в своей Сарабанде почти точно 
воспроизводит фактуру и ритм прелюдии Шостаковича, а также темы II части 
Второй сонаты Шнитке. В этой связи аллюзии направляют восприятие уже не 
только к прелюдии Баха, но и к ее интерпретации Шостаковичем и Шнитке. 
Так сплетаются стили, расширяя художественное пространство 
разнообразными включениями и образуя подтекстовые структуры. 

Таким образом, в творчестве композиторов ХХ–ХХI вв. есть линия, 
отсылающая не только к первоисточнику, но и к его интерпретациям. 
Открытие композиторами новых измерений существования чужого материала 
образует такие связи, при которых происходит обращение даже не 
к первоисточнику, а к его модификациям, к иным его воплощениям. 

 

Ключевые слова: музыкальное, внемузыкальное, речитатив, хорал, 
медитативное, экспрессивное, религиозно-философское, смысл, многоплановость, 
подтекст, аллюзии, интерпретация 

 
Schnittke’s Piano Sonatas: Facets of the Musical and Extra-Musical 

 
A. Schnittke’s piano sonatas represent a process of unfolding, each time built 

from a combination of characteristic “plot” links: a freely unfolding monophonic 
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monody of a meditative nature, a bell bass, a chorale, cluster passages, allusions, and 
genre elements. 

A quiet monologue and a contemplative chorale in a low register are the main 
“characters” of the First Sonata. The function of the chorale is invariably comforting, 
harmonizing, and blissful. At the same time, it is built anew each time, as if 
responding to the events taking place; a path to it is paved with the help of a gradual 
build-up of choral elements. A significant role in this is played by the bell bass, with 
its rare, booming, meaningfully heavy “steps”, singled out into an independent line. 
A similar concept is observed in the First and Third Sonatas. It is noteworthy that 
simple repetition can seem like a special technique, attracting attention with every 
“trifle” (in this case, the smallest variant variability of the repeated phrases). 

Another layer of content is the conjugation of meditative and expressive 
principles, clearly expressed in Schnittke’s piano sonatas. Sharp changes in 
sonority — from hidden to deafeningly ecstatic — create such a psychological 
background in which unpredictability becomes the norm. This is how the 
philosophical concept of the First Sonata is embodied: nothing is final, for in every 
essence there is an opposite pole. The chorale turns out to be not the last refuge of 
the soul and consciousness. Therefore, the sonata ends with a recitative, as if 
beginning a new cycle of searches and philosophical understanding of the past. 

A leisurely unfolding of musical material, fraught with an explosion of new 
energy, is present in all the slow parts of Schnittke’s piano sonatas. In the Third 
Sonata, we can speak of the pairing of the first and third parts (Lento), which serve 
as examples of meditative intonation. Like the First, the Third Sonata opens with a 
recitative in a low register. The range of dynamics in the sonatas extends from a state 
of rest to the most dynamic point of tension, each time returning again after a decline. 
The composer reveals in detail the non-dynamic process of unfolding, devoid of 
eventfulness, plot, and possessing monotony, dispersion, and lack of purposefulness 
of unfolding. However, the meditative-contemplative and expressive-ecstatic 
principles often flexibly transition into each other, embodying psychologically tense 
and multifaceted meanings, combining external statics with deep dynamics. Quiet 
sonorities, suddenly exploding with sharp cascades of clusters or rehearsed, even 
convulsive, repetitions of sound almost always accompany each other, embodying the 
polar worlds characteristic of the worldview of the artist of the 20th century. This was 
manifested in the works of D. Shostakovich, A. Ter-Teryan, V. Silvestrov, 
B. Tishchenko, Yu. Butsko, S. Gubaidulina, A. Karamanov, A. Pärt, A. Schnittke, and 
others. The most important conductor of the substantive line of Schnittke’s works is 
the presence of quotations and allusions, on the basis of which the concept of, for 
example, the Second Piano Sonata is built. In the first part of the sonata, the texture 
is used, leading its way from the Prelude by A. Honegger, in turn reproducing the 
figurations of the Prelude in C major by J. S. Bach. The second part of Schnittke’s 
sonata is a sarabande, the rhythm and texture of which resembles Bach’s Chaconne 
for violin, Handel’s Aria, Shostakovich’s Prelude in C major, V. Ryabov’s 
Sarabande — works that in one way or another refer to I. S. Bach. At the same time, 
Ryabov in his Sarabande almost exactly reproduces the texture and rhythm of 
Shostakovich’s prelude, as well as the themes of the second part of A. Schnittke’s 
Second Sonata. In this regard, the allusions direct perception not only to I. S. Bach’s 
prelude, but also to its interpretation by Shostakovich and Schnittke. This is how 
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styles are intertwined, expanding the artistic space with various inclusions and 
forming subtextual structures. 

Thus, in the work of composers of the 20th-21st centuries there is a line that 
refers not only to the original source, but also to its interpretations. The discovery by 
composers of new dimensions of the existence of foreign material creates such 
connections in which there is an appeal not even to the original source, but to its 
modifications, to its other incarnations. 

 

Keywords: musical, extra-musical, recitative, chorale, meditative, expressive, 
religious and philosophical, meaning, multidimensionality, subtext, allusions, 
interpretation 
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Cantus floridus и парафраза: 

наблюдения над композиционным процессом в музыке XV века 
 
В русскоязычном музыкознании техники cantus floridus и парафразу 

принято рассматривать обособленно: первую — в контексте композиционного 
процесса первой половины XV века, вторую — в связи с имитационным складом 
фактуры (иначе — техника сквозного имитационного письма), который 
получил распространение в последней четверти того же и на протяжении 
следующего столетия. Сравнение взглядов отечественных (Н. А. Симакова, 
Ю. К. Евдокимова) и зарубежных (Э. Спаркс, Дж. Бойд) исследователей 
показывает, что: 

1) понятие cantus floridus в западных работах отсутствует; важно также 
подчеркнуть, что термин не аутентичный, в латинских ренессансных 
и раннебарочных трудах встречается крайне редко и наделяется иным 
смыслом (работы Зета Кальвизия Exercitationes musicae, Стефано Ваннео 
Recanetum de musica aurea); 

2) в отечественном музыкознании единого взгляда на техники cantus 
floridus и парафразу не существует. 

Такое положение дел, безусловно, создает путаницу при работе как 
с научной, так и учебной литературой. Подход Дж. Бойда представляется более 
универсальным, поскольку не постулирует связь техники парафразы 
с имитационным складом фактуры; более того — оба явления рассматриваются 
как разные формы воплощения одного и того же процесса. Такой подход 
позволяет снять противоречия, с которыми может столкнуться каждый, кто 
анализирует сочинения второй — третьей четвертей XV века. Именно в это 
время нередко создавались сочинения без развитой имитационной фактуры, 
демонстрирующие, однако, распределение материала первоисточника внутри 
многоголосия. Как итог — предложена концепция, суммирующая 
и обобщающая мнения музыковедов, дополненная собственными 
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наблюдениями автора. В качестве примеров будут рассмотрены сочинения 
Гийома Дюфаи, Йоханнеса Окегема, а также представителей английской 
школы: Джона Данстейбла, Лионеля Пауэра. 

 

Ключевые слова: cantus floridus, парафраза, Возрождение, Э. Спаркс, 
Дж. Бойд, Ю. К. Евдокимова, Н. А. Симакова 

 
Cantus Floridus and Paraphrase: 

on the Compositional Process in 15th-Century Music 
 
In Russian musicology, the cantus floridus and paraphrase techniques are 

usually considered separately: the former in the context of the compositional process 
of the first half of the 15th century, the latter in connection with the imitative texture 
(otherwise, the technique of through imitative writing), which became widespread in 
the last quarter of that century and throughout the following century. A comparison 
of the views of domestic (N. A. Simakova, Yu. K. Evdokimova) and foreign (E. Sparks, 
J. Boyd) researchers shows that: 

1) the concept of cantus floridus is absent in Western works; in this context, it 
is important to emphasize that the term is not authentic, it was extremely rare in 
Latin Renaissance and early Baroque works and was endowed with a different 
meaning (Seth Calvisius’ Exercitationes musicae, Stefano Vanneo’s Recanetum de 
musica aurea); 

2) in the domestic — there is no single view on the techniques of cantus floridus 
and paraphrase. This state of affairs, of course, creates confusion when working with 
both scientific and educational literature. J. Boyd’s approach seems more universal, 
since it does not postulate a connection between the technique of paraphrase and the 
imitative texture; moreover, both phenomena are considered as different forms of 
embodiment of the same process. This approach allows us to remove the 
contradictions that anyone who analyzes the works of the second - third quarters of 
the 15th century may encounter. It was at this time that works were often created 
without a developed imitative texture, demonstrating, however, the distribution of 
the original source material within the polyphonic texture. As a result, a concept that 
summarizes and generalizes the opinions of musicologists is proposed, 
supplemented by the author’s own observations. As examples, the works of 
Guillaume Dufay, Johannes Ockeghem will be considered, as well as representatives 
of the English school: John Dunstable, Lionel Power. 

 

Keywords: cantus floridus, paraphrase, Renaissance, E. Sparks, G. Boyd, 
Yu. K. Evdokimova, N. A. Simakova 
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«Стилевая полифония»: о преподавании полифонии строгого стиля 
 

Раздел «многоголосие строгого стиля», или «многоголосие строгого 
письма» в курсе полифонии занимает особое место. В наибольшей мере он 
отражает историко-теоретический принцип, лежащий в основе построения 
дисциплины, читаемой автором в Московской консерватории имени 
П. И. Чайковского. Историческая направленность курса в целом наиболее 
оптимальна, в таком случае можно наблюдать последовательность смены 
одного исторического стиля другим, равно как логику этих смен и их 
преемственный характер. 

Cтиль вокальной полифонии второй половины XV–XVI веков отмечен 
рядом показательных признаков. Этим обусловлен подход к изучению 
полифонической техники, формы, жанровой системы, а также к написанию 
практических работ, который ни в коей мере не абстрагируется от стилевых 
особенностей изучаемого периода как художественного феномена. 
Особенность курса определяется несколькими факторами: существенным 
расширением границ изучаемого периода, что стало возможным за счет 
привлечения широкого круга произведений; усилением аутентичности теории, 
для чего используются старинные руководства по музыке, помогающие 
осветить важнейшие явления в тесной соотнесенности с представлениями 
эпохи; усилением принципа историзма в преподавании полифонии строгого 
письма; изложением материала по принципу от «аутентичного 
к современному», то есть от оригинальной трактовки явления к его 
современному смыслу. При этом приемы полифонической техники 
рассматриваются сквозь призму стилевых закономерностей: акцент направлен 
на раскрытие особенностей полифонического многоголосия с учетом целого 
ряда показательных для него компонентов, таких как ритм и метр, тематизм 
и приемы тематического развития, лад и фактура, принципы построения 
формы. При освоении полифонии строгого письма внимание сосредоточено не 
столько на изучении самих контрапунктических норм, сколько на их 
преломлении в разных стилевых системах. 

 

Ключевые слова: Строгий стиль, полифония, контрапункт, нотация, 
техника 

 
“Stylistic Polyphony”: On Teaching “Strict Counterpoint” 

 
The “strict counterpoint” section in the course of polyphony occupies a special 

place. To the greatest extent, it reflects the historical and theoretical principle based 
on the construction of the discipline, taught by the author at the Moscow State 
Tchaikovsky Conservatory. The historical focus of the course as a whole is the most 
optimal, in this case it is possible to observe the sequence of change of one historical 
style, as well as the logic of this change and their successive nature. The style of vocal 
polyphony of the middle of the 15th–16th centuries is marked by a number of 
indicative features. This approach provided for the study of polyphonic technique, 
form, genre system, as well as writing practical works that are in no way abstracted 
from the stylistic directions of the studied period as an artistic phenomenon. The 
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peculiarity of determining the course by several factors: a significant expansion of the 
boundaries of the studied period, which became possible due to the involvement of a 
wide range of movement; the degree of authenticity of the theory, for which ancient 
music manuals are involved, helping to illuminate important phenomena in close 
correlation with the ideas of the era; fundamental principles of historicism in 
teaching polyphony of strict writing; The presentation of the material is based on the 
principle of “authentic to modern”, that is, from the original interpretation 
corresponding to its modern meaning. At the same time, the methods of polyphonic 
technique are based on the prism of stylistic patterns: the emphasis is aimed at 
expanding the scale of polyphony, taking into account a number of components 
indicative of it. Such as rhythm and meter, thematic invention and methods of 
thematic development, mode and texture, form conceptual structures. When 
studying polyphony of strict style, attention is focused not so much on the study of 
individual contrapuntal norms, but on their refraction in different stylistic 
conditions. 

 

Keywords: Strict style, polyphony, counterpoint, notation, technique 
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Два эпизода музыкальной летописи русской революции: 
Четвертая («Ижорская») симфония В. В. Щербачева  
как предтеча Одиннадцатой симфонии («1905 год») 

Д. Д. Шостаковича  
 

Эволюция (или, если воспользоваться термином Л. О. Акопяна, 
инволюция) революционного мифа в творчестве Д. Д. Шостаковича остается 
одной из ключевых проблем, постоянно привлекающей внимание 
исследователей. В докладе рассматривается произведение старшего 
современника композитора — В. В. Щербачева, который, будучи, как 
и Шостакович, учеником М. О. Штейнберга, в 1920–1930-е гг. активно работал 
в большом симфоническом жанре. Четвертая («Ижорская») симфония (1932–
1935) на стихи П. Л. Далецкого — монументальное вокально-симфоническое 
полотно — воплощает историю революционной борьбы рабочих Ижорского 
завода. Предполагалось, что симфония будет включать семь частей; Щербачев 
до момента премьеры работал именно над семичастным циклом, однако 
в декабре 1935 и январе 1936 А. В. Гауком были исполнены только первые 
четыре части (в четвертой, ставшей таким образом финальной, повествуется 
о восстании рабочих-ижорцев в декабре 1905 года). Драматические 
обстоятельства судьбы произведения подробно раскрываются в очерке 
М. В. Михеевой. Партитура, воссозданная по сохранившимся рукописным 
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материалам и фотокопиям автографа под руководством главного научного 
сотрудника Санкт-Петербургской консерватории Н. А. Мартынова, была 
опубликована в издательстве «Композитор•Санкт-Петербург» (2022), тогда же 
в рамках празднования 300-летия Ижорских заводов в Колпине состоялось 
исполнение симфонии силами студентов консерватории под управлением 
ректора А. Н. Васильева. 

Анализ поэтики, композиции, особенностей оркестрового и вокально-
хорового письма «Ижорской» симфонии показывает, что на подход автора 
стихотворного текста и композитора оказал существенное влияние немой 
кинематограф, в частности, дебютный фильм Сергея Эйзенштейна «Стачка» 
(1924). Можно предположить также, что в драматургии крупных 
«индустриальных» симфонических проектов, создававшихся в начале 1930-х, 
преломились черты кинематографического жанра, получившего название 
«симфония большого города» (к этому жанру можно отнести и фильмы «отца» 
отечественной документалистики Дзиги Вертова). Конкретизация временного 
диапазона событий, сосредоточение на объектах урбанистического плана, 
символизация отдельных персонажей, противопоставление и столкновение 
контрастных содержательных комплексов, постоянные смены темпоритма, 
монтажность как основополагающий принцип — все эти «симфонические» 
качества кинематографического мышления в «Ижорской» возвращаются 
в область музыкальной драматургии и моделируются с помощью приемов 
композиторской техники. Отметим, что работе над симфонией сопутствовал 
удачный опыт Щербачева в области киномузыки (музыка к кинофильму 
«Гроза», 1934). 

Многие музыкально-сюжетные («аудиовизуальные») топосы, а также 
фактурные, тембровые и контрапунктические решения симфонии Щербачева 
найдут продолжение в Симфонии Шостаковича «1905 год». С «вынужденной» 
четырехчастностью «Ижорской» коррелирует и имеющая определенный 
потенциал открытости форма цикла Одиннадцатой. Важным отличием может 
показаться отсутствие в последней вербального текста и хора, но не следует 
забывать о написанных несколько ранее Десяти поэмах на слова 
революционных поэтов op. 88, также посвященных событиям 1905 года 
и составивших (наряду с подлинными революционными песнями) 
интонационную основу одного из вершинных симфонических сочинений 
Шостаковича. 

 

Ключевые слова: В. В. Щербачев, Симфония № 4 («Ижорская»), 
Д. Д. Шостакович, Одиннадцатая («1905-й год») симфония, оркестровая 
техника, контрапунктическая техника, симфоническая форма, музыка кино 
 

Two Episodes of the Musical Chronicle of the Russian Revolution: 
Fourth (Izhorskaya) Symphony by Vladimir Shcherbachev 

as a Precursor of the Symphony No 11 The Year 1905 
by Dmitri Shostakovich 

 
The evolution (or, using Levon O. Hakobyan’s term, involution) of the 

revolutionary myth in the Dmitry Shostakovich’s heritage, remains one of the key 
problems that constantly attracts the attention of researchers. The report examines 
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the work of the senior composer’s contemporary Vladimir Shcherbachev, who, like 
Shostakovich, was a student of Maximilian Steinberg: in 1920–1930s, Shcherbachev 
actively worked in the large symphonic genre. His Fourth (Izhorskaya) Symphony 
(1932–1935) on poems by Pavel Daletsky, a monumental vocal-symphonic canvas, 
embodies the history of revolutionary struggle of workers of Izhora Plant. The 
symphony was supposed to include seven parts; until the premiere Shcherbachev 
worked precisely on the sevenfold cycle, but in December 1935 and January 1936 
Aleksander Gauk performed only the first four parts (the fourth, thus becoming final, 
tells of the Izhora workers’ rebellion in December 1905). Dramatic circumstances of 
the fate of the work are revealed in detail in the article by Marina V. Mikheeva. The 
score recreated from manuscript materials and autograph photocopies under the 
supervision of Nikolay A. Martynov, the Chief research worker of the Saint 
Petersburg Conservatory, was published in the publishing house Kompozitor•Saint 
Petersburg (2022), then within the framework of celebration of 300-year 
anniversary of Izhora Plants in Kolpino took place the performance of a Symphony 
by the students of the conservatory under the direction of the Rector Alexei 
N. Vasilyev. 

Analysis of the poetics, composition, features of orchestral and vocal-choral 
writing in Izhorskaya symphony shows that the approach of the author of the verbal 
text and composer was significantly influenced by silent cinema — in particular, 
The Strike, debut film by Sergei Eisenstein (1924). It can also be assumed that in the 
dramaturgy of large “industrial” symphonic projects created in the early 1930s, there 
are the features of the cinematographic genre called “symphony of a big city” (the 
documental films by Dziga Vertov can be attributed to this genre). Specification of 
the temporal range of events, concentration on urban objects, symbolization of 
individual characters, contrast and collision of contrasting content complexes, 
constant changes of temporythm, montage as a fundamental principle — all these 
“symphonic” qualities of cinematographic thinking return in Izhorskaya to the field 
of musical dramaturgy and are modeled by resources of compositional techniques. It 
is important that the work on the Symphony was accompanied by a successful 
experience of Shcherbachev in the field of film music (music for the movie The Storm, 
1934). 

Many musical-narrative (“audio-visual”) topos, as well as texture, timbre and 
counterpoint solutions of the symphony of Shcherbachev will find continuation in the 
Shostakovich’s Symphony The Year 1905. Form of the cycle of the Eleventh, having 
a certain potential of openness, correlates with “forced” four-part Izhorskaya 
composition. The absence in the verbal text and choir can be considered as an 
important difference, but it should not be forgotten that Ten Poems on the words of 
revolutionary poets op. 88, also devoted to the events of 1905, have been written a 
few earlier: they formed (along with authentic revolutionary songs) the intonation 
basis of one of Shostakovich’s the great symphonic works. 

 

Keywords: Vladimir V. Shcherbachev, Fourth (“Izhorskaya”) Symphony, 
Dmitry D. Shostakovich, Symphony No 11 “The Year 1905”, orchestral technics, 
counterpoint technics, symphonic form, film music  
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Дмитрий Шостакович и болгарский композитор Панчо Владигеров 

 
Творчество Дмитрия Дмитриевича Шостаковича оставило свой след 

в болгарском музыкальном искусстве, отмеченном истинным почитанием 
и неослабевающим интересом к сочинениям композитора на протяжении 
десятилетий. Немалую роль сыграли многолетние контакты, сложившиеся 
в конце 1940-х годов между Шостаковичем и Панчо Владигеровым (1899–
1978). 

Учась в Берлине, Владигеров прекрасно знал русскую музыку В 1910-е 
годы он занимался в классе выпускника Московской консерватории Павла 
Юона. Но впервые в СССР Владигеров попал только в 1948 году, в разгар 
событий, связанных с письмом Жданова, где наряду с другими композиторами 
резко осуждался и Шостакович. В частной беседе в Москве Владигеров 
высказался о Шостаковиче как о несправедливо гонимом гениальном 
композиторе. Неслучайно в этот год Шостакович написал вокальный цикл 
«Из еврейской поэзии» для сопрано, меццо-сопрано и тенора, в котором 
сдержанно, без пафоса передавал трагические коллизии и, возможно, 
ассоциировал себя с гонимым народом. 

Эта тема отликнулась и в творчестве Владигерова созданием 
симфонического опуса «Еврейская поэма» (1951), где используются 
мелодические интонации старинного кадиша, напетого когда-то прадедушкой 
композитора, житомирским раввином. Эта древняя поминальная молитва 
содержит в себе прошение об отпущении грехов умершим, утешает человека 
и оберегает его от отчаяния и одиночества, освобождая от скорбей. Средствами 
оркестра композитор создает метафорический звуковой образ молитвенного 
обряда. В этом произведении Владигеров отдал дань памяти не только своим 
предкам, но и всем жертвам Холокоста. «Еврейскую поэму» высоко оценил 
Дмитрий Дмитриевич Шостакович, посетивший Болгарию с гастролями в 1956 
году, отметил, что это уникальное сочинение и по своей выразительности, и по 
композиторскому мастерству. 
 

Ключевые слова: Шостакович, Владигеров, болгарская музыка, 
вокальный цикл, Еврейская поэма 

 
Dmitri Shostakovich and Bulgarian Composer Pancho Vladigerov 

 
The work of Dmitri Dmitrievich Shostakovich has left its mark on Bulgarian 

music. The true honouring of his music over the decades has also determined the 
relentless interest in the composer’s works. The long-standing contacts formed in the 
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late 1940s between Shostakovich and Vladigerov (1899–1978) played an important 
role. 

Studying in Berlin, Vladigerov had an excellent knowledge of Russian music, 
having studied in the 1910s in the class of Pavel Yuon, a graduate of the Moscow 
Conservatoire. But Vladigerov first came to the USSR only in 1948, in the midst of 
the events associated with Zhdanov’s letter, which, along with other composers, 
sharply condemned Shostakovich. In a private conversation in Moscow, Vladigerov 
spoke of Shostakovich as a genius composer unjustly persecuted. It is no coincidence 
that in this year Shostakovich wrote the vocal cycle From Jewish Poetry for soprano, 
mezzo-soprano and tenor, in which he conveyed tragic collisions with restraint and 
without pathos and, perhaps, associated himself with the persecuted people. 

This theme is also notable in Vladigerov’s work through the creation of his 
symphonic opus Jewish Poem (1951), which uses the melodic intonations of an 
ancient kaddish sung by the composer’s great-grandfather, a rabbi from Zhitomir. 
This ancient memorial prayer contains a bearer for the remission of sins of the 
deceased, it consoles a person and protects him from despair and loneliness, freeing 
him from sorrow. The composer uses the means of the orchestra to create 
a metaphorical sound image of a prayer rite. In this work Vladigerov pays tribute not 
only to his ancestors but also to all the victims of the Holocaust. Jewish Poem was 
highly appreciated by Dmitri Dmitrievich Shostakovich, who visited Bulgaria on tour 
in 1956, noting that it was a unique work both in its expressiveness and 
compositional skill. 

 

Keywords: Shostakovich, Vladigerov, Bulgarian music, Song cycle, Jewish 
poem 

 
 

ФРОЛОВА-УОКЕР Марина 
музыковед, 
кандидат искусствоведения, 
Британия 

 
 

Marina FROLOVA-WALKER 
musicologist, 

PhD (Arts), 
Britain 

“Интеллигенция и революция” и “становление человека”: 
о рецепции Пятой симфонии Шостаковича 

 
В лекции рассматривается троп “интеллигенция и революция”, который 

сыграл значительную роль в рецепции многих советских симфоний, включая 
Пятую Шостаковича: сомневающийся интеллигент проходит перестройку 
сознания в горниле революции / строительства социализма. В 1930-е годы, после 
роспуска РАПМа, внимание композиторов переключилось с массовой песни на 
симфонию, причем “симфонизм”, понимаемый как выражение больших идей 
посредством сложной тематической организации, стал более важен, чем 
плакатная программность советских тем. Но и непрограммные симфонии 
должны были иметь “содержание”, и сюжет о перестройке интеллигента стал 
одним из наиболее распространенных (ср. симфонии Попова, Шапорина, Шестая 
симфония Мясковского). Понятие перестройки, перековки, перевоспитания 
стало особенно популярным после того, как Максим Горький опубликовал свои 
впечатления от посещения Беломоро-Балтийского канала, построенного 
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заключенными (например, раскулаченными крестьянами). Шостакович 
считался композитором, который уже перестроился, отойдя от формализма 
“Носа” и придя к более “реалистической” “Леди Макбет”. Но в 1936 году ему 
пришлось перестраиваться еще раз, и именно эта перестройка и стала, для 
толкователей Пятой симфонии, ее содержанием. Автобиографичность в ней 
видели как те, кто ее поддерживал (например, Алексей Толстой, с его знаменитой 
фразой о “становлении человека”, так и те, кто ее резко критиковал. Сюжет 
перестроившегося композитора полюбился и деятелям смежных искусств, 
и в лекции также приводятся примеры сюжетов, где прототипом главного героя 
стал именно Шостакович, балансируя между реальностью и фикцией. 

 

Ключевые слова: Шостакович, Пятая симфония, перестройка 
интеллигента 

 
“The Intelligentsia and the Revolution” and “The Formation of Man”: 

on the Reception of Shostakovich’s Fifth Symphony 
 

This lecture examines the trope of “intelligentsia and revolution,” which played 
a significant role in the reception of many Soviet symphonies, including 
Shostakovich’s Fifth: the questioning intelligentsia undergoes a transformation of 
consciousness in the crucible of revolution/socialist construction. In the 1930s, after 
the dissolution of RAPM (Russian Association of Proletarian Musicians), composers 
shifted their attention from mass song to symphony, with “symphonism,” understood 
as the expression of grand ideas through complex thematic organization, becoming 
more important than the poster-like programmatic themes of Soviet music. However, 
non-programmatic symphonies were also expected to have “content,” and the 
narrative of the intelligentsia’s transformation became one of the most prevalent 
themes (cf. the symphonies of Popov, Shaporin, and Myaskovsky’s Sixth Symphony). 
The concept of transformation, retraining, and re-education became particularly 
popular after Maxim Gorky published his impressions from his visit to the 
construction of the White Sea-Baltic Canal, built by prisoners (for instance, 
dispossessed peasants). Shostakovich was considered a composer who had already 
transformed, moving away from the formalism of The Nose to a more “realistic” 
approach in Lady Macbeth. However, in 1936 he had to undergo another 
transformation, and this very transformation became, for interpreters of the Fifth 
Symphony, its content. Autobiographical elements were noted by both supporters 
(e.g., Alexei Tolstoy, with his famous phrase about “the becoming of a man”) and 
critics alike. The narrative of the transformed composer resonated with figures in 
related arts, and the lecture also presents examples of narratives where Shostakovich 
himself became the prototype for the main character, balancing between reality and 
fiction. 

 

Keywords: Shostakovich, Fifth Symphony, intelligentsia’s transformation 
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«Эхо войны» в Девятой симфонии-реквиеме Ван Силиня 
 

Изучение жанров — мощный аналитический инструмент для понимания 
ведущих тенденций эпохи, творческой школы или отдельного композитора. 
Современный подход предполагает понимание не только того, какую функцию 
выполнял тот или иной жанр в конкретную эпоху, но и то, как его современная 
версия связана со своими прототипами, как музыкальными, так 
и внемузыкальными. 

В ХХ веке сложился значительный пласт из произведений смешанного 
жанра, которые стали разными версиями совмещения черт симфонии 
и реквиема. С точки зрения «жанрового стиля» и «жанрового содержания» 
симфония-реквием представляет собой сложное соединение литургического 
и концертного жанров. Это явление типично для современной музыки. Число 
подобных произведений в ХХ веке велико. Во многом это связано 
с величайшими потрясениями, буквально расколовшими мир, — революциями 
и войнами. С точки зрения жанрового содержания в реквиеме наиболее ярко 
запечатлена одна из важных образных сфер искусства ХХ века — тема смерти, 
бессмертия и поисков духовной опоры в вечных ценностях. 

Подобная тематика столь же емко воплощается и в симфониях. Для многих 
авторов ориентиром послужили военные симфонии Д. Д. Шостаковича. 
Китайский композитор Ван Силинь стал в своей стране тем, кто наиболее 
последовательно развивал традиции советского композитора. Будучи 
прирожденным симфонистом, автором десяти симфоний, Ван Силинь впервые 
в китайской музыке создал симфонию-драму. Критики называли его «китайским 
Шостаковичем». Трагический пафос нашел наиболее полное претворение 
в Девятой симфонии ор. 60 (2015), названной композитором «Китайским 
реквиемом». В опоре на концепцию «семантического инварианта» 
М. Г. Арановского, на примере Симфонии-реквиема № 9 Ван Силиня показана 
индивидуальная трактовка «жанрово-структурного канона» этого сочинения. 

 

Ключевые слова: симфония, реквием, Ван Силинь, китайская музыка, 
жанровый канон 

 

“Echo of War” in the Ninth Symphony-Requiem by Wang Xilin 
 
The study of genres is a powerful analytical tool for understanding the leading 

trends of an era, a creative school, or an individual composer. The modern approach 
involves understanding not only what function a particular genre performed 
in a particular era, but also how its modern version relates to its prototypes, both 
musical and non-musical. 

In the twentieth century, there was a significant layer of works of mixed genre, 
which are different versions of combining the genre features of a symphony and a 
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requiem. From the point of view of “genre style” and “genre content”, the requiem 
symphony is a complex combination of liturgical and concert genres. This 
phenomenon is typical for modern music. The number of such works in the twentieth 
century is great. This is largely due to the great upheavals that literally split the 
world — revolutions and wars. From the point of view of genre content, requiem most 
vividly captures one of the most important figurative spheres of twentieth–century 
art — the theme of death, immortality and the search for spiritual support in eternal 
values. 

A similar theme is just as succinctly embodied in symphonies. For many 
authors, the military symphonies of D. D. Shostakovich served as a reference point. 
The Chinese composer Wang Xilin became the one in his country who most 
consistently developed the traditions of Shostakovich’s symphonism. Being a born 
symphonist, the author of ten symphonies, Wang Xilin created a drama symphony 
for the first time in Chinese music. Critics called him “the Chinese Shostakovich.” The 
tragic pathos of his symphonies found its fullest expression in the 9th Symphony 
Op. 60 (2015), called by the composer the Chinese Requiem. Based on the concept of 
the “semantic invariant” by M. G. Aranovsky, using the example of the Requiem 
Symphony No. 9 by Wang Xilin, shows an individual interpretation of the “genre-
structural canon” of the symphony. 

 

Keywords: symphony, requiem, Wang Xilin, Chinese music, genre canon 
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Рецепция музыки Шостаковича в Японии с конца XX века 
до настоящего времени: изучение предыстории и проблем 

 
Доклад предоставляет информацию о восприятии русской музыки 

в Японии во второй половине XX века, в период, когда страна находилась во 
власти политики и международной обстановки. 

После Мэйдзи Япония стала тоталитарным государством, и художники 
и интеллектуалы, которые считали коммунизм идеалом, подвергались 
жестоким репрессиям. Лишь после поражения Японии во Второй мировой 
войне демократия начала развиваться под руководством главного управления 
оккупационных сил США (GHQ), и репрессии против коммунизма 
прекратились. В то же время Япония внезапно стала пророссийской, 
разделившись на проамериканские и антиамериканские фракции, и интерес 
к русской музыке значительно колебался в зависимости от политической 
ситуации. Ярким примером этого стал инцидент с рыбацким судном 
«Фукурюмару» в марте 1954 года, ставшим жертвой испытания водородной 
бомбы США. Этот инцидент вызвал антиамериканские настроения. 
В результате популяризация инструментальной музыки, которая в то время 
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в Японии продвигалась в основном музыкантами, связанными 
с Социалистической и Коммунистической партиями, была дополнена 
социальным феноменом, известным как «Поющие голоса Японии», в рамках 
которого исполнялась «Песнь о лесах» Д. Д. Шостаковича с переведенным на 
японский язык текстом. Однако с ростом японской экономики общество стало 
более склонным к американской культуре, проамериканские силы укрепили 
свои позиции, и интерес к Шостаковичу стал стремительно угасать. Более того, 
восприятие русской музыки в Японии продолжало колебаться, находясь под 
сильным влиянием международных событий, таких как Вьетнамская война, 
Перестройка и появление «Свидетельства» Шостаковича, опубликованного 
С. Волковым. В докладе также будут представлены данные о премьерах 
крупных произведений Шостаковича в Японии и о записях сочинений, 
осуществленных за последние 50 лет. 

 

Ключевые слова: «Поющие голоса Японии», «Песня о лесах», музыка 
Шостаковича в Японии 

 
Japan’s Reception of Shostakovich’s Ouevre from the Late 20th Century 

to the Present: Exploring the Background and Problems 
 

This paper provides specific information about the reception of Russian music 
in Japan during the latter half of the 20th century, a time when the country was at 
the mercy of politics and international situations. 

After the Meiji Restoration, Japan was a totalitarian state, and artists and 
intellectuals who considered communism to be an ideal were severely oppressed. It 
was only after Japan’s defeat in World War II that democratization progressed under 
the guidance of the US GHQ, and the oppression of communism disappeared. At the 
same time, Japan suddenly became a pro-American nation, and was divided into pro-
American and anti-American factions, and interest in Russian music fluctuated 
greatly depending on the political situation. A typical example of this is the 
“Fukuryumaru incident” in March 1954, when Japanese fishing boat Fukuryumaru 
became the victim of US hydrogen bomb test. This incident gave rise to anti-
American sentiment, and the popularization of art music, which was being promoted 
in Japan at the time mainly by musicians affiliated with the Socialist and Communist 
parties, was joined by a social phenomenon known as the Singing Movement, in 
which Shostakovich’s Song of the Forests was sung with Japanese translations, 
becoming a major movement. As the Japanese economy continued to grow stronger, 
the public became more inclined toward American culture, pro-American forces rose 
to power, and interest in Shostakovich rapidly waned. Furthermore, Japan’s 
acceptance of Russian music continued to fluctuate, strongly influenced by 
international situations such as the Vietnam War, Perestroika, or the appearance of 
Volkov’s Testimony of Shostakovich, Japan’s acceptance of Shostakovich continues 
to waver. This presentation will also introduce data on the premiere of Shostakovich’s 
major works in Japan and detailed performance records from the past 50 years. 

 
Keywords: Singing Voices of Japan, Song of the Forests, Shostakovich’s 

music in Japan 
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Полифоническая техника как элемент 

философско-эстетической концепции в творчестве Тан Дуна 
 
Чрезвычайно важная роль полифонических принципов организации 

музыкального материала относится к числу основополагающих признаков, 
характеризующих музыку XX — начала XXI веков. Наряду с возрождением 
старинных полифонических жанров и форм композиторами прошлого 
столетия был разработан целый ряд новаторских полифонических техник, 
особенностью которых стало то, что компонентами полифонического 
сочетания могут выступать не только мелодические голоса, но и такие сложные 
комплексные образования, как музыкальный стиль (полистилистика 
в творчестве А. Шнитке, Л. Берио и других авторов) или даже музыка, 
принадлежащая какой-либо культурно-исторической традиции в целом 
(концепция Weltmusik К. Штокхаузена). При этом полифоническое сочетание 
музыки разных эпох и культурных традиций приводит к появлению такого 
специфического эффекта, как «полифония времен», а получившие широкое 
распространение приемы пространственного расслоения звучания позволяют 
говорить о «полифонии пространств». Кроме того, использование 
мультимедийных технологий породило такое явление, как «полифония 
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визуальных рядов», которая образуется сочетанием действий исполнителей на 
сцене с изображениями, параллельно транслируемыми на экране. 

В этом контексте творчество выдающегося китайского и американского 
композитора Тан Дуна представляет собой пример оригинальной 
и индивидуализированной трактовки полифонических приемов 
в организации музыкального материала. Эти приемы составили фундамент 
композиторской техники Тан Дуна, а особенности их трактовки обусловлены 
философско-эстетическими идеями автора. Наиболее важную роль 
в творчестве Тан Дуна играет полифония культурных традиций и новаторские 
мультимедийные эксперименты. Так, в произведении «Карта» (The Map) 
этнографические видеозаписи китайского фольклора накладываются на 
звучание оркестра и солирующей виолончели, причем партии симфонического 
оркестра и солиста активно взаимодействуют с музыкой, транслируемой 
с экрана (часто при этом образуются гетерофонные сочетания). В результате 
формируется своеобразный контрапункт пространств (сценического 
пространства и пространства бытования китайского фольклора) и звуковых 
пластов: звучания китайского фольклора в его подлинном, этнографически 
достоверном виде и музыки для симфонического оркестра, основанной на том 
же самом материале. 

В то же время трактовка Тан Дуном принципа полифонического 
наслоения времен и пространств несет на себе отпечаток творческого 
переосмысления различных философских источников, среди которых 
наиболее важное значение имеют идеи даосизма, буддизма, И Цзин (Книги 
Перемен, входящей в число канонических текстов конфуцианства), а также 
культуры У-Чу, к важнейшим элементам которой относится шаманизм. Так, 
в Ghost Opera для пипы и струнного квартета сосуществуют три временных 
пласта, обозначенных композитором как «Прошлое», «Настоящее» 
и «Вечность», идею взаимодействия которых Тан Дун почерпнул из Нуо оперы  
(儺戲) — шаманского ритуала, распространенного в провинции Хунань. 

Еще один интересный эксперимент представляет собой цикл Yi, 
написанный под влиянием И Цзин (易经) и представляющий собой наложение 
самостоятельных произведений для виолончели соло (Yi1 — Intercourse of Fire 
and Water), гитары (Yi2), виолончели и китайских бронзовых колокольчиков 
(Yi3, в качестве которого выступает II часть — Earth — симфонии Heaven Earth 
Mankind) на оркестровое сочинение Yi0, которое, в свою очередь, включает 
фрагменты нескольких ранее написанных произведений Тан Дуна. 
Композитор определяет концепцию цикла как взаимодействие того, что уже 
существует, с тем, что еще только может осуществиться (“existing and potential”). 
В этом смысле отсылки к ранее написанным произведениям становятся 
музыкальным воплощением идеи непрерывного изменения всего сущего, 
представляющей собой не только ключевую мысль И Цзин, но и отражение 
универсального закона развития Вселенной. 

По результатам проведенного исследования можно сделать следующие 
выводы: 

1. Полифония — один из основных принципов, организующих 
разнородный музыкальный материал в музыке Тан Дуна; 
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2. В творчестве Тан Дуна получают индивидуальную трактовку такие 
специфичные полифонические приемы, как полифония культур, времен 
и пространств; 

3. На полифоническую технику Тан Дуна оказали значительное влияние 
китайские религиозно-философские идеи; 

4. Важную роль в создании полифонической звуковой ткани в ряде 
сочинений Тан Дуна играют мультимедийные технологии. 

 
Ключевые слова: Тан Дун, полифония культур, полифония времен, 

полифония пространств, The Map, Ghost Opera, Intercourse of Fire and Water — 
Yi1  
 

Polyphonic Technique as an Element 
of the Philosophical and Aesthetic Concept in the Tan Dun’s Ouevre 

 
The extremely important role of polyphonic principles of organizing musical 

material is one of the fundamental features characterizing the music of the 20th 
century. Along with the revival of ancient polyphonic genres and forms, composers 
of the last century developed a number of innovative polyphonic techniques. The 
peculiarity of these techniques is that a component of a polyphonic combination can 
be not only melodic voices, but also such complex formations as a musical style 
(polystylistics in the works of A. Schnittke, L. Berio and other authors) or even music 
belonging to any cultural and historical tradition as a whole (the concept of 
Weltmusik by K. Stockhausen). At the same time, the polyphonic combination of 
music from different eras and cultural traditions leads to the appearance of such a 
specific effect as “polyphony of times,” and the widespread techniques of spatial 
stratification of sound allow us to speak of “polyphony of spaces.” In addition, the use 
of multimedia technologies has given rise to such a phenomenon as “polyphony of 
visuals,” which is formed by a combination of the actions of performers on stage with 
images simultaneously broadcast on the screen. 

In this context, the work of the outstanding Chinese and American composer 
Tan Dun is an example of an original and individualized interpretation of polyphonic 
techniques in the organization of musical material. These techniques are the 
foundation of Tan Dun’s compositional technique, and the peculiarities of their 
interpretation are determined by the philosophical and aesthetic ideas of the author. 
The most important role in Tan Dun's work is played by the polyphony of cultural 
traditions and innovative multimedia experiments. Thus, in the work The Map, 
ethnographic video recordings of Chinese folklore are superimposed on the sound of 
an orchestra and a solo cello, and the parts of the symphony orchestra and soloist 
actively interact with the music broadcast from the screen (often heterophonic 
combinations are formed). As a result, a kind of counterpoint is formed between 
spaces (stage space and the space of existence of Chinese folklore) and sound layers: 
the sound of Chinese folklore in its authentic, ethnographically reliable form and 
music for a symphony orchestra, based on the same material. 

At the same time, Tan Dun’s interpretation of the principle of polyphonic 
layering of times and spaces bears the imprint of a creative rethinking of various 
philosophical sources, among which the most important are the ideas of Taoism, 
Buddhism, the I Ching (Book of Changes, one of the canonical texts of Confucianism), 
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as well as the Wu-Chu culture, the most important element of which is shamanism. 
Thus, in Ghost Opera for pipa and string quartet, three-time layers coexist, which are 
designated by the composer as Past, Present and Eternity, the idea of the interaction 
of which Tang Dun took from Nuo opera (儺戲) — a shamanic ritual common in Hunan 
province. 

Another interesting experiment is the Yi cycle, written under the influence of 
the I Ching (易经) and representing the superimposition of independent works for solo 
cello (Yi1 — Intercourse of Fire and Water), guitar (Yi2), cello and Chinese bronze 
bells (Yi3, the plan of which has not yet been realized) on the orchestral work Yi0, 
which, in turn, includes fragments of several previously written works by Tan Dun. 
The composer defines the concept of a cycle as the interaction of what already exists 
with what can yet be realized (“existing and potential”). It is also interesting that in 
the symphony Heaven Earth Mankind there are references to the previously written 
concert by Yi1, which perhaps hints at the idea of continuous change of what already 
exists, which is not only the key thought of the I Ching, but also a reflection of the 
universal law of the development of the Universe. 

Based on the results of the study, the following conclusions can be drawn: 
1. Polyphony is one of the basic principles organizing the heterogeneous musical 

material in Tan Dun’s music; 
2. In the works of Tan Dun, such specific polyphonic techniques as the polyphony 

of cultures, times and spaces receive an individual interpretation; 
3. Tan Dun’s polyphonic technique was significantly influenced by Chinese 

religious and philosophical ideas; 
4. Multimedia technologies play an important role in the creation of polyphonic 

sound fabric in a number of Tan Dun’s compositions. 
 

Keywords: Tan Dun, polyphony of cultures, polyphony of times, polyphony 
of spaces, The Map, Ghost Opera, Intercourse of Fire and Water — Yi1 
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Полифонический цикл как документ эпохи: 

Шостакович, Слонимский (к вопросу постдокументальности) 
 

Термин «постдокументальность», появившийся в научной литературе 
90-х годов ХХ века, был обусловлен новым подходом в изучении феноменов 
кинематографа, фотографии, поэтического творчества (Н. В. Барковская, 
З. К. Абдуллаева). Во главу угла представителями этого направления был 
положен вопрос о необходимости изучения искусства и прежде всего его 
визуальных форм, совмещающих игровую (художественную) и неигровую 
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(документальную) стилистику, не только в эстетическом измерении, но 
и в документальном. 

Что касается музыкального искусства, документальные аспекты 
изучаемых произведений всегда находились в фокусе внимания 
исследователей. Этот вопрос не сводится к фиксации периода работы 
композитора над сочинениями или датам и месту премьер. Под 
постдокументальностью имеется в виду объективная (документальная) 
информация, которая так или иначе запечатлена в оригинальном клавире или 
партитуре сочинения и отражена в содержании во всем его информативном 
и информационном объеме: в авторских предисловиях, примечаниях, 
ремарках, пояснениях, в музыкальном языке, в том числе через аллюзии или 
посредством цитат. 

Можно сказать, что «постдокументальность» в том значении, в каком это 
понятие трактуется последователями идей Р. Барта, есть непреложная 
составляющая «целостного» музыковедческого анализа, хотя само это понятие 
пока не входит в музыковедческий тезаурус. 

Приметы постдокументальности разбросаны по всему спектру жанров 
классического музыкального наследия, включая примеры так называемой 
«opus–музыки», к которой относятся и инструментальные полифонические 
циклы великих мастеров этой формы (Дж. Фрескобальди, И. С. Бах, А. Рейха, 
П. Хиндемит, Д. Д. Шостакович, Р. К. Щедрин, С. М. Слонимский). Ведь 
каждое из этих сочинений обусловлено не только творческим импульсом или 
типом мышления личности, но связано с тем или иным знаковым фактом 
и внутренней потребностью композитора отреагировать на него, и выступает 
в качестве своеобразной документальной хроники. 

Изучение этих сочинений в аспекте постдокументальности позволяет 
приоткрыть новые грани и нюансы их содержания, документирующие те или 
иные факты и обстоятельства исторического, общекультурного, межличностного, 
этического характера. 

В докладе понятие постдокументальности разрабатывается на примере 
одноименных фортепианных сочинений Д. Шостаковича и С. Слонимского 
«24 прелюдии и фуги». Показано, каким образом композиторы документируют 
в этих произведениях свое отношение к тому или иному событию, личности, 
историческому или художественному факту; анализируется инструментарий, 
с помощью которого сочинения приобретают значение исторической хроники. 

 

Ключевые слова: постдокументальность, полифонический цикл, 
исторические хроники, «документальное» и «художественное», форма-цикл 
«24 прелюдии и фуги», Д. Д. Шостакович, С. М. Слонимский 
 

Polyphonic Сycle as a Document of the Era: 
Shostakovich, Slonimsky (on the Issue of Post-Documentary) 

 
The term postdocumentary, which appeared in the scientific literature of the 

90s of the twentieth century, was due to a new approach to the study of the 
phenomena of cinematography, photography, poetry (N. V. Barkovskaya, 
Z. K. Abdullaeva). The representatives of this direction put at the forefront the issue 
of the need to study art and, above all, its visual forms, combining play (artistic) and 
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non-play (documentary) styles, not only in the aesthetic dimension, but also in the 
documentary one. 

As for musical art, the documentary aspects of the works studied have always 
been the focus of attention of researchers. And the discussion here is not limited to 
the dates of the composer’s work on the compositions or the dates and places of the 
premieres. Postdocumentary means objective (documentary) information that is 
somehow sealed in the original piano score or score of the work and reflected in the 
content in all its authorial informative and informational volume: in the author's 
prefaces, notes, remarks, explanations, in the musical language, including through 
allusions or by means of quotations. 

In this regard, we can say that postdocumentary in the sense in which this 
concept is interpreted by followers of the ideas of R. Barthes, is an indispensable 
component of a “holistic” musicological analysis, although the concept of 
“postdocumentary” itself is not yet included in the musicological thesaurus. The signs 
of post-documentary are scattered across the entire spectrum of genres of classical 
musical heritage, including examples of the so-called “opus music”, which includes 
instrumental polyphonic cycles of the great masters of this form (Frescobaldi, Bach, 
Reicha, Hindemith, Shostakovich, Shchedrin, Slonimsky). After all, each of these 
compositions is conditioned not only by creative impulses, but is connected with one 
or another significant historical fact and acts as a kind of documentary chronicle. 

The study of these compositions in the aspect of post-documentary allows us 
to reveal many facets and nuances of their content, documenting certain facts and 
circumstances of a historical, general cultural, interpersonal, ethical nature. 

In the report, the concept of post-documentary is developed using the example 
of the eponymous compositions of D. Shostakovich and S. Slonimsky 24 Preludes 
and Fugues. It is shown how composers document their attitude to a particular event, 
historical or artistic fact in their compositions, express their attitude to a colleague; 
the tools with which the composition acquires the meaning of a historical chronicle 
are analyzed. 

 

Keywords: post-documentary, polyphonic cycle, historical chronicles, 
“documentary” and “artistic”, form-cycle 24 Preludes and Fugues, 
D. D. Shostakovich, S. M. Slonimsky 
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Симфония в творчестве женщин-композиторов XIX века 
 

Золотой фонд симфонической музыки XIX века включает в себя прежде 
всего имена великих композиторов-мужчин, определявших пути развития 
жанра. Однако в это же время наравне с ними существовали и талантливые 
женщины-композиторы, которые также работали в жанре симфонии. Это 
были, в частности, Эмилия Майер (1812–1883), Луиза Фарранк (1804–1875), 
Эльфрида Андре (1841–1929), Алиса Мэри Смит (1839–1884), Эми Бич (1867–
1944) и другие. В рамках доклада мы взглянем на привычный всем жанр 
с другого ракурса, а именно рассмотрим, как симфонию представляли 
композиторы-женщины XIX века и почему на их сочинения также стоит 
обратить внимание. 

Женщина, избравшая в качестве основной профессии занятие 
композицией — фигура новая, а в каком-то смысле даже уникальная. Вплоть до 
относительно недавнего времени считалось, что женщинам не дано сочинять 
в крупных жанрах и дирижировать симфоническим или оперным оркестром. 
В XVIII–XIX веках эта точка зрения всецело господствовала. Однако, изучив 
список женщин-композиторов и их наследие, мы найдем более 20 
представительниц разных стран, которые писали в жанре симфонии.  

Особое место занимает творчество Эмилии Майер, ученицы К. Лёве 
и А. Б. Маркса. Получив профессиональное композиторское образование 
частным образом, она стала одной из первых, кто не побоялся заявить о себе. 
Именно ей удалось добиться успеха у публики и признания современников. 
Эмилия Майер — автор 8 симфоний, 15 концертных увертюр (в том числе 
увертюры «Фауст», соч. 46), одной оперы, множества камерных сочинений. 
В творческом почерке композитора мы находим новые черты в образной сфере, 
музыкальной форме и инструментовке, а также в философской концепции 
симфонии. 

В XIX веке, в эпоху расцвета романтизма, симфония все больше 
становилась субъективным жанром, в котором каждый автор мог выразить 
собственные переживания, внутренний мир и свое восприятие 
действительности. В симфониях Эмилии Майер и других женщин-
композиторов мы видим стремление к более объективному художественному 
высказыванию. Эти сочинения относятся к направлению эпического 
симфонизма, где автор выступает в роли рассказчика истории, а не главного 
действующего лица. 

Доклад представляет собой исторический обзор, который подкреплен 
иллюстрациями, таблицами и нотными примерами. 

 

Ключевые слова: симфония XIX века, женщины-композиторы, 
романтизм, Эмилия Майер, история жанра 

 
Symphonies by Women Composers of the 19th Сentury 

 
The golden fund of symphonic music of the 19th century includes, first and 

foremost, the names of great male composers who defined the genre’s development. 
At the same time, however, there were talented female composers who also composed 
symphonies. We must mention Emilie Mayer (1812–1883), Louise Farrank (1804–
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1875), Elfrida Andree (1841–1929), Alice Mary Smith (1839–1884), Amy Beach 
(1867–1944), and others. In this paper we will consider the familiar genre from 
a different point of view, namely how the symphony was represented by female 
composers of the nineteenth century and why their works are also worth studying. 

A woman who has chosen composition as her main profession is a new and, in 
a sense, even unique figure. Until recently, it was generally believed that women were 
not capable of composing in major genres or conducting a symphony or opera 
orchestra. In the eighteenth and nineteenth centuries, this view prevailed. However, 
if we examine the list of women composers and their works, we will find more than 
20 women from different countries who wrote symphonic works.  

The work of Emilie Mayer deserves special mention. She was a student of 
C. Löwe and A. B. Marx. Mayer was one of the first women to receive professional 
training in composition and was not afraid to make herself known. She undoubtedly 
achieved the greatest success and recognition among her contemporaries. Emilie 
Mayer is the author of eight symphonies, 15 concert overtures (including the Faust 
Overture op. 46), one opera and numerous chamber works. In the composer's 
creative manner, we find new features in the imagery, musical form and 
instrumentation, as well as in the philosophical concept of the symphony. 

In the 19th century, at the height of Romanticism, the symphony became an 
increasingly subjective genre in which each composer could express his own 
experiences, his inner world and his perception of reality. In the symphonies of 
Emilie Mayer and women composers in general, we see a desire for a more objective 
artistic expression. Symphonies composed by women in the nineteenth century 
belong to the trend of epic symphonism, where the author acts as the narrator of the 
story rather than being the protagonist. 

The paper offers a historical overview supported by illustrations, tables and 
musical examples. 

 

Keywords: symphony of the 19th century, female composers, Romanticism, 
Emilie Mayer, history of genre 
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Полифония в творчестве Арифа Мирзоева 
 

Предмет настоящего исследования — полифония в творчестве 
выдающегося азербайджанского и российского композитора, пианиста 
и органиста Арифа Абдуллы оглы Мирзоева (р. 1944). 

Ариф Мирзоев получил образование в Бакинской консерватории в классе 
профессора Кара Караева, который, в свою очередь, был учеником Дмитрия 
Шостаковича. Творчество Мирзоева представляет собой гармоничный синтез 

mailto:shchesl@mail.ru


 
 

170 
 

западного и восточного, католического, протестантского и мусульманского. 
В его музыке переплавлены немецкая классическая полифония и европейское 
барокко, итальянское возрождение и восточный мугамат. Композитор является 
представителем полистилистики в области необарочной и неоренессансной 
музыки Востока и Запада, основоположником азербайджанской религиозно-
мемориальной полифонической музыки. 

А. Мирзоев — крупный специалист и пропагандист творчества И. С. Баха. 
С именем Баха связано обращение азербайджанского композитора к органной 
музыке. Немецкая полифония свободного стиля получила новое преломление 
в таких сочинениях Мирзоева, как «Хорал и классическая фуга» и «Новая 
четырехголосная фуга к Фантазии BWV 542 И. С. Баха» для органа соло; 
«Полифоническая ария» для скрипки и органа, Квартет для струнных 
инструментов; Двойная фуга, Полифоническая тетрадь, а также отдельные 
пьесы из цикла «24 прелюдии и фуги» для фортепиано. 

Вершиной творчества Мирзоева стала «Органная симфония памяти 
И. С. Баха, или Орнаментально-мугамные, хоральные и полифонические 
вариации» c-moll ор. 30 (1984) — сочинение, посвященное 300-летию со дня 
рождения великого немецкого композитора. Четвертая часть цикла 
представляет собой монументальную фугу баховского образца с чертами 
национальной стилистики и использованием коллажа — темы креста и темы 
прелюдии b-moll из I тома «Хорошо темперированного клавира» Баха. 

На основе анализа перечисленных сочинений можно сделать выводы 
о значении полифонии в музыке Мирзоева и о роли Караева в его творческом 
становлении. 

 

Ключевые слова: Ариф Мирзоев, азербайджанский композитор, 
Д. Д. Шостакович, Кара Караев, немецкая классическая полифония, И. С. Бах, 
фуга, необарокко, мугамат, Органная симфония памяти И. С. Баха, 
национальная стилистика. 

 
Polyphony in the Arif Mirzoev’s Oeuvre 

 
The subject of this research is polyphony in the works of the outstanding 

Azerbaijani and Russian composer, pianist and organist Arif Abdullah oglu Mirzoev 
(b. 1944). 

Mirzoev Arif Mirzoev was educated at the Baku Conservatory in the class of 
Professor Kara Karaev, who, in turn, was a student of D. D. Shostakovich. 
A. Mirzoev’s work is a harmonious synthesis of Western and Eastern, Catholic, 
Protestant and Muslim. His music combines German classical polyphony and 
European Baroque, Italian Renaissance and Oriental mughamat. The composer is a 
representative of polystylistics in the field of neo-baroque and neo-Renaissance 
music of the East and West, the founder of Azerbaijani religious and memorial 
polyphonic music. 

Mirzoev is a major specialist and propagandist of J. S. Bach’s work. The 
Azerbaijani composer’s appeal to organ music is connected with the name of Bach. 
German free-style polyphony received a new refraction in such works by Mirzoev as 
Chorale and Classical Fugue and New Four-voice Fugue to J. S. Bach’s Fantasy 
BWV 542 for оrgan; Polyphonic Aria for violin and organ, Quartet for string 



 
 

171 
 

instruments; Double Fugue, Polyphonic Notebook, as well as individual pieces from 
the cycle 24 preludes and fugues for piano. 

The pinnacle of Arif Mirzoev’s work is the Organ Symphony in Memory of J. S. 
Bach, or Ornamental-Mugham, Chorale and Polyphonic Variations in C Minor 
оp. 30 (1984), a work dedicated to the 300th anniversary of the birth of the great 
German composer. The fourth part of the cycle is a monumental fugue of the Bach 
pattern with features of national stylistics and the use of collage themes of the cross 
and the theme of the prelude in B flat minor from the first volume of Bach’s Well-
Tempered Clavier. 

Based on the analysis of these works, conclusions can be drawn about the 
importance of polyphony in the music of Mirzoev and the role of Kara Karaev in his 
creative development. 

 

Keywords: Arif Mirzoev, Azerbaijani composer, D. D. Shostakovich, Kara 
Karaev, German classical polyphony, J. S. Bach, fugue, neo-Baroque, mughamat, 
Organ Symphony in memory of J. S. Bach, national style 
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Системное и ризоматическое 

в композиционной стратегии Жоржа Апергиса 
 
Композиционная логика Жоржа Апергиса связана с пересечением двух 

противоположных стратегий: строгой детерминированности и ризоматической 
множественности. Мы обратились к камерным произведения композитора, 
созданным в период его работы в творческой лаборатории АТЕМ, и обнаружили 
аналогии между схемами Апергиса и типичными фигурами yati — ритмическими 
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рисунками, используемыми в индийской практике коннакола. Yati основываются 
на геометрических формах сужающихся и расходящихся треугольников, которые 
возникают в результате добавления или редукции слогов в вокальной перкуссии. 
В ряде инструментальных и вокальных произведений композитора наблюдаются 
аналогичные схемы, где элементами выступают не только слоги, но также 
звуковысоты, ритмические фигуры и жесты. Сложность выявления этих схем 
обусловлена намеренным и последовательным размыванием однозначности 
элементов композиций, их мутабельностью, подменами и трансформациями. 
Художественный подход Апергиса соотносится с концепцией ризомы, подробно 
описанной Жилем Делёзом и Феликсом Гваттари в их работе 1976 года «Тысяча 
плато». Сопоставление этой концепции с систематической логикой yati позволяет 
более точно охарактеризовать практику Апергиса, объясняя сочетание порядка 
и иррегулярности в его творчестве. 

 

Ключевые слова: музыка XX века, Жорж Апергис, композиционные 
схемы, коннакол, геометрические фигуры yati, ризома 

 
 

Systemic and Rhizomatic 
in the Compositional Strategy of Georges Aperghis 

 
Georges Aperghis’s compositional logic is characterized by a unique 

intersection of two strategies: strict determinism and rhizomatic plurality. The focus 
of this study is Aperghis’s chamber pieces from his period of work in the laboratory 
ATEM, with a particular emphasis on the identification of analogies between his 
schemes and the typical figuras yati — rhythmic patterns from the Indian konnakol 
practice. These rhythmic patterns, commonly referred to as yati, are derived from 
geometric figures of tapering and diverging triangles, which emerge as a result of the 
addition or reduction of syllables in vocal percussion. Aperghis’s body of work, 
encompassing instrumental and vocal compositions, reveals analogous schemes 
where elements transcend their initial function as mere syllables, metamorphosing 
into sound pitches, rhythmic figures, and even gestures. The discernment of these 
schemes is hindered by Aperghis’s deliberate and consistent deliberate disconnection 
of elements, resulting in their mutability, substitutions, and transformations. 
Aperghis’s artistic approach aligns with the concept of rhizome, a term coined by 
Gilles Deleuze and Félix Guattari in their 1976 work A Thousand Plateaus. The 
juxtaposition of this concept with the systematic logic of yati facilitates a more precise 
characterization of Aperghis’s practice. It enables an explanation of the simultaneous 
presence of order and irregularity in his work. 

 

Keywords: 20th-century music, Georges Aperghis, compositional schemes, 
connacol, yati geometric figures, rhizome 
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Голос человеческой справедливости — до и после премьеры 
«Седьмой симфонии» Шостаковича в Китае 

Доклад посвящен исторической роли «Седьмой симфонии» Дмитрия 
Шостаковича как символа сопротивления фашизму и укрепления культурно-
политической связи между СССР и Китаем в годы Второй мировой войны. 
Акцентируется внимание на ключевых премьерах произведения, 
рассматриваются китайско-советское сотрудничество в сфере музыки. В работе 
сочетается исторический анализ с культурологическим подходом, 
демонстрируя, как искусство может служить инструментом политической 
мобилизации и международной солидарности. Раскрывается жизнь 
и творчество дирижера Китайского национального балета и первого 
председателя Альянса симфонических оркестров Китая Бянь Цзушаня. 

Ключевые слова: Седьмая симфония Шостаковича, китайско-
советское сотрудничество, музыка и политика, премьера Ленинградская 
симфония 

The Voice of Human Justice — Before and After the Premiere 
of Shostakovich’s Seventh Symphony in China 

The report is devoted to the historical role of Dmitry Shostakovich’s Seventh 
Symphony as a symbol of resistance to fascism and the strengthening of cultural and 
political ties between the USSR and China during World War II. The focus is on the 
key premieres of the work, and Sino-Soviet cooperation in the sphere of music is 
considered. The work combines historical analysis with a cultural approach, 
demonstrating how art can serve as an instrument of political mobilization and 
international solidarity. The life and work of Bian Zushan, conductor of the China 
National Ballet and first chairman of the Alliance of China Symphony Orchestras, is 
revealed. 

Keywords: Shostakovich’s Seventh Symphony, Chinese-Soviet cooperation, 
music and politics, premiere of the Leningrad Symphony 
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