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В XX в. особенно важным становится воссоздание зрелищными сред
ствами временных закономерностей музыки. Режиссёр Б. Покровский говорил: 
«Своим художественным чутьём (театральным) композитор не только видит 
действие, совершающееся на сцене, но и слышит его. Эта способность уни
кальна. Она свидетельствует об особом даровании композитора -  театральном, 
оперном» [1, с. 10]. В русле «театрального» типа мышления оказываются 
композиторы, отличающиеся друг от друга видением мира и способом его от
ражения, музыкальным языком и стилистикой. Частным случаем проявления 
театральности в современной музыке является хоровой и инструментальный 
театр.

Белорусская хоровая музыка представляет собой самостоятельный пласт 
отечественной музыкальной культуры, в котором нашли отражение особенно
сти национального менталитета, исторического прошлого и самобытных тра
диций. Стилевому и жанровому обогащению белорусской хоровой музыки 
способствуют процессы постоянного обновления, в контексте которых нахо
дится такой своеобразный феномен, как принцип театральности. Таким об
разом, актуальность поставленного вопроса связана с развитием новых жанро
вых образований, с поиском новых средств музыкальной выразительности, что 
выдвинуло на первый план явление художественного синтеза в компози
торском творчестве.

Среди наиболее обстоятельных исследований, посвящённых проявлению 
принципа театральности в области инструментальной музыки, работы В. Ко- 
нен («Театр и симфония»), Т. Курышевой («Театральность в музыке»), С. Сло
нимского («Симфонии С. Прокофьева»), Однако работ, обращённых к принци
пу театральности в области хорового искусства, на данный момент не суще-
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ствует. Отдельные замечания и высказывания по этому поводу можно найти в 
статье Н. Кошкаревой «Сценическая композиция: хоровой театр в творчестве 
современных отечественных композиторов» («Музыковедение», 2007, № 5), а 
также в её автореферате кандидатской диссертации «Хоровая композиция в 
современной отечественной музыке» (М., 2007). Тем не менее, пока отсутству
ет полная и разработанная концепция по проблеме театрального начала в хоро
вой музыке.

Что касается исследований по общим вопросам белорусской хоровой му
зыки, то здесь выделяются книги Е. Приймы, Т. Серновой, В. Черняк, А. Сма- 
гина, Н. Хвисюка. Отдельный блок составляют работы о творчестве Вячеслава 
Кузнецова музыковедов С. Баевой, Ю. Златковского, Т. Мдивани, О. Савиц
кой, Р. Сергиенко, в которых раскрываются вопросы жанрово-стилевого и те
матического своеобразия композиторского почерка, проблемы композицион
ной техники. Однако проблема театрального начала в хоровом творчестве В. 
Кузнецова, одного из лидеров современной белорусской композиторской шко
лы, не стоит в центре музыковедческих исследований.

Целью данной статьи является определение способов проявления прин
ципа театральности в хоровом цикле Вячеслава Кузнецова «Спевы даунейшых 
Л1цв1нау» (19% ).

Творчество Вячеслава Кузнецова занимает видное место в современном 
белорусском музыкальном искусстве. Композитор проявил себя как автор, ко
торый владеет широким художественным кругозором. Его произведения, на
писанные в различных стилистических манерах, отличаются оригинальным 
воплощением музыкальной идеи и национальной самобытностью. «Я не могу 
ограничить себя какими-то рамками, -  говорит композитор, -  работать в одном 
русле, никуда не сворачивая. Мне интересны новые идеи, меня влечёт к аутен
тичным истокам творчества, не испорченным цивилизацией. Я нахожу их в 
фольклоре, в творчестве Пикассо, Хлебникова, раннего Заболоцкого, в рисун
ках детей, в настоящем негритянском джазе» [2, с. 12]. Поиск своей темы, об
разов и форм всегда присутствует в творчестве В. Кузнецова, но, получая не
кое музыкальное решение, его произведения несут яркое проявление индиви
дуального стиля.

Значительное место в творчестве Вячеслава Кузнецова занимает хоровая 
музыка, преимущественно хоры а сарреПа. Устойчивый интерес к хору, его 
выразительным и исполнительским возможностям композитор сохраняет на
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протяжении уже более тридцати лет. При всём жанровом многообразии хоро
вую музыку В. Кузнецова можно разделить на три образно-тематические сфе-

1) фольклорная тематика и символика;
2) философско-психологические образы;
3) ориентация хорового письма на эстетику музыкального авангарда;
4) хоровые произведения для детей.
Духовный мир композитора и широту его поэтических интересов отра

жает выбор литературного первоисточника. В основе хоров В. Кузнецова ле
жат тексты произведений отечественных классиков М. Богдановича и 
М. Танка, представителей русского символизма А. Белого, И. Анненского, 
В. Ходасевича и дадаиста В. Хлебникова, английского писателя Л. Кэрролла, 
народные и библейские тексты, философские высказывания Ф. Достоевского, 
Л. Толстого, Ф. Ницше. При выборе словесного материала композитор руко
водствуется критерием художественности и содержательности. Как правило, 
он останавливает свой выбор на небольших, но содержательно ёмких текстах, 
обладающих глубоким смыслом и яркой образностью. В данном случае
В. Кузнецов обратился к поэтическим «Хроникам» белорусского писателя Я. 
Чечёта (в переводе В. Мархеля), где воссозданы малоизвестные страницы бе
лорусской истории.

Одной из наиболее важных сторон хорового стиля В. Кузнецова является 
принцип театральности, который придаёт музыке особенную выразительность 
и яркость, расширяет жанровые границы, подчёркивает пластичность и ре
льефность образов, усиливает внимание к деталям, способным передать не 
только всевозможные движения души, но и жесты, пластику и «мимику» ге
роев.

Рассмотрим особенности претворения принципа театральности в творче
стве Вячеслава Кузнецова на материале его хорового цикла «Спевы дауней- 
шых л1цвшау».

Хоровой цикл написан для солистов, мужского хора и группы ударных 
инструментов. Жанр этого произведения, по мнению некоторых исследова
телей, близок кантате, но сам композитор даёт своему детищу жанровое опре
деление «хроники». В словаре литературоведческих терминов дано следующее 
определение: «Хроники (от греч. сЬгошсоз -  относящийся ко времени) -  вид 
исторического повествования по годам и широко распространённый в средне-
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вековье в странах Европы и Азии. В русской литературе хроника соответству
ет летописи» [3, с. 447]. Таким образом, определяя жанр своего опуса, компо
зитор подчеркнул связь с образами древности и литературной традицией эпохи 
Средневековья. Слушая это произведение, невозможно избавиться от мысли, 
что эта музыка пришла из глубины веков, а не создана в XX веке. Вместе с тем 
«Спевы даунейшых лщвшау» не являются стилизацией средневековой музы
ки: через синтез средств старинной музыки и современной композиторской 
техники автор предлагает свою интерпретацию событий национальной исто
рии.

С позиций принципа театральности речь пойдёт о принципе персонифи
кации на различных уровнях, главным образом на уровне тематизма с точки 
зрения его тембровой характеристики. В «Хрониках» Кузнецова «тембровый 
тематизм» проявляется в сложном взаимодействии хоровых партий между со
бой, хора и солистов, хора и инструментальной партии (ударных инструмен
тов).

В первом случае темброво-колористическая функция тематизма связана 
со стремлением автора трактовать хоровые партии как самостоятельные со
ставные части драматургии, как своеобразные действующие лица. Интересный 
образец такого решения -  седьмая часть цикла «Ганна В1таутава 1 Алена 
Амушчова. 1383 г.», где хор попеременно исполняет одну тему, как бы олице
творяя образы двух близких по духу героинь -  госпожи и служанки. Эффект 
антифона и звучание исключительно мужских голосов вносят разнообразие в 
тембровую драматургию части. Хор, рисующий два женских портрета, подоб
но хору в античной трагедии, сопереживает участникам событий и является 
активным участником действия.

Кроме того, принцип персонификации воплощается на уровне сонорного 
тематизма, являющегося, по сути, усложнённым вариантом предыдущего 
приёма. Разница лишь в том, что при господстве сонорного начала на первый 
план выходит смешанный звуковой комплекс, который определяется прежде 
всего фактурными особенностями партитуры. Если звучание одной хоровой 
партии содержит в себе элемент личностного начала, то сонорное «пятно», 
возникшее в результате «смешения» нескольких хоровых партий, воспринима
ется либо в качестве фона действия, либо относится к объективной характери
стике коллективного героя. Примером такого сонорного тематизма может слу
жить вторая часть цикла «Рынгольд Альпмунтав1ч, першы вялш князь Л1цвш-
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сю, жмудсю 1 руск1», где хор выступает как одно действующее лицо. В пятой 
части -  «Б1рута, Кейстугава жонка» -  звучание хора создает атмосферу дей
ствия, выполняя второстепенную, фоновую роль. Как коллективная действен
ная сила хор воспринимается в финале цикла, в десятой части -  «Ягайла 1 Ядвь 
га. 1386 г.», -  где создаётся эффект торжества и массового апофеоза. Это 
происходит, в основном, за счёт расслоения фактуры и использования семан
тики бесконечного канона в хоровой партитуре. В третьей части -  «Мапла 
Мшдоуга. 1263 г.» -  происходит обратный эффект: композитор сводит все 
партии в унисон, чтобы усилить сакральный характер звучания и подчеркнуть 
драматургическую значимость сцены.

Несколько слов следует сказать о проявлении театрального начала на 
уровне взаимодействия хоровой и сольной партий. Соло баритона и соло тено
ра несут различные драматургические функции. Первый берёт на себя роль 
рассказчика, как, например, в девятой части «Радз1В1л у час Ягайлы. 1384 г.»; 
либо выступает как выделенный из общей массы хора персонаж, как это 
происходит в первой части «Радз1В1л Мантв1пав1Ч. 1217 г.». Солист-тенор, по
являясь в четвёртой («Турау рог Гедымша. 1321 г.») и восьмой («Разлад 

ЕЯтаута з Ягайлам») частях, в своей партии имитирует звучание охотничьего 
рога и воинственно-фанфарных сигналов труб. Функция солиста-тенора, таким 
образом, связана со звукоизобразительными и звукоописательными эффекта
ми, имеющими фоновое назначение.

Особое место в тембровой персонификации образов принадлежит партии 
ударных инструментов. В ней соединяются специфические признаки тембро
вого, сонорного и ритмического тематизма. Звуковые «удары», «биения», 
пульсации -  весьма частые приёмы в темброво-сонорных эпизодах. Не имея 
возможности длительного звучания, ударные исполняют ритмические ости- 
натные формулы, «зависающие» аккордовые комплексы. Такими лаконичны
ми средствами создается динамичный фон для развития действия и своеоб
разная атмосфера архаики. Группа перкуссии выполняет в цикле разнооб
разные функции, передавая состояние тревоги и приближения беды, моторно
го движения, звучания погребального колокола и торжественного шествия. Та
ким образом, инструментальная партия воплощает определённое эмоциональ
но-образное содержание и органично вписывается в общую драматургию 
произведения.
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Анализируя «Хроники» с точки зрения проявления театральности, нельзя 
не отметить монтажный принцип построения общей композиции цикла и неко
торых частей. Первый момент связан со структурной спецификой самого жан
ра хроники, предполагающего выделение отдельных исторических дат, опре
делённых событий и конкретных персонажей. Второй момент обусловлен 
принципом контрастности в сюжетных поворотах действия. Так, в пятой части 
-  «Б|рута, Кейстутава жонка» -  солирующего баритона-рассказчика, повеству
ющего о могиле Бируты, внезапно сменяет хоровой эпизод ретроспективного 
плана, где говорится о прошедших днях любви и счастья Кейстута и его жены. 
«Пасторальный» эпизод резко прерывается вступлением баритона и возвраще
нием к трагическим образам реальности. Принцип монтажности проявляется 
также на уровне метроритма, фактуры, ладогармонических средств и акустиче
ских эффектов в пределах отдельно взятой части цикла.

Композитор, следуя путём С. Прокофьева, намеченным в кантате «Алек
сандр Невский», современными средствами реконструирует обобщённый 
звуковой образ белорусского средневековья и обращается к принципу жанро
во-стилевой персонификации в обрисовке конкретной исторической эпохи. 
Его суть состоит в применении стилизации и аллюзий, отсылающих к харак
терным жанровым первоисточникам: григорианскому хоралу (№ 3), проте
стантскому хоралу с элементами псалмодии (№ 2), канту (№ 6), токкатности 
(№ 8), канонической имитации (№ 10) и антифону (№ 7). Композитор обраща
ется и к стилистике музыкального романтизма, реализовав её в монологе ари- 
озного типа (№ 5) для создания образа тоскующего Кейстута.

Опираясь на принцип театральности в цикле «Спевы даунейшых Л 1 -  

цвшау», композитор создал выразительные образы белорусского средневеко
вья и конкретных исторических персонажей.

XX век выдвинул особые синтетические формы взаимодействия музыки 
и зрелищных искусств. Своеобразная «звуковая» театральность пронизывает 
произведения разных жанров: от музыкально-драматических, вокально- 
инструментальных и программно-симфонических до тех, которые не нужда
ются во внемузыкальной сюжетной подоплёке.

Выделяется два способа отражения театральности в музыке: внешний и 
внутренний.

В первом случае о театральности можно говорить как о творческом мето
де композитора, заключающемся в том, что «мизансценическое» видение ча-
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сто предшествует музыкальному решению. В создании такой композиции слу
шатель является соавтором композитора в мысленной форме -  визуальной 
фантазии. Внешний путь отражения театральности в музыке связан с исполь
зованием внемузыкальных средств: приёмов сценографии, пространственно- 
сти, специальных технических средств (световых и электроакустических). Так 
появилось понятие «хоровой театр», возникшее к середине XX в. и включаю
щее в себя не только певческое и актёрское участие, но и режиссёрское ма
стерство.

Внутренний путь направлен на максимальное использование семантиче
ских возможностей имманентных качеств музыкального произведения. В 
современном хоровом искусстве композиторы часто используют комплекс вы
разительных средств для наиболее полного отражения и раскрытия идеи сочи
нения. Естественно, что у каждого автора при создании конкретной компози
ции выбор средств будет индивидуален. Так, В. Кузнецов в своём хоровом 
цикле «Спевы даунейшых л1цвжау» обращается к принципу тембровой, сонор
ной и жанрово-стилевой персонификации в целях создания рельефной музы
кально-исторической картины, где участвуют как отдельные персонажи, так и 
коллективный герой. Произведение стало своеобразным обобщением творче
ских находок композитора на пути претворения театрального начала в хоровой 
музыке.
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Гаврильчик К.В. (Беларусь, г. Минск)
РОЛЬ РЕЖИССЁРА В СОВРЕМЕННОМ БЕЛОРУССКОМ МУЗЫ

КАЛЬНОМ ТЕАТРЕ

Режиссёр как один из основных «двигателей» постановочного процесса в 
XX -  XXI вв. играет важнейшую роль в рождении сценических композиций, в
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том числе и в музыкальном театре. Обратимся к понятиям «режиссёр» и «ре
жиссура». Режиссёр (франц. ге§1$8еиг, от лат. ге§о -  управляю) -  творческий 
работник театра, постоянный или приглашенный, который осуществляет по
становку драматических или музыкальных произведений на сцене, добивается 
творческого раскрытия замысла драматурга, композитора [1, с. 427]. Историче
ски сложилось так, что первыми руководителями театральных постановок яв
лялись антрепренёры либо ведущие актёры. В XIX в. ведущими музыкально
театральными коллективами были труппы под руководством С. Дешнер, 
М. Кажинского, Я. Шиманского, А. Жуковского, А. Рутковского, В. Ашперге- 
ра, К. Скибинского, А. Даниловича, А. Металлова [2, с. 252, 294]. На рубеже 
XIX -  XX вв. на первый план начинает выходить фигура режиссёра. XX век 
становится веком режиссёрского театра (театры Е. Вахтангова, В. Мейерхоль
да, А. Эфроса, Г. Товстоногова, Ю. Любимова). Важнейшие фигуры в оперном 
театре: В. Фильзенштейн («Комише опер»), Б. Покровский (Московский ка
мерный оперный театр), Е. Колобов (Новая опера), П. Златогоров, Б. Мордви
нов, Л. Александровская, Д. Смолич и др. Многие, хотя и не все знаковые яв
ления, происходящие на драматической сцене можно отнести и к музыкаль
ной. Отметим примеры переноса А.А. Саниным постановочных приёмов МХТ 
на оперную сцену, а также возникновение Детского музыкального театра под 
руководством Н. Сац [3, с. 579]. Режиссёрские находки, апробированные в 
драматических постановках, зачастую переходили в музыкальные сценические 
композиции. Однако, говоря о режиссуре в музыкальном театре, следует отме
тить, что, к примеру, в балетных постановках основной создатель спектакля -  
это хореограф, а роль режиссёра в основном носит организационный характер. 
В оперном театре режиссёрское искусство направлено на создание музыкаль
ного спектакля, при этом основой творческого процесса является музыка, а не 
литературный источник или какие-либо иные факторы. Важнейшим становит
ся сценическое воплощение замысла композитора. При этом важным этапом в 
работе над постановкой является взаимодействие с дирижёром как основным 
интерпретатором композиторского замысла. Режиссёр осуществляет общее 
сценическое решение спектакля [4, с. 314]. Современный музыкальный театр 
не «мыслит» себя без тщательно разработанных мизансцен. На сцене белорус
ского оперного театра в разное время работали П. Златогоров, Д. Смолич.
С. Штейн -  ведущий режиссёр при постановке белорусского репертуара в Бе
лорусском государственном музыкальном театре (до 2000 г. -  Государствен-
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