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В статье рассматривается функция классической гитары в составе ин-
струментального ансамбля в отечественном вокально-инструментальном 
цикле второй половины ХХ века на примере «Сюиты зеркал» Андрея 
Волконского. В центре внимания — особенности концепции сюиты, вы-
разительные средства, музыкальный язык, черты стиля, особенности тем-
бровой драматургии произведения. Определено, что в основе концепции 
произведения лежит идея зеркальности, отражения. Данная идея опреде-
ляет драматургию произведения, влияет на выбор композитором ряда его 
выразительных средств, инструментария, формирование композицион-
ных особенностей сюиты. 
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Сlassical guitar in the instrumental ensemble in the Russian vocal and 
instrumental cycle of the second half of the 20th century on the example of the 
Mirror Suite by Andrei Volkonsky is discussed in the article. Сoncept of the Suite, 
musical features, musical language, features of the style, the orchestral features 
of the piece are in the center of attention. We determined that the concept of the 
piece is based on the idea of mirror. This idea specifies the composition of the 
piece, influences the composer’s choice of the means of expression, instruments, 
and the form of the Suite. 
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В XX веке гитара становится для композиторов источником новых звуча-
ний и предметом новых интересных экспериментов с тембром. Именно она 
принимает на себя функцию носителя авангардной эстетики. Любопытны 
случаи использования гитары в составе инструментального ансамбля. Так, 
гитара звучит в сочетании с другими инструментами в сюите «Серенада» 
А. Шенберга (1920–1923), «Молотке без мастера» П. Булеза (1953), «Четы-
рех русских песнях» И.  Стравинского (1954), «Сюите зеркал» А. Волконско-
го (1959) и других произведениях. Любопытно, что никто из перечисленных 
композиторов никогда не использовал гитару в своем творчестве как соль-
ный инструмент. Так или иначе, эти композиции отвечают эстетике искус-
ства периода времени, когда композиторы находятся в поисках новых кон-
цептуальных решений.

Из упомянутых сочинений особый исследовательский интерес вызывает 
«Сюита зеркал» Андрея Волконского.

Андрей Волконский стал одним из композиторов отечественного аван-
гарда «второй волны». Исследователи дают его творчеству высокую оценку: 
«В начале движения, преобразившего лик русской музыки второй половины 
нашего столетия, стояло несколько талантливых молодых композиторов. Но 
на острие стрелы в середине 50-х годов был Андрей Волконский» [1, с. 5]. 
Современники передают впечатление от его музыки следующими словами: 
«В спорах о музыке А. Волконского нередко употребляется понятие „интел-
лектуализм“. Одни считают, что оно выражает самую суть его творческого 
мышления, другие это отрицают, указывая на отвлеченность и умозритель-
ность музыкальных образов» [2, с. 137]. В последнем высказывании, на наш 
взгляд, подчеркивается, помимо прочего, и особое отношение композитора 
к идее воплощения в музыке визуального момента.

Интерес композитора к воплощению в музыке визуальных принципов, 
выразившийся в возникновении уникальных композиционных схем, тема-
тизма, в котором композитор возводит музыкальную интонацию в квадрат 
и куб, определил направление его творчества, основным принципом которо-
го стал поиск оригинальной идеи. В период увлечения авангардом одним из 
основных средств его музыки стал принцип серийности. «В „Сюите зеркал“, 
„Жалобах Щазы“ изысканность гармонических основ, особая экспрессия, 
утонченность, строгая симметричность и ясность форм напоминают манеру 
Веберна» [3, с. 71]. Позже композитор увлекается алеаторикой и сонорикой, 
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техникой коллажа, двенадцатитоновостью.
Вокальный цикл «Сюита зеркал» на стихи Федерико Гарсиа Лорки для 

сопрано, флейты, скрипки, гитары, ударных и органа Андрея Волконско-
го стал откликом на произведение П. Булеза «Молоток без мастера». Новая 
программность музыки предполагала наличие особой концептуальной идеи 
зеркальности, лежащей в основе композиции.

«Сюита зеркал» Волконского открыла иную поэтику, чуждую советским 
идеалам. Миры зеркальности, отражений, калейдоскопичности, близкие ис-
кусству начала ХХ века, модерна и символизма, оказались не вполне совре-
менными. Композитор вольно или невольно делает отсылку к метафорам 
символизма, Серебряного века, которые, в свою очередь, имеют более древ-
нюю историю.  

Образность сюиты эксплуатирует мотивы, близкие искусству симво-
лизма — «отражение», «эхо», «зеркало». Образ зеркала стал одним из из-
любленных в культуре Серебряного века с его «страстью к мистификации, 
с бесконечным карнавалом, когда не узнать, кто подлинный, кто — маска 
или отражение, с антиномичностью сознания, в котором противоположно-
сти конфликтуют, сосуществуют и переливаются друг в друга, с тягой к Иным 
Бытиям» [4, с. 8]. Рассматривая поэтический текст, лежащий в основе Сюи-
ты, отметим, что в нем нет развития, а есть лишь экспозиция различных об-
разов-символов со схожими смысловыми функциями, что дает композитору 
источник композиционной идеи. Композитор кладет в основу своих ком-
позиционных принципов идею отражения и его модификаций. В трактовке 
художников Серебряного века отражение есть символ двоемирия, мистифи-
каций, недоброго варианта реальности. Отражение в музыке второй поло-
вины ХХ века более конструктивно, так как становится основой структуры 
произведения, его формы, тематизма, тембровой и фактурной драматургии. 
В последнем случае имеет место воплощение принципа отражения в музыке 
(воспроизведение его музыкальными средствами). Отражения, грани, пере-
сечения, соответствия, разломы составляют один из слоев эстетики постмо-
дернизма, основу новой программности.

Описывая зеркальность сюиты, Т.  Чередниченко выражает свое ощуще-
ние от этой музыки следующим образом: «В каждом изломе этого зеркально-
го хрусталя, в каждой его поверхности смутно клубятся, обретают очертания 
и размываются разноликие образы, как при гаданиях перед зеркалом, ког-
да в туманной дали отражающего стекла вдруг различим чей-то неведомый 
взгляд, всматривающийся в тебя с немым вопросом или сосредоточенным со-
чувствием… Видимости умножают друг друга, так что прозрачное сочинение 
наполняется неуловимой толпой ликов. Внутри опуса, не теряющего ясной 
просматриваемости в любом направлении, возникает какая-то призрачная 
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плотность. Если б можно было спрессовать смысл взглядов и лиц в зеркаль-
ной паутине, получилось бы духовное вещество „Сюиты зеркал“» [5, с. 57]. 

Рассмотрим далее девять вокально-инструментальных миниатюр1, объ-
единенных общим смыслом. Для воплощения зеркальности в музыке ком-
позитор пользуется несколькими средствами. Композитор кладет в основу 
композиционной концепции идею сериальности. Сериальность дает компо-
зитору возможность создания почти визуальной игры со звуковыми рядами, 
их модификациями. Что касается драматургии, то в сериальной музыке не 
может быть тематического развития. Композитор использует различные мо-
дификации мотивов отражения (и по горизонтали, и по вертикали), в резуль-
тате чего образуются различные виды канонов, используются ракоходные 
проведения, инверсии и ракоходные инверсии. Мотивы смещаются, сдвига-
ются относительно друг друга, накладываются друг на друга и смешиваются, 
«пересыпаются» по принципу калейдоскопа.

Как уже было отмечено, концепция зеркальности в музыке имеет доволь-
но давнюю историю, однако ее воплощение путем использования серийной 
техники встречается нечасто. В этой связи вспоминается высказывание К. Го-
лейзовского (1892–1970): «Тема и сюжет вечны. Изменяется только их изо-
бразительная форма, диктуемая временем. Поэтому любую тему и любой 
сюжет надо одевать в краски времени, иначе они не прозвучат» [6, с. 485]. 
Новое понимание содержания предмета изображения влечет за собой новые 
проявления в форме искусства.

Следует отметить, что композитор позволяет себе вносить изменения в се-
рию, и они связаны с «изъятием звуков из ряда» [3, с. 252]. Кроме того, ком-
позитор иногда свободно трактует серию, позволяя себе вычленять ее произ-
водные, отходя от ортодоксальной серийной техники к новому претворению 
серии в своей музыке (см. об этом: [3, с. 254]). 

Композитору удается использовать игру зеркальности в условиях се-
рийной техники за счет внутренней симметричности звукорядов. Понача-
лу композитор опирается только на симметричное созвучие, образованное 
сцеплением двух малых терций. Отметим, что этот мотив («креста»)2 им 
используется в Сюите в различных модификациях, в восходящем и нис-
ходящем движениях (es – ges – f – d). Тональности как таковой в этой му-
зыке нет, однако основным звуковым центром сюиты становится звук es. 
В результате образуется симметричный ряд «полутон – тон – полутон», 

1   Названия частей цикла: «Символ», «Великое зеркало», «Отражение», «Лучи», «От-
клик», «Синтоизм», «Глаза», «Начало», «Колыбельная уснувшему зеркалу».

2   На наш взгляд, применение определения «крест» довольно логично в условиях ре-
лигиозной направленности поэтического текста. 
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который становится частью звукоряда. Большую роль в звуковой систе-
ме цикла имеют интервал тритона, увеличенное трезвучие и пентатоника. 
В первой пьесе композитор проводит ряд, составленный из сцепления двух 
малых терций, расположенных на расстоянии интервала чистой квинты 
друг от друга:

[es – c – des – fes] – [b – g – as – ces] 
В первой части («Символ») композитор проводит этот ряд в прямом дви-

жении, инверсии, ракоходе и ракоходной инверсии. Инструментарий сюи-
ты он делит на пласты: сопрано, пласт «флейта – скрипка – гитара», малый 
орган. Композитор позволяет себе вносить изменения в серию. В тембровом 
пласте «флейта – скрипка – гитара» проходит вышеизложенный звукоряд 
в прямом и обратном направлениях, а далее в партию пласта постепенно про-
никает модификация звукоряда, рожденная в партии органа. Она также про-
ходит в прямом и обратном движениях.

В партии органа появляется модифицированный звукоряд. Он основан на 
том же тетрахорде («полутон – тон – полутон»), но в ином сочетании: тетра-
хорды отстоят друг от друга на расстоянии интервала чистой кварты; появля-
ется интонация тритона:

[as – f – fis – a] – [es – c – cis – e] – [des – c – es – a] – [ges – f – as]
В результате в частях композиции временами возникают различные виды 

контрапункта, каноны. Мелодические линии, образующиеся в условиях этой 
системы, характеризуются угловатостью, витиеватостью, нервностью, над-
ломленностью.

Кроме серийной техники композитор использует зеркальность как визу-
альный принцип. Зеркальность возводится в принцип построения мелоди-
ческих фраз, тем и форм, а также связывается с идеей поэтического текста3. 
Реализуя музыкальными средствами идею отражения, композитор исполь-
зует зеркальность как временную (по горизонтали), так и пространственную 
(по вертикали), на уровне частей формы (создавая смысловые тематические 
арки-переклички) и внутри разделов (с различной степенью прозрачности 
и плотности), совсем близко друг от друга, в соседних тактах.

Яркий пример «отражения» мы обнаруживаем в первых же тактах Сюиты. 
В начале и в конце первого номера композитор проводит звуковой комплекс, 
в основе идеи которого лежит принцип вертикальной и горизонтальной зер-
кальности. Он обозначает грани в диапазоне малой децимы (es – ges) и встра-
ивает в нее малую секунду (b – ces), отстоящую от крайних звуков на квинту 
с обеих сторон (ось симметрии). Замыкает композицию звуковое отражение 

3   Подробный серийный анализ «Сюиты зеркал» приведен в диссертации О. И. Дроз-
довой «Андрей Волконский» (1996).
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первых двух тактов. Пример отражения по горизонтали можно наблюдать 
в партии органа в 3–4 тактах.

В третьей части («Отражение») композитор, наряду с созвучием, осно-
ванным на малых терциях, использует другое симметричное созвучие — сце-
пление больших терций, увеличенное трезвучие. В миниатюре «Лучи» (чет-
вертая часть) композитор выстраивает двенадцатитоновый ряд, используя 
идею сериальности. Звукоряд возникает из сцеплений гармонических малых 
терций. Музыка поднимается из низкого регистра вверх, при этом серия про-
ходит в прямом и обратном направлениях. В прямом движении композитор 
«шагает» малыми децимами, а в обратном — малыми терциями, приходя 
к повторению самого первого созвучия в высоком регистре. Здесь децима 
«собирается» в терцию, тем самым композитор как бы воспроизводит дви-
жение раскрывающегося и закрывающегося веера (или объятий). Уникаль-
ность этой части Сюиты заключается в ее форме. Достигнув оси симметрии 
композиции, композитор в точности «отражает» весь музыкальный матери-
ал, проводя его в обратном порядке как звуковысотно, так и ритмически.

Любопытна трактовка образного содержания этого номера («Лучи») са-
мим композитором. В тексте Ф. Г. Лорки переплетаются образы лучей и ве-
ера, и в итоге они обозначают одно и то же. Образы луны, фонарика, свет-
лячка, мотылька, птицы создаются композитором с помощью тембровых, 
фактурных средств.

Часть пятая — «Отклик» («Эхо») — лирическая миниатюрная зарисовка, 
парная предыдущему номеру, рифмующаяся с ним своей миниатюрностью 
и зеркальным отражением материала. От предыдущего номера она отличает-
ся трактовкой идеи отражения — в № 5 используется отражение в вертикаль-
ной проекции (см.: рис. 1).

Образ птицы композитор создает при помощи выразительной интонации 
у скрипки.

В поэтическом тексте № 6 — «Синтоизм» — рождается символика Востока: 
упоминаются образы колокольчиков, пагоды, дракона. В драматургии цикла 
эта часть выполняет функцию пейзажной зарисовки. Композитор внедряет 
в музыкальный язык сюиты соответствующие средства: он использует еще 
один симметричный звукоряд (на этот раз — пентатонику, символизирую-
щую собой ориентальность). Пентатоника здесь является интерпретацией 
основного ряда серии. Элементы этого звукоряда возникают исключительно 
в партии сопрано. Композитор снова включает в состав ударные инструменты. 
Все тембры партитуры, в том числе и голос, подражают звучанию колоколь-
чиков. Этому же соответствует ремарка в партии сопрано — quasi campanelli 
(итал. — почти колокола). Звук гитары извлекается у подставки. В репризе 
партия сопрано «отражена» по вертикали; тема проводится в инверсии.
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Рис. 1. Сюита зеркал. Ч. 5 (Отклик). Андрей Волконский

С точки зрения драматургии важна часть «Глаза» (№ 7). Этот номер рас-
положен в точке золотого сечения цикла и является его смысловым центром. 
Как известно, образ глаза перекликается с образом лица / портрета / маски. 
Он довольно глубок и сложен с психологической точки зрения и может трак-
товаться двояко: глаза как зеркало души, выражение внутреннего состояния 
героя, с одной стороны, и глаза, как отражение внешнего мира, с которым 
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встречается взгляд (интерпретация внешнего мира). С одной стороны, это 
модификация образа портрета, маски (т. е. символ некоей данности), зерка-
ло, возможно, и, скорее всего, — кристалл, рефлексия на мир. 

Номер (часть) представляет собой довольно развернутое «полотно». Ком-
позитор использует двенадцатитоновую серию в прямом и обратном движе-
ниях. По форме эта часть  перекликается с первой частью: возникают контра-
пункты, каноны. Во второй части миниатюры композитор вновь использует 
сцепления терцовых попевок (мотив креста), подобно тому, как он это делает 
в первой части. Композитор использует инструменты, способные к испол-
нению продолжительного звука — сопрано, флейта, скрипка, орган (гитара 
и ударные не участвуют). В этой части Сюиты встречаются довольно про-
должительные разделы формы, в которых используются тембровые приемы, 
близкие к сонористике (см.: рис. 2).

Рис. 2. Сюита зеркал. Ч. 7 (Глаза). Андрей Волконский

С точки зрения серийности восьмая часть — «Начало» — представляет со-
бой отход от структуры серии. В ней зеркальность выходит на первый план, 
каждая мелодическая фраза тут же отражается композитором. Эффект трес-
нувшего зеркала воплощен в исчезновении одного звука серии. «Образы Ада-
ма и Евы связаны, по мнению Волконского, с самым простым — с мажорным 
трезвучием на С» [3, с. 97]. Повествование о разбившемся зеркале охаракте-
ризовано тревожной музыкой, основанной на тембральном свойстве инстру-
ментов извлекать щелчок. Композитор трактует инструменты как ударные, 
используя их шумовые свойства (скрипка pizz., гитара secco). 

В финальной пьесе («Колыбельная уснувшему зеркалу») звучат только 
сопрано, гитара и темпл-блок. Минимальным количеством инструментария 
композитор подчеркивает «прощальную» функцию заключительного номера.
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Финал цикла имеет интересную историю создания, изложенную в дис-
сертации О. Дроздовой. «Волконский, путешествуя по Испании, прослушал 
неординарную, по его словам, этнографическую запись; в числе народных 
произведений была испанская колыбельная. Певица, исполняющая ее, пока-
чивала детскую колыбель, которая постукивала пустым сухим деревянным 
звуком» [3, с. 105]. Намерение имитировать стук стало причиной использо-
вания темпл-блока в финале и во всем цикле. В этом номере в партии гитары 
звучат испанские мотивы. Проводя в последнем номере серийные ряды, ком-
позитор вводит мелизматические распевы некоторых интервалов серии, до-
биваясь эффекта стилизации под испанскую музыку. Возможно, гитара, как 
инструмент, имеющий испанское происхождение, подсказывает композито-
ру идею подражания национальному мелосу. 

Творчество Андрея Волконского вызывает живой отклик у современных 
исследователей. В отзывах о его музыке можно обнаружить и критику за 
неловкое обращение с тембровыми красками, неумелое использование ин-
струментов [7, с. 7-10]. Авторы некоторых исследований приходят к выводу 
об открытости композитора эксперименту, свободе и смелости в трактовке 
тембровых колоритов и возможностей. Один из основных исследователей 
творчества композитора, О. Дроздова, утверждает: «Произведения Волкон-
ского — это сгусток интеллектуализма и душевности» [3, с. 145]. Отличитель-
ной чертой его творчества она считает тонкий выбор инструментальных со-
ставов, особое отношение к ударным, тяготение к звенящим тембрам, особое 
использование выразительных средств голоса. Что касается самого произве-
дения, то Дроздова отмечает, что серийная техника в нем совмещается с при-
емами полифонического письма, усложнена зеркальностью, отражением от-
дельных элементов ряда и ряда целиком.

«Сюита зеркал» манит и привлекает исследователей своей загадочностью, 
неповторимостью музыкального языка, только для нее типичным тембро-
вым колоритом. «Мелодии, созвучия, части формы отражают друг друга, зву-
чание смещено в средне-высокий регистр, где флейта, скрипка, малый орган, 
треугольник, гонг и другие звонкие ударные создают нежный и в то же время 
острый тембровый колорит» [5, с. 57], — пишет Т. Чередниченко. 

Эта музыка отличается особой, свойственной только ей тембровой дра-
матургией, выстроенной, как и все остальные музыкальные средства, в соот-
ветствии с концепцией зеркальности, распространяющейся и на инструмен-
тарий сюиты. В сочинении, основная идея которого заложена в поэтическом 
тексте, очень сильным оказывается визуальный момент, и композитор до-
вольно оригинальным способом воплощает его музыкальными средствами. 
По мнению О. Дроздовой, инструментарий сюиты — это подобие оркестра. 
Он включает духовые, струнные, клавишные и ударные [3, с. 95]. Композитор 
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использует звенящие острые тембры. В ансамбле участвуют сопрано, флейта, 
скрипка и гитара — высокие инструменты, способные извлекать «колючий» 
звук, — как в одноголосии (флейта, скрипка), так в двух, и более, голосах 
(скрипка, гитара). Орган тоже звучит преимущественно в высокой тесситуре. 
Ударные, использующиеся в сюите, символизируют хрупкость и разбиваю-
щееся стекло. Инструменты, в том числе и сопрано, трактуются как звуковы-
сотные ударные. Говоря о вокальной партии цикла, отметим, что она носит, 
скорее, инструментальный характер и трактуется композитором как инстру-
мент, в духе времени.

Усиленное внимание композитора к тембру демонстрируется достижени-
ем эффекта сонорности. Временами композитор создает плотную ткань, в ко-
торой ритм играет минимальную роль, а звуковое пространство организова-
но посредством повторяющихся на разной высоте и обращенных структур. 
Сонорный эффект также усиливается тембровой близостью инструментов.

Хочется отметить, что, несмотря на то, что «Молоток без мастера» сильно 
повлиял на возникновение цикла Волконского, композитор не копирует его 
композиционные принципы. Перечислим далее некоторые моменты сход-
ства и различий циклов:

— в сюите Волконского такое же количество частей, как и в цикле Пьера 
Булеза «Молоток без мастера» (симметричность, центростремительность); 

— в отличие от произведения П. Булеза, в «Сюите зеркал» есть повторяю-
щиеся симметричные структуры, появление которых логично проистекает из 
самой концепции произведения (зеркальность); 

— одна из концепций, определяющих лик сюиты Булеза — сочетание тем-
бровых возможностей ансамбля.

Игорь Стравинский назвал «Молоток без мастера» лучшим современным 
сочинением, заостряя внимание на следующем: «Каждое хорошее сочинение 
отмечено своим собственным характерным звучанием; например, „Молоток 
без мастера“ Булеза звучит так, как будто кубики льда звенят, сталкиваясь 
в стакане» [8, с. 159]. Высказывание композитора выводит на первый план 
тембровые характеристики произведения. Цикл Волконского, на наш взгляд, 
также имеет свой индивидуальный колористический облик, который, в от-
личие от  цикла Булеза, эксплуатирует высокие звенящие тембры, создавая 
уникальную звуковую атмосферу сочинения.

Композитор на протяжении всей сюиты не использует весь ансамбль. 
В каждом номере обязательно участвует солирующее сопрано, однако со-
став сопровождающего ансамбля варьируется: в четвертой части — только 
сопрано и трио инструментов без органа и ударных; в пятой звучат все ин-
струменты, кроме ударных. В последнем номере участвуют сопрано, гитара  
и темпл-блок.
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Тембры инструментов трактуются композитором в соответствии с тенден-
циями времени. В отношении сопрано композитор использует в Сюите «ше-
пот», «говор», технику Sprechstimme (части: 3; 4; 5; 7), в партии флейты (часть 
5) используется frullato, скрипка с сурдиной звучат в четвертой части. Клас-
сическая гитара в основном используется композитором как инструмент, 
способный извлекать щелчок, щипок (как в мелодическом, так и в гармони-
ческом виде). К тому же, гитара временами становится частью фактурного 
пласта, в котором проводится серия. В последнем номере в партии гитары 
звучат испанские мотивы, образующиеся путем мелизматического распева-
ния некоторых интервалов серии. Композитор использует технику флажо-
летов, одноголосное тремоло как средство пролонгирования звука; технику 
игры у грифа, у подставки для смены тембра.

Что касается гитары, то, вероятно, композитор не был знаком со стро-
ем инструмента. В четвертой части композитор пишет в партии гитары es 
малой октавы, хотя нижняя струна у гитары настроена на звук e малой ок-
тавы. Конечно, можно перестроить нижнюю струну гитары, но тогда ис-
полнителю придется тратить время между номерами. В этом случае предла-
гается исполнять звук es, который звучит в первом и последнем тактах пьесы,  
на октаву выше. 

Для восьмой части («Начало») Волконский использует обозначение  
«con unghio» (итал. — «с ногтями»), вероятно, требуя от исполнителя более 
острого звукоизвлечения. Возможно, композитор представлял себе, что зву-
коизвлечение на инструменте происходит подушечками пальцев. 

Воплощение концепции зеркальности в использовании серийной техники 
приводит к тому, что гитара становится частью ансамбля, воспроизводящего 
серию. «Сюита зеркал», с этой точки зрения, является еще одним образцом 
использования серийной техники в музыке для ансамбля, использующего ги-
тару, наряду с концертом для гитары ркестром Эдисона Денисова.
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