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ВВЕДЕНИЕ 

 

 

Актуальность темы исследования. Дариус Мийо – одна из 

крупнейших фигур музыки Франции ХХ века. Его творчество вобрало в себя 

все прогрессивные тенденции эпохи, запечатлело страницы истории Франции 

и ряда других стран, в силу этого оно не утратило своей актуальности: 

музыка композитора по-прежнему привлекает как исполнителей, так и 

исследователей. Произведения разных жанров, созданные композитором, 

составляют золотой фонд репертуара крупнейших ансамблей и оркестров 

мира. Их исполняют Национальный оркестр Франции, Лондонский 

симфонический оркестр, джаз-оркестр Иосифа Вайнштейна, Нью-Йоркский 

Филармонический оркестр, оркестр венского Концертхауса, оркестр 

им. Осипова, ансамбль «Домра-Фест» и многие другие.  

Выступая одним из самых прогрессивных представителей группы 

«французской шестерки», Д. Мийо ратовал за обновление французской 

музыки, экспериментаторство в области музыкального языка, поиск новых 

жанрово-стилевых решений. Он – композитор энциклопедист: его творчество 

впитало практически все важнейшие стили и техники, что помогает сегодня 

расширить взгляд на искусство прошлого столетия в целом. Не случайно 

Д. Мийо был признан еще при жизни, но, несмотря на это, литературы по 

изучению его наследия и анализу особенностей его многогранной личности 

на русском языке очень мало. Возможно, одна из главных тому причин 

состоит в том, что для объективной оценки вклада композитора в 

современное искусство необходимо исследовать его творчество 

разносторонне – осмыслить творческое кредо, выявить жанровые 

предпочтения, структурные и мелодические особенности его произведений и 

т.п. При этом очевидно, что есть проблемы, которые аккумулируют если не 
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все, то ключевые проблемные ракурсы, раскрывающие стиль автора. Одна из 

них связана с тем особым значением, которое имеет для творчества 

композитора принцип сюитности. 

Необходимо отметить, что жанр сюиты по своей природе отвечал 

множественности и разнообразию событий и вкусов бурного, ушедшего в 

прошлое столетия. В силу этого, получив «второе дыхание», он был 

востребован в ХХ веке многими композиторами. Длительный эволюционный 

путь жанра позволил им не только синтезировать различные культурные 

традиции, но и сформировать свою, глубоко индивидуальную, трактовку 

этой ѐмкой жанровой модели. Чрезвычайно актуальным жанр сюиты 

оказался для Д. Мийо, который, сделав его областью экспериментирования, 

существенно расширил рамки сюитного жанра, включив в него все 

разнообразие стилей и композиционных приемов, с которыми активно 

работал на протяжении творческой жизни. Более того, у Мийо сюитность как 

композиционный принцип распространилась на все творчество, включая 

музыкально-театральные жанры. 

В результате анализа роли сюитного принципа в разножанровых 

сочинениях Д. Мийо, а также его многочисленных сюит, стало очевидным, 

что традиционный подход к исследованию этих явлений ограничен строгими 

рамками теоретических традиций. Проблема же эта не просто сложна, она 

многоаспектна, так как вбирает обширный круг вопросов историко-

теоретического характера. Сюита как жанр «многоликий», имеющий 

множество историко-культурных разновидностей, предполагает и 

разнообразие ракурсов еѐ аналитического рассмотрения, она не может быть 

раскрыта вне контекста истории развития жанра и его теории. 

При рассмотрении жанра сюиты в творчестве Д. Мийо остро встает и 

вопрос о разности подходов к трактовке исходной жанровой модели, о 

возможностях ее авторской трансформации в условиях индивидуального 

стиля. Не менее важен для понимания стиля композитора и анализ причин 
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доминирования сюиты в творчестве Мийо, свидетельствующий о роли 

сюитного принципа как композиционной основы в его творчестве в целом. 

Значимость исследования заявленной темы определяется также тем 

влиянием, которое Д. Мийо оказал на плеяду выдающихся композиторов 

следующего поколения, многие из которых были его учениками и 

последователями. Очевидно, что ряд композиционных идей, которые 

непосредственно связаны с сюитным мышлением Мийо, получили развитие в 

их творчестве. Данные аспекты, определяющие комплексный анализ темы 

диссертационного исследования, не освещены глубоко в современной 

музыковедческой литературе, что в совокупности с отмеченной ранее 

востребованностью творчества Д. Мийо в современной исполнительской 

практике и значимостью его личности в контексте музыкальной культуры 

ХХ века определяет еѐ актуальность. 

Степень научной разработанности темы. В отечественной 

музыковедческой литературе отсутствуют специальные работы, 

посвященные изучению стилевых особенностей сюит Д. Мийо, но и само 

творчество такой масштабной и значимой фигуры для французской и 

мировой культуры как Дариус Мийо изучено мало. Наиболее полно и 

панорамно обзор его сочинений представлен в монографии Л. Кокоревой, 

которая явилась значительным вкладом на пути к пониманию содержания и 

стиля произведений великого французского композитора. Данное 

исследование охватывает широкий круг проблем – от биографических до 

аналитических. Несмотря на то, что проблема сюитности в творчестве Мийо 

автором прямо не рассматривается, представляются значимыми наблюдения 

над особенностями музыкального мышления композитора, а также 

аналитические эскизы ряда его сюитных сочинений. Большая часть работы 

посвящена анализу музыкального языка Мийо, ряд черт которого прямо 

связан с сюитным типом мышления, это – тяготение к камерности, четкая 

структурная прорисовка формы, картинность сюитного типа, господство 

танцевальных ритмов и шире – значимость разнообразных бытовых жанров, 
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питающих тематизм Мийо. В связи с анализом фольклорных основ 

творчества (см. раздел «Фольклор в музыке Мийо») автор более подробно 

останавливается на анализе «Провансальской сюиты» и «Бразильских 

танцев», рассматривает различные способы его обработки и широту 

применения в разных жанровых контекстах.  

Для раскрытия заявленной темы чрезвычайно важны общеэстетические 

установки творчества композитора. В связи с этим представляет интерес его 

автобиография «Моя счастливая жизнь». Несмотря на научно-популярную 

направленность, книга эта содержит много ценной информации о замыслах 

композитора, о его отношении к музыке и жизни, на ее страницах 

запечатлена интересная и многогранная история личностного роста великого 

музыканта, наполненная светом, благожелательностью и стремлением 

посвятить себя миру, обрисованы ситуации и атмосфера, в которых он 

творил, дана краткая характеристика некоторых сюитных произведений в 

контексте большого спектра других его работ с множеством деталей, 

повествующих об их постановках и богатой сценической жизни. 

Важные сведения о процессах жанрового синтеза во французской 

музыке ХХ века и, в частности, в творчестве Д. Мийо содержат работы 

Г. Е. Калошиной. В них предложены методологические подходы к анализу 

сочинений, основанных на пересечении разных жанров, подчеркнута особая 

роль «принципа монтажа жанров и видов искусств» [53, 42]. Автор также 

уделяет внимание вопросам симфонизации оперных сочинений Д. Мийо и в 

контексте анализа специфики музыкального языка – проблеме претворения 

фольклорных источников.1 

Определенный интерес для изучения сюитности в несюитных 

сочинениях Д. Мийо представляют исследования зарубежных авторов. Так в 
                                                 
1 Среди работ отечественных исследователей определенный интерес представляет выполненная 
под руководством Г. Е Калошиной рукопись дипломной работы И. Костинской «Проблема 
жанровых взаимодействий в музыкальном театре Дариуса Мийо», где автором дан творческий 
портрет композитора и анализируются некоторые оперные произведения Мийо с акцентом на 
проблемах жанрового синтеза. Рукопись хранится в фондах библиотеки РГК им. С.В. 
Рахманинова. 
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работе Р. Ворд Миллер «Анализ балета Дариуса Мийо "Сотворение мира"» 

(R. Ward Miller «An analysis of Darius Milhaud's La Création du monde»), в 

связи с историей создания балета, рассматриваются процессы камеризации 

жанра, способствующие проявлению сюитных принципов, анализируется 

оригинальный тембровый состав, включающий редкие инструменты, 

отмечается роль политональности и стилевого синтеза. Особой роли 

камерной музыки и еѐ периодизации посвящена статья Деборы Мауэр 

«Позиционирование Мийо в поздней камерной музыке: полный 

―композиционный цикл‖» (Deborah Mawer «Positioning Milhaud‘s late chamber 

music: compositional ‗full circle‘»). В исследовании П. А. Снук «Голубой поезд 

Мийо» (Snook P. A. «Milhaud Le Train Bleu») автор выделяет произведение 

«Бык на крыше» как новаторское, обладающее ярким образным содержанием 

и оригинальностью формы, ряд свойств которой корреспондирует с сюитой. 

В большинстве же работ акцент сделан на анализе музыкального языка 

различных сочинений Д. Мийо – на вопросах гармонии, политональности, 

стилевых микстов, опоре на французские традиции.2 Таким образом, 

рассмотренный корпус источников содержит сведения, лишь косвенно 

способствующие раскрытию поставленной темы. 

Объект исследования – творчество Дариуса Мийо. 

Предмет исследования – жанр сюиты и сюитность как принцип 

композиции в творчестве Д. Мийо. 

Цель исследования – теоретическое осмысление и обобщение с 

позиций современной науки индивидуальной трактовки жанра сюиты и 

закономерностей воплощения сюитности в сочинениях композитора, 

принадлежащих разным жанровым областям. 

Для достижения поставленной цели было необходимым решение ряда 

задач: 

                                                 
2 См.: Solum J. «Milhaud‘s Sonatine for Flute and Piano: A Masterwork from the Jazz Age», 

Lynn R. B. «Milhaud L‘Orestie d‘Eschyle», Barbara L. Kelly «Tradition and style in the Works of Darius 
Milhaud 1912-1939», Benjamin N. Reimer La Création du Monde (1923) by Darius Milhaud и др.  
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• выявить основные исторические модели жанра сюиты, ставшие 

ориентирами для творчества Д. Мийо; 

 • установить наличие признаков сюиты как устойчивого 

компонента жанрового синтеза в произведениях Мийо разной жанровой 

принадлежности; 

• объяснить доминирование сюитных принципов в творчестве 

Д. Мийо с позиций эстетики и общестилевых особенностей его творчества; 

• проанализировать особенности индивидуальной трактовки 

сюитного жанра, систематизировав разные типы сюит в творчестве Д. Мийо; 

• рассмотреть действие принципов сюитности в иных жанровых 

областях творчества композитора: операх, балетах, симфониях. 

Цель и задачи работы определили еѐ методологическую основу. Она 

выстраивается комплексно на базе общенаучных и специальных 

музыковедческих подходов к изучению рассматриваемого явления. В 

диссертации использованы методы культурно-исторического, структурно-

функционального, аксиологического и сравнительного видов анализа. 

Материалом исследования служат сочинения, созданные в жанре 

сюиты, во всем многообразии их стилистических решений – от 

неоклассического типа до нетрадиционного, поистине новаторского 

претворения, при этом всегда объединенные общими свойствами, 

присущими почерку композитора, а также сочинения иных жанров – опер, 

балетов, симфонических произведений композитора, – испытывающих 

воздействие сюитного принципа. 

Научная новизна заявленной темы определяется тем, что в 

диссертационном исследовании впервые: 

• доказано главенство сюитных принципов композиции как 

ключевой стилеобразующей особенности творчества Д. Мийо; 

• выявлено присутствие сюитных признаков в произведениях 

Мийо, основанных на синтезе различных жанровых моделей;  
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• изучены основания особого внимания композитора к жанру 

сюиты и шире – сюитности как принципа мышления с позиций эстетики и 

общестилевых особенностей его творчества; 

• на основе содержательного критерия, а также анализа 

музыкально-тематической основы сюитных сочинений предложена 

систематизация сюит в творчестве Д. Мийо, исследованы особенности 

трактовки сюит, отнесенных к каждой из обозначенных групп; 

• рассмотрены действия принципов сюитности в разных жанровых 

областях творчества композитора: операх, балетах, симфониях. 

На защиту выносятся следующие положения: 

 Д. Мийо вписана яркая страница в историю жанра сюиты, его 

многочисленные сюитные произведения, рассмотренные в контексте истории 

и теории жанра, позволяют говорить о векторе общей эволюции от типовой 

модели к индивидуальной еѐ трактовке; 

 сюитность является стабильной составляющей практически во всех 

жанровых сферах, к которым обращался Д. Мийо на протяжении жизни, 

оказывая влияние на композиционные особенности сочинений, 

принадлежащих к иным жанровым областям, что позволяет говорить о 

стилеобразующей роли сюитных принципов в творчестве композитора в 

целом; 

 приоритет сюитных принципов композиции предопределен рядом 

основополагающих эстетических особенностей творчества Мийо -жанрово-

стилевым плюрализмом, характеризующимся необычностью и 

разнообразием микстов (джаз и неофольклоризм, неоклассицизм и 

латиноамериканский стиль, неоклассицизм и конкретная музыка, и т.п,); 

особой ролью первичных жанров и фольклора, со свойственной им 

простотой и лаконичностью форм и образной конкретикой, 

предрасполагающей к программности, тесной связью с действительностью, 

являющей воображению художника многомерное пространство контрастных 

событий, фактов и впечатлений; 
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 все многообразие созданных Мийо в жанре сюиты сочинений 

можно разделить на три группы: неоклассическая связана с опорой на 

традиции французских клавесинистов, историко-культурной моделью здесь 

выступают сочинения Ф. Куперена; неофольклорная имеет в своей основе 

мелодику латиноамериканских танцев, педалируя тему праздника жизни; 

модернистская ориентирована на обновление, стремление к 

экспериментализму, к постижению новых техник, современных смыслов и 

образов;  

 работая почти во всех существующих жанрах, экспериментируя с их 

соединениями, Мийо последователен в использовании сюитных принципов, 

пронизывающих в качестве вторичной жанровой основы такие 

инопорядковые жанровые виды как опера, балет или симфония. Опора на 

резкие контрасты, на первичные бытовые, особенно танцевальные жанры, на 

кадровость, принцип «единства во множественности», стремление к легкости 

восприятия музыки посредством миниатюризации масштабов, лаконичности 

форм и простоты гармоний и мелоса – способствуют проникновению черт 

сюиты в любые жанровые контексты. 

Теоретическая значимость работы заключается в том, что ряд 

положений исследования существенно расширяют сведения об особенностях 

музыкального стиля великого представителя французской музыки ХХ века, а 

также дополняют знание о природе сюитности как композиционного 

принципа и о специфике жанра сюиты, имеющих особое значение в рамках 

творческого наследия Д. Мийо. 

Практическая значимость исследования состоит в том, что 

материалы диссертации могут быть применены в учебных курсах истории 

зарубежной музыки, анализа музыкальных произведений в высших и 

средних учебных заведениях, а также быть востребованными музыкантами, 

обращающимися к исполнению музыки Д. Мийо. 

Апробация результатов исследования. Результаты исследования 

нашли отражение в 5 статьях, 3 из которых – в журналах, рекомендованных 
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ВАК РФ для публикации научных результатов диссертаций. Проблемы, 

поднятые в данной работе, освещались в докладах автора на всероссийских и 

международных конференциях. Диссертация была обсуждена на заседании 

кафедры теории музыки Ростовской государственной консерватории 

им. С. В. Рахманинова и рекомендована к защите. 

Структура работы. Диссертация состоит из введения, четырех глав, 

заключения, списка литературы (наименования на русском и иностранных 

языках). 
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ГЛАВА 1. ЖАНР СЮИТЫ И СЮИТНОСТЬ КАК ПРИНЦИП 

КОМПОЗИЦИИ: ТЕОРЕТИЧЕСКИЕ И ИСТОРИЧЕСКИЕ 

ОСНОВАНИЯ 

 
 

Исследование творчества Д. Мийо в обозначенном темой 

диссертационного исследования ракурсе невозможно вне определения 

ключевых для него терминов и понятий, а также вне общего исторического 

контекста, вхождение в который дает объективное и полное понимание того, 

какой вклад внес композитор в развитие важнейшего для его творчества 

жанра, и, в свою очередь, какую роль жанр сюиты и шире – сюитность как 

композиционный принцип сыграли в становлении и развитии его ярко 

индивидуального стиля. Значимостью данных вопросов определено 

содержание первой главы. 

 

 

§ 1.1. Генезис жанра: от сюитности к сюите – исторический и 

теоретический аспекты 

 

 

Обращаясь к проблеме генезиса какого-либо жанра, необходимо 

разобраться с основополагающими терминами. Для заявленной темы 

первостепенно важны значения терминов сюитность и сюита, суть которых 

следует обозначить. Сюитность в рамках данного исследования понимается 

как принцип композиции, в основе которого лежит контраст небольших, 

картинно-изобразительных, четко оформленных и вполне самостоятельных 

частей, объединенных посредством идеи, тональности либо какого-то иного 

условия. Сюита – это музыкальный жанр, имеющий глубокую историю. Для 
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того, чтобы понять его сущность и специфику, а также то, как проявляет себя 

сюитность не только в рамках жанра сюиты, но и вне своей жанровой 

матрицы, необходимо рассмотреть особенности сюитного жанра в 

историческом срезе.  

История его возникновения и основные характеристики освещены в 

ряде работ выдающихся отечественных исследователей. Свой вклад в 

раскрытие данной проблемы внесли Б. Асафьев, В. Бобровский, Т. Кюрегян, 

Л. Мазель, Ю. Тюлин, Б. Яворский. Каждый ученый предлагает свое 

толкование термина «сюита». Поскольку этот конгломерат мнений важен для 

данного исследования, приведем ряд дефиниций с небольшими 

комментариями. 

В работе «Музыкальная форма как процесс» Б. Асафьев пишет: 

«...Сюиты – сопоставление контрастных танцевальных пьес с восполнением 

их пьесами созерцательно-лирического (арии), описательного 

(характеристики, портреты, звукопись настроений) или интеллектуально-

симфонического плана...» [6; 180]. Очевидно, что в качестве доминантного 

признака жанра Б. Асафьев выделил принцип контраста. 

В. Бобровский в книге «Функциональные основы музыкальной формы» 

так определяет жанр: «Сюита – объединение ряда контрастирующих 

произведений… Сюита основана на единстве во множественности» [15; 181]. 

То есть к основополагающей характеристике жанра автор относит 

одновременное действие принципов контраста и единства. 

Иное понимание можно обнаружить в характеристиках Т. Кюрегян и 

Ю. Тюлина, в них акцентирован принцип цикличности, при наличии какого-

либо объединяющего фактора, например, общего замысла или тональности. 

Так Т. Кюрегян дает следующее определение: «Сюита – это циклическая 

форма, состоящая из танцевальных пьес, взаимодополняющих друг друга по 

контрасту и объединенных одной тональностью» [75; 189]. Ю. Тюлин же 

отмечает, что «с ю и т о й  называется циклическое произведение, состоящее 

из ряда разнохарактерных пьес, которые связаны между собой единым 
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замыслом, но, в отличие от сонатного цикла, не объединяются единой линией 

последовательного развития» [159; 330]. В основу определения Л. Мазеля 

положен принцип опоры на жанровую основу сменяющих друг друга частей 

целого: «Слово ―сюита‖ означает последовательность (например, 

танцевальная сюита есть последовательность нескольких танцев)» [86; 448]. 

Этот критерий является для ученого основополагающим при обращении 

впоследствии к делению жанра на его разновидности. 

В приведенных характеристиках сюиты, как мы смогли убедиться, 

авторы акцентируют разные параметры: контраст по принципу единство во 

множественности, контраст-взаимодополнение, общность замысла, 

разнохарактерность пьес. Попытаемся суммировать в рамках одного 

определения все эти свойства, дополнив существующие, и предложить свое. 

Сюита – циклический жанр, состоящий из ряда разнохарактерных пьес, 

следующих друг за другом по принципу контраста3, при этом объединенных 

в целое составом исполнителей и конкретным замыслом автора: сюжетным, 

жанровым, географическим или иным. 

Предложенное определение сюиты как жанра циклического типа, 

влечет иной вопрос: что есть цикл? Е. Ручьевская пишет, что цикл – это «ряд 

автономных по форме частей, допускающий и предполагающий временные 

разрывы между частями, в котором образуется содержательная структура 

высшего типа» [143, 484]. В силу этого многие исследователи рассматривают 

циклические произведения как жанр и как форму в одновременности. Та же 

Е. Ручьевская отмечает: «Цикл как жанр – это некая целостность, 

художественное единство, допускающее максимальную дискретность, 

самостоятельность частей, вплоть до возможности их исполнения вне цикла 

и заполнения пауз между частями вербальными фрагментами. … Коль скоро 

цикл воспринимается как художественное целое, эта его целостность должна 
                                                 
3 По поводу контраста уточним, что он может быть разного типа и выражен на основе различных 
средств выразительности, но при этом наиболее типичным для жанра является объединение 
частей по принципу контраста темпа: медленно – быстро или быстро – медленно, хотя, 
подчеркнем это еще раз, темповый контраст не является единым для всех образцов данного жанра. 
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быть выражена и материально, иметь материальный эквивалент в форме. 

Поэтому вопрос о форме в цикле не отпадает сам собой, но оказывается 

чрезвычайно сложным и трудноразрешимым, ибо единство целого 

реализуется в материале и строении его частей» [143, 457]. Продолжив 

данное рассуждение, уточним, что таким «материальным эквивалентом» для 

сюитного цикла могут стать разные факторы – единство тональности, 

ритмоинтонационные и тематические связи, функционально выраженное 

обрамление и др. Примеров тому множество: объединяющая роль темы 

«Прогулки в «Картинках с выставки» М. Мусоргского, интонационные и 

гармонические связи, подобные Английской сюите g-moll И. С. Баха или 

сюите a-moll Ж. Рамо, тональное объединение частей, характерное для сюит 

И. С. Баха и Г. Ф. Генделя. Все это помогает сделать целое менее 

эклектичным, обеспечить его единство, выявляемое на разных уровнях. 

Поиск «материального эквивалента», способного скрепить циклическую 

форму сюиты тесно связан с общими стилевыми тенденциями эпохи, что 

позволяет исследователю рассматривать этот процесс как исторически 

мобильный, как «арену поисков новых концепций и форм» [143, 457]. 

Но, несмотря на наличие разнообразных объединяющих факторов, 

цикличность формы целого неизбежно предполагает самостоятельность 

составляющих его разделов, что проявляется в возможности исполнения 

частей сюиты отдельно, а не только в рамках всей композиции. Однако 

многие авторы выступали против такого дробления, указывая на связь пьес 

между собой и неизбежную потерю главной идеи произведения, поскольку 

произвольная перестановка частей цикла или их изъятие означают изменение 

драматургии целого. Так Дариус Мийо категорично высказывался против 

исполнения отдельных разделов своих произведений. Известен случай, когда 

режиссер решил использовать фрагменты одной из опер композитора. Мийо 

написал в мемуарах по этому поводу: «…я прочитал в Фигаро, что Лунье-По 

объявил о представлении Заблудшей овцы с моей музыкой. Разгневанный, я 

поспешил к нему, чтобы потребовать объяснений. Жамм ему говорил о 
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партитуре моей оперы, и режиссер подумал, что сможет из нее выбрать 

отдельные куски для постановки этого спектакля. Я был возмущен до 

глубины души. Мысль раскромсать мое произведение для меня была 

равносильна предательству по отношению к нему» [100, 92]. Эта установка 

справедлива и в отношении сюит, представляющих, по мнению автора, 

цельные сочинения, не предполагающие исполнения вне контекста. 

Но в практике бытования сюитного жанра исполнение пьес отдельно от 

цикла всѐ же получило распространение. В оправдание данному факту 

следует указать на ряд аргументов, которые объясняют (хоть и не 

оправдывают, с нашей точки зрения) преднамеренный отбор составляющих 

цикл частей из общего контекста. Так не всегда в рамках одного 

музыкального события есть возможность исполнить полностью весь 

сюитный цикл, особенно если он состоит из большого количества пьес (более 

десяти-пятнадцати). Напомним, в качестве примера, что Галилей Винченцо 

создал экспериментальную сюиту из 24 тройных «микроциклов» 

(пассамеццо-романеска-сальтарелла) во всех 12-ти тональностях, то есть на 

12-ти высотных позициях хроматической гаммы! Такой цикл, естественно, 

целиком не впишется в современный концерт, ограниченный 2,5-3 часами, 

скорее всего он будет исполняться отдельными микроциклами. Если речь 

идет не о симфоническом, а о камерном концерте, то обычно организаторами 

планируется программа, включающая разнохарактерные пьесы для разных 

инструментов и составов, с целью удержать внимание публики. Именно 

отсюда – практика выборки наиболее ярких произведений из цикла. Даже 

менее продолжительные образцы сюитных сочинений нередко исполняются 

не целиком. Например, из трехчастной сюиты Д. Мийо «Скарамуш» в 

концертах чаще всего звучит последняя пьеса – наиболее оптимистичная по 

характеру и динамичная по ритму. 

Еще одним основанием, которое, возможно, и породило данную 

практику исполнения сюитных сочинений, является, по выражению 

Е. Ручьевской, «вероятностный тип» [143, 485] циклической формы, который 

http://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9F%D0%B0%D1%81%D1%81%D0%B0%D0%BC%D0%B5%D1%86%D1%86%D0%BE
http://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%A0%D0%BE%D0%BC%D0%B0%D0%BD%D0%B5%D1%81%D0%BA%D0%B0
http://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%A1%D0%B0%D0%BB%D1%8C%D1%82%D0%B0%D1%80%D0%B5%D0%BB%D0%BB%D0%B0
http://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%A2%D0%BE%D0%BD%D0%B0%D0%BB%D1%8C%D0%BD%D0%BE%D1%81%D1%82%D1%8C
http://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%A5%D1%80%D0%BE%D0%BC%D0%B0%D1%82%D0%B8%D0%BA%D0%B0
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был присущ старинной сюите и предполагал перестановки и различного рода 

комбинации разделов, не разрушающие художественного единства, как, 

например, «вставные» пьесы перед алемандой. Однако проблематично, 

насколько можно ориентироваться на это при исполнении сюит более 

позднего времени, поскольку, как известно, в старинной сюите 

функциональные связи были ослаблены, цикл опирался прежде всего на 

стилевую общность материала. 

Однако вернемся к характеристике жанра и укажем, оттолкнувшись от 

идеи вероятностного типа его циклической формы, что количество частей в 

сюитном цикле действительно не было регламентированным, оно 

варьировалось, в зависимости от традиций эпохи и желания автора. Ни в 

один исторический период не было установлено стандартного количества и 

«узаконенного» последования частей, как, например, в жанре сонаты или в 

симфонии. При И. С. Бахе и Г. Ф. Генделе – представителях немецкой 

композиторской школы, в творчестве которых исследуемый нами 

циклический жанр переживал время бурного расцвета – наблюдалась 

тенденция к стандартизации жанрового и количественного состава 

произведений, но она не получила закрепления, в том числе и у данных 

композиторов. В сюиту, включалось множество вставных пьес разного 

характера (паспье, ригодон, гавот, буре, кадриль и др.), о чем уже было 

сказано. Одним из наиболее любимых И. С. Бахом жанров, который он часто 

вводил свои французские сюиты, был менуэт. Порой, композитор не 

ограничивался только одним танцем этого жанра, так в первой французской 

сюите (d-moll) после сарабанды двумя вставными номерами следовали 

именно менуэты. В английские сюиты Бах тоже, и весьма часто, включал 

пары танцевальных пьес (два менуэта, два паспье, два бурре, два гавота). 

Введение их в своеобразный «четырехчастный цикл» стало впоследствии 

нормой для сюиты. Таким образом, жанр так и не смог обрести «жесткую 

форму», строго регламентирующую выбор пьес. 
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В доклассическую эпоху сюитный цикл имел много общего с другими 

многочастными произведениями. Как известно, на раннем этапе развития (в 

XVI-XVII веках) сюита и соната практически не различались между собой. 

Исследователь подчеркивает, что «…еще в ―Розенкранц-сонате‖ Бибера или в 

―Библейских сонатах‖ Кунау различия между сонатой и сюитой 

нивелированы» [112], и лишь к XVIII веку сложился определенный тип 

жанра сонаты, что дало возможность для их дифференциации. 

Как и в иных циклических произведениях, в сюитах не 

регламентирована длительность цезур между отдельными частями цикла, 

этот момент определяется исполнителем и связан с его индивидуальными 

особенностями, в частности, с быстротой эмоциональной перестройки, ведь 

каждое произведение цикла имеет свой темп, характер и, нередко, новую 

тональность. Степень контрастности пьес определяется по 

пространственному, временному и стилистическому факторам. Так немецкие 

авторы XVII-XVIII веков (И. Бах, Г. Гендель, И. Фробергер) стремились к 

наиболее яркому контрасту пьес по отношению друг к другу. Французские 

же композиторы не рассматривали данный принцип как приоритетный, на 

первое место выдвигалась глубокая проработка художественной сути 

образов, что подтверждается превалированием программности в творчестве 

французских композиторов того времени – А. Боэссет, Р. Камбер, 

Ф. Куперена, Ж. Рамо и др. В последующие эпохи контраст все больше 

нивелировался и к XX-XXI веку мог быть практически незаметным 

(например, оркестровая сюита «Возлюбленный» Я. Сибелиуса). 

Пьесы сюитного цикла, как правило, не велики по масштабу и 

содержат один законченный образ. К ним можно отнести высказывание 

Е. Назайкинского о миниатюре: «…это малая художественная модель 

большого, микрокосм» [120; 381]. И это, несомненно, так, поскольку каждая 

часть цикла, будь то танцевальная пьеса или программное произведение – это 

тонкая передача впечатлений и мельчайших особенностей несравнимо 

большего целого, здесь срабатывает принцип художественного обобщения, 
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ведь в танце может быть аккумулирован образ целой страны, отражено 

мировоззрение и особенности быта народа. Программные пьесы, как и 

танцевальные, нередко транслируют обобщенное восприятие масштабной 

мысли или ключевую грань многопланового образа. То есть отдельно взятая 

часть сюиты не включает всего объема заданной художественной темы, но 

передает ее ярчайшие детали, это, действительно, «микромир в 

макрокосмосе». 

В содержательном плане каждая сюита, будучи «соткана», подобно 

мозаике, из небольших, но завершенных музыкальных фрагментов, 

неповторима, возможный диапазон художественных решений простирается 

от простого сопоставления контрастных танцев до сложно выстроенного 

сюжета. Еѐ образную основу могли составлять индивидуально окрашенные 

настроения автора, при этом круг этих образов-настроений мог быть 

необозримо широк. В силу этого рядом с танцевальным пьесами, нередко, 

располагались разделы, не имеющие даже намека на жанровость. «Так, 

Ф. Куперен, - по словам Б. Л. Яворского, - давал в своих сюитах 

―своеобразную живую звучащую газету придворных злободневных событий 

и характеристику героев дня‖» [26]. В итоге круг пьес, из которых 

складывалось целое, был разнообразен. Старинные танцы могли сочетаться с 

более новыми, танцевальные пьесы, разные по происхождению и форме 

бытования, чередовались с не танцевальными программными и не 

программными частями. 

Сюиты получили широкое распространение как в инструментальной 

(Ж. Орик «Маленькая сюита» для фортепиано, А. Берг «Лирическая сюита» 

для струнного квартета, Б. Барток вторая сюита для оркестра), так и в 

камерно-вокальной музыке (Д. Шостакович «Шесть стихотворений 

М. Цветаевой» и «Сюита на слова Микеланджело», «Алисса» Д. Мийо). Их 

исполнительский состав разнообразен: для инструмента соло, для дуэтов, 

терцетов, квартетов, квинтетов и т.д. Исполняться они могли и в концертных 

залах, и на камерной сцене. Известны примеры, когда одна и та же сюита 
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исполнялась разным составом исполнителей. Так, сюита Д. Мийо 

«Скарамуш» существует в нескольких вариантах: для фортепиано, для 

саксофона, для деревянных духовых инструментов. В зависимости от 

популярности произведения, его перекладывали для различных составов 

множество раз. Подобным примером может служить «Пер Гюнт» Э. Грига. 

Композитор составил из нее две тетради сюит для симфонического оркестра. 

Но, наблюдая, неослабевающий интерес зрителей к сочинению, он решил 

создать, наряду с концертным вариантом, переложение для фортепиано, 

учитывая возможность исполнения пьес в условиях домашнего 

музицирования. 

Существует и множество переложений, сделанных не лично 

создателями произведений. Пример сказанному – сюита в старинном стиле 

А. Шнитке. Помимо оригинальной версии (для скрипки и фортепиано) 

бытуют ее переложения, осуществленные разными авторами, в том числе для 

виолончели и фортепиано, для флейты и фортепиано, для виолы д'амур, 

клавесина и ударных, для камерного оркестра, для трубы и фортепиано, для 

скрипки и аккордеона и др. 

Отмеченные особенности жанра, представленные во множестве 

интереснейших сочинений, объясняют, почему сюиты были и остаются в 

поле внимания композиторов и стимулируют интерес и размышления 

исследователей. В связи с разнообразием форм воплощения жанра, в 

теоретических трудах зафиксированы разные аспекты его рассмотрения. 

Цикл изучается как с точки зрения достижения целостности произведения, 

так и с позиций самостоятельности отдельных его частей, стиля, 

композиционных и языковых особенностей. Чтобы разобраться в этом 

конгломерате подходов и мнений, необходимо очертить периоды 

формирования и развития сюиты, тем более что в каждую эпоху жанр 

обновлялся и получал новое претворение в творчестве композиторов. 
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§ 1.2. Эволюция сюиты от зарождения до XIX века 

 

 

Д. С. Лихачев в работе «Будущее русской литературы как предмет 

изучения», характеризуя литературный процесс глобально – от его истоков 

до современности, выявил тенденции художественного творчества, 

представляющие движение из прошлого в будущее, которые можно 

«…спроецировать и на музыкальный процесс, а именно: 

 расширение тематической зоны искусства, исчерпание запретных 

тем; резкое снижение в искусстве матриц, облегчавших создание новых 

произведений, при возрастании личностного начала; 

 постепенное изменение сектора свободы и сектора 

необходимости в творчестве, где под необходимостью понимаются 

традиционные закономерности жанра, формы и тому подобное, а под 

свободой – возможности творческого выбора среди этих матричных средств 

и создание новых, результат – тенденция нарастания степеней свободы в 

искусстве;4 

 изменение самих форм необходимости: они становятся все более 

и более сложными, глубокими, а формы традиционности, теряющие свою 

жесткость, также становятся глубинными; 

 повышение степени организованности искусства: внешние рамки 

сменяются все большей внутренней организованностью, уровень 

организованности возрастает. ―Жанровая система как нечто жесткое, внешне 

накладываемое на произведение как элемент необходимости постепенно 

перестает существовать‖» [82]. 

                                                 
4 Сектор необходимости велик в школах отстающих, перед которыми стоит задача догонять 
другие школы. 
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Описанные ученым на материале литературы тенденции развития, 

органичны и для музыкального искусства, что отчетливо видно на примере 

истории сюитного жанра, эволюция которого связана и с расширением его 

тематики, и с привнесением индивидуально трактованных моделей, и с 

постепенным изменением соотношения «сектора свободы» и «сектора 

необходимости», с уменьшением «жесткости» функционирования жанра, 

выдвижением на первый план в процессе развития музыкальной культуры 

разных жанровых компонентов. Обзор истории бытования сюиты 

показывает, что с течением времени классические формы постепенно 

обрастают аклассическими признаками, и исследуемый жанр жадно 

впитывает тенденции нового времени. Рассмотрим эти процессы подробнее. 

История возникновения сюиты имеет сложный и противоречивый 

характер. Предположительно жанр этот появился еще в древние века на 

ранних этапах становления музыкального искусства. Словарь Гроува 

указывает, что к данному заключению пришли американские исследователи 

античного Востока Е. Бруннер-Трауд и Х. Хикман [113, 1103], благодаря 

изысканиям которых был сделан вывод о существовании в столь давний 

исторический период двухчастного произведения, строившегося по 

принципу медленно-быстро – медленного танца-шествия (четного размера) и 

живого прыжкового танца (обычно нечетного, 3-х дольного размера), 

которое было известно в восточных странах уже в глубокой древности. 

«Более поздними прообразами сюиты являются средневековая арабская 

nauba (крупная музыкальная форма, включающая несколько тематически 

связанных разнохарактерных частей), а также многочастные фйормы, 

широко распространенные у народов Ближнего Востока и Средней Азии» 

[90]. Термин «сюита», конечно же, в то время еще не был в употреблении, в 

научный обиход он вошел довольно поздно – в XVI веке во Франции. Это 

время и принято считать датой рождения жанра. Но для закрепления его в 

научном обиходе понадобилось еще несколько веков. Даже в XVII-XVIII 

веках терминология была очень расплывчата. Так в начале XVII века 
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название «сюита» носили однотипные ряды танцев, синонимом термину 

могли быть «аллеманда», «партии», «интермедия», «ритурнель», «ордо» [69, 

841]. 

Небезынтересно, что история термина в определенной мере отражает 

историю формирования жанра. Дополним это утверждение некоторыми 

наблюдениями. Представляется, что наиболее близким к определению 

сущности сюитного цикла является старинное понятие «ордо». Напомним, 

что сюита в переводе, как и «ордо», означает ряд. Термин «ордо» 

применительно к сюите впервые ввел Ф. Куперен, но он не получил 

закрепления в теоретической практике эпохи. Возможно, виной этому 

светская природа жанра, а термин «ордо», как известно, был связан с 

модусной системой ритма и применялся к полифонической музыке, 

игравшей первостепенную роль в церковном обиходе начиная с XII века. В 

XVI же веке, при традиционном делении музыки на церковную и светскую, 

именно последняя в большей степени отвечала антропоцентристским 

устремлениям эпохи и своей развлекательной функцией была прямо связана 

с досуговой деятельностью человека. Поэтому для определения жанра в XVI 

веке и был предложен иной термин. 

Вхождение танцев в состав сюиты было продиктовано популярностью 

их в конкретную эпоху. В XVI веке модными считались такие танцы, как 

аллеманда, пассакалья, чакона, куранта, жига (или джига). Они и получили 

широкое применение в сюитах. XVII век явился родоначальником и иных 

танцев, таких как ригодон, менуэт, гавот, англез, экосез, контрданс, бурре, 

канари, сарабанда. Благодаря этому существенно обогатился круг танцев, 

«допущенных» в сюиту. В конце семнадцатого столетия появляются также 

паспье и кадриль, что немедленно находит свое отражение в исследуемом 

циклическом жанре. 

Таким образом, сюита гибко откликалась на новшества танцевальной 

бытовой и придворной практики, реагировала на моду тех или иных танцев. 

Композиторы включали их в свои сочинения, чем гарантировали 
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популярность создаваемых ими творений. Вкусы двора определяли и 

инструментальный состав сюит. В XVI-XVII веках пальма первенства 

отдавалась лютне.5 Музыка для лютни занимала значительную часть 

репертуара, предназначенного для приватного и домашнего музицирования. 

Это был инструмент, постоянно вдохновлявший композиторов на сочинение 

новых произведений, в их числе и сюит. Так, известны сюиты для лютни 

Франческо да Милано, Иоганна Себастьяна Баха.  

Однако вернемся к толкованию слова «сюита». Независимо от пьес, 

составляющих сюитный цикл, термин этот, начиная с XVI века, устойчиво 

обозначал «ряд» танцев, следующих один за другим. Но в том же XVI веке 

ему приписывалось и другое, смежное с этим, значение – «свита». В 

последнем смысле имелось в виду наличие строго установленного ряда 

танцев, которые должны были следовать друг за другом в определенной 

последовательности: аллеманда, куранта, сарабанда и жига. Изначально 

последовательность эта ограничивалась тремя танцами (отсутствовала жига). 

Такой тип цикла, включающий аллеманду, куранту и сарабанду, сложился 

«среди парижских придворных лютнистов или танцмейстеров; первая 

публикация подобных трехчастных сюит вышла под именем Шанси 

(1629 г.)» [113; 835]. 

Четырехчастную основу сюиты утвердил в XVII веке Иоганн Якоб 

Фробергер: аллеманда, куранта, сарабанда и жига. Этот набор танцев 

композитор сохранил почти во всех 35-и созданных им сюитах. 

Небезынтересно отметить, что на самом деле он использовал практически во 

                                                 
5 Период XVI-XVII столетий считается периодом наивысшего расцвета игры на данном 
инструменте. Она звучала повсюду, в качестве солирующего, ансамблевого и даже оркестрового 
инструмента. Не случайно этот инструмент запечатлѐн на полотнах великих живописцев своего 
времени. Наиболее известным примером может служить полотно «Юноша с лютней», 
принадлежащее кисти Караваджо. Некоторые художники писали серии картин на данную тему, в 
их ряду голландские живописцы Корнелис Бега и Хендрик Тербрюгген. Свою дань этому 
музыкальному инструменту отдали также Мелоццо да Форли («Ангел-музыкант» фреска), Пьеро 
делла Франческа («Рождество»), Джорджоне («Сельский концерт»), Ганс Гольбейн Младший 
(«Послы»), Мишель Паррасио («Венера, играющая на лютне и Купидон»), Ян Стен («Женщина с 
лютней») и другие.  
 

https://www.google.ru/url?sa=t&rct=j&q=&esrc=s&source=web&cd=10&cad=rja&uact=8&sqi=2&ved=0CEgQFjAJ&url=http%3A%2F%2Fmuzofon.com%2Fsearch%2F%25D0%25A4%25D1%2580%25D0%25B0%25D0%25BD%25D1%2587%25D0%25B5%25D1%2581%25D0%25BA%25D0%25BE%2520%25D0%25B4%25D0%25B0%2520%25D0%259C%25D0%25B8%25D0%25BB%25D0%25B0%25D0%25BD%25D0%25BE%2520%25D0%25BA%25D0%25B0%25D0%25BD%25D1%2586%25D0%25BE%25D0%25BD%25D0%25B0&ei=7YMhU6jPHYfnywPcvIGgDg&usg=AFQjCNHx96Z8d-00Yst7oEoW4yKm-mp6Mw&bvm=bv.62922401,d.bGE
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всех своих циклических произведениях иной порядок частей, где второй 

частью идет жига, а четвертой куранта. Но такое расположение пьес казалось 

необычным, поэтому издатели П. Мортье и Э. Роже осуществили 

перестановку частей. Позднее, на рубеже XIX-XX вв. эту замену воспроизвел 

и издатель Г. Адлер. Такая последовательность танцев стала общепринятой в 

музыкальной практике Германии. Примерами могут служить сюиты 

Д. Беккера. 

Несмотря на созданный порядок, четырехчастная композиция не 

закрепила свои позиции в иных национальных школах. Так Генри Перселл, 

создавая сюиты, часто отходил от заданной формулы. У него редко 

встречается сарабанда в циклах, а жига и вовсе отсутствует. Зато он, как и 

Кунау, любил предварять сюиты вступлением в виде прелюдий. Таковы 

трехчастные циклы (аллеманда-куранта-сарабанда) – g-moll (Z. 661), a-moll 

(Z. 663), C-dur (Z. 666), которым предшествовала прелюдийная часть. 

Нередко Перселл исключает сарабанду из своего трехчастного цикла и 

заканчивает его другим, чаще оживленным, танцем, среди которых лидируют 

менуэт (Сюита F-dur Z. 669; G-dur Z. 660) или хорнпайп6 (D-dur Z. 667; d-moll 

Z. 668). Последний исполнялся в быстром трехдольном движении, хотя 

существовала и медленная двудольная разновидность этого танца. У 

Перселла есть и циклы, состоящие только из прелюдии, аллеманды и 

куранты, например, G-dur Z. 662. 

Таким образом, в XVI-XVII веках сюита представляла многочастное 

циклическое сочинение, основанное на конгломерате различных танцев, и 

была направлена на развлечение зрителей. В концертах короткие 

танцевальные пьесы цикла были призваны вносить расслабляющий эффект 

                                                 
6 Хорнпайп, горнпайп (англ. hornpipe, от horn - рог и pipe – труба), пибгорн (гэльское, валлийское, 
шотл. pibgorn, от piob, pib – труба и gorn,corn – рог), – 1) древний валлийский и шотл[андский] 
нар[одный] дух[овой]. язычковый муз[ыкальный]. инструмент.[...] 2) Англ[ийский] нар[одный]. 
танец. Известен с 15 в., особой популярностью пользовался в 16-19 вв. Темп подвижный, размер 3-
дольный (3/2) или 2-дольный (6/2), ритм синкопированный. После 1760 преобладают 2-дольный 
размер (2/4, 4/4) и пунктирный ритм. Сопровождается игрой на хорнпайпе (1), бэгпайпе, арфе, 
фиделе. […] Осн[овной] тип X[орнпайпа].- сольный мужской танец, близкий жиге и требующий 
небольшого пространства для исполнения. [71; 603-604] 
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после исполнения какого-либо масштабного, серьезного сочинения, 

особенно, если оно шло в медленном темпе. Поэтому части сюиты обычно 

были миниатюрны по масштабу – от 3-4-х строк – до двух страниц нотного 

текста. Типичны в этом плане сюиты И. Фробергера с малыми размерами 

частей, легким для восприятия характером, простой незамысловатой 

гармонией. Такова, например, его вторая сюита ре минор, написанная для 

клавесина.7  

Существенная особенность данного цикла, как и большинства других 

барочных сюит, – обилие украшений, которые часто не прописываются в 

клавире. Данное явление типично для XVII-XVIII веков – времени расцвета 

импровизации, в силу чего сюиты могли быть записаны эскизно. Это 

позволяло исполнителям свободно использовать многочисленные пассажи и 

украшения, чтобы показать свое мастерство в игре на каком-либо 

инструменте. В сюитах И. Фробергера можно встретить танцы-дубли 

(Double). Эта практика, как уже было отмечено, получила широкое 

применение у композиторов.  

В XVII – начале XVIII вв. в сюиту стали включать не только 

танцевальные пьесы, но и прелюдии, ричеркары, каприччио и др. А 

предваряться сюита могла вступлением, которое также носило разные 

названия: увертюра, прелюдия, соната, сонатина, симфония. Причем части, 

                                                 
7 Первая пьеса – аллеманда – состоит из двух повторенных частей, каждая из которых 
представляет обычный восьмитакт. Они просты в гармоническом отношении: первый период 
осуществляет переход в параллельную тональность – Фа мажор, который предваряет лишь одно 
отклонение в доминанту ре минора. Это молулляционное движение повторится и в следующем 
восьмитакте; во втором разделе пьесы Фа мажор не закрепляет своего главенствующего 
положения и сразу же возвращается в исходный лад.В двухчастной (8+7) куранте та же логика 
движения к параллели, как и в первой части, но отсутствует отклонение в доминанту. В 
следующей же Сарабанде, тональная логика первой части вновь повторяется, но теперь она 
дополнена отклонением в тональность второй ступени. Второе предложение композитор 
расширил, чтобы утвердить главную тональность, которой долгое время не хотела уступать место 
параллельная. Жига отличается от остальных частей своей живостью, легкостью. Она также 
непритязательна в гармоническом и тональном отношениях. Благодаря широким скачкам в 
мелодии, в воображении слушателя предстают танцующие пары, с характерными прыжками. В 
жиге 34 такта – это самая большая по протяженности часть сюиты. Обратим внимание еще раз, 
что гармоническое наполнение целого основано на чередовании аккордов главных ступеней, с 
редким вкраплением аккордов побочных (второй и, еще реже, шестой). 
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открывающие цикл, могли по объему и значимости не уступать основным. 

Например, у И. Баха во всех шести «Английских сюитах» Прелюдии, 

открывающие их, равны по размерам другим частям, они самостоятельны по 

тематизму и сложны по музыкальному языку.  

Свой вклад в развитие барочной сюиты внес и Георг Фридрих Гендель. 

К структуре цикла композитор относился свободно, нередко изменяя 

принятую последовательность танцев и варьируя вводные пьесы, которыми 

могли служить то прелюдии, то фуги, то увертюры и др. Об этом пишет 

А. Мазина, подчеркивая, что «Гендель довольно свободно трактует форму 

сюиты. Для него важен лишь основной принцип цикличности, то есть 

организации разнохарактерного материала в единую целостную композицию. 

Поэтому он часто отступает от традиционной схемы старинной танцевальной 

сюиты» [99, 59]. Например, в ряде случаев, в соответствии с 

драматургическим замыслом, Гендель не включает тот или иной танец. 

Такова пятичастная сюита F-moll из первого сборника, в которой отсутствует 

сарабанда. Это объясняется условиями строения цикла с концентрированной 

фугированной второй частью - Allegro, в которой содержится кульминация, 

«центр тяжести», после вступительной – Прелюдии. Следующие за Allegro 

части – Аллеманда, Куранта и Жига – постепенно снимают напряжение, 

накопленное во второй части. Таким образом, Сарабанда оказалась не 

нужной, так как тормозила бы основную идею цикла. 

Л. Шугаева отмечает, еще одну особенность генделевских сюит: «Для 

Генделя характерны и разные формы жанрового синтеза: он привносит в 

чисто танцевальную сферу образов черты прелюдирования, 

концертирования. Инструментальную музыку Гендель обогащает чертами 

собственно танцевальных, вокальных жанров. Данный процесс жанрового 

взаимообогащения придает в большей мере образную яркость, рельефность 

сюитам композитора» [179, 54]. Действительно, клавирная сюита Генделя 

характеризуется большим разнообразием. Еѐ жанровая разноплановость 

проявляется как в плане образно-жанровых контрастов отдельных частей, так 
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и во всей жанровой схеме сюиты. Часто виртуозный импровизационный 

элемент проникает в клавирную сюиту композитора, вытесняя танцевальное 

начало (сюита №6 из второго тома с ее виртуозным пассажем в аллеманде). 

В сюитах Генделя можно наблюдать также жанровые перекрещивания 

с барочной сонатой. В этом плане показательна форма, которую наиболее 

часто использует композитор – старинная двухчастная, например, в Аdagio из 

сюиты F-dur из Первого сборника. Части своих сюит Гендель облекал и в 

иные несложные лаконичные формы, такие как: одночастная сквозная форма 

(сюиты импровизационного характера, прелюдии из сюит Ля мажор из 1 

сборника клавирных сюит), фуга (аллеманда из сюиты ре минор 1 сборника), 

вариации (многие пассакалии), трехчастная репризная (увертюра из сюиты 

соль минор из 1 сборника клавирных сюит). 

Стремление Генделя к «высокой простоте» проявляется в 

использовании в сюитах простых, типических интонаций и ритмов, 

несложных гармоний, в скупой, прозрачной клавирной фактуре. Несмотря на 

такую лаконичность его сюиты высокохудожественны, отличаются 

рельефностью линий, пропорциональностью формы, яркостью динамики, 

четкостью ритмического рисунка. 

Еще один композитор эпохи Барокко, который внес вклад в развитие 

сюитного жанра – Георг Филипп Телеман. Жанр оркестровой сюиты 

занимает центральное место в его инструментальном творчестве. Сюита для 

Телемана – это взаимодополняющая контрастность составляющих цикл 

частей, где каждая пьеса предстает в виде законченного музыкального 

образа. Части сюиты Телемана нередко программны, а порой становятся 

почти концертными произведениями, выражающими те или иные аффекты 

Определенной программы, объединяющей весь цикл у композитора, как 

правило, нет, но почти в каждой сюите он в один ряд с танцевальными 

помещает характерные пьесы с различными названиями («Шутка», 

«Удовольствие», «Колокольчики», «Суматоха», «Хромые», «Ямщики», 

«Турки»). Здесь явно ощутимо влияние французских клавесинистов, прежде 
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всего Ф. Куперена. Распространены у Телемана и разнообразные включения 

нетанцевальных непрограммных пьес в состав танцевального цикла. 

Например, в Сюиту для гамбы соло, кроме традиционных четырех частей, 

включены речитатив и ария. Его сюиты наиболее близки к сюитам Генделя 

как по факту присутствия в них живописного начала, так и по структурным 

особенностям.  

Таким образом, в эпоху барокко жанр сюиты из прикладной сферы 

постепенно транспонировался в область композиторской культуры, заняв 

достойное место в ряду жанров преподносимой музыки. 

В эпоху классицизма сюита почти прекращает свое существование. 

Пальма первенства переходит сонатам, симфониям и концертам. 

Возобновилась популярность исследуемого жанра уже в эпоху романтизма. К 

нему обращались как зарубежные (Э. Григ, Р. Шуман и др.), так и русские 

композиторы (М. Мусоргский, Н. Римский-Корсаков, П. Чайковский и др.).  

Возрождение интереса к сюитному жанру во многом связано с 

возросшим вниманием композиторов-романтиков к программной музыке, 

благодаря смене эстетических устремлений и стремлению стать ближе к 

своему слушателю. Кроме того, значительно расширяются тематические 

рамки музыки, проявляется повышенный интерес к отражению явлений 

повседневной жизни, но особенно – к внутреннему миру отдельной 

личности, происходит сближение музыки с другими, смежными с ней 

областями искусства, возникает изобилие новых музыкальных идей. Для их 

воплощения, с целью сделать музыкальную образность более зримой, 

композиторы ищут соответствующие формы, в их числе оказалась и сюита. 

Стоит сказать, что Г. Крауклис в своей работе «О некоторых особенностях 

трактовки формы в программно-симфонических произведениях XIX века» 

отмечал, что «более многоплановое содержание, отражающее какой-либо 

сюжет или личные впечатления в виде целой серии картин и образов, 

относительно самостоятельных, не вступающих друг с другом в сложное 

взаимодействие, легко воплощается в форму симфонического цикла 
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(«Итальянская симфония» Мендельсона) или же в форму сюиты (таковы 

многие сюиты из эпизодов театральной музыки Мендельсона, Бизе, Грига, 

такова концертная «Алжирская сюита Сен-Санса)» [67, 213].  

Таким образом, сюита обрела новую жизнь, как жанр «удобный» для 

раскрытия программного сюжета. Например, для воплощения излюбленной 

темы карнавальности, с присущей ей калейдоскопичностью, часто прибегает 

к цикличным формам, в том числе и к сюите, Р. Шуман [49, 84]. Его ранние 

фортепианные произведения «Бабочки» и «Карнавал» являются 

объединением миниатюр в единое целое, что указывает на цикличную 

сюитную форму. К. Зенкин отмечал: «Каждая пьеса «Бабочек» одновременно 

и часть, и в то же время, при всей своей неустойчивости, и некое целое, 

воплощающее уникальный образ, не зависящий ни от какого контекста» [47, 

59]. При этом целостность циклу придает арочность композиции, которая 

образуется благодаря возвращению первой пьесы цикла в конце. 

Ритмическое единство также служит объединяющим фактором. Каждая 

пьеса, выросшая на танцевальной основе, написана в лаконичных простых 

формах, основанных на соединении замкнутых, коротких, ясно 

разграниченных периодов. Разнохарактерность же пьес цикла, также 

производна от классических норм сюитного цикла. 

Однако традиционные закономерности композиции не всегда могли 

отвечать новым запросам, в связи с чем сюита претерпевает 

соответствующие изменения в результате процессов жанрового 

синтезирования. Так в увертюре к «Вильгельму Телю» Россини ряд свободно 

чередующихся самостоятельных эпизодов, приблизительно равных по своим 

масштабам, указывает на сюиту как форму второго плана. Камерно-

ансамблевые и фортепианные сочинения Р. Шумана также часто отмечены 

присутствием черт сюитной формы [49, 84]. Они проступают, например, в 

Первой Сонате фа диез минор ор. 2., в которой калейдоскопичность образов с 

особой яркостью проявляет себя в средних частях и в финале сонаты. 

Аналогичное явление цикличности сюитного типа можно наблюдать в 
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Венском карнавале ор. 26. С. Каверина в связи с этим отмечает: «Только 

финал в этом сочинении написан в сонатной форме. Первая часть – рондо с 

пятью эпизодами – напоминает цикл новеллет, в средних трех частях – в 

романсе, скерцино и интермеццо – продолжается процесс нанизывания 

миниатюр, меняется только их общий характер в сторону более камерной и 

прозрачной звукописи» [49, 86]. Так, в результате особенностей 

музыкального мышления Шумана, с присущим ему многоаспектным 

взглядом на мир, а также в связи с романтической эстетикой в целом, с ее 

стремлением остановить и зафиксировать мгновенье, увидеть и насладится 

его неповторимостью и красотой, в музыкальной культуре вновь 

актуализируется жанр сюиты, который предстает и как основной жанр, и как 

один из компонентов в синтезе с иными жанровыми моделями. 

Однако новая эпоха диктовала старинному жанру не только новые 

темы, но и, в соответствии с ранее обозначенной эволюционной теорией 

Лихачева, – дальнейшее расширение «сектора свободы» при сужении границ 

«сектора необходимости». В связи с этим романтическая версия сюитного 

жанра представляет собой оригинальный синтез «классических и 

аклассических тенденций» [47, 58], которые у разных представителей эпохи 

соотносятся между собой в различной степени.  

Обобщая, следует подчеркнуть, что у композиторов-романтиков 

изменился жанровый состав сюитного цикла, расширился тональный круг, 

обогатился гармонический язык, сместился акцент в сторону программности 

– ветвь французских сюитных мастеров. Эту линию продолжили 

импрессионисты и композиторы постромантического периода на рубеже ХХ 

века. Яркий тому пример – сюита К. Дебюсси «Детский уголок» (1908), она 

программна, объединена единой темой. Состоит сюита из шести частей: 

«Doctor Gradus ad Parnassum», «Колыбельная слона», «Серенада кукле», 

«Снег танцует», «Маленький пастух», «Кукольный кэк-уок». Части носят 

легкий, юмористический оттенок. Все они написаны в трехчастной форме 

(вторая и третья в трехчастной форме с динамизированной репризой). Стоит 
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отметить, что по масштабу пьесы намного больше, чем в барочной сюите (от 

двух до шести страниц). В сюите встречаются жанры, которые не были 

характерны для неѐ ранее, например, этюд («Doctor Gradus ad Parnassum»), 

джазовый кэк-уок (Кукольный кэк-уок). Связь с танцами становится не столь 

значительной. Тональный план также отличается большей свободой: C-dur – 

B-moll – E-dur – F-dur – A-dur – Es-dur. Внутри частей наблюдается выход за 

пределы изначально заданной ладо-тональности в далекие степени родства, 

так в первой части, написанной в С-dur встречаются отклонения в B-dur, Des-

dur. Аккордика усиливает красочность звучания, направлена на достижение 

колористических эффектов, с чем связано широкое применение септ и 

нонаккордов (см., например, «Серенада кукле» такты 33 и 76). 

Очевидно, что сюиты старинных мастеров представляли собой более 

строгий тип жанра, ориентированный на жанровую танцевальную основу, в 

отличие от образцов XIX и начала XX веков. В связи с этим при 

характеристике жанра обычно указывают на исторически определенный тип 

цикла, которых, в соответствии с общепринятой теорией два: сюита XVI –

XVII веков, которую принято называть старинной, и XIX – XX веков, 

именуемую новой.  Исследователи жанра приводили множество доводов, 

подтверждающих их различия. Но верен ли подход, классифицирующий 

сюиты по эпохальному принципу? Чтобы понять это, нужно сопоставить 

признаки, характерные для старинной сюиты и новой: 

Старинная сюита Новая сюита 
Жанровая основа – танцы, при 
доминировании 4-х основных – алеманды, 
куранты, сарабанды и жиги, иногда сюиты 
составлены из программных пьес 

Жанровая основа – танцы, но любого 
происхождения, а также программные и не 
программные пьесы 

Число частей, составляющих целое не 
регламентировано 

Число частей, составляющих целое не 
регламентировано 

Все части сюиты объединены одной 
тональностью 

Тональный план свободный, часто имеется 
главная тональность, которой объединены, 
по меньшей мере, две крайние части, но это  
не строгая установка: некоторые сюиты 
тонально разомкнуты 

Форма частей – преимущественно 
старинная двухчастная (изредка  старинная 

Форма частей разнообразна: не только 
простые формы, но и сложная трехчастная, 
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сонатная) рондо, тема с вариациями, рондо-соната 
Контраст частей определяется различием 
танцев, их темпом, метром, ритмом, 
характером движений 

Контраст частей присутствует не постоянно 
и может определяться различием не всех, а 
только одного или нескольких параметров 
(танцы, характер, ритм, размер, метр, темп, 
динамика). 

 

Таблица показывает, что бытующее в современной теории разделение 

сюит на старинные и новые весьма условно. Прокомментируем некоторые 

позиции. Утверждение, что пьесы в сюитных циклах XVI-XVII веков 

исключительно танцевальны, требует поправки «преимущественно 

танцевальны», поскольку в сюитах французских авторов они часто имели 

программные наименования, хотя в их основе, действительно, лежал 

прообраз того или иного танца. Например, Ф. Куперен давал названия своим 

танцевальным пьесам, чтобы придать им определенный колорит, погрузить 

слушателей в необходимую атмосферу. Таковы части из сюит разных 

периодов жизни композитора: «Танцы духов фурий», «Китайцы» и др. 

Что касается обязательного использования четырех основных танцев, 

то этот фактор также не является незыблемым, о чем было сказано ранее, для 

французской и английской школ это не столь типично, как для немецкой. И 

даже Г. Ф. Гендель отходил от заданного параметра, например, в сюите 

Siebente suite in g-moll вместо аллеманды и куранты стоят части Andante, 

Allegro. Относительно же круга жанров можно сказать, что в «новой» сюите 

он действительно расширился. Сюда стали входить как старинные танцы, так 

и модные в новое время, это могли быть и жанровые пьесы, и программные, 

не имеющие конкретного жанрового истока. Расширился, как было отмечено, 

и круг форм, в которых писались части сюиты. В сравнении со старинным 

типом сюиты, тональные закономерности стали более многообразными. 

Стремление к закругленности, замкнутости, к целостности цикла исчезает, о 

чем свидетельствует и разнообразие структур, и тональная разомкнутость 

циклов.  
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Проделанный анализ на примере жанра сюиты подтверждает общность 

эволюционных процессов литературных и музыкальных жанров, движение от 

жестко заданной жанровой формы, ее типизированности – к большей 

свободе, примату индивидуальной трактовки. В связи с этим, представляется 

возможным предложить иной принцип разделения сюит на 

«типизированные» – в которых композиторы придерживаются базовых 

жанровых признаков и «нетипизированные» [18] – свободные от жестких 

жанровых канонов. Такая систематизация отвечает общей логике развития 

жанров в целом, о чем свидетельствует, в частности, продолжающийся 

процесс индивидуализации и раскрепощения сюитного жанра в ХХ веке. 

 

 

§ 1.3 Сюита и сюитность в творчестве композиторов ХХ века 

 

 

ХХ век – век открытий и потрясений, кардинальных перемен во всех 

областях жизни – политике, экономике, культуре, науке, медицине. Это 

время отмечено трагическими событиями в жизни многих стран – войны, 

революции поставили мир на грань уничтожения (Русско-японская война 

1904 – 1905, Итало-Турецкая война 1911 – 1912, Балканские войны 1912 – 

1913, Первая мировая война 1914 – 1918, Японско-Китайская 1931 – 1945 

война, Вторая мировая 1939 – 1945 война и др.). С другой стороны, ХХ век – 

время небывалого технического и научного прогресса, которые повысили 

качество жизни населения (радио, телевидение, автомашины, самолеты, 

электрические лампочки, антибиотики и пр.). Естественно, что все эти 

перемены сказались на восприятии мира, особенно, представителями 

искусства, и получили непосредственное претворение в их творчестве. 

В литературе, живописи, музыке появляются произведения, связанные 

с острой напряженной атмосферой жизни: Ю. Бондарев пишет повесть 

«Батальон просит огня» и роман «Горячий снег», П. Пикассо создает 

http://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9F%D0%BE%D0%BB%D0%B8%D1%82%D0%B8%D0%BA%D0%B0
http://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%AD%D0%BA%D0%BE%D0%BD%D0%BE%D0%BC%D0%B8%D0%BA%D0%B0
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«Гернику» Д. Шостакович Седьмую симфонию. Но этим выбор тем и образов 

ХХ век не исчерпывается. Круг их становится широк, можно сказать, 

необъятен. Все также привлекает художников тема любви и смерти 

(С. Прокофьев балет «Ромео и Джульетта»), востребованы религиозные 

сюжеты (А. Шенберг опера «Моисей и Аарон»), античные легенды (Д. Мийо 

«Орестея», А. Онеггер «Антигона»), появляются сочинения, образы, которых 

связаны с научно-техническим прогрессом (А. Онеггер «Пасифик 231», 

Ф. Пуленк фортепианные пьесы «Авто», «Аэроплан», «Автобус», «Железная 

дорога») и т.д. Искусство мыслится художниками ХХ века не только как 

прекрасное эстетическое явление, но и как отражение безобразных сторон 

действительности. Подобные представления отражены в произведениях 

новых венских классиков (А. Берг «Воццек»), присутствуют в творчестве 

Д. Шостаковича («Нос», «Катерина Измайлова»). 

В ХХ веке в культурное развитие включается ряд стран, которые не 

заявляли о себе ранее (Испания, Бразилия, Аргентина, Финляндия, США), 

они привносят в искусство свою региональную образность, особый 

музыкально-выразительный колорит. Имена композиторов этих стран 

становятся известны всему миру, такие как Эйтор Вилла-Лобос, 

Ян Сибелиус, Мануэль де Фалья. 

Искусство ХХ века отмечено поиском новых средств выражения во 

всех сферах. В музыке этот процесс происходил наиболее ярко. Композиторы 

обращаются к забытым традициям (модальность, экмелика), создают нечто 

абсолютно новое, что не существовало ранее (Джон Кейдж «Четыре минуты 

тридцать три секунды»). Изменяется отношение к самому материалу 

искусства. Дж. Кейдж высказывает мысль, что «музыка – всѐ, что нас 

окружает (или ―Все что мы делаем – это музыка‖)» [47, 44]. Отсюда 

активный поиск новых синтезированных звучаний, посредством 

компьютерных технологий, разнообразие композиционных решений, с 

привлечением немузыкальных факторов формообразования. Произведением 
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искусства может стать даже тишина или спонтанные действия исполнителей 

на сцене (Дж. Кейдж «4‘33»). 

Классическая тональность достигает такой степени хроматизации, что 

утрачивается само понятие тональности, а гармония теряет значение 

ведущего фактора достижения целостности сочинений. Художники ставят 

перед собой новые цели, воплощают иные принципы организации ткани. В 

цикле «Ludus tonalis» П. Хиндемита, например, понятие лада отсутствует. 

Вместо него есть главный тон, вокруг которого группируются все остальные 

по принципу акустического родства. В сочинениях А. Шенберга – 

главнейшим принципом выступает охват всех 12-ти тонов звукоряда.  

Появляются новые композиторские техники: пуантилистическая, 

серийная и сериальная и др. Рождается множество направлений в 

художественном творчестве: неоклассицизм, неофольклоризм, 

экспрессионизм, музыкальный авангард… Композиторы используют в 

неофольклорных сочинениях не только свою национальную музыку, но и 

обращаются к фольклору других стран (И. Стравинский «Три стихотворения 

из японской лирики», Л. Дюрей «Песня корейских партизан», Э. Шабрие 

«Испания»). 

В ХХ веке происходит сдвиг в жанровой сфере. Г. Дауноравичене, 

исследуя эту проблему, в ответ на тезис об умирании категории жанра, 

предлагает оригинальную классификацию жанров ХХ столетия, выделив три 

большие группы: «моножанр, полижанр и либрожанр» [34; 100]. Первый тип 

представляет собой традиционный тип произведений, где не возникает 

повода усомниться в конкретной жанровой их принадлежности. Полижанр 

«фиксирует стремление автора интегрировать несколько жанровых 

принципов в единую структуру музыкального произведения» [34; 102] 

(таковы симфония-действо «Перезвоны» В. Гаврилина, симфония-кантата 

«Песнь о Земле» Г. Малера, симфония-кантата Ю. Шапорина «На поле 

Куликовом» и пр.). «Целесообразность нового классификационного типа 

свободного жанра и понятия ―либрожанр‖ (лат. ―libertas‖ – свобода) видна в 
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необходимости терминалогически обозначить тот ―остаток‖ музыки, 

который, по мнению К. Дальхауза, неизбежно присутствует, если 

первостепенно воспринимать музыку как исторический процесс» [34; 100] 

(хэппенинги Дж. Кейджа и К. Штокхаузена, например). Очевидно, что в ХХ 

столетии процесс жанровой диверсификации достигает своей 

кульминационной точки. 

Но что же происходит в очерченном новом историко-культурном 

контексте с исследуемым нами жанровым типом? В условиях радикальной 

смены мышления, жанр сюиты оказывается, не просто жизнеспособным, он 

определяет жанровые приоритеты творчества многих композиторов. К нему 

обращаются представители различных стилей и направлений, как в чистом 

виде, так и в роли одной из составляющих сложного жанрового синтеза 

(Б. Барток, К. Дебюсси, Д. Мийо, А. Онеггер, Ф. Пуленк, М. Равель, М. Регер, 

П. Хиндемит, А. Шенберг, Дж. Энеску и др.). В творчестве многих 

композиторов масштабные жанры, такие как опера, оратория, балет, 

отступают на второй план, в центре внимания композиторов оказывается 

миниатюра8. Отчасти это объясняется силой влияния романтических 

традиций, с другой стороны, продиктовано новыми критериями жизни 

человека ХХ века – прагматизмом, сжатием временных рамок, должных 

вместить массу информации и событий и т.п. Так или иначе, но сюита 

переживает время небывалого расцвета. Жанр получает новый круг образов, 

например, связанных с урбанистической, рекламной, технологической 

тематикой. Одной из популярных тем в ХХ веке, особенно в творчестве 

Д. Мийо, становится тема путешествий. Так, у Ибера находим оригинальную 

сюиту, характеризующую его пребывание в Париже. И. Д. Устинова пишет 

об этом: «В своей симфонической сюите Ибер, как опытный гид, 

представляет этот город иностранцам, показывая его 
                                                 
8 Термин «миниатюра» пришел из смежных искусств. В старину книги украшались 
всевозможными иллюстрациями, драгоценностями, золотыми инициалами, орнаментом и т.д. 
Именно они и носили названия – «миниатюры», потому что были невелики по сравнению с 
масштабами целого произведения [121, 76]. В музыкальных миниатюрах получает развитие 
субъективное начало: личное мироощущение, «субъективное время» [46; 160] и пространство. 
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достопримечательности. Композитор проводит со слушателями своего рода 

дневную экскурсию по Парижу  ‖с утра до вечера‖»[161, 47], чем 

свидетельствуют названия и расположение частей в цикле: I ч. «Метро. 8 

часов утра», II ч. «Предместья – улица просыпается», III ч. «Мечеть в 

Париже», IV ч. «Ресторан в Булонском лесу», V ч. «Теплоход Иль-де-Франс», 

VI ч. «Пышная ярмарка в Нейли» [161, 48]. «…Если I ч. – это яркое 

представление современной урбанистической культуры с ее символом – 

механистическим движением, то II ч. Воспринимается в качестве 

ностальгического воспоминания об ушедшем ХIХ веке сквозь призму его 

непременного атрибута – вальса, III ч. апеллирует к характерному для 

французского искусства ориентализму и декоративности (в частности, стилю 

Ар Нуво)» [161, 47]. 

Сюита ХХ века развивается по нескольким направлениям. С одной 

стороны, это обращение к традициям старинных мастеров, вплоть до 

возрождения барочной модели жанра, с другой – обновление семантико-

драматургической сути жанра. Так, в одном историко-временном срезе 

сосуществуют «Сюита в старинном стиле» А. Шнитке, «Птицы» О. Респиги, 

где используются темы и стилевые аллюзии музыки прошлых столетий и 

«1922» П. Хиндемита, сюита ор. 25 А. Шенберга или «Лирическая сюита» 

А. Берга, где от традиционных образцов жанра, практически, ничего не 

остается. 

Напомним, что в «Птицах» (1928г.) цитированы мелодии старинных 

мастеров XVI-XVII вв.: Б. Пасквини («Прелюдия» и «Кукушка»), Ж. Галлота 

(«Голубь»), Ж. Ф. Рамо («Курица») и анонимного английского лютниста XVI 

века («Соловей»), которые Респиги развивает и изменяет, создавая близкую 

по стилю музыку. Композитор стремится воссоздать музыкальный язык 

прошлых столетий, с его ясными гармониями, простой фактурой, четким 

делением на разделы, отграниченные кадансами. Мелодии цикла обогащены 

присущими стилю старинных мастеров опеваниями, интонационными 

повторами, украшениями, разложенными аккордами, взятыми в данном 
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случае арфой, с характерной фразировкой, с возвращением к опорному тону, 

превалированием структур периодичности и суммирования: 2+2+4. 

В стремлении вернуть сюиту к истокам, некоторые композиторы 

включают в нее как старинные танцы, так и фугу, эмблематичные для 

инструментальной музыки эпохи Барокко. Например, «Гробница Куперена» 

Равеля состоит из шести пьес: прелюдии, фуги, форлана, ригодона, менуэта и 

токкаты, а Вторая Симфоническая сюита Мийо – из увертюры, прелюдии и 

фуги, пасторали, ноктюрна и финала. 

Сюиты Дебюсси и Мессиана также являются воплощением традиций, 

обращенных к глубинным пластам французской культуры. Поиски новых 

средств языка выступают в творческом тандеме с исторически устоявшимися 

типами выражения. «Взаимодействие поэтического, живописного и 

музыкального рядов позволяет рассматривать вокальное творчество Дебюсси 

и Мессиана не только в аспекте исторической преемственности, но и в русле 

национальной художественной культуры» [73, 45]. 

Но ХХ век не мог не наложить свой отпечаток на стилистику сюитного 

жанра, что проявилось в виде усложнения форм пьес цикла, отличающихся 

большим разнообразием, чем в эпоху, к которой обращались композиторы. 

Господство традиционной двучастности и трехчастности нарушают 

вариационность и сквозное развитие. Так, вторая часть «Птиц» О. Респиги 

полностью построена на варьировании главной темы французского 

композитора – Ж. Галлота. В цикл вводятся отдельные разделы 

импровизационного характера, выполняющие изобразительную функцию, 

связанную с образами птиц, например, в конце второй части, благодаря 

восходящим пассажам у деревянных и глиссандо у арфы, создается образ 

улетающего голубя: 



40 
 

 

Изобразительность присутствует на протяжении практически всех 

пьес, например, в пятой части, где, имитируются звуки кукушки. Здесь 

О. Респиги не только корреспондирует с эпохой барокко, но и продолжает 

линию романтической эпохи, в рамках которой программность была связана 

с картинностью и последовательным раскрытием сюжета.  

На другом полюсе стоит произведение П. Хиндемита «1922», где автор 

использует новаторский музыкальный язык. Как и О. Респиги, он опирается 

на программность, но в его случае более театральную. «Ее элементы можно 

увидеть и в названии, и в рисунке, сделанном рукой композитора на обложке 

и изображающем суету городской улицы, хаотическое скопление трамваев, 

машин, человеческих фигур» [78; 277]. В основе пятичастной сюиты, как и 

положено, ряд танцев, но не старинных, таких как аллеманда, менуэт, паспье, 

а современных, многие из которых навеяны ритмами джаза. Отсюда и новые 

способы их воплощения. Прихотливый ритм, ассиметричные акценты, 

характерные для новых жанров, использованных П. Хиндемитом – шимми, 

бостон, регтайм – становятся неожиданным поворотом в истории жанра 

сюиты. Все части цикла пронизаны терпкими гармониями и резкими 

диссонансами, внезапной сменой динамики, не характерными в прошлом для 

жанра приемами игры, такими как встречное глиссандо, например. Обилие 

хроматизмов размывает границы тональности, оставляя слух без опоры на 

ясную тонику, к которой всегда стремились старинные мастера, и что так 

подчеркивал О. Респиги в своем цикле «Птицы». 

В первой части – «Марш», акцентированные диссонирующие звучания 

создают жесткий, механистический, гротескный характер – образ, далеко 

отстоящий от барочных идеалов. Для другой пьесы цикла – «Шимми» – 
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характерны импровизационность, синкопированность, свойственные новому 

направлению ХХ века – джазу. В заключительной части – «Регтайм» – 

композитор трактует инструмент, которому поручено исполнение цикла, по-

новому, он дает следующее указание пианисту: «Забудь обо всем, чему тебя 

учили на уроках фортепиано. Играй пьесу стихийно, но всегда строго в 

ритме, как машина. Рассматривай рояль как интереснейший ударный 

инструмент и трактуй его соответствующим образом» [78; 279]. 

Хиндемит обходит стороной традиции барочных мастеров, но 

обращается к стилевому опыту ХХ века. Так в «Ноктюрне» угадывается 

импрессионистическая направленность пьесы, но трактованная гротескно. 

Кроме красочности звучаний, романтичной тонкости, здесь воссоздана 

атмосфера «холодности улиц» ночного города, некогда кажущегося 

жизнерадостным и миролюбивым, передано ощущение одиночества и 

опустошѐнности. Усложнение композиции частей определено опорой на 

формы сквозного строения с чертами рондообразности или вариационности. 

Только в марше в некотором роде сохраняется квадратность, как 

свойственная этому жанру особенность строения формы. 

По-разному решается и вопрос о композиционной целостности 

сюитных циклов. Одни тяготеют к полной дискретности, в них отсутствуют 

связи между частями, нет единого принципа построения формы. Другие, 

напротив, – к объединению частей между собой. В «Птицах» О. Респиги 

использует интонационные связи, проводит арку между первой и последней 

частями, помещая весь начальный раздел прелюдии (Allegro moderato) в 

заключение «Кукушки». П. Хиндемит в «1922» объединяет цикл с помощью 

музыкального материала – остро диссонирующего акцентированного 

аккорда, повторяющегося несколько раз. В «Малой сюите» Б. Бартока и 

«Лирической сюите» А. Берга такое объединение отсутствует. Каждая часть 

самостоятельна, имеет свой круг выразительных средств и способов 

развития. 
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Не всегда сохраняется привычная для истории жанра парная 

периодичность (быстро-медленно; четырехдольность/трехдольность). Так 

А. Шнитке в «Сюите в старинном стиле» сохраняет этот параметр: 

Часть Темп Размер 
Пастораль Moderato 6/8 
Балет Allegro 2/4 
Менуэт Tempo di Minuetto ¾ 
Фуга Allegro 4/4 
Пантомима Andantino ¾ 

Но он же не следует данному принципу построения в своей сюите 

ор. 25. Некоторые композиторы воссоздают только один из данных 

параметров: либо смену размера, либо темпа. Например, Б. Барток в сюите ор 

14 опирается только на смену размера, не заботясь о разнообразии темпов: 

2/4, 3/4, 2/2, 6/8. П. Хиндемит, несмотря на новаторскую направленность 

цикла «Ludus tonalis», воспроизводит своеобразную парную периодичность 

темпа: 2/4, 4/4 – 3/2, 3/4 – 2/4. 

В иных случаях композиторы, напротив, пристально следят за 

контрастностью темпа. Например, А. Берг в «Лирической сюите», 

выполненной в додекафонной технике, следующим образом строит цикл: 

Allegro giviale, Andante amoroso, Allegro misterioso, Adagio appassionato, 

Presto delirando, Largo desolato. В этом отношении композитор примеряет на 

новаторскую технику письма некоторые параметры, устоявшиеся еще в XV 

веке, хотя в цикле, в темповом отношении, имеются свои сложности и 

новации: композитор на протяжении частей меняет темповые 

характеристики. Так, во второй части присутствуют три темповых параметра: 

Tempo I → одна восьмая = 100, Tempo II → четверть с точкой = 50 и Tempo 

III → восьмая = 69. Кроме того, в сюитах ХХ века композиторы, порой, 

несколько раз меняют размеры на протяжении одной пьесы, как П. Хиндемит 

в «1922» и А. Берг в «Лирической сюите». 

Количество частей остается не регламентированным. Так, в сюите 

ор. 14 Б. Бартока четыре части; в его же «Маленькой сюите», «Сюите в 

старинном стиле» А. Шнитке и сюите ор. 25 А. Шенберга по пять частей; в 
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«Лирической сюите» А. Берга – шесть, в «Гоголь-сюите» А. Шнитке – восемь 

и т.д. 

Большой вклад в развитие жанра в ХХ веке внесли композиторы 

группы «Шести». Они обогатили круг образов (Л. Дюрей сюита «Цирковое 

представление» для фортепиано, op. 9), расширили номенклатуру жанров 

(Французская сюита Ф. Пуленка по Клоду Жервезу для фортепиано состоит 

из семи номеров, куда входят: Бургундский бранль, Павана, Маленький 

военный марш, Жалобная песня, Шампанский бранль, Сицилиана, Перезвон) 

и т. п. Но, с другой стороны, они же, в определенной степени, вернулись 

к образцам Ж. Рамо и Ф. Куперена. Это выразилось в стремлении к 

преобладанию диатонических гармоний и опоре на тонику, а также 

в воссоздании французской стилистики, для чего нередко использовалось 

цитирование и сочинение тем в духе французского фольклора (Ф. Пуленк 

«Французская сюита», Д.  Мийо «Французская сюита»). Так О. В. Демехина, 

исследуя творчество Ж. Тайефер и отмечая на примере еѐ творчества 

разносторонность интересов «Шестерки», пишет: «Композитор стремилась к 

сохранению традиций на двух уровнях: вербально-образном и музыкальном. 

Черты сюиты французских клавесинистов и принципы формообразования, 

присущие эпохе Рамо и Куперена, соседствуют с названиями старинных 

провинций в цикле ―Цветы Франции‖. Ж. Тайефер удачно сочетает простоту 

народно-песенной мелодики с изысканностью импрессионистической 

гармонии» [35, 46]. 

Характерным для «Шестерки» было обращение к сюитам, созданным 

на основе музыки к кинофильмам или к драматическим спектаклям 

(Ж. Орик «Кровь поэта», «Свободу нам», «Цезарь и Клеопатра»). 

Интересным образцом жанра также является балет «Лани» Ф. Пуленка, 

написанный в форме танцевальной сюиты. 

Еще одним явлением, свидетельствующим об особой роли сюитного 

жанра в ХХ веке, характерным для творчества композиторов группы 

«Шести» в частности, стало соединение сюиты с такими крупными 

http://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%A1%D1%8E%D0%B8%D1%82%D0%B0
http://ru.wikipedia.org/w/index.php?title=%D0%96%D0%B5%D1%80%D0%B2%D0%B5%D0%B7,_%D0%9A%D0%BB%D0%BE%D0%B4&action=edit&redlink=1
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жанровыми типами как опера, балет, оратория. Например, в творчестве 

Ф. Пуленка балет «Примерные животные» представляет собой сюиту 

сюжетных танцев, объединенных единым местом и временем действия. 

Лаконичные по форме танцы сменяют друг друга, преимущественно по 

принципу контраста, представляя различных героев балета. Так две, 

рядоположенные пьесы – «Влюбленный лев» и «Пожилой господин» –

рассказывают об одном и том же – о любовной неудаче, тем не менее, танцы 

абсолютно различны по характеру. «Лев» представлен в возвышенно-

лирических тонах, следующий за ним «Господин» – в юмористических. Еще 

один пример – опера «Диалоги Кармелиток» Ф. Пуленка, в которой 

объединены черты сонаты, сюиты и рондо. Связь с жанром сюиты 

проявляется в необычности формы – опоре на малые структуры при больших 

масштабах целого. 

Проделанный анализ, реконструирующий историческую картину 

эволюции жанра сюиты, позволяет целостно представить тот исторический 

ландшафт, который стал основой для творческих экспериментов Дариуса 

Мийо, в творчестве которого данный жанр представлен в многообразии и 

полноте исторических аллюзий. Композитор обращался к нему на 

протяжении всей жизни, создав множество образцов в различных стилях и 

для разных составов инструментов, он настолько, вследствие этого 

множественного опыта, впитал логику и принципы этой жанровой модели, 

что она стала непременной составляющей его произведений, созданных в 

иных жанровых форматах. Очевидно, что такая предрасположенность к 

сюитности как к типу мышления проистекала от своеобразия художественно-

эстетических принципов стиля композитора в целом, о чем речь пойдет в 

следующем разделе исследования. 
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ГЛАВА 2. ПРИНЦИПЫ СЮИТНОСТИ В КОНТЕКСТЕ 

ЭСТЕТИЧЕСКИХ И СТИЛЕВЫХ ОСОБЕННОСТЕЙ ТВОРЧЕСТВА 

Д. МИЙО 

 

§ 2.1. Эстетические и стилевые особенности творчества Д. Мийо 
 

 

Жанр сюиты занимает в творчестве Д. Мийо особое место. Это 

определено не только количественными показателями – обилием 

произведений, созданных композитором в данном жанре, но, прежде всего, 

их высокохудожественной и оригинальной трактовкой. 

Композитор при создании своих сюитных сочинений обращается к 

разным стилям, пробуя многообразие техник, созданных в ХХ веке. Чтобы 

лучше понять авторский подход к сюитному жанру, необходимо кратко 

осветить творчество Мийо в целом, познакомиться с эстетическими 

принципами композитора, охарактеризовать различного рода предпосылки, 

повлиявшие на мировоззрение художника и, соответственно, на его 

понимание природы интересующего нас жанра. 

Дариус Мийо был человеком разносторонне одаренным. Его 

деятельность не ограничивалась созданием музыкальных произведений, он 

был известен как выдающийся дирижер, критик, педагог, как ярчайший 

представитель группы «Шести». Художественное мировоззрение Мийо 

формировалось с ранних лет, поскольку композитор практически постоянно 

вращался в творческой среде, общался с известными поэтами, художниками, 

музыкантами, увлекался картинами Поля Сезанна, поэзией Мориса Барреса, 

Мориса Герэна и Франсиска Жамма. Предпочтения его, охватывающие 

музыку, живопись, литературу разных стран и веков, с каждым годом 

становились все шире. Это определило многогранность творчества, его 
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стилевую многоплановость. Не случайно Л. Кокорева в монографии о 

композиторе сравнивает его с И. Стравинским [100, 13] и называет Д. Мийо 

«хамелеоном с тысячью ликами» [там же, 13]. 

Поражает устойчивость интересов Мийо, его упорство и выдержка, 

стойкость интереса к своей творческой деятельности. Композитор остался 

верен своему призванию до последних дней жизни. Как о рядовом факте 

Мийо писал в мемуарах «Моя счастливая жизнь» о случае, когда машина 

скорой помощи отвезла его во дворец Шайо, где композитору предстояло 

дирижировать кантатой «Огненный замок» [100, 302]. Ничто не могло 

заставить его прекратить творческую деятельность и свернуть с пути творца-

созидателя – ни инвалидная коляска, ни трагические события в семье или на 

родине. 

Творчество Мийо, как и любого другого композитора, отражало 

специфику его мировоззрения. Эстетику творчества композитора определило 

сформировавшееся на протяжении жизни отношение к политической 

ситуации в стране, к людям, окружающим его, к искусству в целом. Его 

неизменной целью являлось возрождение интереса к старинным 

французским мастерам, культивирование чувства любви к национальному 

искусству – классическому и новому. Мийо часто сталкивался с тем, что 

творчество французских композиторов не было оценено по достоинству, что 

поистине выдающиеся произведения его соотечественников не ставились в 

оперных театрах и редко появлялись в репертуаре симфонических оркестров. 

Публика превозносила немецких романтиков, посещала постановки 

вагнеровских опер и произведений зарубежных мастеров и оставалась 

равнодушной к музыке Франции. В силу этого важнейшим постулатом 

эстетической платформы Мийо было провозглашение ценностей 

национальной музыкальной культуры Франции. 

Стремление возродить интерес к «французской музыке» 

непосредственно отразилось на музыке Мийо, в которой обнаруживается 

много точек соприкосновения с творчеством композиторов-
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предшественников. Исследуя музыку старинных французских мастеров, 

создавая произведения в этом духе, он сам называл себя последователем 

Ф. Куперена и Ж. Ф. Рамо.  

В лице Ф. Куперена сконцентрировались черты французского 

классицизма, особенно близкие Мийо, а именно:  

 лаконичные формы (например, сочинения «Мрачная» и 

«Единственная» состоят из двух частей в 8 и 16 тактов); 

 тональное разнообразие (в «Мрачной» мелодия проходит через 

ряд тональностей: до минор, соль минор, соль мажор, до мажор); 

 тяготение к программной музыке, которое Куперен объяснял так: 

«…сочиняя свои пьесы, я всегда имел ввиду те или иные внешние поводы; 

там, где заглавие отвечает моим замыслам, не приходится давать пояснений» 

[70, 134]; 

 изобразительность (например, «запинающийся» ритм, при 

изображении походки «хромых и кривых» в сюите про менестрелей). 

Добавим также, что Куперену, как Мийо, был близок юмор в музыке9. 

Множество произведений Куперена – это лаконичные, простые по 

форме, и при этом композиционно стройные и интонационно отточенные 

законченные пьесы, в которых он вырабатывал новое музыкальное 

мышление миниатюриста, столь значимое для стиля Мийо. 

Другой источник стилевых эталонов для французского мастера ХХ 

века – творчество композиторов эпохи венского классицизма, которое 

потрясало его изобилием новых идей. Так, изучая музыку классической 

                                                 
9 Кузнецов отмечает, что «во вторую книгу своих ―Клавесинных пьес‖ он включил сатирическую, 
программную вещь под названием ―Показ великой и древней скоморошины‖. Это – пятичастная 
сюита, разделенная – иронии ради – на 5 ―актов‖; в первом акте появляются цеховые старейшины 
и уполномоченные; во втором акте следуют ―старчища и убогие‖; последние играют на так наз. 
―виелле‖, лире (в средние века очень популярном струнном инструменте, но постепенно ставшем 
уделом бродячих музыкантов); эти ―старчища и убогие‖ исполняют меланхолическую песню, с 
аккомпанементом, построенном на устойчивом басу (в квинту), так именно ―лира‖ и звучала у 
менестрелей; в третьем акте выбегают ―жонглеры, прыгуны и шуты со своими медведями и 
обезьянами‖. Их песенка жива и незамысловата; в четвертом акте медленно плетутся ―инвалиды‖, 
всякие хромые и кривые, которые состоят на посылках у скоморохов; в пятом акте – ―общая 
свалка, которую начали пьяные люди, а к ним присоединились обезьяны и медведи‖»[71, 134]. 
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эпохи, Мийо находит своеобразный пример применения новых техник 

письма: в опере «Давид» композитор в некоторых моментах «использовал 

(по его словам) серию из двенадцати звуков, которую обнаружил в финале 

―Дон-Жуана‖ В. А. Моцарта» [43, 151]. 

Указав на важнейшие историко-культурные ориентиры творчества 

Мийо, следует сказать, что эстетику композитора во многом определяет 

стремление к обновлению французской музыки, к соединению классических 

традиций и новаторских веяний. «Дариус был великим новатором, – скажет 

позднее Ж. Тайфер. – Можно сказать, что именно он дал толчок современной 

французской музыке. Все шло от него, от его первых композиций» [100, 12]. 

Его творчество обогатило круг музыкальных форм, выразительных средств 

французской и мировой музыки. Сам Мийо в своих интервью и статьях в 

журналах приветствовал все новое, дотоле не использованное: новые жанры, 

стили, формы высказывания. Очевидно, что присущий композитору 

новаторский взгляд на музыкальное искусство не мог не найти отражение и 

при обращении его к жанру сюиты, о чем будет сказано далее. 

Изучая музыку композитора, становится очевидной экспериментальная 

устремленность его творчества. Прежде всего она отражается в жанрово-

стилевом плюрализме, который поражает необычностью микстов: джаз и 

неофольклоризм, неоклассицизм и латиноамериканский стиль, 

неоклассицизм и конкретная музыка, как и многое другое, соединяются, не 

противореча друг другу, образуя части одного целого. Это всецело отвечает 

тенденции времени, в котором жил композитор, где творили Ш. Кеклен и 

И. Стравинский, известные своей разносторонностью в области музыкальной 

стилистики. И Д. Мийо, как истинный сын своего века, впитал все новые 

веяния, осмыслил их, претворил в творчестве, тем самым создав почву для 

роста последующих поколений. Но сам композитор отрицал 

непосредственное влияние на его творчество новых тенденций. «Я по-

прежнему не следую моде дня, – говорил он в интервью. – Каждое 

произведение должно обладать собственным стилем, своим специфическим 
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равновесием» [99, 153]. Или: «Если мой стиль и изменился, то причину 

следует искать в растущей зрелости<...> Многообразие манеры письма, 

которые могут найти у меня, обусловлено лишь различием жанров сочинений 

<...> Симфонию пишут не так, как оперу, камерную музыку не так как 

ораторию» [цит. по 100, 42].  

Вопреки подобным высказываниям, его творчество изобилует новыми 

необычными стилевыми опытами. Так, балет «Сотворение мира», 

представляя парадоксальное сочинение, в основу которого положен миф о 

сотворении мира в африканском варианте, органично соединяет элементы 

джаза, латиноамериканского и классического стилей. В результате, спектр 

для исследования музыки балета расширяется. Это уже не просто 

синтетический жанр, рожденный на пересечении пластики, музыки, 

сценографии, а особый феномен, требующий глубинного проникновения в 

суть музыкальных процессов, которые образуют множество составляющих и 

представляют сплав стилей, а также аллюзий, жанров и способов письма. 

Композитор писал об этом сочинении в своих мемуарах: «Балет Сотворение 

мира мне предоставил, наконец, случай использовать элементы джаза, 

изученные мною уже очень серьезно. Я составил оркестр из семнадцати 

солирующих инструментов по типу оркестров Гарлема и широко 

использовал джазовый стиль, соединив его с элементами классицизма» [100, 

170]. 

Во всех сферах творчества Мийо содержатся интересные сочетания 

стилей различных стран и эпох. В камерном театре Мийо исследователи [55] 

отмечают сочетание неоклассицизма с урбанизмом, а наряду с этим 

пародийность, парадоксальность и афористичность высказывания. 

Наибольший интерес в плане совмещения различных стилей и жанров 

представляют финалы камерных опер, где суммируются, по принципу 

соединения пластов по вертикали, все составляющие музыкального целого. 

Обогащение стилистики объяснялось разнообразием тем в творчестве 

Мийо, круг которых с каждым годом расширялся. В контексте проблем 
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полистилистики актуализируется и вопрос особого интереса Мийо к разного 

рода фольклорным пластам музыки, к неофольклористике. Будучи страстным 

любителем путешествий, он сталкивался с интонационными оборотами, 

своеобразными ритмами, типами танцев разных народов. Мийо с 

энтузиазмом воспринимал все особенности музыки той или иной страны, 

брался за изучение нотных образцов и, после детального продумывания 

каждого нового элемента языка, с которым он столкнулся, погружался в 

создание сочинения в духе этой новой для композитора музыки. Бывало, что 

здоровье, работа или значимые события в жизни Мийо не всегда позволяли 

ему свободно путешествовать по миру, тогда композитор брался за изучение 

фольклора того или иного народа с помощью письменных источников 

информации, благодаря библиотечным фондам он тщательно штудировал 

музыку посредством просмотра и переписывания нотных текстов и 

впоследствии создавал сочинения в духе изученных произведений. Нередко, 

определенный стиль музыки, в которой он обнаружил для себя как 

композитора новые содержательные и языковые ресурсы, продолжал свою 

жизнь во все новых и новых сочинениях. 

В интервью композитор рассказывал о своем отношении к фольклору 

так: «Да, фольклор меня очень интересует. Я часто использовал фольклор 

средиземноморских народов, также и мелодий Нового Орлеана – они 

французского происхождения. Однажды я написал маленькую увертюру на 

темы из штата Кентукки, хотя я там не бывал. В США такая работа не 

представляет трудностей: там есть библиотеки, предоставляются в ваше 

распоряжение все необходимые материалы‖ [99, 155-156]. 

Поиски новых стилистических принципов предполагали обновление 

выразительных средств: мелодики, гармонии, ритма, тембра и т. д. Мелодика 

произведений Мийо отличается выразительностью, напевностью и 

простотой, что отвечает его эстетическому кредо: «Музыка должна изменить 

свой характер, стать правдивой, простой, музыкой широкой поступи. Народу 

наплевать на технику и отделку. Я пытался это осуществить в ―Жанне на 
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костре‖. Я старался быть доступным рядовому слушателю и при этом 

заинтересовать музыкантов. – Д. Мийо‖» [44, 94]. Именно поэтому мелодии 

произведений Мийо всегда имеют ясную структуру, четкий ритм и 

диатоническую природу гармонии. Их интонационное наполнение 

апеллирует к фольклорным корням, отсюда явная опора на жанровую основу, 

такую как колыбельная, маршевая, пасторальная и др. Этим, в свою очередь, 

обусловлена внутренняя динамика мелоса, в которой, нередко, ощутим 

порыв и пластика танцевальных движений, которая дает волю воображению. 

Объемность картины мира, которую Мийо стремился запечатлеть в 

звуках, приводит автора к использованию сложных полимелодических 

комплексов. Их многозначность и многоплановость подчеркивают также 

политональность, полиладовость и полифункциональность, часто 

применяемые в сочинениях Мийо. Порой, на такого рода эксперименты его 

наталкивали произведения музыкального искусства, уходящие на несколько 

эпох назад. Интересно по этому поводу вспомнить, как композитор у 

И. С. Баха нашел такие мелодические соединения10, которые, по его мнению, 

являлись предвестником политональности. «Мийо известен как 

последовательный политоналист, за что его в свое время объявили 

―фанфароном фальшивых нот‖» [58, 268-269]. Он прибегал к этому приему 

множество раз в самых разнообразных по жанру произведениях. 

Использование же им полифункциональности вносило в его музыку качество 

объемности звучания и некую терпкость.  

В итоге, можно сказать, что композитор использовал привычные 

жанры и несложные формы, но трактовал их с позиции технической 

оснащенности композитора ХХ века. Дух экспериментатора соединялся в 

нем с простотой и обаянием человеческой личности, поэтому многие, даже 

не принимая его композиторских новаций, поддерживали и любили их 

                                                 
10 «Для меня было неким знаком то, что в маленьком дуэте Баха, написанном каноном в квинту, 
создавалось ощущение двух накладываемых тональностей, однако гармоническая ткань в целом 
оставалась при этом тональной» [98; 105]. 
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создателя. Так, композитор, занимаясь фугой в классе композиции Шарля 

Видора, рассказывал: «Этот очаровательный человек, остроумный рассказчик 

испускал крики ужаса при каждом найденном в моих сочинениях диссонансе; 

слушая их, он восклицал: ―Самое ужасное, что к этому привыкаешь‖» [100, 

93-94]. 

Создавая произведения в духе той или иной национальной культуры, 

Д. Мийо использовал характерные для данного этноса гармонические 

особенности. В бразильских сочинениях – тонико-доминантовые 

последования, в джазовых, соответственно, свойственные данному стилю 

септаккорды, секундно-терцовые сочетания, поданные в синкопированном 

ритме и т.п. Очевидно, что, прибегая к тому или иному приему в области 

гармонии, Д. Мийо руководствовался определенными идеями. Это могло 

быть создание музыки, в основе которой лежали некие экзотические 

фольклорные истоки, что предопределяло конкретный набор гармонических 

средств, или синтез академических и джазовых традиций, что также 

отражалось на применении гармонических средств и в целом – на 

совокупности используемых им языковых ресурсов. Хотя приемы «поли» 

композитор использовал практически во всех своих сочинениях. 

В палитре средств композитора значительное место отведено 

полифонии. Помимо полимелодических комплексов, о которых речь шла 

ранее, в арсенале часто применяемых полифонических приемов – 

вертикально-подвижной контрапункт, ритмополифония, увеличение, 

уменьшение, стреттное развитие тем, многообразие видов имитаций.  

Одним из наиболее важных средств музыкальной выразительности в 

его произведениях выступает ритм. «Роль его настолько велика, что многие 

страницы творчества Мийо представляют собой самостоятельные 

ритмические или, лучше сказать, темброво-ритмические этюды (это 

отдельные части ―Орестеи‖, ―Христофора Колумба‖, ―Мудрости‖, вся кантата 

―Смерть тирана‖) [58, 271], – пишет исследователь. Даже обращаясь к 

конкретной музыке в кантате памяти Гутенберга, композитор для 
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изображения типографских шумов являет зрителю музыку без определенной 

высоты звучания, но организованную в плане ритмического рисунка. Для 

сочинения «Бразильских танцев» Мийо специально изучал ритмы 

танцевальной музыки этой страны и в своем сочинении сконструировал в 

соответствии с нею сложнейшую полиритмическую еѐ основу. Ю. Холопов, 

не оценив или просто не вникнув в основную идею данного произведения, 

счел его музыку и гармоническую структуру «несколько примитивной» [166, 

119]. На самом же деле композитор в этом сочинении уделил особое 

внимание индивидуализации ритма – главного, с его точки зрения, 

выразителя национальной специфики, своеобразно интерпретируя его, а 

гармоническую схему сохранил в традициях простых, однообразных 

автентических оборотов, присущих танцам Бразилии. 

Касаясь вопроса ритма в творчестве Мийо, необходимо отметить, что в 

своих сочинениях он опирался на регулярно акцентируемый, остинато 

повторяемый ритмический рисунок. Это особенно заметно в бразильских 

произведениях и джазовых опусах, где единая ритмическая структура, о чем 

писал с «сожалением» Ю. Холопов, выдерживается на протяжении всего 

произведения. Л. Кокорева, напротив, отмечает, что «такой тип ритмики во 

многом способствует особой живости, будоражащей энергии музыки Мийо, 

мощному напористому динамизму, жизнеутверждающему, 

оптимистическому тону» [58, 271]. В операх композитор часто выдвигает 

ритм, как объединяющую основу, в частности использует лейтритмы. Таким 

образом, ритм выступает одним из факторов единства композиции. 

Дариус Мийо проявил себя как новатор и в области тембра. Причем 

каждый раз обращение к тем или иным тембровым краскам связано с 

определенным композиторским замыслом. Он даже прибегал к необычной 

расстановке оркестра, чтобы создать нужный ему эффект (например, в балете 

«Человек и его желание»). Л. Кокорева, исследуя данный вопрос, выявляет 

особую роль в творчестве Мийо тембровой драматургии, она пишет: 

«…Смелость и изобретательность Мийо в области обогащения тембровой 
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палитры была настолько велика, что некоторые западные критики склонны 

причислять это едва ли не к самым главным заслугам французского 

композитора» [58, 273]. 

Особенно важен вопрос тембровой выразительности при обращении 

Мийо к фольклорным истокам. Здесь почвой для его неукротимого 

воображения были тембровые краски этнических инструментов. Образ 

Бразилии, например, автор воспроизводит посредством гитары и банджо. 

Отдельная сфера экспериментаторства Мийо – поиск новых, экзотических, 

ранее неизведанных слушателем тембровых микстов, своего рода 

«звукоизобретательство». Это ярко ощутимо в хоровых сочинениях, 

композитора, который трактует хор, как особый инструмент и ищет для него 

необычные штрихи и приемы звукоизвлечения. Так, например, в опере 

«Хоэффоры» Мийо поручает хору «исполнить» шипение и свист. Конечно, 

введение любого приѐма всегда обусловлено драматургически и оправдано в 

смысловом отношении.  

Важно подчеркнуть, что именно содержание, художественный замысел 

определяли выбор выразительных средств, индивидуальный в каждом 

конкретном случае. В связи с этим необходимо заметить, что произведения 

композитора обычно имеют некую сюжетную основу. Для него очень важна 

линия развертывания «событий», и все средства выразительности призваны 

раскрыть и углубить еѐ. Не случайно «некоторые критики называли его 

―литературным композитором‖» [44, 122]. 

Интересно обратить внимание на сами сюжеты, к которым обращался 

Мийо. Порой, они кажутся слегка абсурдными и странными, но всегда 

содержат тайный глубокий смысл, считываемый посредством символов и 

афористических высказываний. Так необычным сюжетом славился его балет 

«Бык на крыше», в котором композитор сценически воплотил людские 

пороки, представив на суд зрителя «героев», движимых лишь первозданными 

инстинктами. Он живописует пьяную перебранку, происходящую в 

подпольном баре во время сухого закона. Зритель погружается в атмосферу 
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экспрессионистической картины, насыщенной элементами эстетики 

безобразного (человек с оторванной головой). И все это «действо» 

развертывается под светлую, легкую танцевальную музыку развлекательного 

плана, типичную для подобных заведений. 

В момент развязки все возвращается на круги своя, словно это был 

лишь «сон в летнюю ночь» и даже голова ложится на свое законное место, а 

бар закрывается. Художник предложил зрителю своего рода художественный 

воспитательный антипример того, как страшно жить на основе первозданных 

инстинктов, не питать свой ум здоровой пищей, прожигать жизнь в 

«дешевых» барах… Можно сказать, что перед нами – воспитательная 

пародия-насмешка над современным обществом. В соответствии с сюжетом 

используются и выразительные средства: примитивизация интонационной 

основы, акцентный ритм, танцевальный, без замысловатостей, простая 

диатоническая гармония. Музыкальный материал резко меняется со сменой 

картин, например, с приходом полицейского действие приостанавливается, 

разгул страстей утихает, а бар «превращается» в «кафе-молочную». После 

возвращения пьяных танцев, возвращается и основная тема вакханалии, 

подобно рефрену. 

Пародийная направленность в его творчестве очевидна. Весьма 

показательны для исследования пародийности в творчестве Мийо некоторые 

из камерных опер. Музыкальный язык, литературный текст, формы 

произведений здесь во многом специфичны, призваны воплотить главную 

цель композитора – вывести мораль из сказанного. Остановимся в связи с 

этим на операх-минутках. Они построены, в основном, на античных сюжетах, 

которые весьма актуальны и в наши дни (например, «Несчастье Орфея»). При 

этом в их трактовке может доминировать ирония («Покинутая Ариадна»), 

пародия («Похищение Европы»), притча («Эсфирь из Карпантра»). 

Объединяет эти сочинения их «пародийно-ироническая направленность. В 

этом плане они могут быть сопоставлены с одноактными пьесами Хиндемита 

20-х гг.» [39, 217]. Действие камерных опер Мийо динамично, 
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информационно насыщенно, сконцентрировано на одной-двух сюжетных 

линиях. В музыке, вопреки традиции жанра, наблюдается некая 

отчужденность от сюжета. Она уже не сопровождает действие, а является 

«сторонним наблюдателем», подчас не совпадая эмоционально с коллизиями 

сюжета, благодаря чему возникает эффект авторской иронии по отношению к 

происходящему.  

Но не только пародия или миф определяют неординарность 

избираемых композитором сюжетов, столь же важны для него символы и 

аллегории, которыми наполнен, например, его балет «Человек и его 

желание», написанный под впечатлением блестящего мастерства Вацлава 

Нижинского. В балете несколько персонажей, среди которых центральное 

место принадлежит Мужчине. Его ведут две женщины, абсолютно похожие 

друг на друга, их лица скрывает вуаль. Один персонаж – Образ и Память, 

второй – Желание и Иллюзия. Все действие разворачивается вокруг них. В 

музыке все подчинено эмоциональной стороне действия. Особую 

значимость, помимо пластики персонажей, играет тембровая краска. Тембры 

оркестра персонифицированы, кроме того, у каждого тембра или группы 

тембров свой размер, а, порой, и своя тональность. Это яркий пример 

тембровой драматургии, упомянутой ранее. Мийо в этом произведении ввел 

вокальный квартет, как особую тембровую краску, а также 12 инструментов-

соло и 15 ударных. Для стереофонического эффекта композитор каждую 

группу оркестра разместил на разных площадках, чтобы сильнее 

воздействовать на слушателя. В музыке балета композитор широко 

использует свои излюбленные «поли-эффекты», такие как поли-тональность, 

поли-фония и поли-ритмия, делая упор на красочности и необычности 

звучания, словно все происходящее существует внутри, а не вовне. В основе 

сюжета – любование красотой, а также незабвенное чувство любви и разлуки. 

П. Клодель определил эту сложную символику образов так: «Человек и Лес, 

драма ночи, мечты, воспоминаний и любви» [цит. по 58, 32]. 



57 
 

Разнообразный мир художественных идей и образов, воплощаемых в 

многочисленных произведениях, Д. Мийо нередко черпал из окружающей 

его действительности. Так бессюжетные по сутисочинения, как «Карнавал в 

Эксе» или «Бразильские танцы», были написаны под влиянием внешних 

факторов, имеющих в своей основе праздник, определенное действо, 

пластику танца, которые композитор и стремился воплотить в произведении. 

Содержательная многоплановость имела своим следствием не только 

стилевую многомерность, но и экспериментирование с соединением разных 

жанровых основ. Таковы, например, оратория-балет «Мудрость», опера-

оратория «Давид», опера-оратория «Орестея» (трилогия), опера-оратория 

«Св. Людовик – король Франции». Есть сочетания жанров, не обозначенные 

напрямую, например, оперы-минутки, где соединены античный спектакль, 

кантата и камерная сюита. Маленькие симфонии для камерного оркестра, как 

отмечают исследователи [58, 222], являются и симфониями, и сюитами, 

отвечая больше сюитному жанру по строению, краткости и типу образности. 

Также многие сюиты композитора содержат ярко выраженное театральное 

начало, что в свое время позволило поставить «Провансальскую сюиту» в 

виде балетного спектакля в «Опере комик», например. Таким образом, 

некоторые сочинения композитора можно обозначить термином 

«полижанровость», фиксирующим явление, свойственное искусству ХХ 

столетия. В этом Мийо явился сыном своего века. Театральность же 

мышления определяет его и как продолжателя французских традиций. 

Исследователи отмечают, что Мийо явился композитором, 

воплотившим в своих сочинениях практически все жанры и направления. 

Наверное, единственным неиспробованным композитором жанром была 

оперетта. «Оперетта связана определенными условностями. Уже выбор 

либретто имеет решающее значение. Да и помимо этого, оперетта мне просто 

не сродни», – писал он. [99, 153]. 

Для своих сочинений композитор выбирает несложные структуры, в 

основном классические двух-трехчастные, вариационные, рондальные. Ему 
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интересна простота и четкость конструкции сочинения. Для него 

принципиально важна доступность вкладываемых смыслов, понимание 

художника и слушателя. Музыка для Мийо – средство коммуникации с 

людьми, не только с профессионалами, но и с любителями искусства, 

поэтому он прибегает к языку, доступному широкому кругу слушателей. 

Цели «считываемости» респондентами заложенных композитором смыслов и 

служит ясность форм, видимость составляющих ее блоков. Таким образом, 

создание произведения превращалось в работу архитектора, который 

выстраивает шаг за шагом, пласт за пластом свое здание, не придавая 

значения внешнему блеску, но заботясь о его смысле. «Вся эстетика Мийо 

вытекает из требования ясности, простоты» [99, 94]. Поэтому Мийо часто 

перерабатывал свои сочинения в других жанрах, стремился воплотить свою 

музыку в таком жанровом ракурсе, который окажется наиболее удобным для 

восприятия. 

И это принесло свои плоды уже при жизни композитора. Его музыка 

звучала и вызывала большой интерес. Одним из доказательств принятия 

многими представителями того времени музыки Мийо служит факт 

множественных заказов композитору на создание музыкальных 

произведений. Они поступали как от частных лиц, так и от организаций. Его 

заказчиками были Бени Гудмен (Концерт для кларнета), Эдмон Куртц 

(Концерт для виолончели) [100, 286], Французское правительство (концерт 

для концерта по случаю открытия Выставки 1958 года) [100, 307]), радио и 

кино (Пятая была заказана Итальянским Радио; Седьмая была написана для 

Радио Бельгии)[100, 301] и др. 

Его личность интересовала современников, о нем делали телепередачи, 

в которых присутствовал сам автор, его приглашали сняться в 

автобиографическом документальном кино (в 1954 году фильм «Визит к 

Дариусу Мийо» [100, 299], фильм из серии «Человек и музыка» [100, 325]). 

Дариус с удовольствием принимал приглашения, будучи связанным с миром 

кино нерушимыми узами. С первых выпусков немого кино с Чарли 
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Чаплином, он восторгался музыкальными фильмами и стремился принимать 

посильное участие в их звуковом оформлении. Создавая произведение Бык 

на крыше, он представлял, что подобного рода музыка могла бы 

сопровождать какой-нибудь из фильмов Чаплина. Однако немало музыки 

Мийо написал и специально для фильмов: Сонатину для скрипки и 

виолончели для иллюстрации короткометражки [100, 299], музыку к фильму 

Жизнь начинается завтра, в 1950 году он проиллюстрировал документальный 

фильм о Гогене [100, 292]. Кино было близко Мийо, как создателю 

театральных образов и сюжетов. А один из его излюбленных жанров – сюита 

– замечательно подходил для оформления киномузыки. 

Подводя итог сказанному, выделим очевидное: рассмотренные 

эстетические основы творчества композитора и основополагающие черты его 

стиля, такие как театральность, образная конкретность и яркость, простота 

форм, новаторские тенденции в области музыкального языка, при корневой 

опоре на традиции, стилистический плюрализм, полижанровость, 

приверженность к быстрой смене образов-«кадров» и др., предопределили 

жанровый приоритет сюитного жанра в многообразном по жанровому 

составу творчестве композитора. Именно сюита, что будет подробно 

рассмотрено далее, явилась удобным и наиболее образно ѐмким жанром для 

воплощения многообразных идей композитора. Именно в ней нашли своѐ 

органичное проявление отмеченные эстетические позиции Мийо-

композитора.  

 

 

§ 2.2. Сюитность как принцип мышления Д. Мийо 

 

 

Творческий путь Д. Мийо отличается широтой и разнообразием форм 

проявления его музыкального гения. Выступая художником-новатором, он 

значительно расширяет и обогащает круг выразительных средств музыки. 
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Экспериментирование в области музыкальных форм и жанров выступает 

важной чертой стиля композитора. Хотя создание кардинально нового не 

являлось первостепенной задачей, его творчество считается смелым и 

прогрессивным, а порой даже дерзновенным. Так, новые черты музыкального 

языка композитора во время премьер некоторых его произведений вызывали 

бурную отрицательную реакцию у аудитории, поскольку были не поняты 

слушателями. 

Экспериментализм Мийо выразился прежде всего в разнообразии 

жанровых решений его работ. В этом проявляется дух эпохи с его 

стремлением к сочетанию как музыкальных, так и внемузыкальных видов 

искусств. Жанровый синтез в творчестве композитора проявил себя на всех 

стадиях творческого пути. Композитор нередко сам указывал жанровое 

наполнение произведений (опера-оратория, балет-симфония и т.д.). Такой 

синтез можно вполне считать одной из ключевых составляющих черт 

творчества композитора. 

Стиль композитора сложился рано и впоследствии отличался 

относительной статикой. Менялось и совершенствовалось лишь его 

музыкальное мастерство, но сами идеи творчества и принципы его 

музыкального письма были неизменны. Так Л. Кокорева отмечает тот факт, 

что «пестрота стиля Мийо, о которой так часто говорят, лишь кажущаяся и 

определяется разнообразием воплощаемых ―сюжетов‖ и требуемых средств» 

[58, 265]. Одной из таких стабильных стилевых основ творчества 

французского Мастера явился приоритет сюитных принципов композиции, 

тесно связанный как с французскими музыкальными традициями, так и со 

спецификой мышления композитора.  

Как ранее отмечалось, одним из важнейших культурно-исторических 

ориентиров для Д. Мийо было творчество французских клавесинистов. 

Именно отсюда – яркая картинность, ясность музыкального языка, 

композиционная четкость, главенство мелодического начала. Всем этим 

параметрам отвечал жанр сюиты, приоритетный для французской 
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композиторской школы. Напомним, что «клавирная сюита в Германии на 

протяжении XVII века считалась французским жанром» [45, 57]. 

«Французские клавесинисты первой половины XVII века создавали цепочки 

танцевальных пьес, которые объединялись по принципу единства тона» [45, 

57]. Сюиты Куперена представляли собой довольно простую структуру, 

которая объединяла ряд пьес. Например, «Les Folies Françaises» Куперена – 

12 пьес с программными названиями: 1. Невинность (в невидимом домино11), 

2. Целомудрие (в розовом домино), 3. Пылкость (в алом домино), 4. Надежда 

(в зеленом домино), 5. Верность (в синем домино), 6. Твердость (в сером 

льняном домино), 7. Томность (в фиолетовом домино), 8. Кокетство (в 

разных домино), 9. Старые Волокиты и Отжившие Казначейши (в пурпурном 

домино и домино цвета жухлой листвы), 10. Добровольные помощники (в 

желтом домино), 11. Молчаливая ревность (в серо-коричневом домино), 

12. Неистовство или Отчаяние (в черном домино). 

Наличие данного историко-культурного ориентира предопределило 

роль сюитности как основы формообразования множества произведений 

композитора, это касается как вокально-инструментальной, так и 

инструментальной музыки. Жанр сюиты отвечал главному стремлению 

композитора – запечатлеть сиюминутное событие, отразить мгновение в 

музыкальной форме, но не статично, а в непрерывном движении. 

Композитора, не случайно увлекало искусство кино, он обладал тем 

качеством, которое сегодня именуют клиповым мышлением, с присущей ему 

способностью мгновенно схватывать и усваивать образы, стремительно, 

буквально «точечно» фиксировать художественную информацию, придавая 

ей привлекательную и доступную широкой аудитории вследствие простоты и 

привлекательности «упаковку». Именно жанр сюиты замечательно отвечал 

этой уникальной способности французского гения. Л. Кокорева пишет: 

«…искусство Мийо явно противостоит австро-немецкому экспрессионизму 

во главе с Шѐнбергом: противостоит своим беспредельным оптимизмом, 
                                                 
11 Домино – маскарадный костюм в виде широкого плаща с рукавами и капюшоном. 
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простотой мелодизма, упругостью и динамикой ритмов, демократизмом 

языка в целом» [58, 278-279]. Закономерно в силу этого, что признаки 

сюитного жанра становятся постоянными «спутниками» творчества Мийо, к 

каким бы жанровым моделям композитор не обращался на протяжении 

своего творческого пути. Эта вездесущность свойств, коренящихся в жанре, 

эмблематичном для французской музыкальной традиции, делает творчество 

Мийо национально почвенным и позволяет говорить о своеобразном 

сюитном мышлении композитора. 

Попытаемся охарактеризовать признаки такого мышления, 

оттолкнувшись от ключевых характеристик данной дефиниции. Мышление в 

психологии обычно определяют как опосредованное и обобщенное 

отражение человеком действительности в ее существенных связях и 

отношениях [128, 159]. Говоря более простым языком, мышление – это 

способность человека рассуждать, представляющая собою процесс 

отражения объективной действительности в образах, суждениях, понятиях. 

Существует много видов мышления (практически-действенное, наглядно-

образное и теоретически-отвлеченное, абстрактное, научное, эмпирическое и 

т.д.). Для нас особую значимость представляет художественное мышление. 

Это тип мышления характерен, прежде всего, для людей искусства, занятых 

художественным творчеством, в частности для Д. Мийо. Художественное 

мышление имеет свою определенную специфику, доминирующая 

особенность которой – единство эмоционального и рационального 

компонентов. Для художественного мышления характерны такие качества 

как развитое воображение, эмоциональность, интуиция, образность, 

ассоциативность. Художественное мышление ярко проявляется в музыке, 

литературе, архитектуре, кино и т. д., «продуктом» его обычно выступает 

художественный образ, произведение. Очевидно, что Дариусу Мийо, как 

незаурядному представителю творческого типа деятельности, был присущ 

именно художественный тип мышления. Для реализации перечисленных его 

свойств, жанр сюиты подходил в полной мере. Развитое воображение 
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позволяло трансформировать жизненные образы и впечатления в «гирлянды» 

сменяющих друг друга эмоционально насыщенных художественных образов, 

их контрастность основывалась на ассоциативных связях противоположного, 

а интуиция позволяла обнаружить возможность такого рода ассоциаций. 

Именно сюита, в силу этого, явилась оптимальной формой, отвечающей 

обостренному образно-пластичному восприятию мира композитором, 

явилась жанровой оболочкой, позволявшей в виде мгновенной, почти 

фотографичной зарисовки отобразить эмоционально яркие образы реальной 

жизни, воплотив их в калейдоскопе образов музыкально-художественных. 

Рассмотрим подробнее, какие особенности сюитного жанра, 

представленные в большинстве работ композитора, предопределены 

указанными особенностями его мышления. Прежде всего это картинность. 

Данное свойство предполагает образную конкретность. Действительно, 

почти каждое его произведение посвящено определенному событию, некой 

картине или пейзажу, обычаям той или иной страны и т. д. Его 

впечатлительная натура требовала спонтанно быстрого и точного выражения 

своего отношения к происходящему. Каждый образ – фрагмент мира – был 

осмыслен целостно и процессуально – со своей экспозицией, развитием и 

логическим завершением, и тут же был сопоставлен с рядоположенным, 

иным, но не менее целостным. Так складывалась мозаичная картина 

музыкально осмысленного образа мира, не позволяющая слушателю 

расслабиться, а тем более заскучать.  

Второе важное качество – это сжатие времени. Как и у французских 

композиторов-классиков, произведения Мийо, в которых проявляет себя 

сюитность, отличаются лаконичностью высказывания. Но у художника ХХ 

века – это лаконичность иного типа, она производна от особого переживания 

времени, скорость течения которого прямо зависит от его смысловой 

наполненности. Информационная насыщенность каждого художественно 

переживаемого момента времени предопределяет процесс миниатюризации 

частей и целого. Весьма показательно, что не только в собственно сюитного 
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типа композициях, но и в сочинениях иной жанровой направленности, 

проявление данного свойства вызывает масштабное сжатие, порой, 

производящее шоковое воздействие на слушателей, привыкших к 

определенным канонам жанров, таковы «оперы-минутки» или «Маленькие 

симфонии» Мийо. 

Еще одно свойство, определяющее роль сюитных принципов в 

творчестве Мийо – равноправие частей целого. Если сонатно-симфонический 

цикл представляет собой строгую логически оправданную иерархию частей, 

то в сюите, иной принцип – сложение «картины мира» из разного, каждый из 

элементов которого важен. Это влияет на форму сюиты, с присущей ей 

самостоятельностью каждой части и ее пропорциональным равенством с 

рядоположенными. 

С данным свойством связано следующее – глубокое переживание 

контраста, присущего мирозданию. Для сюиты со времен зарождения жанра 

этот компонент являлся первостепенно важным, в связи с чем на основе 

различных средств выразительности сформировались различные способы 

воплощения контраста – смены движений, образов, темпов, метро-ритма, 

размера, динамики, тональности, жанрового наполнения. Учитывая ранее 

отмеченную значимость для композитора внешнего отклика на его работы, 

нельзя не подчеркнуть роль контраста для восприятия. Несомненно, Мийо 

понимал, что смена событий, событий разных – способна длительно 

поддерживать интерес слушателей. Этой же цели отвечает и простота 

архитектоники. В произведениях, отражающих сюитные принципы письма, 

господствует принцип чередования замкнутых обособленных частей. В связи 

с краткостью, они написаны в лаконичной, понятной форме, с четким 

делением на подразделы. Как правило, это период, простые двух- 

трехчастные структуры. 

Значимость каждого момента жизни, воплощаемого автором в 

отточенных и лаконичных пьесах, делает значимым прорисовку деталей, 

своего рода «всматривание» в образ для осознания его совершенства и 
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красоты. Наиболее полно соответствует этой задаче вариационный метод. 

Проявляется это и в самом тематизме, который часто опирается на принципы 

вариантного развертывания. «В небольших формах прелюдийного типа, – 

пишет исследователь, – начальная мелодия часто становится зерном для 

непрерывного импровизационного развертывания и строится по принципу 

неуклонного продвижения вперед. При этом она сохраняет интонационную 

близость начальному зерну, его основную ритмическую пульсацию» [58, 

276]. Фактурные решения также основываются на основе вариационного и 

полифонического развития, что способствует доступности музыки широкому 

кругу слушателей. 

И последнее, о чем нельзя не сказать, рассматривая вопрос осмысления 

композитором явлений действительности, трансформируемых им в звуковую 

материю, это целостность, органично присущая каждому сюитному циклу и 

каждому из его разделов. В них не остается недосказанности. Каждая часть 

имеет свою логику и, соответственно, ожидаемый итог развития, знаком 

совершенства нередко выступает арочность. Указанные особенности будут 

подробно рассмотрены на конкретных примерах в последующих главах 

работы, здесь же важно сказать о том, что ими предопределен не только 

особый интерес композитора к жанру сюиты, но и та роль сюитных 

принципов формообразования, которая прослеживается практически в 

любых жанрах, к которым композитор обращался на протяжении своей 

жизни.  

 

 

§ 2.3. Сюита в контексте жанровых приоритетов 

 

 

Рассматривая сюиту как приоритетный жанр творчества Д. Мийо, мы 

осуществили попытку аргументировать это, исходя из эстетических 

установок композитора. Но если анализ общеэстетических особенностей 
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музыки Мийо объясняет причины его интереса к данному жанру, то 

значимость его не менее очевидна просто при взгляде на перечень сочинений 

автора, в котором образцы данного жанра занимают лидирующее место. 

Важно еще раз подчеркнуть, что сюита наиболее полно отвечала потребности 

Мийо в художественной форме выражать свои жизненные впечатления, 

отражая в образах красоту и многомерность мира, воплощая его 

удивительное разнообразие, калейдоскопичность, парадоксальность. Именно 

сюита позволяла композитору собрать «осколки» разнообразных чувств и 

впечатлений в единый музыкальный организм. При этом каждая его 

составляющая непременно сохраняла образную цельность, отличаясь 

актуальным содержанием, суть которого – мгновенный отклик на 

сиюминутные события, с присущей только им эмоциональной и смысловой 

окраской. Как известно, для жанра сюиты характерны картинная 

изобразительность, тесная связь с первичными жанрами – песней и танцем. 

Возможно поэтому в творчестве композитора нашли отражение два типа 

сюит: вокальная и инструментальная. Но при этом систематизировать сюиты 

композитора весьма сложно, поскольку в этих сочинениях ощутимы мощные 

и множественные жанровые влияния – от миниатюры до симфонии, что 

делает каждую неповторимой (см., например, Маленькие симфонии). 

Поражают своим многообразием и инструментальные составы его 

сюитных сочинений: «Провансальская сюита» для оркестра, «Сюита по 

Коррету» для гобоя кларнета и фагота, Концертная сюита для фортепиано с 

оркестром, Сюита ор. 300 для 2 фортепиано с оркестром и другие. Очевидно, 

что выбор инструментария для сюит не просто спонтанно разнообразен, но 

символически значим для автора, диапазон варьирования простирается от 

оркестра разных составов до фортепиано, саксофона, органа, духовых, голоса 

и фортепиано, фортепиано с оркестром, виолончели с оркестром. В этом 

перечне и сюиты для дуэтов разных инструментов (например, альта и 

фортепиано) или трио (скрипки, кларнета и фортепиано, для гобоя, кларнета 

и фагота), и т.д. Мийо, искавший пути обновления французской музыки, 
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очень любил экспериментировать в области оркестрового состава для своих 

сюитных сочинений. 

Как уже было сказано, к этому жанру композитор обращался на 

протяжении всего творческого пути. Это был перманентный процесс 

творчества: он сочинял самостоятельные сюиты и переделывал в сюитные 

циклы свои же произведения других жанров – оперные или балетные 

(например, «Скарамуш»), он создавал сюиты из музыки к кинофильмам и 

театральным сочинениям. Сюитами являются и такие произведения, как 

«Карнавал в Лондоне» для оркестра, «Карнавал в Эксе» для фортепиано с 

оркестром, «Скарамуш» для фортепиано, «Прогулка короля Рене» и даже 

«Маленькие симфонии для камерного оркестра» [58, 223]. Не помеченные 

жанровой ремаркой, они тоже принадлежат к сюитному жанру, о чем писала 

Л. Кокорева, да и, что главное, сам автор. 

Ранее мы подчѐркивали, что сюита была для Мийо способом 

запечатлеть окружающий мир во всем его удивительном разнообразии, 

можно сказать, что жанр этот явился для композитора своеобразным 

художественным дневником, отражавшим его жизненные впечатления, как 

на родине, так и за границей, а особенно во всевозможных путешествиях. В 

какой бы стране не находился композитор, он впитывал особую стилистику 

еѐ музыки, вникал в особенности фольклора, которые затем претворял в 

своих сочинениях, прежде всего в сюитах. Отсюда – разнообразие 

тематического материала сюитных произведений. Когда композитор 

переехал в США, то стал обильно насыщать свои произведения джазовыми 

элементами (Вторая сюита), при поездке в Бразилию использовал мотивы, 

близкие машишу12 («Бразильские танцы»). Но существуют в его творчестве и 

такие сюиты, в которых название, адресующее слушателя к той или иной 

местности, на самом деле не связано с применением стилистических свойств 
                                                 
12 Машиш (машише, матчиш) – бразильский городской парный подвижный танец, а также 
музыкальный жанр, известный как «бразильское танго». Музыкальный размер танца – 2/4. Возник 
в Рио-де-Жанейро во второй половине XIX века. Пока самба кариока не обрела популярность, 
машише был самым распространѐнным танцевальным жанром в Рио-де-Жанейро. По одной из 
версий танец назван в честь города Машише в Мозамбике. [24] 
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еѐ фольклора, а лишь фиксирует факт места первого исполнения сочинения 

или какого-то юбилейного события. Например, для фестиваля «Пражская 

весна» композитор написал произведение «Музыка для Праги». 

Аналогичную историю создания имели и циклы «Музыка для Нью-Орлеана», 

«Музыка для Бостона» и другие. 

Многие сюиты неофольклорны, их основу составили народные мотивы, 

преобразованные фантазией автора. Цитирование подлинных народных 

мелодий встречается у композитора лишь изредка, в большинстве случаев он 

пользуется стилизацией. Так на народные французские темы, которые 

бытуют в штате Луизиана, Мийо написал «Карнавал в Нью-Орлеане» для 

двух фортепиано; на креольские темы – «Бал на Мартинике» для того же 

состава, а также в редакции для оркестра. В основу вокального произведения 

«Освобождение Антильских островов», «сочиненного по случаю 

освобождения Антильских островов, в котором участвовал друг Мийо», 

легли креольские песни [58, 65]. Для воспроизведения того или иного 

характерного признака фольклора он использует разные ладовые 

наклонения: миксолидийский, лидийский, фригийский и др. 

(см. «Провансальскую сюиту»). 

Находясь в эмиграции, но неотрывно думая о судьбе своей родины, 

Мийо создает «Французскую сюиту» на народные песни. В ней он 

использует фольклорные темы Нормандии, Бретани, Иль-де-Франса, Эльзаса, 

Лотарингии и Прованса. Это сочинение композитор-педагог применял в 

дидактических целях, желая познакомить учащихся с фольклором районов 

Франции, где его земляки сражались за освобождение родины. 

Итак, очевидно, что в творчестве Д. Мийо представлены различные 

типы сюиты. Самая первая из сохранившихся была написана еще в ранние 

годы, когда он только пробовал себя на композиторском поприще. Это была 

«Алисса» (1913г.) – вокальная сюита на стихи одного из самых любимых 

поэтов современности – Франсиса Жамма. В ряду последних произведений 

Мийо, написанных в жанре сюиты, был «Француз в Нью-Йорке» 
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(оркестровая сюита, ор 399, 1962). Между этими полюсами – множество 

сочинений, принадлежащих к сюитному жанру, точное число которых еще 

предстоит обозначить исследователям творчества композитора. 

Статистической определенности мешает то, что композитор часто 

принимал решение о переработке своих произведений, в том числе сюитных. 

Так, в 1931 году, спустя восемнадцать лет, Мийо полностью переделал 

«Алиссу». В первой редакции она длилась более часа, во второй – вдвое 

короче. Пересочиняя музыку этого произведения, композитор почти не 

трогал вокальную просодию, придав ей лишь большую напевность. 

«Гармонию очистил от некоторых устаревших последовательностей 

аккордов, а фортепианную партию постарался сделать более полифоничной. 

Именно в этой редакции «Алиссу» часто пела Жан Батори – пела, как ей это 

было свойственно, с большим чувством и тактом. В течение двадцати лет она 

была единственным интерпретатором этой вокальной сюиты» [100, 89-90]. 

«Французская сюита», о которой говорилось ранее, была также переделана 

для другого состава – симфонического оркестра. Благодаря этому, она стала 

одним из самых популярных сочинений Мийо.  

В течение всей своей творческой деятельности, обращаясь к жанру 

сюиты, композитор отшлифовывал ее формы, углублял содержание. Его не 

могла не увлечь очевидная связь сюиты с музыкой быта, демократизм 

танцевального жанра, который по своей природе, мог включать в себя 

контрастные музыкальные образы, полярные по характеру танцы. Но у Мийо 

яркий контраст проявляет себя отнюдь не везде. Некоторые из его сюит 

выдержаны в одной эмоциональной сфере, лишь с небольшими градациями. 

Для того чтобы понять причины обращения композитора к различным типам 

контрастности, необходимо решить вопрос о систематизации типов его 

сюитных сочинений. Представляется, что все это многообразие в крупном 

плане можно разделить на три группы, обозначив их как неоклассическую, 

латиноамериканскую и модернистскую. Отметим особенности каждой из 

этих групп. 
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Неоклассическая сюита Д. Мийо ориентирована на классический стиль 

французских композиторов предыдущих столетий, в основном, на стиль 

Ф. Куперена и Ж. Ф. Рамо. Именно их музыка стала эталоном в его 

музыкальных пристрастиях. Та простота и доступность, о которой часто 

упоминал композитор, несомненно, производна от классических норм 

музыки его предшественников. Отсюда главный лозунг Мийо – возрождение 

старинной французской музыки и ее обновление, словно пересказ истории 

прошлого представителями современности. Брать за образец великие 

произведения классиков он призывал и своих друзей-композиторов, 

входящих с ним в содружество «Шести». Композитор и сам создавал 

произведения «в духе» того времени, часто ими были именно сюиты. 

Однако в интерпретации Мийо старинного типа сюиты есть свои 

особенности. Так, несмотря на отнесение ряда сюит к неоклассической 

группе, у композитора редко можно встретить традиционные 

последовательности танцев: Аллеманда, Куранта, Сарабанда и Жига. Здесь 

на предложенное нами разделение сюит повлиял ряд иных факторов, 

определим их. В неоклассических сюитах последовательность танцев строго 

контрастна, как и было принято у старых мастеров. Быстрая часть 

обязательно следует за медленной, чаще всего контрастны и сами образы, как 

в сюите «Четыре портрета» (La Californienne, The Wisconsinian, La 

Bruxelloise, La Parisienne). Основу неоклассических опусов Мийо составляет 

тип программной сюиты, опирающейся на определенный круг танцев. В этом 

плане он также продолжает традиции старинных французских мастеров, 

которые, в отличие от своих коллег в Германии, любили давать частям своих 

произведений программные названия, даже в отрыве от музыки13. В его 

сочинениях много портретов, которые также восходят к художественной 

практике Ф. Куперена и Ж. Ф. Рамо. 

                                                 
13 Названия произведений часто давались после сочинения музыки и не подразумевали, что в нем 
должны отразиться идей, вдохновившие создателя. 
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Мийо не придерживается строгой регламентации количества танцев в 

сюите, у французских мастеров не был распространен этот принцип, и в 

количестве частей у них не было ограничений, правда, предпочтения все же 

оставались (чаще 4 пьесы). В сюитах Мийо может быть различное 

количество танцев, от трех (Три регкаприса) и больше, всегда опирающихся 

на танцевальную основу. В них он соблюдает правила контрастности не 

только в отношении темпа, но и в плане размера. 

Также, как это было ранее, в эпоху барокко, он чередует двудольные 

размеры с трехдольными – четные с нечетными (хотя и не во всех случаях). 

Пьесы «классических» сюит часто написаны в трехчастной форме, каждый из 

разделов которой варьирует один музыкальный образ, стилизуя мелодию в 

духе французских клавесинистов. Они просты, изящны, имеют свое начало, 

кульминацию и плавное округленное завершение. Интересно, что, даже 

воспроизводя стиль французских клавесинистов, Мийо неизменно 

придерживался излюбленного им метода политональности и полигармонии, 

хотя делает это дозированно и почти незаметно для слуха. В сюитах 

рассматриваемой группы композитор часто обращается к полифоническим 

принципам развития и к полифоническим жанрам (фуга). Для большего 

соответствия своих сюит старым образцам, он включает в свои пьесы партию 

клавесина. 

Вторая разновидность сюиты в творчестве Д. Мийо ориентирована на 

латиноамериканскую музыку. Появление этого типа сюитного цикла связано 

с пребыванием Мийо в Бразилии, где композитор услышал музыку и ритмы, 

увидел танцы бразильского карнавала. Хотя бразильские пьесы Мийо скорее 

предполагают любование музыкой, чем танцевальные движения под музыку. 

Контраст между частями в латиноамериканских сюитах не столь 

заметен. В таких сочинениях «…господствует принцип чередования 

замкнутых обособленных частей, контраст которых вытекает из контраста 

движений. В отдельных же частях композитор формирует музыкальную 

ткань исходя из одной темы и ее полифонического или вариационного 
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развития» [58, 276]. Но настроение в целом не меняется: на протяжении всей 

сюиты преобладает легкий танцевальный характер. Так происходит в 

«Бразильской сюите». В латиноамериканских сюитах основу пьес составляют 

танцы бразильских карнавалов. Характерные для этой страны инструменты 

композитор также нередко использует в сюитных циклах 

латиноамериканского типа. 

Третья разновидность – модернистские сюиты, они связаны с миром 

кино («Кинохроника») или вызваны к жизни особым предназначением 

музыки, например, декорировать пространство, что привело к созданию так 

называемой меблировочной музыки. В таких сочинениях композитор 

воплощает свои впечатления от городских карнавалов, балов, кино, 

ресторанов [58, 260], в них запечатлено то, что композитор недавно услышал 

или увидел и впоследствии изложил на бумаге, поэтому частям сюит часто 

соответствуют программные названия. 

В таких сюитах присутствует контраст, но композитор не 

придерживается принципа обязательного чередования противоположных 

эмоций в соседних частях цикла. Один и тот же или близкие характеры 

сменяют друг друга («Карнавал в Эксе»), изредка чередуясь с полярными 

образами. В музыке данного типа сюит не всегда наблюдается опора на 

танцевальную основу, то есть имеет место отход от первоосновы жанра 

(например, в сюите «Протей»). Хотя таковые изменения наблюдались уже и в 

творчестве И. С. Баха. У Мийо в модернистских сюитах контраст 

присутствует и внутри пьес, по преимуществу написанных в трехчастной 

форме, порой ярко выраженный («Карнавал в Эксе» V часть). 

В этих сочинениях обнаруживаются оригинальные находки 

композитора, порожденные интересом к новым явлениям современности. 

Так, одним из оригинальных «изобретений» стала упомянутая 

«мебилировочная музыка». Идея еѐ создания возникла у идейного 

вдохновителя группы «Шести» – Эрика Сати. В содружестве с ним Д. Мийо 

написал произведения для выставки. В связи с замыслом Сати музыке 
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отводилась роль фона, на котором можно было общаться, рассматривать 

предметы, размышлять... Но произведения, звучавшие в зале, несмотря на все 

увещевания Сати не замечать музыку и ни в коем случае не выдвигать ее на 

первый план, вызывали живой интерес у публики и воспринимались как 

заслуживающие особого внимания. Создатели нового явления в музыке 

должны были констатировать провал их эксперимента. Однако Мийо 

впоследствии создал еще несколько опусов подобного рода, быть может в 

надежде, что ситуация может измениться и изобретенное получит вторую 

жизнь, что и произошло по прошествии десятилетий. 

Другие опусы этой группы представляют сюиты к театральным 

произведениям, преимущественно балетам, а также сюиты к кино – явление 

ХХ века, которое вызвало бурю восторга у Мийо. 

В большей мере, чем в других типах сюит здесь сказались принципы 

политональности и полигармонии. Однако музыка композитора при этом не 

воспринимается как череда диссонансов. Он умел так выстроить 

музыкальную ткань, что поли- приемы звучали не остро, а скорее терпко. 

Темы Мийо всех типов сюит выразительны, мелодичны, наделены 

внутренней логикой с импульсом, развитием и завершением. 

Отметим, что в трех типах сюит присутствуют не только различия. Во 

многом они имеют общие свойства, к ним относятся: 

- программные названия частей, как частое явление и в 

неоклассических, и в неофольклорных, и в модернистских сюитах, причем 

это могут быть названия той или иной местности, под воздействием красот 

которой композитора посетило вдохновение; 

- часто разные типы сюит объединяет тема путешествий; 

- использование фольклорных истоков; 

- различное количество частей в сюитном цикле; 

- нестабильные инструментальные составы; 

- неизменное использования поли- приемов, хотя и в разной степени; 

- опора на яркий мелодизм. 
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Итак, завершая главу, целью которой было выявление причинных 

связей доминирования принципов сюитности с эстетическими и стилевыми 

особенностями творчества Д. Мийо, следует подвести некоторые итоги. 

Отталкиваясь от этимологии термина эстетика, происходящего от 

древнегреческого αἰσθητική (τέχνη), что означает «наука об объектах 

чувственного восприятия», далее из αἴσθησις «ощущение, чувствование», а 

также из αἰσθάνομαι «ощущать, воспринимать», подчеркнем, что именно 

особый тип чувственного восприятия мира, способность мгновенно и 

фотографически точно фиксировать и запечатлевать в звуках объекты 

реальной действительности явились объективной основой приверженности 

Д. Мийо к сюитному жанру, по своей природе органично соответствующему 

этим свойствам мышления композитора.  

Однако на творческие интересы Д. Мийо повлияло и много иных 

факторов, связанных с особенностями его натуры, как например, любовь к 

путешествиям, открытость всему новому, интерес к творческому 

экспериментированию и пр., а также его окружение и различные события его 

жизни, как личные, так и связанные с историей Франции периода жизни 

композитора. Поэтому, изучая, казалось бы, весьма специальный вопрос о 

роли сюитных принципов в творчестве Мийо, для понимания 

общеэстетических основ и специфики мышления композитора столь важны 

факты не только музыкального, но и внемузыкального характера. Во многом 

именно они определили многомерность мышления композитора, 

«впитывавшего» массу впечатлений и переплавлявшего их в музыкальные 

образы, своеобразную фрагментарность видения мира, как единства 

множеств. Последним объясняется то, что творчество Мийо изобилует 

разнообразием стилевых и жанровых микстов, при этом именно сюита 

явилась одним из постоянных компонентов в этих соединениях. Кроме того, 

в своих произведениях, автор предстает исследователем новых способов 

композиции, апробировавшим разные техники музыкального письма, 

стремившимся познать разные музыкальные культуры через изучение 

https://ru.wiktionary.org/wiki/%D0%B4%D1%80%D0%B5%D0%B2%D0%BD%D0%B5%D0%B3%D1%80%D0%B5%D1%87%D0%B5%D1%81%D0%BA%D0%B8%D0%B9_%D1%8F%D0%B7%D1%8B%D0%BA
https://ru.wiktionary.org/wiki/%CE%B1%E1%BC%B0%CF%83%CE%B8%CE%B7%CF%84%CE%B9%CE%BA%CF%8C%CF%82#%D0%94%D1%80%D0%B5%D0%B2%D0%BD%D0%B5%D0%B3%D1%80%D0%B5%D1%87%D0%B5%D1%81%D0%BA%D0%B8%D0%B9
https://ru.wiktionary.org/wiki/%CF%84%CE%AD%CF%87%CE%BD%CE%B7
https://ru.wiktionary.org/w/index.php?title=%CE%B1%E1%BC%B4%CF%83%CE%B8%CE%B7%CF%83%CE%B9%CF%82&action=edit&redlink=1
https://ru.wiktionary.org/wiki/%D0%BE%D1%89%D1%83%D1%89%D0%B5%D0%BD%D0%B8%D0%B5
https://ru.wiktionary.org/wiki/%D1%87%D1%83%D0%B2%D1%81%D1%82%D0%B2%D0%BE%D0%B2%D0%B0%D0%BD%D0%B8%D0%B5
https://ru.wiktionary.org/wiki/%CE%B1%E1%BC%B0%CF%83%CE%B8%CE%AC%CE%BD%CE%BF%CE%BC%CE%B1%CE%B9
https://ru.wiktionary.org/wiki/%D0%BE%D1%89%D1%83%D1%89%D0%B0%D1%82%D1%8C
https://ru.wiktionary.org/wiki/%D0%B2%D0%BE%D1%81%D0%BF%D1%80%D0%B8%D0%BD%D0%B8%D0%BC%D0%B0%D1%82%D1%8C
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многонациональных фольклорных образцов, для этих поисков сюитный жанр 

оказался тоже оптимальным. 

 Одновременно с новаторскими устремлениями, композитор являлся 

приверженцем традиций Французской классической школы с присущей ей 

картинной изобразительностью, опорой на жанровую основу, лаконичностью 

формы, ясностью гармонии. Все эти черты с наибольшей полнотой 

представленные в жанре сюиты, также предопределили его доминирование в 

творчестве Мастера. Таким образом, сюита отвечала различным требованиям 

композитора, важным для творческого процесса как рефлексии на жизненные 

события и впечатления, продуцирующие в воображении художника 

множественные образы, органично формующиеся в сюитный тип 

композиции, что и предопределило непременное присутствие на протяжении 

всего творческого пути композитора данного жанра. 
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ГЛАВА 3. ЖАНР ИНСТРУМЕНТАЛЬНОЙ СЮИТЫ В ТВОРЧЕСТВЕ 

Д. МИЙО: ОСОБЕННОСТИ ТРАКТОВКИ  

 

 

Как было выявлено в предшествующем разделе исследования, сюиты 

Д. Мийо условно можно разделить на неоклассические, неофольклорные и 

модернистские. Причем, к каждой из этих разновидностей композитор 

обращался множество раз. Цель данной главы – осветить особенности 

претворения сюит каждого вида, в силу чего последующие параграфы будут 

посвящены той или иной разновидности сюит Мийо. 

 

 

§ 3.1. Неоклассическая сюита 

 
 

К рассматриваемой группе представляется возможным отнести циклы 

различной протяженности (от 3 до 8 частей), адресованные симфоническому, 

камерному или духовому оркестру («Провансальская сюита», «Французская 

сюита», «Апофеоз Мольера», «Музыка для Ars Nova» и др.), солирующим 

инструментам или их разнообразным сочетаниям камерного характера 

(«Дудочка короля Рене», «Сюита по Корретту», «Четыре портрета» и т. п.). 

При этом в ряде сюитных циклов используется определенный состав 

исполнителей, способствующий возникновению ассоциаций с музыкальной 

культурой отдаленных эпох (орган, клавесин, ансамбль духовых 

инструментов, струнное трио в сопровождении фортепиано и др.). 

Неоклассические сюиты, как правило, запечатлевают композиторский 

интерес к эстетике совершенных пропорций и «утонченного» стиля (в этом 

плане Мийо выступает единомышленником и последователем 
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И. Стравинского), а также безоговорочный пиетет современного художника 

перед национальной культурой, сокровищами фольклора и многовековыми 

достижениями французского профессионального искусства. Именно здесь, 

по мнению Мийо, таится неисчерпаемый источник подлинного творческого 

вдохновения, призванный обогатить и упорядочить многообразные искания 

мастеров ХХI века. Вот почему в неоклассических сюитах Мийо активно 

разрабатывается музыкальный тематизм, почерпнутый из «архаических» 

пластов национального фольклора, а также произведений французских 

мастеров Ренессанса и Барокко (Ж. Б. Люлли, А. Кампра, М. Корретта и др.). 

Упомянутые «диалоги», по убеждению композитора, открывают молодому 

поколению забытые или малоизвестные сокровища классической 

музыкальной культуры Франции, выполняя крайне важную 

просветительскую функцию. При этом Мийо выступает в роли художника, 

сознательно и целенаправленно утверждающего исконные национальные 

традиции, выступающего носителем высокой и ответственной культурной 

миссии. В данном аспекте неоклассическая линия инструментального 

творчества Мийо отнюдь не случайно вызывает определенные параллели с 

наследием Ф. Куперена Великого – параллели, заслуживающие более 

обстоятельного и многопланового рассмотрения. 

Прежде всего, следует отметить особое тяготение и Ф. Куперена, и 

Д. Мийо к программной сюите. Данная разновидность инструментального 

цикла получила распространение во французской музыке XV–XVIII веков 

(подобная тенденция, как известно, была отнюдь не характерна для сюиты в 

других странах Западной Европы – Германии, Италии, Англии и т. д.). При 

этом наиболее принципиальным сторонником программности выступил 

Ф. Куперен. Прославленного мастера классической французской музыки 

«...привлекало в первую очередь создание характеристических портретных 

миниатюр, для которых оригиналами являлись преимущественно 

окружавшие его реальные, живые ―персонажи‖» [19, 91]. Кроме того, 

аналогичные «звуковые зарисовки» адресовались Ф. Купереном 
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«неодушевленным» живым существам и явлениям природы, 

мифологическим героям, предметам быта, отдельным эмоциональным 

состояниям, настроениям, переживаниям и т. д. 

По мнению специалистов, указанная ориентация на программность 

обусловливалась несколькими факторами: наличием прямых или косвенных 

заказов со стороны «портретируемых» либо их влиятельных родственников, 

общим стремлением «изящных искусств» Франции того времени к 

«театрализации», специфическими установками придворной аудитории, 

которая привыкла воспринимать музыку преимущественно в качестве 

элемента «звукового декора», фона, сопровождающего бытовые жизненные 

ситуации – трапезу, прогулку, дружескую беседу, прием гостей и т. п. 

Названия пьес, включаемых в состав сюиты и предваряемых именами кого-то 

из национальной аристократии или прославленных «служителей муз» – 

друзей и знакомых автора (к примеру, «La Mimi»,«La Manon», «L‘Antonine», 

«La Garnier» и др.), выходили за рамки тогдашних традиций фоновой 

музыки. Они подталкивали к определенным ассоциативным связям с 

конкретными людьми, прежде всего – светскими дамами, которым в 

куртуазную эпоху отводилась приоритетная социально-иерархическая роль. 

В XVIII столетии к названной сфере образов обращались представители 

различных искусств, стремившиеся привлечь внимание светской аудитории 

нестандартной интерпретацией модных тем, сюжетов, стилевых установок. 

Наряду с этим, поздний период творчества Ф. Куперена равным 

образом характеризуется поисками новых путей в инструментальной 

программности. Речь идет о камерно-ансамблевом сборнике «Нации», 

объединяющем четыре сонаты-сюиты. «В трех случаях здесь в качестве 

―Прелюдий‖ использованы сочиненные ранее трио-сонаты ―Девственница‖, 

―Ясновидящая‖ и ―Астрея‖, переименованные во ―Француженку‖, ―Испанку‖ 

и ―Пьемонтуазку‖ соответственно, с добавлением к каждой пьесе сюитного 

цикла из ряда (непрограммных. – М. С.) танцевальных частей. Построенная 

по такому же принципу соната-сюита ―Императорская‖ явилась полностью 
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новым сочинением» [19, 227]. Вышеуказанная «портретная обобщенность», 

реализуемая в рамках оригинальных «сверхциклов» и фактически не 

оцененная по достоинству современниками, также явилась немаловажным 

стимулом для художественных исканий мастеров последующих эпох. 

Сходные устремления обнаруживаются и в неоклассических сюитах 

Мийо, отдавшего известную дань «музыкальному портретированию». 

Однако в указанной сфере выдающийся художник ХХ столетия не 

ограничивался «диалогами» с эпохой барокко и раннего классицизма, 

проявляя интерес к позднейшему развитию традиций, заложенных 

Ф. Купереном. «Дело в том, что ―портретная‖ программность купереновского 

образца подразумевает обобщенное ―одноштриховое‖ ассоциативное 

воспроизведение основной черты характера, лишь дополняемое однотонной 

нюансировкой, чему соответствует монотематическая структура пьес, – 

указывает В. Брянцева. – А в основе преимущественно зрительно-звуковой 

программности К. Дебюсси лежит противоположный принцип. Она 

предполагает калейдоскопически случайное мгновенное ―переключение 

кадров‖, как бы ―мульти-микро-штриховую‖ звуковую фиксацию смены 

впечатлений в пределах какого-либо главного образного наклонения <…>» 

[19, 375]. Отмеченная динамика развития в полной мере свойственна и 

«музыкальным портретам» Мийо, который стремится обогатить указанный 

принцип «переключений», дополнив его историко-культурными, 

социальными, политическими и другими ассоциациями. Не ограничиваясь, 

подобно Ф. Куперену, изысканной аудиторией «знатоков и ценителей», 

композитор адресует свои «программно-характеристические» опусы в равной 

мере искушенным профессионалам и широкой аудитории, чему способствует 

демократизм и смысловая «наглядность» указанных произведений. 

Весьма разнообразно и ярко представлены в творчестве Мийо 

карнавальные образы, с блеском воплощаемые Ф. Купереном. У последнего 

стихия карнавальности запечатлена в таких произведениях, как «Празднества 

Великой и Древней школы Менестрелей» и «Французские безумства, или 
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Домино». В интерпретации великого представителя школы французских 

клавесинистов указанная стихия явственно сближается с национальной 

версией театра commedia dell‘arte. Об этом свидетельствуют некоторые 

характерные особенности музыкальной композиции соответствующих 

циклов: традиционное возвещение о начале представления (фанфары или 

имитация гонга), «выход на авансцену» масок-персонажей и т. д. В 

многочисленных произведениях Мийо, посвященных карнавалу, 

доминируют мотивы современных народных празднеств, гуляний. Его 

«Карнавалы» (и родственные им «Балы») преимущественно ассоциируются с 

этнографическими зарисовками, отражающими впечатления от упомянутых 

«фестивалей» на различных континентах (Южная и Центральная Америка, 

страны Западной Европы) Последовательная смена танцев, представляемых в 

ходе карнавальных действ, характеризуется особой «пластической 

драматургией», призванной воссоздать не только праздничную атмосферу в 

целом, но и специфику определенного национального мироощущения, 

художественной культуры, музыкального быта и т. д. Вот почему отдельные 

персонажи традиционного театра масок неизменно фигурируют у Мийо в 

«актуальном» контексте, появляясь на фоне «звуков мира» новейшей эпохи. 

Как уже отмечалось выше, специфика программности в 

инструментальных сюитах Ф. Куперена отчасти предопределяется 

тяготением французской музыкальной культуры XVII–XVIII столетий к 

театрализации образного строя и соответствующей трактовке выразительных 

средств. Множественные связи инструментализма Мийо с театральностью 

фактически обусловливаются взаимодействием различных факторов. Прежде 

всего, активное сотрудничество композитора с деятелями игрового и 

документального кинематографа, телевидения, драматического и 

музыкального театра способствовало регулярному «притоку материала» для 

последующей обработки и формирования «автономных» сюитных циклов. 

Наряду с этим, даже в инструментальных сюитах Мийо, не опирающихся на 

тот или иной «первоисточник», прослеживается «...чисто французское 
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качество мыслить театрально, наблюдаемое, в частности, у Куперена. Как и в 

произведениях французского клавесиниста, в сюитных циклах Мийо 

танцевальные пьесы зачастую чередуются с жанровыми сценками» – 

карнавальными шествиями, пейзажными «зарисовками» и т. д. [36, 223]. 

Благодаря этому, в частности, «несколько фрагментов из ―Провансальской 

сюиты‖ послужили музыкальным оформлением спектакля ―Зачарованная 

чаша‖ по Лафонтену с мизансценами Пьера Бертена (1937) <...>», 

оркестровая транскрипция «Венских вечеров» Ф. Шуберта – Ф. Листа, 

выполненная Мийо (1938), была поставлена Идой Рубинштейн в качестве 

балета «Любимый мой» (см.: [100, 245–246]), и т. д. 

Сопоставляя инструментальные циклы в творческом наследии 

Ф. Куперена и Д. Мийо, следует особо упомянуть мемориальные опусы, 

снабженные посвящениями. Вслед Ф. Куперену, неоклассические сюиты 

Мийо воспринимаются как музыкальные «приношения» скончавшимся 

мастерам звука и пера – композиторам и драматургам. Между тем, 

принадлежащая Ф. Куперену трио-соната «Парнас, или Апофеоз Корелли» 

(ее жанровая модель – sonata da camera – напрямую связана с 

инструментальной сюитностью) не запечатлевает характерных черт 

индивидуального композиторского стиля великого итальянца. Ф. Купереном 

преимущественно воссоздаются характерные музыкально-языковые «клише» 

итальянского барочного и раннеклассического инструментализма (обилие 

разнообразных фигураций, хроматических «восхождений» и «ниспадающих» 

мотивов, «спонтанно» вводимых диссонансов, опора на секвентное развитие 

интонационно-тематического материала и т. д.). Подобная же 

«надындивидуальность» мемориальной «звуковой характеристики» присуща 

купереновскому концерту-сюите «Апофеоз, сочиненный в бессмертную 

память господина де Люлли» для камерного ансамбля – естественно, уже в 

границах французской национальной традиции XVII столетия.  

В свою очередь, музыкальные «мемориалы», принадлежащие Мийо, 

также далеки от звукового «портретирования». Камерно-ансамблевая «Сюита 
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по Корретту» (точнее, «Сюита на темы М. Корреттта»), ор. 161b для гобоя, 

кларнета и фагота возникла, согласно авторскому комментарию, в период 

активного сотрудничества с европейскими драматическими театрами: «В 

1937 году для постановки ―Ромео и Джульетты‖ (У. Шекспира. – М. С.) в 

парижском ―Театре Жоржа Питоева‖ я написал сюиту... использовав темы 

малоизвестного французского композитора XVIII века... Я разработал эти 

темы совершенно свободно и в плане гармонии, и в плане мелодии, позволив 

себе внести в последнюю некоторые изменения. <…> С рукописью пьесы в 

руках мы с Питоевым вместе выбирали страницы, требующие включения 

музыки. Я сочинял фрагменты, и он легко вводил их в мизансцены», и т. д. 

([100 , 243]; курсив мой. – М. С.). Иными словами, «вольная фантазия» на 

темы М. Корретта, подобно «Пульчинелле» И. Стравинского, вряд ли может 

рассматриваться в качестве «персонального» музыкального «приношения» 

забытому мастеру, скорее – как опыт «художественного диалога» с камерно-

ансамблевой традицией соответствующей эпохи. Аналогичным «диалогом» с 

театральной музыкой второй половины XVII столетия явилась сюита 

«Апофеоз Мольера», ор. 286 для камерного оркестра. Названный опус был 

сочинен композитором в 1948 году на заказ для национального фестиваля 

искусств, посвященного 275-летию памяти великого французского 

драматурга. Таким образом, «обобщенный» подход к «мемориальной» сфере, 

представленный в произведениях Ф. Куперена, получил дальнейшее 

органичное развитие в инструментальном творчестве Мийо. 

Сходные параллели между этими композиторами представляются 

возможными и в области музыкально-выразительных средств. К примеру, 

показательна ярко выраженная подчеркнутая опора Мийо на важнейшие 

архитектонические принципы национальной классики – подразумеваются 

упорядоченность пропорций, структурная ясность, тяготение к симметрии, 

присущие творчеству Ф. Куперена. В программных инструментальных 

пьесах последнего доминируют 8–16-тактовые построения, отличающиеся 

интонационно-тематической повторностью, квадратностью членения и 
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«суммарно» образующие форму куплетного (многочастного) рондо. Для 

Мийо, помимо свободного претворения упомянутой рондальности, весьма 

характерно гибкое использование двух- и трехчастных форм (как простых – 

«песенных», так и сложных). Можно полагать, что столь явное 

«самоограничение» изначально мотивируется индивидуальной 

композиторской устремленностью к лаконичному и «собранному» 

выражению мысли, концентрации слушательского внимания в области 

важнейших, «глубинных смыслов». Как известно, еще в конце XVII века, на 

страницах знаменитой «Поэтики», старший современник Ф. Куперена – 

Никола Буало – провозгласил: «Пусть лишним бременем не падет ни одна 

бесполезная деталь, / Все излишнее выглядит безвкусно и раздражающе» 

(цит. по: [44, 117]). Отсюда тенденция, реализуемая французскими мастерами 

того времени и вполне воспринимаемая Мийо: «...в небольших, сжато, но с 

максимальной выразительностью изложенных и коротких пьесах... выковать 

новые музыкальные формы… отточить... великолепный в своей краткости, 

ясности и изяществе новый музыкальный язык» [44, 130]. 

При этом «краткость, ясность и изящество» высказывания естественно 

дополнялись важнейшим эстетическим принципом разнообразия. Как 

заметил по данному поводу Ш. Л. Монтескье, в процессе художественного 

творчества «необходим предмет, достаточно простой, чтобы его воспринять, 

и достаточно разнообразный, чтобы своим видом доставлять удовольствие» 

[66]. Концентрированным воплощением данного принципа разнообразия 

явился жанр старинной инструментальной сюиты, предполагавший 

неоднократное чередование контрастных танцев – быстрых и медленных, 

двух- и трехдольных. Следовательно, характерное для Ф. Куперена и других 

французских мастеров XVII–XVIII веков неприятие строгой регламентации 

количества частей в инструментальном сюитном цикле обусловливалось 

фундаментальными эстетическими предпосылками. 

В ХХ столетии, опираясь на последовательно проводимый 

композиционный принцип контрастных сопоставлений (прежде всего, 
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темповых и метроритмических), художник-«неоклассик» варьирует 

протяженность названного цикла с учетом воплощаемого художественного 

замысла. При этом индивидуальной особенностью, характерной для 

произведений Мийо (и связанной с его трактовками программных 

концепций), служит завуалированное или «многоплановое» претворение 

жанрово-танцевальных истоков на протяжении конкретной пьесы. Отсюда 

проистекает своеобразная «детализация» масштабов и уровней 

контрастности, наблюдаемая в отдельных номерах инструментальной сюиты. 

Как и в ordres Куперена, в сюитах Мийо не всегда обнаруживаются 

явные тональные связи. Несомненная логичность и последовательность 

ладогармонической организации в конкретной пьесе может сочетаться у 

Мийо с весьма свободным соотнесением тональных «опор» на протяжении 

цикла. Можно полагать, что отмеченные сопоставления далеких 

тональностей в известной мере инспирируются влияниями не только 

французских импрессионистов, но и Ф. Куперена. Его ладогармоническое 

мышление в программных инструментальных циклах порой отличается 

большой изобретательностью, даже смелостью, о чем свидетельствуют яркие 

контрасты, возникающие не только между частями сюиты, но и внутри 

отдельной музыкальной пьесы. (Например, в пьесе «Единственная» 

неоднократные «замирания» на доминантовой гармонии h-moll сменяются 

«парадоксальными» разрешениями – эллиптическими «сдвигами» в 

тональности G-dur, D-dur и т. д.) Тем более существенной оказывается роль 

подобных контрастов у Мийо, тяготеющего к «полицентричности» 

ладотонального развития, к активному использованию политональных 

структур в качестве «расширенных тоник», и др. 

Аналогичная «непредсказуемость» и «спонтанность» характерны для 

метроритмической организации сюитных циклов Мийо. Традиционное 

чередование двухдольных (четных) размеров с трехдольными (нечетными) 

зачастую дополняется в этих циклах своеобразными «метрическими 

сдвигами», разрушающими «эффект регулярности» и слушательские 
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стереотипы восприятия танцевальной музыки. При этом современный 

композитор также ориентируется на характерные черты национального 

инструментализма барочной и раннеклассической эпох (в том числе 

некоторых сюит Ф. Куперена), с присущей последнему изобретательно 

претворяемой метрической переменностью, «quasi-импровизационными» 

сопоставлениями упорядоченной и «свободной» пульсации. 

Организующая роль ритма в характеризуемых сюитах Мийо 

предопределяется гибким взаимодействием традиционных норм, 

утверждаемых неоклассикой ХХ века, и ярко индивидуальных устремлений 

самого композитора. Безусловное доминирование жанрово-танцевальной 

сферы позволяет Мийо гибко воплощать и «динамику чувств» на протяжении 

отдельной пьесы, и перипетии образно-драматургического развития в цикле 

посредством ритмически упорядочиваемого движения и хореопластических 

приемов. В данном аспекте упомянутые инструментальные сюиты Мийо 

выступают зримым олицетворением симметрии и соразмерности, присущей 

наследию Ф. Куперена и других представителей французского классического 

искусства XVII–XVIII веков. При этом господство единообразного ритма и 

регулярной акцентности сочетается с объединяющей функцией ключевых 

ритмоформул, как бы цементирующих и сплавляющих относительно 

крупные и масштабные музыкальные построения. 

Мелодика неоклассических сюит Мийо вызывает непосредственные 

ассоциации с эпохой Ф. Куперена. Его музыкальным темам свойственны 

простота и изящество, целенаправленное движение к кульминационной зоне 

и плавное «закругленное» завершение. Зачастую на протяжении 

рассматриваемых произведений Мийо подобные темы, поочередно 

излагаемые двумя голосами, как бы предстают в «диалогическом» облике 

(прием, нередко используемый в клавирных сюитах Ф. Куперена). Тем 

самым не только достигается впечатление естественного, непринужденного 

мелодического развертывания, но и создается эффект последовательного 

темброво-фонического «обновления» музыкального материала. Более 
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интенсивное претворение «диалогического» принципа сопряжено с 

полифонизацией инструментальной ткани, вплоть до использования 

канонической и фугированной техники. 

Обратимся к рассмотрению показательных сочинений – образцов 

неоклассического сюитного цикла, запечатлевших различные грани 

инструментальной программности в композиторском наследии Мийо. Речь 

идет о камерно-ансамблевых опусах – «Четырех портретах» и «Дудочке 

короля Рене», датируемых 1940-ми и 1930-ми годами соответственно. 

Как известно, период вынужденной эмиграции в США (1940–1947) 

оказался весьма продуктивным для сюитного жанра в инструментальном 

творчестве Мийо. Активное сотрудничество с музыкантами-исполнителями 

различных национальностей, творческими коллективами и концертно-

филармоническими организациями благоприятствовало поступлению 

многочисленных заказов на создание произведений упомянутого жанра. В их 

числе – «Четыре эскиза» для фортепиано с оркестром, «Английская сюита» 

для гармоники (или скрипки) с оркестром, «Четыре портрета» для альта и 

фортепиано, «Хозяйственная муза» для фортепиано, «Французская сюита» и 

«Семь танцев на палестинские темы» для симфонического (или духового) 

оркестра, «Освободительница» и «Карнавал в Новом Орлеане» для двух 

фортепиано, а также сюиты из музыки к балетам «Моисей» («Opus 

americanum No. 2»), «Весенние игры», «Колокола» и т. д. При этом 

непрекращающийся «диалог» с наследием великих французских мастеров 

прошлого вдохновлял композитора, становясь подлинным источником 

творческой энергии в самые тяжелые месяцы Второй мировой войны14.  

«Четыре портрета» («Четыре лица», ор. 238, 1943) – сюита для альта и 

фортепиано, созданная Мийо в числе упомянутых «опусов на заказ». Как 

впоследствии отмечал автор, этот цикл, наряду с двумя сонатами для 

                                                 
14 Много лет спустя, вспоминая об этом, Мийо писал: «...нам посчастливилось жить в 
замечательном оазисе. Но мы не могли оторваться от радио, наши сердца оставались 
привязанными к берегам родной страны, все мысли были с теми, кто остался в самом центре 
трагедии, потрясшей мир» [100, 268]. 
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аналогичного состава (1944, ор. 240 и 244), был адресован известному 

бельгийскому альтисту Жермену Прево, «...так как он любит своих друзей, 

молодые лица и музыку» ([100, 285]; подразумевается пристрастие Ж. Прево 

к ансамблевому музицированию в кругу своих учеников). Выбор конкретных 

«персоналий», запечатлеваемых на протяжении сюиты, предопределяется 

авторским замыслом – сопоставлением концептуальных модусов: живого, 

непосредственного наблюдения (№ 1 «Калифорнийка», № 2 

«Висконтинка»)15 и ностальгически-просветленного воспоминания (№ 3 

«Брюсселька», № 4 «Парижанка»). При этом географическая и региональная 

«локализация» запечатлеваемых персонажей мотивируется жизненными 

обстоятельствами, коль скоро Париж и Брюссель символизируют родные 

страны композитора и заказчика-исполнителя, а Калифорния и Висконсин, 

соответственно, – местности их «временного пребывания» в период 

вынужденной эмиграции. 

Исследователи особо акцентируют увлеченность барочной и 

раннеклассической камерной музыкой, характерную для Ж. Прево и 

вызвавшую активный творческий отклик у Д. Мийо. Например, его Первая 

альтовая соната имеет подзаголовок «На темы неизвестных авторов XVIII 

века». Сходным образом в «Четырех портретах» воссоздаются некоторые 

специфические особенности «музыкальных портретов», распространенных в 

эпоху Ф. Куперена. (Помимо этого, возникают определенные переклички с 

«Четырьмя темпераментами» для фортепиано с оркестром П. Хиндемита и 

соответствующей художественной традицией, зародившейся в 

западноевропейской культуре еще в эпоху Среднековья.) Общий же 

композиционный план и образно-драматургические закономерности данного 

цикла, несомненно, ориентируются на распространенную модель барочной и 

раннеклассической инструментальной сюиты (Аллеманда – Куранта – 

                                                 
15 Как известно, и преподавательская деятельность в Миллс-колледже (штат Калифорния), и 
разнообразные контакты с коллегами-музыкантами из США предоставляли композитору весьма 
обширную пищу для такого рода наблюдений и параллелей (см.: [100, 270]). 
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Сарабанда – Жига), обретающую в «Четырех портретах» весьма 

своеобразное, ярко индивидуализированное преломление. 

Так, для первой пьесы цикла – «La Californienne» – характерно 

упорядоченное, спокойное движение в умеренном темпе (Modere), не без 

оттенка скрытого лукавства и озорства, чему способствуют неожиданно 

вторгающиеся октавные «скачки»-форшлаги в партии фортепиано (см. тт. 9, 

11). На протяжении второй пьесы – «The Wisconsonian» – доминирует 

кипучая, деятельная энергия в духе perpetuum mobile (композиторская 

ремарка – Vif et gai). Третий номер сюиты – «La Bruxelloise» – отличается 

возвышенной просветленностью неспешно-распевной мелодической линии 

(авторское указание темпа – Lent), сочетающейся с довольно сумрачной, 

неуклонно восходящей поступью хроматизированных басов аккомпанемента 

(здесь возникает параллель с барочным принципом «единовременного 

контраста»). Завершающая цикл «La Parisienne» исполнена эмоционального 

воодушевления и целеустремленности (Moderement anime), что в равной 

степени обусловливается выбором «заимствованного» тематического 

материала (знаменитая песня времен Великой французской революции «Ca 

ira!», в распространенном литературном переводе – «Все вперед!») и его 

довольно активным имитационно-контрапунктическим развитием16. 

Как видим, и каждой части цикла, и общей компоновке последнего 

присущи некие «родовые» признаки старинной инструментальной сюиты, 

сочетаемые с вполне индивидуальными чертами. Прежде всего, 

показательны контрастные чередования умеренно медленных пьес с 

умеренно быстрыми; при этом, сообразно традиции, темповые различия 

между третьей и четвертой пьесами более ощутимы, чем аналогичный 

контраст между первой и второй (Modere – Vif et gai, Lent – Moderement 

                                                 
16 Как отмечает А. Радиге, в упомянутой песне к фольклорному тексту революционного 
содержания была присоединена мелодия «...известного контрданса ―Национальный перезвон‖, под 
звуки которого... танцевали при дворе Марии-Антуанетты. <…> Эта песня звучала по всей 
Франции в то время, когда восставшие провинции присоединялись к Парижу» [133, 37]. Здесь 
прослеживается явственная ассоциация с нараставшим антифашистским движением в 
оккупированной Франции 1943 года. 
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anime). В «Четырех портретах» сохранены также традиционные 

метроритмические контрасты трех- и двухдольности (6/8 – 2/4, 3/4 – 4/4). При 

этом, однако, утверждается «зеркальная» логика упомянутых сопоставлений: 

мнимая «аллеманда» изложена в трехдольной пульсации, «куранта» – в 

двухдольной, на протяжении финальной «жиги» подразумеваемая 

триольность уступает место группировке «восьмая – две шестнадцатых». 

Иными словами, обращение композитора к жанрово-композиционной модели 

старинной сюиты явно сопровождается ее последовательным обновлением. 

Мелодика рассматриваемых пьес отличается «неоклассической» 

простотой и ясностью (опора на трезвучные ходы, гаммообразные пассажи), 

преобладающей ролью вариационного развития. В ансамблевой музыкальной 

ткани цикла преимущественно доминирует гомофонный принцип (мелодия и 

аккомпанемент), порой усложняемый полифонически благодаря 

использованию имитационных «перекличек» и канонического 

секвенцирования. Фактура аккомпанемента сочетает в себе традиционное 

басово-аккордовое изложение, оттеняемое аккордовыми фрагментами со 

сложной гармонической структурой или введением контрапунктирующих 

голосов. Обилие диссонансов – неотъемлемая черта индивидуального стиля 

Мийо – придает особую «пикантность» авторскому претворению 

музыкально-языковых норм, культивируемых старинными французскими 

композиторами. Сочетания секунд и септим, «жесткие» гармонии 

используются композитором весьма осмотрительно, вызывая некие 

«архаические» параллели у слушателей или привнося особо утонченную 

красочность (подобно тому, как гармонии, весьма «непривычные» для 

раннеклассической эпохи, встречались в пьесах Ф. Куперена). Благодаря 

отмеченному «избирательному» подходу камерная звучность «Четырех 

портретов» не производит впечатления громоздкости и тяжеловесности, что 

опять-таки корреспондирует с фактурным изложением купереновских 

инструментальных произведений (сольных и ансамблевых). 
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Несложные для восприятия пьесы, представленные в сюите, 

отличаются лаконизмом высказывания и опорой на песенные формы (от 

репризной трехчастной до «старинного» периода) с чертами рондальности и 

вариационности. В произведениях Ф. Куперена оба этих принципа – 

рондальность и вариационность – находят широкое и многообразное 

применение. Так, например, в «La Bruxelloise» их взаимодействие 

обусловлено постоянным возвращением исходного тематического материала 

(по сути, наделяемого функцией рефрена) и весьма активным тонально-

гармоническим «обновлением» средних голосов (в духе свободно 

трактуемых вариаций на basso ostinato). Исходя из этого, Мийо тяготеет к 

использованию различных приемов, опирающихся на секвентное развитие. 

Так, в «La Californienne» начальный восьмитактовый период сменяется (тт. 

9–12) каноническими секвенциями (по вертикали) и нисходящими 

секвентными оборотами (по горизонтали): 

 
Четыре части сюиты охватывают широкий круг тональностей: F–G–

As–D. В каждой из пьес используется характерный для Мийо принцип 

политональных и полигармонических взаимодействий, хотя в меньшей 

степени, чем в новаторских опусах. Так, в т. 12 упомянутого выше фрагмента 

«La Californienne» дано красочное сопоставление D4
3 тональности F-dur 

(партия левой руки у фортепиано) со звукорядом Fis-dur (партия правой 

руки) и «битональным» ходом b–e1–cis2 (партия скрипки). В пьесе «The 

Wisconsonian» аналогичным образом соотнесены по вертикали одноименные 

мажорные и минорные тональности D – d, E – e, F – f (тт. 66–67, партия 

фортепиано): 
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Это единственный стилевой элемент, фактически присутствующий в 

каждой неоклассической сюите Мийо и воспринимаемый подобно 

своеобразной «визитной карточке» Мийо. Естественно, такое постоянство 

недвусмысленно указывает на принадлежность конкретного произведения 

современной эпохе, хотя музыкально-языковая палитра в целом и общая 

концепция произведения отсылают слушателя к наследию французских 

классиков (не только XVIII, но и рубежа XIX–XX столетий). 

Другим примечательным образцом неоклассической сюиты в 

инструментальном творчестве Мийо является «Дудочка короля Рене», ор. 205 

(1939) для флейты, гобоя, кларнета, фагота и валторны. По воспоминаниям 

композитора, основой для указанного цикла стала «...сочиненная вместе с А. 

Онеггером и Р. Дезормьером музыка к кинофильму ―Кавалькада любви‖, где 

один и тот же (лирический. – М. С.) сюжет по-разному интерпретируется в 

трех различных эпохах: в средние века, в 1830-х и 1930-х годах. Моя музыка 

сопровождала первую новеллу. Позднее на ее материале я построил квинтет 

для духовых...» [100, 238]. Как отмечает современный отечественный 

исследователь, сценарная основа указанной «киноновеллы» объединяет в 

себе «...мотивы легенд Южной Франции о ―добром Рене‖, который 

царствовал в XV веке и был покровителем искусных мастеров 

(подразумевается Рене I, в 1430–1480 годах – герцог Анжуйский и граф 

Прованса, видный деятель культуры и меценат ренессансной эпохи. – 

М. С.)17.  
                                                 
17 Семь небольших частей сюиты представляют собой жанровые зарисовки, оттеняемые 
лирическими сценами. «―Кортеж‖ (№ 1) – неторопливое шествие, открывающее цикл и 
наделенное функцией вступления. Все инструменты, участвующие в исполнении, поочередно 
солируют, излагая бодрую и жизнерадостную тему этой пьесы. Просветленно-элегическое 
восприятие оживающей природы передает музыка ―Утренней серенады‖ (№ 2). Мягкое звучание 
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В рассматриваемом произведении обнаруживаются черты театрального 

дивертисмента, весьма популярного в эпоху Ренессанса и раннего барокко. 

При этом основной моделью соответствующего цикла, на которую опирается 

автор, служит пастораль, о чем свидетельствуют и «мини-сюжеты», 

намечаемые в программных заглавиях большинства пьес, и «пленэрный» 

характер воссоздаваемых «мизансцен», и ярко выраженная «вокальная» 

природа архитектонически значимых номеров сюиты (№№ 2, 4, 7). 

Неоклассический тип стилистики, доминирующий в указанном цикле, 

обусловливает гибкие взаимодействия традиционных и ярко 

индивидуальных элементов изложения. Так, подчеркнутой ясности 

выдерживаемого структурного членения зачастую сопутствует 

принципиальная «неквадратность» (что мотивируется барочной логикой 

интонационно-тематического развертывания), последовательная опора на 

старинные диатонические лады сочетается с «терпкими» политональными 

сочетаниями и «непредсказуемостью» тоникальных сопоставлений, 

преобладание «архаических» рондальных и песенных форм – с 

вариационностью в подаче активно обновляемого музыкального материала. 

В целом, неоклассическая линия может быть признана одним из 

доминирующих направлений в инструментальном сюитном творчестве 

Мийо. На протяжении полувека (условно говоря, от Второй симфонической 

сюиты до «Музыки для Ars Nova») композитор вновь и вновь 

                                                                                                                                                             
флейты и распевные фразы кларнета вводят нас в мир пробуждающегося дня. Картину дополняют 
пасторальные реплики солирующей валторны. Третья часть, ―Жонглеры‖, отличается веселым 
характером. Виртуозные пассажи и причудливые фигурации в исполнении всех инструментов 
ансамбля зримо воссоздают динамичную сцену блестящего, головокружительного выступления 
странствующих артистов. Светлый колорит присущ четвертой части сюиты – своеобразному 
―звуковому пейзажу‖ (―Маузинглад‖ – название местности в Провансе). ―Игры на реке Арк‖ (№ 5) 
– красочная картина народного праздника. Наигрыши кларнета, флейты, валторны ассоциируются 
с эмоциональной атмосферой безудержного веселья. В музыке этой части ощущаются связи с 
народным мелосом. На протяжении следующей, шестой пьесы (№ 6 ―Охота в Валабре‖) 
неоднократно слышатся призывные мотивы-―кличи‖, имитирующие звучание охотничьих рогов. 
Они служат фоном для стремительного развертывания основной темы, призванного запечатлеть 
сменяющие друг друга контрастные эпизоды увлекательной, азартной охоты. В заключительной 
части (№ 7 ―Мадригал-ноктюрн‖), сплавляя характерные стилевые особенности двух 
―лирических‖ жанров, композитор создает поэтичный, возвышенный образ, навеянный ночной 
тишиной, красотой ночной природы» [160, 150–151]. 
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демонстрировал свою приверженность великим традициям национального 

искусства XIV–XVIII веков, в полной мере заслужив почетное звание 

«наследника французских старинных мастеров». 

 

 

§ 3.2. Неофольклорные сюиты 

 

 

Названная группа инструментальных сюит характеризуется 

многообразными сопряжениями с неоклассической ветвью творчества Мийо. 

Как отмечает Л. Кокорева, «...народный колорит зачастую сочетается у Мийо 

с классицистскими чертами, причем композитор искусно выделяет детали, 

которые позволяют конкретизировать то фольклорные, то классицистские 

истоки. Но подчас их взаимодействие выглядит настолько тесным, что 

дифференцировать оказывается трудно. Композиционно-жанровая основа 

фольклорных сочинений Мийо – неоклассична: сюита принадлежит к числу 

типичных жанров французского классицизма. <…> Кроме того, у Мийо 

культ сюиты, с ее простой чередой событий вне драматических 

столкновений, отвечает... задачам воплощения ―фольклорно-танцевальной‖ 

образности. Формы отдельных частей сюит в творчестве Мийо также 

находятся на пересечении фольклорной и неоклассической линий: здесь 

преобладают куплетные, рондальные, простые трехчастные, рефренно-

вариационные формы, издавна сложившиеся в народной музыке, а затем 

проникшие в профессиональную», и т. д. [59, 40]. Однако при этом все же 

могут быть выявлены приоритетные особенности авторского претворения 

фольклорного материала в инструментальных сюитных циклах двух 

вышеуказанных типов. 

Во-первых, создавая неоклассические сюиты, композитор использует 

«старинные» (нередко с чертами «архаики») жанровые модели и напевы, 

относящиеся к эпохам Средневековья, Ренессанса и Барокко. Их 
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«актуализация», обогащение современными музыкально-языковыми 

элементами отличается умеренностью и заведомой избирательностью. Во-

вторых, Мийо, как правило, опирается на фольклорные «первоисточники» 

западноевропейских стран, ранее уже подвергнутые обработке 

профессиональными музыкантами прошлого. Благодаря этому используемые 

народные темы, по сути, «...предстают в облике классических мелодий XVIII 

века. Стремление передать народный колорит в музыке сочетается у Мийо с 

желанием отразить некоторые особенности французского музыкального 

классицизма, присущий ему метод мышления, образный строй» [58, 214–

215]. В определенной ситуации авторский художественный замысел может 

повлечь за собой «анахроническое» применение тех или иных приемов, 

относящихся к сфере «ученого» искусства далеких эпох: «...так, Мийо порой 

сочетает несколько различных фольклорных тем в полимелодической ткани, 

организованной по законам ренессансной полифонии, с широким 

использованием канонов, имитаций, стретт...», и т. п. [58, 42]. 

Напротив, для «неофольклорных» сюитных циклов свойственна 

подчеркнутая множественность подходов к народной музыке. «Иногда Мийо 

использует подлинные фольклорные напевы в свободной обработке <...> 

иногда ограничивается преломлением лишь отдельных элементов 

(ритмических, тембровых), воссоздавая характерные черты определенных 

жанров народного искусства, не привлекая соответствующих ―цитат‖ <…> И, 

наконец, у Мийо встречается немало сочинений, где отсутствует 

преднамеренное воплощение фольклорных элементов, но при этом или 

тематизм, или ритмические структуры, или формы отдельных разделов 

указывают на тесную взаимосвязь с обозначенными элементами. <…> 

Композитор насыщает их своим неповторимым, индивидуальным видением 

мира, своим собственным восприятием народного искусства, наполняет 

музыку новыми, современными звучаниями, присущими именно ХХ 

столетию <…>» [58, 213–214]. Весьма показательна и «расширительная» 

трактовка самого понятия «фольклор», утверждаемая в обозначенных 
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сюитных циклах: чертами «фольклорности» наделяются и массовые жанры 

ХХ века (вплоть до некоторых форм эстрадного искусства, тесно связанных с 

городским музыкальным бытом) как специфическое преломление «звуковой 

атмосферы», порождаемой целым рядом интенсивно развивающихся 

национальных или региональных культур. 

Отмеченные тенденции, сближающие Мийо с крупнейшими 

представителями неофольклоризма (в частности, с И. Стравинским, 

Б. Бартоком, К. Шимановским), наиболее ярко представлены в 

инструментальных сюитах, художественные замыслы которых 

инспирируются обращениями к «внеевропейскому» – прежде всего, к 

латино- и афроамериканскому – музыкальному материалу. К примеру, весьма 

органична и по-своему закономерна многолетняя увлеченность композитора 

латиноамериканской музыкой, в равной степени обусловленная как личными 

впечатлениями (длительные «творческие командировки» в Бразилию или в 

США), так и восприятием генетической близости соответствующих 

фольклорных истоков народному творчеству «малой родины» Мийо – 

французского Прованса. «Меня как музыканта в латинских странах больше 

всего трогает фольклор независимо от того, будут то сардинские серенады, 

испанские la canto jondo, португальские viras и fados, или невероятно 

огромный бразильский, мексиканский фольклор, который толкал меня на 

волнующие поиски и часто приводил к интересным находкам», – указывал 

Мийо, порой с юмором отзывавшийся о своем пристрастии: «Для меня 

Прованс начинается в Константинополе и доходит до Рио-де-Жанейро, само 

собой разумеется, со столицей в Эксе – это мой провансальский 

империализм» (цит. по: [58, 228–229]). 

Учитывая вышесказанное, представляется уместным рассмотреть 

некоторые сущностные черты неофольклорных инструментальных сюит 

французского мастера на примере двух опусов, позволяющих выявить 

специфику авторского индивидуального стиля в диалогах с народной 

музыкой Латинской Америки («Тоска по Бразилии») и современными 



96 
 

массово-бытовыми жанрами («Скарамуш»). Помимо этого, последовательное 

многоаспектное освещение выбранных циклов призвано способствовать 

характеристике программности как значимого образно-драматургического и 

композиционно-архитектонического фактора, закономерно сопутствующего 

художественной интерпретации подобных сочинений Мийо. 

В настоящее время бразильская музыка и бразильский карнавал 

приобрели подлинно всемирную известность. В Европе и России существует 

множество клубов, где поют бразильские песни и исполняют бразильские 

танцы, а также студий, где учат танцевать самбу, матчиш, форро и другие 

типично бразильские танцы. Наряду с этим, отечественным музыковедением 

далеко не исчерпывающе изучен ряд специальных проблем: как бразильский 

фольклор преломляется в творчестве композиторов академического 

направления, в какой мере стилистика создаваемых опусов «дистанцируется» 

от образцов прикладной музыки, и др. Мийо, искренне любивший Бразилию, 

создал немало произведений, связанных с ее музыкальной культурой. Это 

«притяжение» воплотилось в характерных чертах индивидуальной 

стилистики, оригинально сплавляющей элементы французской и бразильской 

музыки. Специфика диалога разнообразных стилей, типичного для 

большинства инструментальных сюитных циклов Мийо, применительно к 

«бразильским» опусам сохраняет несомненную актуальность и сегодня, чему 

способствуют, во-первых, отмеченная выше популярность соответствующих 

песенно-танцевальных жанров, во-вторых, недостаточная изученность 

упомянутых опусов. Исходя из этого, аналитическому описанию сюиты 

«Тоска по Бразилии» должно предшествовать рассмотрение 

«сопутствующих» аспектов: знакомства Мийо с национальными песнями и 

танцами Бразилии; истории танцев, особенно привлекавших композитора; 

особенностей претворения бразильских тем и мотивов в его наследии. 

Как известно, Мийо впервые посетил Бразилию в 1917 году, накануне 

празднования карнавала, оказавшись вовлеченным в атмосферу подготовки к 

этому событию, чрезвычайно значимому для всей страны и ее народа. 
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Композитор жадно впитывал в себя все, что происходило вокруг, − музыка и 

танцы Бразилии покорили его. Эта звуковая атмосфера в преддверии 

карнавала господствовала везде: в танцевальных залах, кафе и барах, в 

торжественной обстановке аристократических балов, да и просто на улицах. 

Подготовка к карнавалу считалась ответственным, длительным, кропотливо 

осуществляемым процессом. «За много месяцев вперед газеты сообщают об 

организации „карнавальных клубов―, называют имена председателей, 

секретарей, членов клуба. Эти объединения ежедневно занимаются 

приготовлениями к празднику, тратят огромные деньги на маскарадные 

костюмы, украшенные по обычаю многочисленными страусовыми перьями», 

− так впоследствии характеризовал ситуацию сам композитор [100, 111]. 

Мийо с интересом наблюдал за танцами и «музыкальными» играми 

бразильцев. Он, в частности, упоминал о такой распространенной игре, как 

поэтический экспромт на заданную мелодию, повторяемую наподобие 

напева шарманки: при этом бесконечно возвращались и мотив, и навязчивый 

танцевальный ритм. Этот прием ритмического остинато Мийо затем 

неоднократно использовал в своих «бразильских» сочинениях.  

Необходимо отметить, что указанный прием, перекочевавший в 

бразильскую музыку из Африки и сочетаемый с подчеркиванием синкоп в 

преобладающих двудольных ритмических рисунках, придавал неповторимое 

своеобразие целому ряду национальных жанров. Исследователи отмечают, 

что ритмика современных танцев Бразилии формировалась под влиянием 

песенно-танцевальных жанров, распространенных в среде рабов из Конго и 

Анголы, а также испанских и португальских танцев, привезенных из Европы 

завоевателями Южной Америки. Многие эмигрировавшие женщины 

происходили из бывших чернокожих рабынь – их называли «Тѐтушками из 

Баии». Они поселялись в центральных районах Рио-де-Жанейро, которые из-

за большого количества темнокожих переселенцев именовали «Маленькой 

Африкой». С конца XIX века эти женщины, известные как «Тѐтушки 

Самбы», оказывали существенное воздействие на процессы возникновения и 
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развития танцев Бразилии, распевая песни, в которых господствовало 

повторение однотипных интонаций и ритмов, что позднее отметил в своих 

воспоминаниях Мийо [100, 112]. 

В 1916 году была официально зарегистрирована первая грамзапись 

самбы «По телефону», имевшая грандиозный успех на карнавале 

следующего, 1917 года. В указанной пьесе ощущалось сильное влияние 

бразильского танца машише, поэтому данный образец получил название 

«самба амашишаду» или «самба-машише», невольно акцентировавшее «суть 

дела» – весьма удачное и продуктивное взаимодействие различных 

танцевальных культур. Благодаря отмеченной грамзаписи, карнавальная 

самба-машише довольно быстро получила распространение в Рио-де-

Жанейро, а затем и во всей Бразилии. Вплоть до наших дней упомянутый 

жанр считается самым популярным в этой латиноамериканской стране. 

В своих сочинениях, связанных с музыкальной культурой загадочной и 

удивительной Бразилии, Мийо использовал и такие характерные танцы, как 

машише, самба и родственный им лунду. Хотя в «бразильских» 

произведениях композитора ни одна из мелодий не является заимствованной, 

общая «звуковая палитра», как правило, охватывает ярко узнаваемые черты 

соответствующих танцев, наряду со стилистическими элементами кубинской 

хабанеры и андалусийского танго (подразумевается остинатная фигура 

гитарного сопровождения с постоянным ритмом). 

Рио-де-Жанейро произвел неизгладимое впечатление на Мийо. Много 

лет спустя он вспоминал: «…вернувшись в свою квартиру, я почувствовал 

себя иностранцем: мои глаза слишком привыкли к свету бразильского неба, 

уши еще вибрировали от шума бразильских лесов и от ритмов бразильских 

танцев» [100, 125]. Композитору оказались близки эта страна, ее люди и 

фольклор. А песня карнавала «Pelo Telefono», которую исполняли на всей 

территории Бразилии, неотступно преследовала Мийо. В частности, его 

особенно заинтересовало ритмическое своеобразие данной песни.  
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Чтобы непосредственно изучить бразильские танцы, их причудливые 

мелодии и неуловимые синкопы, Мийо приобрел множество нотных 

сборников с опубликованными матчишами и танго, вновь и вновь 

проигрывая эти пьесы на фортепиано. Таким образом он стремился «познать 

бразильскую душу» [100, 112]. Освоив «технику бразильского стиля», 

композитор не замедлил применить ее в собственных произведениях. 

Изучение соответствующих хронологических списков позволяет заключить, 

что данное увлечение не было мимолетным. На протяжении последующей 

творческой деятельности Мийо неоднократно обращался к бразильскому 

фольклору и национальной музыке быта, реминисценции которых 

встречаются в различных жанрах. Достаточно упомянуть балеты «Человек и 

его желание» (1918), «Бык на крыше» (1919−1920), фортепианную сюиту 

«Тоска по Бразилии» («Бразильские танцы», 1921), оркестровые сюиты 

«Карнавал в Эксе» (1926), «Кентуккиана» (1948), сюиты для двух 

фортепиано «Скарамуш» (1937), «Бал на Мартинике» (1944), «Карнавал в 

Нью-Орлеане» (1947) и другие сочинения, фактически позиционирующие 

бразильскую музыку в качестве «звукового образа» Латинской Америки. 

При этом соответствующие влияния в перечисленных выше опусах 

Мийо проявляются по-разному. Балет «Человек и его желание» ярко 

запечатлевает важнейшие особенности индивидуального стиля Мийо, с 

Бразилией данное сочинение связано лишь опосредованно (речь идет о 

декорациях, изображающих тропические леса в долине Амазонки). 

Бразильские ритмы и характерные тембры фигурируют в отдельных частях 

сюит «Скарамуш» и «Карнавал в Эксе». Напротив, сюита «Тоска по 

Бразилии» и балет «Бык на крыше» характеризуются последовательной 

стилевой адаптацией (термин А. Г. Шнитке) указанных «элементов», что 

выражается, прежде всего, в специфической ритмике. От других 

произведений Мийо «Тоска по Бразилии» и «Бык на крыше» отличаются 

рядом конкретных признаков: явственно преобладающей двухдольностью 

(метрическая основа танца), ритмической пульсацией с изощренными 
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синкопами, передаваемыми из голоса в голос; претворением традиционных 

приемов игры и тембров гитары, а также ударных (гитара в бразильских 

танцах нередко наделяется функциями ударного инструмента). 

Сюитный цикл «Тоска по Бразилии» («Бразильские танцы»), ор. 67 

(1921) принадлежит к числу широко известных произведений Мийо, 

связанных с упомянутой «звуковой средой». При этом композитору удалось 

возвысить жанровый «экзотизм» национальных бытовых танцев до уровня 

академического концертного стиля. После премьеры сюита сразу же 

завоевала большую популярность, ее стремились исполнять различные 

инструментальные составы, и автор, откликаясь на пожелания музыкантов-

исполнителей, создал еще три инструментальных версии цикла: для оркестра, 

для скрипки с фортепиано и для виолончели с фортепиано. Вплоть до 

настоящего времени указанный опус любят и ценят в Бразилии, где 

сочинение Мийо с неизменным успехом звучит не только на крупнейших 

концертных сценах страны, но и в барах, кафе, ресторанах. 

«Тоска по Бразилии» объединяет двенадцать танцевальных миниатюр, 

снабженных программными заголовками. Следует напомнить, что 

инструментальная миниатюра занимает особое место в творчестве Мийо. Его 

восприимчивая натура тяготела к жанру, позволяющему отобразить новые 

жизненные впечатления во всей их многогранности. При этом миниатюра 

уподоблялась «звуковой зарисовке» сменяющихся авторских эмоций и 

переживаний, а совокупность подобных «зарисовок» благоприятствовала 

достижению необходимой полноты воссоздаваемой «картины мира». 

На первый взгляд, «Бразильские танцы» Мийо представляют собой 

последовательность вполне самостоятельных разнохарактерных пьес, 

именуемую сборником. Данный принцип построения циклической формы 

весьма распространен в классико-романтической музыке. По мнению 

Л. Мазеля, жанровым сборникам (например, сериям фортепианных 

миниатюр) нередко присущи черты цикличности, благодаря чему указанные 

сборники могут рассматриваться в качестве самостоятельной разновидности 
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циклических форм, где пьесы объединены лишь общим названием жанра 

(прелюдии, вальсы, мазурки и т. д.). [86, 465]. Между тем, сюитный цикл 

образуется на основе многообразных связей между пьесами: сюжетных, 

интонационно-тематических, тональных, структурных (упорядоченность 

формы целого, выдерживаемая от первого до завершающего номера).  

И все же «Бразильские танцы» следует признать именно сюитой, а не 

сборником танцевальных миниатюр, подтверждением чему являются 

наличествующие в данном произведении черты сюжетно-поэтического и 

музыкального единства. Так, динамика жанрово-стилистического развития 

обусловлена здесь движением от пьес, довольно спокойных по характеру, к 

более экспрессивным, страстным с последующим возвращением к 

первоначальному настроению в конце цикла. Названия двенадцати 

небольших по масштабам номеров цикла соответствуют районам Рио-де-

Жанейро – Sorocaba, Botafogo, Leme, Copacabana, Ipanema, Gavea, Corcovado, 

Tijuca, Sumare, Paineras, Laranjeiras, Pausandu. Хотя автор не предпосылает 

изданию «Бразильских танцев» комментария относительно принципов 

соответствующего отбора, последний фактически мотивируется 

определенной сюжетной линией. Речь идет о ностальгическом «виртуальном 

путешествии», охватывающем районы «большого Рио», которые непременно 

должен посетить каждый турист, приезжая в Бразилию: золотистые пляжи, 

величественные горные ландшафты, зеленые парки и, конечно, знаменитую 

статую Иисуса Христа. При этом все вышеперечисленные районы, 

поэтически запечатлеваемые Мийо в серии «звуковых мемуарных очерков», 

располагаются на юге и западе города, хорошо знакомых композитору. 

В указанном ряду особое место принадлежит первой части цикла – 

«Sorocaba». Местность, расположенная при въезде в Рио-де-Жанейро из Сан-

Паулу, как бы предваряет упомянутый «осмотр достопримечательностей». 

Последующие этапы «виртуального путешествия» могут быть определены по 

географической карте. От огромного жилого района Botafogo композитор 

ведет слушателя через небольшой квартал Leme к самым известным пляжам 
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Бразилии – Copacabana и Ipanema, о которых традиционно мечтает каждый 

путешественник, направляясь в Бразилию. Через квартал Gavea, 

располагающийся у морского побережья, данный «туристический маршрут» 

устремляется в горы, прежде всего – к горе Corcovado с величественной 

статуей Христа, а затем пролегает по горам и паркам: Tijuca, Sumare, 

Paineras. Музыкальное «знакомство с Рио» завершается, как и начиналось, 

посещением густонаселенных кварталов города − Laranjeiras и Pausandu, где 

на каждом шагу слышны звуки самбы и матчиша. Это возвращение в жилые 

кварталы, несомненно, предопределяется авторской художественной 

концепцией, связанной с упорядоченностью и закругленностью цикла. 

Впечатлению завершенности способствуют и композиционные 

характеристики освещаемой сюиты, в которой доминирует тенденция к 

структурному усложнению сменяющих друг друга миниатюр. Открывают 

цикл простые трехчастные формы, соответствующие первым мимолетным 

впечатлениям указанного «виртуального путешествия» по районам 

бразильской столицы. В дальнейшем запечатлеваемые настроения множатся, 

обогащаясь гибкими и разнообразными эмоциональными нюансами, что 

способствует усложнению формы отдельных пьес. Простая трехчастность 

уступает место сложной (№№ 3, 4), затем начинают доминировать 

вариационность и вариационная строфичность (№№ 5, 6). В смысловой 

кульминации цикла (№ 10 Paineras) достигается некий максимум 

композиционного усложнения с явно выраженными чертами сквозного 

развития. Далее возвращается первоначальное настроение с преобладающей 

экспозиционностью: здесь наличествует переход от сложной трехчастной 

формы (№ 11) к простой трехчастной в заключительной пьесе цикла. 

Впрочем, наряду с подразумеваемым «скрытым сюжетом» и 

отмеченными закономерностями формообразования, следует упомянуть и 

некоторые стилистические приемы, способствующие целостному 

восприятию данного опуса. В частности, на протяжении сюиты не 

цитируются подлинные фольклорные мелодии, однако национальная 
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характерность каждой пьесы не вызывает сомнения, поскольку сюита 

буквально пронизана своеобразными ритмами бразильских танцев. 

а) «Tijuca» (№ 8, тт. 1–2) 

 
б) «Ipanema» (№ 5, тт. 75–76) 

 
Господствующие в цикле типично бразильские ритмические рисунки, 

нередко образуют полиритмию, свойственную национальной традиционной 

практике инструментального музицирования. При этом ритмическая 

полифония воссоздается Мийо настолько естественно и непринужденно, что 

у слушателя возникает впечатление, будто рассматриваемый опус сочинен 

бразильским композитором. Однако автором привносятся в эту музыку и 

неповторимо индивидуальные особенности, связанные с полигармонией и 

политональностью. Так, нередко по вертикали соотносятся аккорды 

различных гармонических функций (например, тоника и доминанта в 

«Corcovado») или возникают политоникальные обороты (сочетания субтоник 

двух тональностей в «Ipanema»): 
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Подобных «жесткостей» в характеризуемом цикле обнаруживается 

немало. Сопряжения тональностей, наличествующие либо в остинатном 

аккомпанементе, либо в сочетании последнего с мелодической линией, 

придают звучанию особую терпкость. Сама же гармоническая основа 

указанных сопряжений, как правило, остается довольно ясной: речь идет, 

прежде всего, о разнообразных соединениях тоники и доминанты, 

осуществляемых композитором в последовательности или одновременности. 

Кроме того, ярко выраженный, подчеркнутый контраст, зачастую 

доминирующий в инструментальных сюитах Мийо, на протяжении 

указанного цикла уступает место оттеняющим сопоставлениям родственных 

в эмоционально-образном и стилистическом планах смежных частей. В 

«Бразильских танцах» господствует элегическая просветленность, окутанная 

дымкой воспоминаний и явственно корреспондирующая с авторским 

заглавием «Тоска по Бразилии»: композитор сочинял сюиту, покинув 

неописуемо прекрасную экзотическую страну, обладающую исключительно 

богатой и многогранной музыкальной культурой. 

Весьма показательным образцом ярко самобытного преломления 

неофольклорных тенденций является сюита «Скарамуш», ор. 165a–d (1937) – 

одно из наиболее популярных инструментальных сочинений Мийо, 

существующее в нескольких редакциях: для двух фортепиано, для саксофона 

(или кларнета) в сопровождении фортепиано, для указанных духовых 

инструментов и симфонического оркестра18. Как впоследствии отметил 

                                                 
18 По воспоминаниям Мийо, многочисленные заказы концертирующих инструменталистов 
неоднократно побуждали его возвращаться к этому произведению, создавая вышеперечисленные 
редакции «Скарамуша». Так, версия для кларнета с оркестром (1941), «персонально» адресуемая 
выдающемуся американскому музыканту Б. Гудмену, в интерпретации последнего приобрела 
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композитор, своеобразие художественного замысла «Скарамуша», по сути, 

предопределялось наличествующим музыкальным материалом. В частности, 

для постановки в парижском театре «Комеди Франсэз» режиссером 

Анриеттой Паскар предназначалась «...очень симпатичная пьеса ―Летающий 

лекарь‖ [Ж.-Б. Мольера], обработанная и адаптированная для детей Шарлем 

Вильдраком. Я написал музыку для этого спектакля музыку, затем 

использованную в первой и третьей частях сюиты для фортепианного дуэта 

―Скарамуш‖. Средняя часть данного цикла основывалась на основных темах 

небольшой увертюры к другой постановке – ―Боливару‖ Ж. Сюпервьеля 

(1935–1936), также увидевшей свет на сцене ―Комеди Франсэз‖ <…>». 

Кстати, «довольно развернутая» партитура «Боливара» в дальнейшем 

послужила источником для вокального цикла «Три негритянские песни», ор. 

148а [100, 244]. Исходя из этого, возникает неизбежный вопрос: каким 

образом музыкальный материал, предназначенный для спектакля – 

«исторической биографии» (время и место действия – первая треть XIX 

столетия, Латинская Америка), мог сосуществовать в контексте 

«автономного» цикла с подобными же фрагментами «звукового 

оформления», сопутствующего постановке классической французской 

комедии XVII века? 

Действительно, программные заголовки, предпосылаемые сюите в 

целом («Скарамуш») и ее финальной части («Бразильера») в частности, 

ассоциируются с неким историко-стилевым «диссонансом». Однако следует 

учитывать, с одной стороны, что «Летающий лекарь» принадлежит к числу 

ранних пьес Мольера, теснейшим образом связанных с традициями 

полуимпровизационного французского театра масок – по сути, национальной 

разновидности commedia dell‘arte. Авторские тексты подобных пьес 

неизбежно предполагали образно-смысловую «актуализацию» вновь 

осуществляемых сценических постановок при помощи «злободневных» 

                                                                                                                                                             
большую популярность, успешно конкурируя с «двухрояльным» вариантом названного сюитного 
цикла [100, 285]. 
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изменений и дополнений, соотносимых с восприятием конкретной 

аудитории. Вышеназванная «обработка» мольеровской комедии для детей, 

предпринятая Ш. Вильдраком, содержала целый ряд соответствующих 

«прибавлений», позволявших композитору обратиться к жанрово-стилевым 

моделям современной музыки. В свою очередь, пьеса «Боливар» содержала 

эпизоды «воспоминаний о будущем», связанные с мечтами заглавного героя 

(подразумевалось окончательное и полное освобождение всей Латинской 

Америки от иноземного владычества, независимое и свободное развитие 

народов этого континента в исторической перспективе) и опять-таки 

благоприятствовавшие насыщению «звуковой атмосферы» определенными 

стилевыми «анахронизмами». Да и постановочная практика, утвердившаяся 

во французском драматическом театре 1930-х годов, не отличалась 

«излишней» строгостью и взыскательностью применительно к музыкальному 

сопровождению ряда спектаклей (комедий, пьес для детей и др.)19. 

С другой стороны, традиционный персонаж театра масок – Скарамуш 

(в Италии – Скарамучча), имя которого было использовано в качестве 

программного заглавия рассматриваемого сюитного цикла, также мог 

рассматриваться с «вневременных» позиций (аналогично тому же Петрушке 

в балете И. Стравинского). Как полагает отечественный исследователь, 

«...Скарамуш – комедиант и фигляр, мелкий интриган, повсюду сеющий 

смуту и беспокойство, олицетворяющий собой непокорный дух и 

изобретательность в проделках». Несколько иначе писал об этом персонаже 

старший современник Мийо, известный английский беллетрист Р. Сабатини, 

живописуя «...светского щеголя в обтягивающем костюме по моде XVII 

столетия, одетого во все черное – от плоской бархатной шапочки до ботинок 

с пряжками, с набеленным лицом и лихо закрученными усами, 

приклеенными к верхней губе, со шпагой на боку и гитарой за спиной» (цит. 

                                                 
19 Кстати, и сам Мийо относился к отмеченным «анахронизмам» весьма снисходительно, о чем 
свидетельствует хотя бы «Сюита по Корретту», преломлявшая музыкально-стилевые «идиомы» 
XVIII столетия: ее первоначальной функцией было сопровождение «шекспировского» спектакля – 
трагедии «Ромео и Джульетта», как известно, увидевшей свет в 1590-х годах. 
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по: [11, 74]). Воспринимая Скарамуша в качестве подобного «светского 

щеголя», завсегдатая балов и карнавальных празднеств, музыкант-

интерпретатор вполне может вообразить некий «виртуальный» карнавал, на 

протяжении которого танцы различных стран и континентов чередуются с 

любовными объяснениями, торжественные уличные шествия – с буффонно-

комедийной игровой «неразберихой», и т. д. 

Сообразно данной интерпретации сюитного цикла, первая часть (Vif) 

представляет слушателю «...характер Скарамуша-комедианта... Музыка этой 

части яркая, броская, театральная, чему соответствуют различные типы 

контраста – интонационно-тематический, динамический, ритмический. Здесь 

господствует виртуозная игра характерных жестов, типов движения, 

импульсивность неожиданных ―выпадов‖, всплесков мгновенно 

конденсируемой энергии. <…> Средний раздел, с его степенной и 

размеренной поступью, условно может быть назван маршем-шествием. <…> 

Вторая часть (Modere) – умиротворенный ―дуэт согласия‖... Прекрасные 

мелодии провансальского склада ассоциируются с просветленной лирикой из 

оперы ―Кармен‖ Ж. Бизе. <…> Напевно-речитативный диалог-―эхо‖ 

уподобляется неспешной беседе двух инструментов. <…> Смена размеров 

(6/8) знаменует смену жанра (вальс), наглядно воссоздавая эффект 

танцевального кружения; неуклонное эмоциональное нарастание увенчано 

масштабной кульминацией. <…> Финальная часть сюиты – ―Brazileira‖ – 

выдержана в ритме самбы, что выглядит вполне органичным с точки зрения 

карнавальности. <…> Поразительная изобретательность Мийо в области 

ритма дополняется здесь экзотическим, особо красочным инструментальным 

колоритом» [11, 74–78]. Полагая вполне убедительной (хотя, разумеется, 

далеко не исчерпывающей) цитируемую «программу», представляется 

необходимым все же более обстоятельно охарактеризовать жанрово-

стилистический «облик» вышеназванного сюитного цикла. 

Прежде всего, показательно отсутствие в «Скарамуше» каких-либо 

«примет» барочной или раннеклассической эпох, с которыми принято 



108 
 

соотносить и окончательное формирование упомянутого театрального 

персонажа, и творчество Мольера в целом. Стремительное начало сюиты 

(своего рода «скерцозный вариант» кадрили ХХ века), эпизод шествия с 

явными чертами маршевости, вальсовое «интермеццо» второй части (где 

представлена опять-таки «новейшая ипостась» жанра – вальс-бостон), модная 

Brazileira (одна из популярных разновидностей самбы) целенаправленно 

ориентируют слушателя на музыкально-бытовую «атмосферу» 1920–1930-х 

годов. Появление в цикле неких «отголосков» романтической оперы не 

создает ощущения резкого стилевого «диссонанса», поскольку 

развлекательный музыкальный театр (оперетта, мюзикл) и целый ряд 

направлений концертной эстрады обозначенного периода в равной степени 

связаны с языковыми стереотипами эпохи романтизма. При этом 

заслуживает внимания характерная тенденция, связанная с возрастающей 

«реалистичностью» описываемых «звуковых зарисовок». 

Отмеченный процесс достигает максимального размаха в 

заключительной части цикла, где ярко и рельефно «...воссоздается 

специфическая форма традиционного городского музицирования – шоро. 

<…> Как известно, своего рода ―визитной карточкой‖ Brazileira является 

поразительное богатство инструментального колорита. Здесь 

воспроизводится звучание национальных бразильских инструментов – 

шестиструнной гитары (виоланы, см. эпизод на pp – т. 55 и далее), кавакиньо 

(разновидность мандолины), флейты, кларнета (с т. 27), совместная игра 

указанных инструментов (крайние разделы пьесы). В Бразилии подобные 

инструментальные ансамбли (флейта, кларнет, саксофон, гитары, кавакиньо), 

именуемые шоро, музицировали в характерной импровизационной манере, 

которая запечатлевается на протяжении пьесы. В крайних разделах 

представлен весь ансамбль, в средних – импровизации отдельных 

инструментов – кларнета, двух гитар, флейты» [11, 78–79].  

Заслуживает внимания и присущее Мийо весьма свободное 

оперирование указанными жанровыми моделями, свободное от прямого 
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цитирования, порой «вуалирующее» характерные черты «первоисточника» в 

духе неофольклористских тенденций. При этом «...смелое и свободное, 

далекое от академических традиций обращение с народным материалом, 

позволяющее его активно трансформировать, усложнять ладогармоническую 

структуру, подчинять развитой полифонии... творя на основе фольклора 

индивидуальную и современную музыку», безусловно, в равной степени 

распространяется на обширный «...слой современной городской культуры – 

музыку карнавалов, дансингов, кафешантанов» [59, 39]. Последний 

фактически уподобляется в произведениях Мийо «народному творчеству ХХ 

века», что, с одной стороны, придает соответствующей версии 

неофольклоризма подлинно демократическую ориентацию, с другой, – 

обусловливает индивидуальную специфику программности, многообразие и 

широту жанрово-стилевой «палитры», представленной в неофольклорных 

инструментальных сюитах французского композитора. 

Как отмечает современный отечественный иследователь, «Мийо через 

фольклор пришел к определенной мировоззренческой позиции, к новой 

концепции оркестровой и инструментальной музыки. Своеобразной 

программой для нее явились карнавал и в целом народно-массовая, 

праздничная культура... пронизанная светлым, солнечным колоритом, живым 

юмором и лиризмом... народного искусства...» [59, 37–38]. Наглядным тому 

подтверждением могут служить аналитические характеристики сюитных 

циклов «Тоска по Бразилии» и «Скарамуш», представленные в настоящем 

разделе диссертационной работы. 

 

 

§ 3.3. Модернистский тип сюитного цикла 

 

 

Следуя новаторским идейно-эстетическим установкам ХХ века, 

открывавшим новые звуковые грани в музыке, Мийо осваивал современные 
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техники, находил новые программные решения. В связи с этим в творчестве 

композитора появляются оригинальные произведения, посвященные 

экспериментальному творчеству, большая часть которых облекается в форму 

сюитного цикла. Данная разновидность сюиты представлена в творчестве 

Мийо сравнительно небольшим кругом произведений, весьма разнообразных 

по жанрово-стилистическим характеристикам. В этом ряду и сюиты, 

связанные с миром кино («Кинохроника»), и совсем необычные, рождѐнные 

под воздействием новаторских идей («Меблировочная музыка»). Все они 

воплощают переживания композитора, полученные от соприкосновения с 

различными культурами, произведениями искусства, явлениями быта и т. д. 

Эти впечатления, постепенно формировались в художественные идеи, 

которые рано или поздно непременно находили отражение в музыке. Так 

«Каталог сельскохозяйственных машин» был создан спустя шесть лет после 

посещения выставки. 

В этой ветви сюит, композитор также придерживается типа 

программной сюиты (обобщенного типа). Для многих сюит данной группы 

типичны необычные программные названия, такие, например, как «Каталог 

сельскохозяйственных машин» или «Каталог цветов» («Новости недели» для 

камерного оркестра, ор. 104, 1928). Порой, названия ярко живописуют 

действия, которые будут разворачиваться в пьесе. Один из наиболее ярких 

примеров такого рода – цикл «Кинохроника» – сюита для камерного 

оркестра. В ней шесть частей, они носят наименования, которые будто бы 

рисуют театральные сценки: 

1. Представление прессы. 2. Состязание авиаторов. 3. Кенгуру-

боксер. 4. Водяная мельница 5. Убийство на вокзале. 6. Дерби. 

Общим качеством всех видов сюит в творчестве Мийо является 

господство в них мелодического начала. Темы Мийо всегда отличаются 

ясностью, широтой дыхания, продуманной логикой развития. Это одна из 

особенностей французской музыки в целом – обязательное присутствие 
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очерченной мелодической линии. Количество частей в сюитных циклах 

модернистского типа, также как и в любых образцах другого вида, может 

быть различно. В модернистских сюитах не всегда присутствует опора на 

танцевальные жанры, как это было в неоклассической сюите. Однако 

жанровое начало всегда четко определено. Так многие части строятся на 

песенных первоосновах. В таких сюитах Мийо не придерживается принципа 

обязательного контраста между частями. Например, хотя в «Кинохронике» 

присутствует контраст, но он выборочный: не всегда две пьесы, стоящие друг 

за другом различны по характеру, главным является передача состояния, 

запрограммированного в заглавии пьесы. Контраст не обязателен и в 

отношении размера – четные размеры не всегда сменяются нечетными, 

иногда такой смены вообще не происходит. Тональные связи в данном типе 

сюит практически отсутствуют. Неизменна в них, как и в произведениях 

других жанров Мийо, политональность и полигармония. Здесь она 

проявляется еще ярче и отчетливее. 

Как уже было сказано, некоторые сочинения, в частности сюиты, 

которые мы отнесли к этой категории, испытывают воздействие новых идей 

и явлений современности. Одно из таких «изобретений» – «мебилировочная 

музыка» – феномен, возникший в связи с рекламой, ярмарочно-фестивальной 

деятельностью, особый колорит которых не мог не заинтересовать 

композитора, поскольку сформировался на стыке искусства с массовой 

культурой. Идея создания подобного рода сочинений принадлежит Эрику 

Сати. Мийо в своей автомонографии пишет: «В визуальной области есть 

такие вещи, как рисунок обоев, лепка на потолках, обрамление зеркал; они, 

безусловно, важны, но не должны привлекать особого внимания. И вот у 

Сати возникла идея, что нечто подобное может быть и в музыке, иначе 

говоря, что можно создать ―мебилировочную музыку‖, которая будет 

существовать не для того, чтобы ее специально слушали, а для создания 

особой эмоциональной ―обстановки‖ для данного помещения» [63; 150]. В 
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таком духе были написаны «Мебилировочная музыка» в содружестве с 

Э. Сати, «Каталог сельскохозяйственных машин», «Музы-домохозяек» и др. 

Эта музыка оказалась слишком смелым новаторством, не случайно 

многие премьеры сочинений такого рода прозвучали в атмосфере скандала. 

Однако подобная реакция публики не смущала композитора. Он всегда 

подчеркивал, что негативные эмоции в отношении искусства лучше, чем 

безразличие. 

При подходе к такого рода произведениям следует помнить, что новое, 

как правило, имеет аналогии в прошлом. Так модель каталога, положенная в 

основу «Каталогов» Мийо существовала и ранее. Она находила воплощение 

в различных сферах искусства, в том числе и музыкальном. «Времена года», 

«Листки из альбома», «Три возраста женщины» – все эти сочинения в 

определенной мере несут ее черты, поскольку в них присутствует момент 

систематизации, а, следовательно, каталогизации. В музыке ХХ века 

каталогизация обрела новую жизнь благодаря скорости преобразований 

окружающей действительности под воздействием научно-технического 

прогресса. Не справляясь с осознанием стремительных перемен, художник 

пытается систематизировать изменяющуюся картину мира посредством 

искусства, либо запечатлевая некий глобальный ключевой образ, как, 

например, А. Онеггер в своѐм «Пасифике-231», либо через калейдоскоп 

образов, объединенных каким-либо объединяющим их свойством. Многие 

композиторские каталоги связаны с личными впечатлениями и интересами 

авторов, например, обращение Мессиана к «каталогизации» и «научно-

художественному» воплощению образов в фортепианном цикле «Каталог 

птиц» (1958) объясняется орнитологической деятельностью композитора. 

Создание данного «каталога» было подготовлено «‖космичностью‖ 

пантеистических картин мира в ―Экзотических птицах‖ и в ―Пробуждении 

птиц‖» [98]. В этих циклах также ярко выразилось стремление жанра к 

классификации или каталогизации структуры. 
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«Каталог сельскохозяйственных машин» (1919) и «Каталог цветов» 

(1920) Мийо – это вокальные сюиты, написанные на оригинальные тексты 

каталогов – прозаический в «Сельскохозяйственных машинах» и в 

поэтическом переложении Л. Доде – в «Каталоге цветов». Эти сочинения, 

как, впрочем, и другие аналогичные сочинения Мийо, например. «Музыка 

домохозяек», появились под впечатлением реальной действительности, на 

первый взгляд весьма прозаической, но поражающей утонченное 

воображение современного художника. Их можно назвать урбанистическими 

опусами, именно так эти произведения характеризуют многие исследователи. 

Однако об их принадлежности к одному стилю – стилю урбанизма – можно 

поспорить. Здесь следует напомнить, что Мийо неутомимо экспериментирует 

в области соединения различных стилей, жанров и техник письма, легко 

сочетая, казалось бы, несочетаемое. Очевидно, что в названных 

произведениях соединились стили урбанизма, неоклассицизма, 

минимализма. 

Следует, однако, подчеркнуть, что в новаторских сюитах Мийо 

шокирующим для публики был скорее замысел и программные заголовки, 

нежели сама музыка, которая на самом деле мелодична и изящна. В отличие 

от «Пасифика» А. Онеггера, где доминируют звуки, ассоциирующиеся с 

металлом, движущимся грохотом современной техники, произведения Мийо 

– экспериментальные и эпатажные на первый взгляд, на самом деле 

оказываются полны лирического чувства, они живописуют картины 

природы, красоту цветущих ландшафтов. 

Так «Каталог цветов» представляет собой крошечные миниатюры 

(иногда в 2—3 строчки, для голоса и 7 инструментов) утонченные и полные 

поэзии. В «Каталоге сельскохозяйственных машин» ор. 56 – сюите для 

голоса и 7 инструментов (флейты, кларнета, фагота, скрипки, альта, 

виолончели и контрабаса) – Мийо решил воспеть современные 

сельскохозяйственные машины. Идея родилась, как было уже сказано, 

благодаря выставке сельскохозяйственной техники в 1913 году, тексты 



114 
 

каталога которой и были использованы композитором в сочинении. «Я был 

так захвачен красотой этих больших насекомых из разноцветного металла – 

прекрасных современных братьев плуга и мотыги, – что решил прославить 

их» [63; 151] Весьма эксцентричной оказалась уже сама идея написать 

вокальные произведения на прозаический текст. Композитор в своей 

автобиографии признается, что его идея была не понята слушателем: «Никто 

из критиков не понял, что натолкнуло меня на мысль написать эти 

произведения и что идея, вдохновившая их, была подобна той, которой 

руководствовались композиторы, воспевающие иногда жатву, сбор 

винограда, ―доброго пахаря‖... Каждый раз, когда хотят доказать мой 

экстравагантный вкус и страсть к мистификациям, цитируют 

―Сельскохозяйственные машины‖» [63; 151]. 

Действительно, несмотря на столь прозаическое название, «Каталог 

сельскохозяйственных машин» тесно связан с пасторалью XVIII века. И 

несмотря на то, что названия частей «Каталога» носят названия машин: 1 – 

Сенокосилка, 2 – Сноповязалка, 3 – Плуг для запашки, 4 – Жатка, 5 – 

Почвогубитель, 6 – Сеноворошилка, музыка будто бы представляет красивые 

картины летнего пейзажа. Обращение к необычным по содержанию 

словесным текстам является лишь внешней приметой характерных 

урбанистических тенденций в искусстве. 

В задачу композитора не входило изображение средствами музыки 

представленной в названиях машинотехники. Он не изображает, а выражает 

свое отношение к явлению. В музыке мы не услышим характерных шумов 

мотора, не «увидим» изгибов форм механических «насекомых». Здесь 

изображены скорее пасторальные картины летнего дня. Например, в первой 

части мы можем представить себе песнь девушки в поле, занимающейся 

скашиванием травы. 

Мелодический стиль пьес цикла изыскан, темы закругленные, 

рельефные, протяжные, структурно и ритмически оформленные. Здесь явно 

чувствуется опора на национальные характерности французской мелодики – 
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изящество, гибкость, непосредственная связь музыки и слова – это то, что 

объединяет новаторскую сюиту с неоклассической и латиноамериканской. 

Так, в новаторском типе он использовал и один из типичных приемов, 

почерпнутых из классической музыки – опевание в мелодии основного тона. 

(в заключительном такте третьей части – «Плуг для запашки»). Такой прием 

мы встретим и у Ф. Куперена, и у Ж. Ф. Рамо. 

Однако традиционные средства музыкальной выразительности Мийо 

использует более смело. В отличие от неоклассического типа сюит, музыка 

пьес из анализируемого опуса охватывает огромный диапазон регистров, 

давая их в сопоставлении, выявляет возможности каждого инструмента. 

Фактура пьес цикла прозрачна, она образуется из переплетения 

мелодических линий. В сюите господствует сложное линеарно-

полифоническое и политональное письмо. 

Следует отметить, что в сюитах рассматриваемой группы, более чем в 

неоклассических, сказались принципы политональности и полигармонии. Так 

полигармонические сочетания используются на протяжении всей формы. 

Композитор не пытается их сгладить, как это было в неоклассических 

произведениях, он будто бы играет острыми диссонансами (секундами, 

септимами), взятыми ярко на сильных долях, в одновременности звучат 

доминантовые, тонические гармонии из разных тональностей. 

Как уже было отмечено выше, в новаторской ветви сюит контраст 

между частями не столь заметен. В таких сочинениях «…господствует 

принцип чередования замкнутых обособленных частей, контраст которых 

вытекает из контраста движений» [36; 223]. В «Каталоге 

сельскохозяйственных машин» контраст ощутим между 1 и 2, 3 и 4, 4 и 5, 5 и 

6 частями, тогда как 2 и 3 близки друг другу по характеру и темпо-ритму. 

Внутри частей также встречаются темповые контрасты, например, в шестой 

части чередуются быстрые разделы с медленными, которые были редки в 

неоклассических опусах и менее заметны в латиноамериканских сюитах. 
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В пьесах встречаются замедления и ускорения в определенных 

разделах формы, такая темповая нюансировка свойственна исключительно 

новаторским сюитным циклам. Так, ближе к концу пьесы «Жатка» 

композитор замедляет музыку, которая на протяжении всей части следовала 

в довольно быстром темпе и возвращает его впоследствии недолгого времени 

(8 тактов). Будто, отражает на время замедлившуюся работу, но передышка 

длится недолго и вновь действие набирает темп.  

Сюиты новаторского типа не отличаются одинаковой 

продолжительностью. Части цикла «Каталог сельскохозяйственных машин» 

не симметричны по размеру. Так между продолжительными первой и третьей 

частью вторая звучит довольно кратко. Состоит она буквально из нескольких 

периодов неповторного строения. Такие краткие элементарные структуры 

часто встречаются у Мийо в данном типе сюит, особенно в цикле «Каталог 

цветов». 

Одну из важнейших ролей в сюите играет ритм, являясь строительным 

материалом и бесспорным участником действия, отражая ритмы работы 

машин из выставки. Важнейшим средством развития музыкального 

материала является полифония, Мийо часто использует имитации, 

канонические секвенции, не говоря об обычных секвенциях. Развивая 

материал, он активно прорабатывает его в разных регистрах, тембрах. 

Основная мелодия переходит из одного голоса в другой. При этом 

динамическая составляющая остается на одном уровне, не выходя из границ 

усредненности, чем сохраняет пасторальный, спокойный характер. 

В область данного экспериментаторского творчества Мийо, 

направленного на сближение неоклассических установок Ф. Куперена и 

Ж. Ф. Рамо с конструктивизмом, открывавшим путь к реализации идей 

обновления музыкального искусства и широко используемым в творчестве 

композиторов французской «Шестерки», также относится созданный спустя 

пять лет после «Сельскохозяйственных машин» балет «Голубой экспресс» 

(1924). Впоследствии идеи конструктивизма были восприняты 
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авангардистами и переведены на новый уровень. Так, началом конкретной 

музыки, а точнее так называемой «Musique concrete» стал «Concert de bruits» 

(«Концерт шумов») Пьера Шеффера20, поставленный в радиоэфир 5 октября 

1948 года. «Его сочинения в жанре tape-music — ―Патетический этюд‖, 

―Этюд для фортепиано‖, а также ―Этюд для турникетов‖ (в котором, помимо 

ксилофона, колоколов, колокольчиков, производили звуки две детские 

игрушечные машины) и ―Этюд для железных дорог‖ (где использовались 

звуки, записанные на парижских вокзалах) – стали базовой основой 

экспериментов при работе над ―Symphonie de bruits‖ (―Симфонией шумов‖)». 

[27, 162]. Основу произведений Шеффера и других представителей этого 

направления составляли звуки окружающей действительности, шум машин, 

человеческий голос и другие звуковые элементы. 

По направлению «технической музыки» пошел и французский 

композитор ХХ века Эдгар Варез. «Воодушевленный идеей обновления, 

освобождения звука, в первую очередь, от ограничений, навязываемых 

системой темперации и возможностями традиционного музыкального 

инструментария, Варез ищет новые инструменты, экспериментирует с 

составами, осуществляя необычные тембровые сочетания, широко используя 

ансамбли ударных и шумовых инструментов. Медленный прогресс в сфере, 

которую он именовал «механизацией музыки», побуждает композитора 

расширять традиционный оркестр изнутри, в том числе и за счет носителей 

«конкретных» звучаний – таких, например, как пожарная сирена, введенная 

им в партитуры «Америк» и «Ионизации»». [27, 169-170]. Таким образом, 

Мийо, наряду с другими композиторами Французской шестерки, 

способствовали обновлению музыки, внесению новых творческих идей, 

соседствовавших с авангардными течениями ХХ века. 

Новый тип сюиты в модернистическом стиле был также потом 

воспринят и перенят американскими композиторами второй половины ХХ 

                                                 
20 Пьер Шеффер - композитор, автор научных и философских исследований, радиоинженер и 
инженер-акустик, основатель и теоретик нового направления. 
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века. В итоге, можно сказать, что разнообразие авторских подходов к 

сюитному жанру, присущее «модернистским» опусам Мийо, несомненно, 

обусловливается их «экспериментальной» направленностью. Именно в 

указанных циклах наиболее ярко запечатлелся неподдельный интерес 

композитора ко всевозможным новациям, к вовлечению в сферу 

академического искусства непривычных и даже эстетически 

«неприемлемых» для него тем, сюжетов и мотивов. Прямым следствием 

отмеченных устремлений явилось обновление содержания и комплекса 

музыкально-выразительных средств его сюитных произведений. 
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ГЛАВА 4.СЮИТНОСТЬ КАК ОСНОВОПОЛАГАЮЩИЙ 

КОМПОЗИЦИОННЫЙ ПРИНЦИП В НЕСЮИТНЫХ СОЧИНЕНИЯХ 

Д. МИЙО 

 

 

Тезис о стилеобразующем значении принципа сюитности, 

определяющего композиционные основы творчества Д. Мийо, не может быть 

аргументирован только значимостью произведений, созданных 

композитором в жанре сюиты и их анализом. Представляется важным 

рассмотрение и иных жанровых контекстов, в которых принцип сюитности 

проявляет себя не менее ярко. Поиск аналитических подтверждений 

выдвинутой гипотезы об особой роли сюитности потребовал обращения к 

сценическим и симфоническим сочинениям композитора. Для 

подтверждения мысли о том, что весь корпус созданных композитором на 

протяжении жизни сочинений, испытывает на себе влияние жанра сюиты, 

четвертая глава диссертационной работы посвящается характеристике 

оперных, балетных и симфонических его «полотен», в которых органично 

претворились сюитные принципы письма. 

 

 

§ 4.1. Сюитность в оперных сочинениях Д. Мийо 

 

 

Опера в наследии Д. Мийо занимает особое место. Объяснимо это 

тенденциями времени, в которое жил композитор, ведь ХХ век – это период 

художественных исканий, экспериментальных идей, разнообразия стилевых 

направлений. Сама эпоха – неоднозначная и противоречивая – диктовала 

многоаспектность в выборе пути Художником. Музыковеды утверждают, что 
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«во французской музыке ХХ-XXI веков ведущей тенденцией развития 

музыкального театра <…> является подвижно-вариабельный синтез высшего 

порядка» [53, 42], имея ввиду широчайшую палитру жанрово-стилевых 

микстов, представленную в творчестве французских музыкантов ХХ века. С 

одной стороны – накопленный веками композиторский опыт, являющий 

миру множество жанров и предлагающий возможность любых их 

соединений. С другой – процесс демократизации искусства, втягивающий в 

поле творческих исканий композиторов жанрово-стилевые модели музыки не 

академического толка, обеспечивающие композитору «сложного» ХХ века 

такую приоритетную стезю, как доступность музыки.  

Экспериментирование с жанровыми сочетаниями становится одной из 

ведущих тенденций, а синтез в музыке поражает своей многовариантной 

структурой. Полижанровость проявляет себя не только в соединении 

собственно музыкальных жанровых моделей, но и в их пересечении с 

внемузыкальными жанрами. Особая роль в этом процессе принадлежит 

визуальным искусствам. Визуализация музыкальной образности как 

тенденция во многом спровоцирована внешними влияниями, прежде всего 

киноискусством, предлагающим зрителю ранее неведомые возможности 

«поглощения» информации посредством активизации механизма синестезии 

восприятия – задействования разных органов чувств. Многие исследователи 

связывают подъем интереса композиторов ХХ века к театральным жанрам, в 

том числе и к опере именно с этим. 

Формируются две противоположные тенденции, характеризующие 

всплеск интереса к синтетическим по природе сценическим жанрам: 

обращение к традициям, их возрождение и реконструкция и, напротив, 

разрушение всего, что принадлежит к традиции. Последнее отчасти связано с 

изменением содержательного наполнения оперных «штудий» композиторов. 

Так, «…опере ХХ века присущи чаще всего ―мобильные‖ формы, в которых 

соединяются приметы оратории и пантомимы, танца и драматургической 

пьесы, искусства чтеца и даже музыкального репортажа» [183, 198]. Их 
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обилие – знак зрительской потребности в опере не элитарной, а массовой, 

обращенной ко всему человечеству и в силу этого доступной и яркой. Не 

случайно в двадцатые годы ХХ века резко повысился интерес к 

пародийности, комедии, гротеску, фарсу. 

Все намеченные штрихи времени оказались глубоко присущи Д. Мийо, 

как яркому представителю известной группы выдающихся французских 

композиторов. «Уже в 10-20-е годы ХХ века в творчестве композиторов 

знаменитой «Шестерки» наметились практически все варианты жанровых 

взаимодействий и драматургических обогащений, которые разрабатываются 

на протяжении всего ХХ века как в условиях академического искусства, так и 

в массовых, молодежных видах творчества, в поп- и рок-культуре» [51, 150], 

отмечает Г. Е. Калошина. Конкретно для Д. Мийо, эти процессы были 

стимулированы изнутри, во-первых, постоянными новаторскими исканиями, 

во-вторых, присущим ему интересом к народному творчеству своей страны и 

не только (Бразилия, Испания, например). 

В жанре оперы Мийо работает на протяжении всей жизни. Им создано 

16 оперных произведений, представленных в следующей таблице, 

источником информации для которой послужила автобиография 

композитора «Моя счастливая жизнь». [100, 358] 
Номер Год 

создания 
Название оперы 

1 1915 «Заблудшая овца», ор. 4 

2 1913 «Орестея», I часть – «Агамемнон», ор.14 

 1915 «Орестея», IIч. – «Хоэфоры», ор. 24 

 1917-1922 «Орестея», IIIч. – «Эвмениды», ор. 41 

3 1924 «Страдания Орфея», ор. 89 

4 1925 «Эсфирь Карпантраса», ор.89 

5 1926 «Бедный матрос» ор.92 

6 1927 «Похищение Европы» –  опера-минутка, ор. 94 

7 1927 «Покинутая Ариадна» – опера-минутка, ор. 98 

8 1927 «Освобождение Тезея» – опера-минутка, ор. 99 
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9 1928 «Христофор Колумб», ор. 102 

10 1930 «Максимилиан», ор. 110 

11 1938 «Медея», ор. 191 

12 1943 «Боливар», ор. 236 

13 1952 «Давид», ор. 320 

14 1958 «Фиеста», ор. 370 

15 1965 «Преступная мать», ор. 412 

16 1970 «Св. Луи – король Франции» – опера-оратория, ор. 434 

 

Композитора интересовала современная драматургия, в сочинениях 

французских писателей его привлекали идеи, перекликавшиеся с его 

собственной эстетикой, характерной установкой которой было стремление 

возвыситься до средневековой мистерии, создать назидательное, 

направленное на постижение смысла жизни и исправление людских пороков 

произведение. Поэтому неудивительно, что в своем большинстве оперы 

Мийо написаны на тексты современных ему выдающихся поэтов-прозаиков, 

во многом разделяющим данные взгляды и установки композитора - 

Ж. Кокто, Ф. Жамма, А. Люнеля, А. Оппено и др. 

Общий взгляд на оперное наследие Д. Мийо позволяет увидеть две 

модели, на которые ориентировался композитор. Это – большая опера 

(например, трилогия «Орестея», «Христофор Колумб», «Максимилиан») и 

камерный ее тип (например, оперы-минутки, «Бедный матрос»). Если в 

образцах камерной оперы Д. Мийо спектр синтеза жанров не широк, что 

объясняется их лаконичностью, небольшим составом (3-4 героя, хор из 4-8 

человек, 13-14 инструментов) и т. п., то в больших оперных полотнах идея 

синтеза раскрывается во всей широте своих возможностей. Однако, вне 

зависимости от типа оперы и состава иножанровых влияний, в оперных 

сочинениях Д. Мийо непременно присутствует и мгновенно считывается 

такая жанровая составляющая, как сюита. 

Наибольшим творческим подъемом в создании оперных сочинений 

отмечен период с 1914 по 1929 гг. Оперы, созданные в это время 
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композитором очень различны: неоклассическая лирическая опера 

«Страдания Орфея» соседствует с квазибытовой веристской трагедией 

«Бедный матрос» и комическими операми-пародиями – «минутками». 

Парадоксальные смешения характерны и для внутреннего строения 

сочинений, что заставляет исследователя написать: «В творчестве Д. Мийо 

черты сюрреализма, неофольклоризма, ―вещная музыка‖, черты 

неоклассицизма, веризма порой парадоксально совмещаются в одном 

сочинении» [51, 152]. 

Действительно, на его оперы оказали влияние самые разные жанры, в 

их ряду и оратория (персонажи имеют обобщенную характеристику, большая 

роль хора), и месса (выражение возвышенных идей, хоральный тип мелоса и 

др.), и сюита (четко и ясно расчлененная композиция, с концентрацией 

каждой сцены на одном настроении). Влияние последней очевидно благодаря 

своеобразной мозаичности в построения целого: Д. Мийо последовательно 

стремится отделить музыкальные номера друг от друга, сегментируя 

партитуру на небольшие относительно законченные фрагменты. Е. Калошина 

отмечает, что в ХХ веке, в частности в оперных произведениях Д. Мийо, 

«…основополагающим становится принцип монтажа жанров и видов 

искусств, их свободное, поочередное горизонтальное «включение» в 

драматургию произведения или подвижное вертикальное наложение» [53, 

42].  

Основу всех его масштабных оперных произведений составляет 

контраст-сопоставление сюитного типа, яркий тому пример – самое 

грандиозное оперное творение композитора – «Орестея» (особенно I и II ее 

части). Композитор избирает для «Агамемнона» (первая часть оперной 

трилогии «Орестея») две противоборствующие стороны, на сопоставлении 

которых выстроена драматургическая логика целого, в музыкальном 

воплощении образно-тематческих контрастов большую роль играет смена 

темпа. Композитор отходит от принципа непрерывного сквозного развития, 

господствующего в драматических оперных произведениях, 
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противопоставляя ему замкнутые формы, четко разделяющие композицию на 

ряд разделов. Целью Мийо является не показ тонких движений чувств 

героев, их развитие и изменчивость, а претворение основной идеи оперы в 

обобщенной форме. Некоторые «номера» отличаются предельной 

лаконичностью (3-4 действующих лица, 13-14 инструментов в оркестре).  

В «Хоэфорах» – второй части «Орестеи» – идея сюитной 

контрастности воплощена не только в поочередной смене образов, темпа и 

метро-ритма, но и в индивидуальном для каждой из семи частей 

инструментальном решении. Масштабности плотного оркестрово-хорового 

массива здесь противостоят то тембры поющих человеческих голосов, то 

декламирующего хора и ударных инструментов. 

Сюитная лаконичность, присущая письму композитора, могла также 

влиять на изменение первоначального замысла в создании оперы. Например, 

одну из своих оперных партитур – «Бедного матроса» - композитор написал 

первоначально для полного состава оркестра, но позднее переоркестровал 

для камерного состава – 15 солирующих инструментов. 

Однако обратим внимание на содержание оперных произведений 

композитора. Для своих сценических шедевров он черпает вдохновение в 

библейской, античной и исторической тематике. Тому есть ряд причин: 

общий интерес ХХ века к старине, в частности к античным темам и образам, 

приверженность композитора к историко-стилевым и эстетическим эталонам 

искусства старых французских мастеров, которым также была близка данная 

сфера образов, возможность через прошлое затронуть важные темы 

современности. Связь с современностью для композитора очень важна. Так в 

своем «Максимилиане» он переплетает три времени, рассматривая сюжет 

сразу с трех позиций: то что было, что есть и что будет. Очевидно, что, 

соотнося в произведении прошлое, настоящее и будущее, Мийо 

переосмысливает в современном ключе категорию художественного 

времени, столь значимую для жанра большой исторической романтической 

трагедии. Многие из его опер, несмотря на то, что развернуты на вечные 
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проблемы и ценности, актуальны, что объясняется, отчасти, тем, что в 

характеристике героев Мийо делает акцент не на индивидуальном, а на 

типовом, то есть – вневременном. Он мастер драматургии «крупного 

штриха», основанной на противостоянии четко обозначенных образных сфер. 

Главным действующим лицом опер Мийо чаще всего является народ, а 

отдельные персонажи – это второй план, дополняющий характеристику 

центральной образной силы, движущей действие. 

С другой стороны, интерес к обобщенным образам связан у Мийо с 

антиромантическим влиянием идейного вдохновителя «Шестерки», 

Ж. Кокто, который открыто высказывался против акцента на субъективных 

чувствованиях, выступая против музыки, которую «слушают, подперев 

голову руками и воздев очи в небеса» [192, 41], в пользу объективности и 

ясности. Сыграл свою роль и интерес композитора к искусству кино – с его 

объективно-документальной природой. Возможно, эти влияния и определили 

то, что позволило исследователю оценить оперы Мийо как «…ярчайший 

пример современного театрального динамизма» [53, 220]. 

В достижении этого качества несомненно влияние сюитности. Чтоб 

аргументировать это, необходимо обозначить, в чем же проявляют себя 

признаки сюиты в контексте оперных сочинений Мийо. Назовѐм их: 

структурное разделение оперы на лаконичные номера, ограничение 

содержания каждого номера характеристикой одного образа, широкое 

применение танцевально-бытовых жанров, опора на простые формы, 

доминирование принципа контраста-сопоставления. Так, выбор 

композитором принципа обобщенной характеристики образов, о котором 

говорилось ранее, априори предопределяет внедрение в оперный жанр 

сюитного принципа композиции, поскольку исключение показа 

драматического движения чувств героев в непрерывном их развитии, в 

пользу картинного их сопоставления, несомненно восходит к сюитности. 

Типичный пример – опера «Страдания Орфея», содержание которой 

полностью раскрывается в контрастной смене сцен. 
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Рассмотрим проявление сюитных принципов композиции в оперном 

жанре на примере исторической оперы ор. 102 «Христофор Колумб», 

написанной в 1928 году. «Христофор Колумб» – монументальное оперное 

произведение, в котором ярко воплотилось свойственное Д. Мийо 

стремление к синтезу искусств. Это драматичная философская поэма-

мистерия, созданная в сотрудничестве с Полем Клоделем, который принял в 

создании и постановке оперы самое активное участие. По типу драматургии 

– это своеобразная большая историко-романтическая опера с чертами 

мистерии. «История Колумба осознается как мгновение, выхваченное из 

бесконечного движения Божественного Космоса, и разыгрывается, 

одновременно, как театр представления – зрители становятся участниками 

действия» [54, 16]. 

Оригинально либретто оперы, в его основе – своеобразная проповедь. 

По ходу еѐ озвучивания проповедником, защитниками и обвинителями 

оценивается целесообразность открытия, сделанного Колумбом. В этом 

дискуссионном дискурсе осуществляется обличение тѐмной стороны мира – 

людского невежества, зависти, жадности, скупости, представленной в лице 

испанской монархии. В грандиозном произведении полижанровость 

проявляет себя особенно ярко и многопланово. Опера здесь соединена с 

ораторией, мистерией, фарсом, религиозно-философской поэмой, мессой, 

пассионом, моралитэ, балетом и сюитой. Мощным средством воздействия 

стало и введение в этот сложный жанровый микст кино: на экране во время 

исполнения оперы транслируется видеоряд, раскрывающий символистский 

пласт оперы [54, 16]. 

Своеобразие сюжета потребовало сочетания различных 

пространственно-временных планов: религиозно-символического, связанного 

с вечностью, сиюминутного – действенного, лирико-психологического, 

погруженного в мир фантазии, прошлого – мира воспоминаний, 

воплощаемых посредством рассказа-повествования, с более спокойным 

течением и развертыванием событий. 
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Как это ни парадоксально, но в «Христофоре Колумбе» композитор 

органично соединяет монументальность с миниатюрностью. В создании 

эффекта камерности определяющую роль играют отмеченные ранее сюитные 

принципы. Аргументацией этому является то, что опера, имевшая 

оглушительный успех и не сходившая с театральных подмостков в течение 

двух лет, исполнялась также в виде сюиты. Что же в самом материале оперы 

предрасполагало к рождению подобной версии, несмотря на грандиозный 

состав в 400 исполнителей?  

Камерность, как один из принципов сюитной композиции, ярко 

проявила себя в строении целого. «Грандиозное действо в двух частях и 27 

картинах пронизано симфоническим развитием тематических пластов, 

образующих своего рода рефрены в контексте целого с контрастными 

игровыми эпизодами» [54, 16-17]. 27 картин вмещают в себя законченные 

лаконичные «микроформы», часто простые 2-3 частные (исключение 

составляет религиозная линия оперы и несколько отдельных сцен). Каждая 

микроформа носит замкнутый характер, что и создаѐт эффект сюитной 

композиции. Даже грандиозная по объему сцена «Бунта матросов» членится 

разделы, представляющие своеобразную форму рондо (наиболее часто 

применяемую композитором в сюитных произведениях в силу структурно 

тематического контраста рефрена и эпизодов). Следует подчеркнуть, что для 

композитора, обладающего кадровым мышлением кинематографиста, 

удобны четкие и структурно рельефные конструкции - рондо, простые двух и 

трехчастные, формы куплетного строения, развернутые периоды. Они важны 

и в силу того, что позволяют, как и в сюите, отражать в каждой микроформе 

один образ, одно чувство. Л. Кокорева отмечает в связи с этим, что «картины 

(«Христофора Колумба». – Л. К.) не служат продолжением друг друга. 

Музыка каждый раз должна как бы начинаться сначала» [58, 127]. Этот 

принцип, также воплощен во многих других произведениях данного жанра, 

например, в «Страданиях Орфея», который по форме представляет собой 
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подобие старинной итальянской камерной оперы и состоит из небольших по 

объему, замкнутых сцен-номеров. 

Сближение оперы с сюитой просматривается и в широком 

использовании песенно-танцевальных интонаций и ритмов. Роль последних 

следует подчеркнуть особо, поскольку ритм в опере имеет особое значение 

как организующий и объединяющий компонент, а также как мощное 

средство создания контрастов. Д. Мийо в партитуре «Христофора Колумба» 

прибегает к ритмоформулам старинных (менуэт, паспье) и народных танцев 

(фламенко, хабанера), которые традиционно использовались им в 

многочисленных сюитных произведениях. Показательно, что ритмические 

танцевальные пласты присутствуют даже в религиозных сценах. Смена 

танцевальных ритмоформул образует типично сюитный контраст номеров в 

«Христофоре Колумбе». При этом, как общестилевую особенность почерка 

Мийо, следует выделить наличие главной ритмоформулы, которая является 

объединяющим фактором. В рассматриваемой опере такой ритмоформулой 

является соединение трѐх восьмых, четверти и восьмой в размере 6/8: 

Еще один характерный стилевой штрих – пульсирующая ритмизация, 

способствующая созданию особой динамичности мелодического материала. 

Нередко композитор использует смены метрического движения, подобно 

старинным сюитам, а принципы ритмической полифонии, освоенные 

композитором в период его пребывания в Бразилии, связывает оперу с его 

сюитами латиноамериканского типа, выполняя роль объединяющего 

фактора, как это было в его «Бразильских танцах». 

В опере «Христофор Колумб» ярко проявляет себя и 

основополагающий признак сюитности – принцип сопоставительного 

контраста. Он «работает» сразу на нескольких уровнях: жанрово-

тематическом, фактурном, тембровом, динамическом и метроритмическом. 

Л. Кокорева отмечает: «С большой драматической силой поэт 

противопоставил величие подвига Колумба трагедии его жизни и смерти в 

нищете и безвестности. Эти идеи раскрываются в контрастном, почти 
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плакатном противопоставлении множества разнохарактерных сцен: 

реалистических жанрово-бытовых и аллегорически-гротескных, эпически 

величественных и символических» [58; 125]. Во второй части оперы, основу 

которой составляют религиозно-мистические образы, «сюитная» смена 

характеров проявляет себя не столь ярко: она более статична, однообразна. 

Первая же часть, напротив, благодаря смене красок в каждом микро-разделе, 

наполнена динамикой, живостью, энергией. 

Контраст в опере «Колумб» основан на чередовании разнохарактерных 

сцен: религиозные сменяются бытовыми, их дополняют лирические и 

драматические сцены. У каждой линии – свой круг жанровых и языковых 

характеристик. Так монументальные религиозные сцены ориентированы на 

величественный эпический характер звучания, их жанровой основой 

являются гимн или хорал, превалирует полифонический тип фактуры и, 

соответственно, полифонические приемы развития, используется мощный 

оркестровый состав, придающий музыке особую торжественность, более 

сложные формы, способные передать разнообразные коллизии 

разворачивающегося на сцене действия. 

Опорой бытовых сцен становится простая, чаще подвижная, живая, 

легко запоминающаяся мелодика, жанровую основу которой составляют 

танцы, такие как менуэт, паспье, ригодон, хабанера и др., в которых широко 

использованы остинатные ритмоформулы, широко применяемые 

композитором в латиноамериканских сюитах. В целом влияние сюитности 

здесь ощущается с особой силой, чему способствует, помимо отмеченных 

особенностей, преимущественная опора на простые формы. Лирические 

сцены решены в камерной стилистике, здесь также используются несложные 

формы при небольшом оркестровом составе, прозрачная «дышащая» 

музыкальная ткань, возникающая благодаря дифференциации оркестровой и 

хоровой групп при опоре на полифонический принцип письма. И, наконец, 

драматическая линия, средоточием которой является «Бунт матросов» – 

своего рода кульминация «Христофора Колумба» – отличается от 
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предыдущих жестким характером звучания, достигаемым благодаря 

активному использованию исключительно ударной группы оркестра. 

Важнейшим средством контраста здесь выступает и динамика, которая, 

благодаря волнообразной структуре разделяет всю сцену на три подраздела, 

свою роль в этом процессе играет и ритмическая драматургия.  

Контраст существенно усиливает сопоставление декламационного типа 

пения в одних сценах и песенно-кантиленного в других, а также чередование 

инструментальных эпизодов с хоровыми или сольными, что даѐт 

композитору возможность продемонстрировать мастерство работы с 

тембрами и создания тембрового драматургического «профиля» оперы. 

Контрастности способствуют также фактурные, тембровые и динамические 

средства выразительности. Они равно значимы и для монументальных сцен 

(«Бунт матросов»), и для небольших построений (симфоническая картина 

«Нашествие голубей»). 

Особый интерес представляет тематизм оперы. В основу мелоса 

положены несложные короткие музыкальные мысли, лишенные 

психологизма. Во многом мелодии Мийо близки народным французским 

напевам. Они отличаются диатоничностью, закругленностью, небольшими 

объемами, включающими два-три коротких мотива или одну более развитую 

мелодию. Часто они подкреплены ясной простой гармонией. Если в 

некоторых моментах композитор и прибегает к сложным полигармоническим 

или полиладовым сочетаниям, то использует их, как правило, на фоне 

простой диатонической мелодии. 

Проделанный анализ показал, что даже в столь грандиозной опере как 

«Христофор Колумб», представляющей сложный полижанровый сплав, 

существенно усложняющий жанровую природу оперы, Д. Мийо наиболее 

активно использует именно сюитные принципы композиции. В  связи с этим 

важно отметить слова самого композитора, который, высказываясь по поводу 

создания одного из своих произведений – «Страданий Орфея», отмечал: «Я 

хотел бы создать сюиту картин, величие которых заключалось бы в 



131 
 

драматической сдержанности и чистоте звучания музыки» [58, 160], чем 

подчеркивается значительная роль для композитора сюитного жанра.  

Их самоценность для тонкого музыканта определена рядом факторов, 

главными из которых являются национальные традиции, мощно 

считываемые посредством обращения к сюите, гарантия адекватной передачи 

смыслов, транслируемых публике, вследствие фрагментализации 

монументального целого, при сохранении его единства, а также достижение 

динамичности в развертывания композиции, позволяющей удержать 

внимание слушателя, в силу особенностей восприятия, воспитанного, 

благодаря киноискусству и в целом темпу жизни ХХ столетия, на быстрой 

смене музыкальных и видовых «кадров» оперного сочинения. 

 

 

§ 4.2. Сюитные принципы балетных спектаклей 

 

 

В контексте творчества Дариуса Мийо особое место занимает жанр 

балета. Это определено не только количественными показателями – 

композитором в этом жанре создано шестнадцать сочинений, но и тем, что в 

балетах, не менее ярко, чем в сюитах, проявила себя творческая 

индивидуальность композитора, его тяга к поиску и экспериментам. 

Мийо обращался к этому жанру на протяжении практически всей своей 

жизни. 

№ Наименование балета Год создания 
1.  «Человек и его желание» 1918 
2.  «Бык на крыше» 1919 
3.  «Сотворение мира» 1923 
4.  «Салат» 1924 
5.  «Голубой экспресс» 1924 
6.  «Веер Жанны» 1927 
7.  «Мысли» 1933 
8.  «Моисей» 1940 



132 
 

9.  «Весенние игры» 1944 
10.  «Колокола» 1946 
11.  «Адам Мируар» 1948 
12.  «Сны Иакова» 1949 
13.  «Сбор лимонов» 1950 
14.  «Роза ветров» 1957 
15.  «Ветка птиц» 1959 
16.  «Сбор винограда» 1960 

 

Представляется, что данный жанр привлекал композитора, исконно 

присущей ему зрелищностью, возможностью раскрытия разных характеров в 

рамках единой сюжетной линии, простотой и ясностью форм, допускающей 

при этом использование сложных технических приемов, символической 

природой танца, раскрывающей глубину смысловых подтекстов, 

соединением классических традиций и новых радикальных идей. Очевидно, 

что балетная эстетика Д. Мийо выросла на национальной почве, так многие 

его сочинения преемственно связаны с комедиями-балетами Мольера-

Люлли, проникнутыми [66] злободневным содержанием и жизненностью 

характеров. Балетам Д. Мийо, также как и сочинениям Мольера-Люлли, 

свойственны ясная логика развития, четкость форм и, главное, опора на 

композиционные принципы танцевальной сюиты. 

Можно утверждать, что балеты Мийо – та жанровая сфера, в которой 

принципы сюитности проявляют себя наиболее ярко. Это обусловлено рядом 

факторов исторического характера. Прежде всего, следует указать на то, что 

балет «вырос» из сюиты, напомним, что в XVI веке этим термином 

обозначали хореографические номера под музыку популярных танцев. 

В ряде театрально-сценических произведений Д. Мийо ярко проявляют 

себя сюитные принципы композиции, обусловленные глубинной связью с 

традициями французского балета (периода до реформы Новерра) и 

итальянской комедией масок, позволяющие композитору привносить 

легкость и ясность в музыку и при этом демонстрировать богатство 

выразительных возможностей излюбленного им жанра сюиты. 
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Наблюдения над процессом жанрового взаимодействия балетов и сюит 

в творчестве Мийо дают основание судить о двуступенной природе этого 

феномена. Первая – это насыщение балетного спектакля свойствами сюиты, 

позволяющее безоговорочно атрибутировать сюитную природу 

произведений. Вторая – прямое «перерастание» балета в сюиту, когда один 

жанр становится поводом для создания на его основе – другого и 

фиксируется авторской ремаркой: балет-сюита.  

Рассмотрим, как происходит насыщение балетного спектакля чертами 

сюиты на примере балета «Бык на крыше». Следует отметить, что 

композитор задумывал данное сочинение в совершенно иной жанровой 

плоскости, рассчитывая на использование сочиненной им музыки в фильме, в 

стиле кинолент Чарли Чаплина, в то время весьма популярных. Поэтому 

изначально автор скорее был настроен на написание сюиты к фильму. 

Однако, идейный вдохновитель «Шестерки» Жан Кокто, предложил 

композитору другой жанровый ракурс – превращение создаваемого 

произведения в балетный спектакль. Композитору понравилась задумка 

Кокто, который написал к уже готовой музыке сценарий балета-пантомимы. 

Идея оправдала себя. Билеты на премьеру были раскуплены, а в дальнейшем 

«Бык на крыше» приобрел большую популярность.  

Остановимся подробнее на интересующем нас вопросе претворения в 

данном сочинении сюитных принципов композиции. Прежде всего, отметим, 

что жанровыми истоками музыки «Бык на крыше» явились городские 

«уличные» танцы. Как отмечает Кокорева, произведение имело 

«скандальную репутацию <…> отчасти из-за банальных мелодий танго и 

машишей, услышанных Мийо на карнавале в Рио-де-Жанейро и включенных 

в партитуру» [58, 38]. Танцевальная музыка буквально пронизывает всю 

партитуру. Мелодии, близкие по характеру к излюбленным Мийо 

бразильским танцам («танго, матчишей, самбо, португальских фадо» [100, 

135]), сменяют одна другую и имеют светлый, жизнерадостный, а порой и 

зажигательный, характер. Такой эмоциональный «пульс» танцу, прежде 
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всего, задавал ритмический рисунок. Например, в теме рефрена (балет 

опирается на композиционный каркас формы рондо) ритмы самбы 

формируют активный стремительный, празднично окрашенный образ, в 

танце двух женщин слышны характерные ритмы танго, а в медленных 

изящных темах проглядывают легкие машиши. Таким образом, сменяемые 

друг друга танцевальные разнохарактерные образы проявляют тесные связи 

балета с сюитными сочинениями композитора, построенными на 

прихотливых ритмах бразильской танцевальной музыки – пунктирный, 

синкопированный ритмы в двудольном размере, использование приема 

ритмической полифонии. Они образуют своеобразный второй жанровый 

пласт, активно проявляющий себя в рамках балета. 

Несмотря на отсутствие в сочинении «Бык на крыше» номерной 

структуры (одноактный балет), в его форме присутствует четкое членение на 

разделы. Это ощущение явных цезур возникает благодаря ясному полному 

кадансовому обороту в окончании каждой темы. Однако мелодико-

гармоническое завершение разделов не поддерживается, как это часто 

бывает, паузированием в голосах оркестра. Роль такой цезуры выполняют 

несколько связующих тактов, основанных на общих формах движения, 

лишенных мелодического начала, с опорой на тонико-доминантовый 

аккомпанимент. Именно так автор маркирует завершение внутренних 

разделов формы. Во время этой своеобразной «смены декораций» 

замедляется темп (ритенуто), снижается, почти стихает динамика. Все это 

формирует у слушателя понимание завершения одного композиционно-

смыслового блока и ожидание начала следующего. Благодаря этим 

средствам, произведение воспринимается как целое, но члененное на 

небольшие части, подобные сюитным пьесам. Оригинальное разделение 

целого на части наблюдается также в балете «Сотворение мира», где 

тематическое строение не совпадает с членением формы. Сами разделы даны 

довольно ясно. Балет «Сотворение мира» состоит из шести разделов: 

увертюра и первая часть «Хаос до творения», «Медленно поднимающаяся 
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тьма, сотворения деревьев, растений, насекомых, птиц и зверей», «Танец 

сотворенных существ», «Сотворение мужчины и женщины», «Желание 

мужчины и женщины», «Поцелуй мужчины и женщины» и Кода. 

Большую роль в создании эффекта сюитности играет и принцип 

контраста. Он проявляет себя на тематическом, темповом, динамическом, 

тембровом, тональном уровнях. Контраст нередко присущ уже первым 

частям балета. Так, «Бык на крыше» открывается темой-рефреном – активной 

яркой стремительной, мажорной, излагаемой у всего состава оркестра, 

контрастом звучит следующая за ней медленная тихая и спокойная 

лирическая мелодия у струнных инструментов в сопровождении высоких 

деревянных духовых в до миноре. Танцевальные жанры, различные по 

своему эмоциональному наклонению, сменяют друг друга на протяжении 

всего сочинения: например, после яркого праздничного танго в «танце двух 

женщин», следует более спокойная мелодия машиша, за которым вновь 

возвращается, звучащий ранее задорный ритм самбы темы Бармена. 

Подобное чередование контрастных тем, в сочетании с отмеченными 

особенностями внутреннего композиционного членения формы, создают 

эффект «номерной структуры», ассоциирующийся с сюитностью. 

Отмеченный эффект подчеркнут и активностью тембровых контрастов, 

обусловленных образными и динамическими процессами. Так полный состав 

оркестра исполняет рефрен и яркие жизнеутверждающие темы, такие как 

«танец Букмекера», «Игра началась». Медленные лирические темы отданы то 

высоким струнным, то солирующему кларнету. К ним могут добавляться 

иные инструментальные краски, но как оттеняющие, осторожно, как бы 

приглушенно подхватывая тему. Так, например, происходит в «танце 

Полицейского», где тема звучит на пиано, у струнных инструментов, к 

которым во втором предложении добавляются подголоски у деревянных 

духовых. Единственный параметр, который не создает контраст – это размер 

(2/4). Возможно, продиктовано это спецификой бразильских танцев, с 
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характерной для них двухдольностью, в силу чего композитор сохраняет 

исконно присущую им метрическую природу. 

Проявлению сюитности в общих контурах балетной композиции 

способствует также четкая структура внутренних разделов, с преобладанием 

простых форм. Соответственно, тема Бармена, а вслед за ней и тема Игры, 

«Игра негра», «Сирена полиции» написаны в форме периода, в простой 

двухчастной – первый эпизод «Кафе принимает гостей», тема Женщин, тема 

Мужчин, кафе-молочное, танец Букмекера, воскрешение Полицейского, в 

простой трехчастной построены «танец Полицейского», «тема Мужчины», 

«танец Соломеи», «moins anime». Использование сложных форм, скорее, 

исключение, как, например, сложная двухчастная в «танго двух женщин» или 

тема Бармена в заключении. 

Порой, простые формы композитор усложняет чертами 

вариационности, как, например, в теме Полицейского, «Tres anime. Sorties», а 

также вводит пятичастную рондообразную форму в разделе «Танец Негра». 

Можно отметить, что, как и в сюитах Мийо, здесь наблюдается усложнение 

формы к середине и концу произведения. 

Таким образом, в балете «Бык на крыше» проявились в разной степени 

все черты танцевальной сюиты: контрастность, танцевальность, 

лаконичность форм, камерный состав оркестра и даже в какой-то степени 

номерная структура. 

Подобное вкрапление сюитных принципов композиции можно 

наблюдать также в балете «Сотворение мира». Здесь ярко претворяется 

принцип контраста. Так, первая часть «Хаос до творения» – фуга, 

динамичное Allegrо. II часть (Andante) представляет собой «медленно 

поднимающуюся тьму», представляющую темноту перед созданием растений 

и животных. III часть – живой, синкопированный танец существ. IV часть 

(финал) – любовный танец мужчины и женщины, подвижная лирическая 

сцена. Завершает и инструментально обобщает цикл V часть, выполняющая 

функцию коды, в которой наступает спокойствие и мир. В балете велика роль 
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жанровой основы: танец (блюз), песня, как и во многих других сочинениях 

композитора, можно отметить простоту и лаконизм формы, яркий, 

выразительный мелодизм, прозрачность полимелодической фактуры, 

отточенность структуры как влияние эстетических установок композитора на 

демократизацию его сочинений и воплощение принципов сюитной 

камерности. Отмеченное позволяет констатировать взаимовлияние сюитного 

и балетного проявления жанров. 

Вторая позиция жанровых взаимовлияний (прямое «перерастание» 

балета в сюиту) – есть результат максимального накопления рассмотренных 

качеств сюиты в рамках балета. Так, Мийо, на страницах своей 

автобиографии, пишет, что «забавы ради» из 12 эпизодов балета «Салат», 

«предназначенных как специально для карнавала», составил сюиту 

«Карнавал в Эксе» [100, 203]. Балет «Мысли» композитор также 

переделывает в фортепианную сюиту, а произведение «Сны Иакова» 

изначально определяет как сюиту с хореографией или балетную сюиту, где 

уже в жанровом наименовании отмечена тесная связь исследуемых жанров. 

Остановимся в качестве примера на балете ор. 294 «Сны Иакова». 

Произведение разделено на пять отдельных номеров («Подушка Иакова», 

«Сон первый: небесная лестница», «Пророчество», «Сон второй: борьба с 

темным ангелом и благословением», «Израиль»), соответственно сюитному 

принципу композиции. Неслучайно оно носит название «балетная сюита». 

Здесь автор открыто заявляет о соединении двух жанровых моделей. 

Произведение рассчитано на камерный инструментальный состав: гобой, 

скрипка, альт, виолончель, контрабас. Камерность проявляет себя не только в 

отношении оркестрового состава, здесь также, как и в предыдущем примере 

«Бык на крыше», сменяют друг друга простые двух и трехчастные формы, 

нередко с чертами вариационности. Их гармоническая основа достаточно 

четкая с опорой на автентические обороты, как и в сюитных произведениях 

Д. Мийо. Номерная структура сохраняется частично. Три различных по 

масштабам первых номера (двух и трехчастные композиции) следуют без 
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перерыва, однако, благодаря кадансовым оборотам и перемене тональностей, 

они не сливаются воедино, а сохраняют статус самостоятельных разделов. 

Здесь менее ярко, чем в «Быке на крыше» тематизм ориентирован на 

жанровую песенно-танцевальную основу. Так первая часть экспонирует 

тему, лишенную бытовой жанровой ориентации, с медленным медитативным 

разрастанием в процессе развития. Контраст проявляет себя скорее не в 

жанрово-танцевальной природе тем, а в их общем характере, в смене темпов, 

тональностей, динамических оттенков. Первая тема «Подушка Иакова» у 

гобоя в сопровождении струнных инструментов звучит светло и неспешно, 

будто видение. Следующая вслед за ней вторая часть «Сон первый: небесная 

лестница» более подвижная, с характерным пиццикато у струнных. Но 

несмотря на различный характер, вторая часть интонационно близка первой. 

При завершении тем темп несколько замедляется в ожидании нового раздела. 

Последующий контраст еще более существенен. Так, четвертая часть «Сон 

второй: борьба с темным ангелом и благословением» темброво 

персонифицирует силы добра и зла и предстает как активное столкновение 

высоких струнных и низких струнных инструментов с подголосками у гобоя, 

которое имеет несколько вихревой характер движения. Следующая часть – 

«Израиль» – медленная, плавная и спокойная. После активной четвертой 

части пятая часть воспринимается более резким контрастом, нежели первые 

два номера. Таким образом, контраст усиливается к концу произведения, как 

это было в сюитах старинных мастеров. 

Итак, рассмотренные примеры убеждают, что в творчестве Д. Мийо 

органично находит место синтез сюитного и балетного жанров. Композитор в 

балетах тяготеет к упрощению форм, контрасту, проявляющемуся на разных 

уровнях, особой роли танцевальных бытовых жанров, сменяющих друг друга 

по принципу сопоставительного контраста, сложению целого из цепи 

кратких образных картин-впечатлений. Очевидно, что опора на сюитные 

принципы становится неотъемлемой чертой стиля композитора. Поэтому, 

открывая перспективу заявленной темы жанрового синтеза в творчестве 
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Д. Мийо, стоит отметить, что сюитные принципы находят свое претворение 

не только в оперных и балетных сочинениях композитора, они не менее 

характерны для симфонического и камерно-инструментального его 

творчества. 

 

 

§ 4.3 Сюитность как композиционный стержень симфонических 

полотен Д. Мийо 

 

 

Инструментальная музыка составляет внушительную часть 

творческого наследия Дариуса Мийо. Это произведения самых разных 

жанров: сюиты, симфонии, концерты, сонаты и т.д. Но особую нишу в этом 

ряду занимают симфонические полотна, большинство из которых создано 

композитором в период эмиграции в Америку (1940-1947) и в последние 

годы жизни (1950-1974). 

Перечень сочинений, относящихся к американскому периоду 

разнообразен по жанровому наполнению. Находясь вдали от родины, 

композитор продолжает работать в направлениях уже апробированных им и 

получивших общественный резонанс, а именно, в балетном, оперном, 

сюитном, камерно-вокальном. Но особое место автор отводит 

симфонической музыке. Именно в этот период им написаны Вторая, Третья и 

Четвертая симфонии. Их появление связано с конкретными 

обстоятельствами, можно сказать, что в определенном смысле все они 

написаны по заказу. Так вторая симфония создана по просьбе С. Кусевицкого 

в связи со смертью его жены. Третья – «Те Deum» – посвящена окончанию 

войны и освобождению Франции от немецких оккупантов. Величие этого 

события определило ее состав и структуру: симфония написана для большого 

оркестра, хора и солистов, а еѐ последняя часть – торжественный 

грандиозный финал. Четвертая симфония приурочена к 100-летию 
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Французской революции 1848 г., чем обусловлена ее программа: 

«Восстание», «Памяти погибших за республику», «Народное ликование по 

поводу вновь обретенной свободы», «Великая годовщина». 

Восемь симфоний (с Пятой по Двенадцатую) относятся к последнему 

периоду творчества. После Двенадцатой симфонии (1961) Мийо не отказался 

от этого жанра, хотя не называл более свои сочинения симфониями, давал им 

имена, соответствующие городам или странам, откуда поступил заказ: 

«Музыка для Нью-Орлеана», «Музыка для Праги» «Музыка для Бостона», и 

др. Некоторые оркестровые произведения были предназначены 

композитором для фестивалей. Так «Музыка для Праги» создана к 

фестивалю «Пражская весна» (1965), а «Музыка для Лиссабона» к фестивалю 

Мийо и Пѐрселла в Лиссабоне (1966). 

Следует отметить, что у Мийо нет непреодолимой грани между 

масштабными симфоническими замыслами и камерно-инструментальной 

музыкой. Первым присуща филигранная продуманность партий и 

рельефность их подачи, подобно тому, как это бывает в камерно-ансамблевой 

музыке и, напротив, камерно-инструментальным своим сочинениям, которых 

композитор создал немало, присуща ориентация на логику симфонического 

развития, силу тематического контраста, что дает ему основания называть 

некоторые камерные свои сочинения симфониями.  

Существенное влияние на оркестровую и камерно-инструментальную 

музыку Мийо оказывал принцип жанрового синтеза. При анализе его 

сочинений, исследователь неизбежно сталкивается со столь разнообразными 

жанровыми гибридами, что это исключает возможность конкретизировать 

однозначно их жанровую принадлежность, позволяя лишь говорить о 

преобладающих признаках того или иного вида. В результате этого 

композитор отходит от классических форм и создает новаторские по их 

жанровой сути произведения. В этих опытах с синтезом разных жанровых 

моделей в сфере симфонических и камерно-инструментальных жанров 

также, как и в опере и в сценических оперных и балетных счинениях, особую 
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роль играет сюитность, которая мыслится композитором как стержень, 

основа формообразования его инструментальных сочинений. Это качество 

подчеркивает и Л. Кокорева, отмечая, что в его инструментальной музыке 

«… господствует принцип чередования замкнутых обособленных частей, 

контраст которых вытекает из контраста движений» [58, 276]. 

Как известно, природным свойством сюитной композиции является 

камерность, выраженная в небольших масштабах частей, в малом составе 

оркестра. В творчестве Мийо камерность, понимаемая как важнейший 

принцип мышления композитора, чрезвычайно важна. В силу этого под 

камерностью, как ранее уже отмечалось, мы понимаем не только малые 

масштабы и скромный инструментальный состав, понятие это включает в 

себя и определенный тип содержания, равно как и возможность 

«рассмотреть» слухом все детали и тонкие нюансы в развитии тем и образов 

сочинений. В связи с этим стоит отметить, что большую часть творчества 

французского композитора составляют именно камерные композиции. 

Камерное творчество Мийо можно условно, как предлагает Дебора 

Мэвер [200, 46] , разделить на 3 периода: 

- ранний (до 30-х годов) неоклассический период; 

- средний (30-40 годы) - неоромантический период (годы жизни и 

творчества в эмиграции в Америке); 

- поздний (с 50-х и до конца жизни), сочетающий неоклассические и 

неоромантические черты. 

Большинство исследователей выделяют ранний период как 

своеобразную вершину камерного творчества композитора, к 

инновационным находкам которого он возвращался всю свою жизнь. В связи 

с этим Дебора Мэвер в работе о камерных сочинениях Мийо, отмечала (в 

полном соответствии с точкой зрения другого американского исследователя 

М Крайтона [200, 47]), что французский композитор был непрогрессивным 

(даже регрессивным): «…стиль Мийо сложился рано и вряд ли 

эволюционировал вообще» [200, 47]. Значимость раннего периода в 
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становлении принципов камерно-инструментального письма подтверждает и 

статистика: из 100 сочинений, созданных в этот период – 40 камерных. 

Ранняя камерно-инструментальная музыка Мийо характеризуется 

свободными хроматизмами, граничащими с атональностью, джазовой 

модальностью, алеаторическими элементами, а также неоклассической 

эстетикой. К сказанному можно добавить увлечение ритмами народной 

танцевальной музыки, а также ремоделирование жанров фуги и фугато, как 

знаковых жанров прошлого, к контрапунктической строгости которых 

композитор, однако, относится более свободно. 

Этот период включает «Маленькие симфонии», концерты для 

различных камерных ансамблей, а также ряд сонат и сонатин. Одним из 

интересных примеров неоклассических опытов Мийо является создание 18 

струнных квартетов в классическом стиле (на один больше, чем у Бетховена), 

в этот период, он закончил первые семь произведений этого цикла. К чисто 

экспериментальным можно отнести неопубликованную «Поэму 1918» для 

женских голосов и хлопков (рукопись, увы, потеряна), а также последующие 

две работы, созданные на основе каталогов21. 

В неоромантический период композитор, продолжая работу над 

камерными жанрами, уделяет внимание и созданию крупных форм 

оркестровой музыки. Возможно, этому способствовали его опыты в сфере 

кино и драматического театра, предполагающие драматургию «крупного 

штриха». В эти годы Мийо активно работает над квартетами. Им написаны 

11 квартетов (с Восьмого – 1932 – по Восемнадцатый – 1950-1951) музыка 

которых характеризуется простотой и лаконичностью мелодического языка и 

формы, ясностью гомофонно ориентированной фактуры с небольшими 

контрапунктическими вкраплениями, опорой на модальную гармонию. К 

                                                 
21 «Каталог цветов», «Каталог сельскохозяйственных машин», относящиеся к сфере 
«мебелировочной музыки». Идея создания такого рода музыкальных произведений принадлежит 
Сати, которую тут же подхватил Мийо. «Меблировочная музыка» выполняет функцию фона. Как 
писал композитор в своей монографии: «[она] будет существовать не для того, чтобы ее 
специально слушали, а как обстановка для данного помещения. Характер же ее должен быть в 
прямой зависимости от помещения, где она будет звучать». [100, 150] 
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крупным симфоническим полотнам этого периода отнесем создание Второй, 

Третьей и Четвертой симфоний. Все три были созданы по заказу, последняя 

из трех программна, проникнута эпическим дыханием. 

Последний период творчества (с 1950-х годов) своего рода 

возвращение к истокам. Мийо обращается к стилистическим решениям и 

структурным моделям 1920-х годов как к проверенным временем 

художественным формулам. Однако, даже следуя своим собственным 

устоявшимся стилевым традициям, композитор, обладающий столь 

неординарным мышлением, не мог избежать экспериментализма. Именно в 

это время рождаются столь оригинальные, пропитанные экспериментальным 

духом сочинения как Концерт «dе Chambre» (1961) для духовых и струнных 

инструментов или кантата Люкс (1963) для вокального квартета и шести 

инструментов, включая клавесин. 

Анализ перечисленных сочинений подтверждает особую роль сюитных 

принципов для сферы симфонической и камерно-инструментальной музыки 

Мийо. Рассмотрим верность данного утверждения на примере его Маленьких 

камерных симфоний. «Симфонии» были написаны в 20-е годы – годы 

творческих экспериментов в области музыкального языка и жанрового 

синтеза. В этот период Мийо особенно увлекся идеями политональности. 

Показательна в этом плане кантата «Блудный сын» для солистов и оркестра, 

палитра средств которой обогатилась колоритными полимелодическими и 

политональными эффектами. По замыслу композитора каждый инструмент в 

этом сочинении был наделен самостоятельной мелодической линией, 

имеющей индивидуальный характер и свою тональность. Полученный 

эффект композитор оценил как удачную художественную находку и решил 

использовать в других сочинениях, в том числе и в серии «Маленьких 

симфоний» для семи – десяти инструментов. Однако данное сочинение 

поразило публику не только колоритом политональных соединений, но и 

трактовкой жанра, его транспозицией из сферы монументальных в область 

камерных, если не сказать – миниатюрных. В этих сочинениях композитор не 
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только отходит от норм четырехчастного симфонического цикла, избрав 

трехчастную его модель, но практически полностью изменяет классический 

образ жанра в плане масштабности композиции: исполнение каждой части 

циклического произведения длится от 1 до 3 минут, а время исполнения всей 

симфонии не превышает шести минут. Такая трактовка симфонического 

жанра явилась смелым новшеством для искушенной публики, а циклическая 

композиция Мийо скорее напоминала по своей камерности сюитную 

композицию из трех частей, чем полномасштабную многочастную 

симфонию. 

Этот эксперимент близок к опытам в области оперного жанра. Он 

вызывает прямые аналогии с операми-минутками, масштабы которых также 

до крайней степени сжаты, формы отличаются простотой, драматургическое 

развитие скромно, а персонажи лишены развернутых психологических 

характеристик. Исполнительский состав их также очень далек от 

классических норм оперного жанра. Но при этом четко прослеживаются 

черты, которые позволяют отнести «минутки» к сфере оперы, такие как 

наличие сюжета, персонажей, хора, выполняющего типичные для оперы 

функции, ряда интонационных архетипов и т. д. В «Маленьких симфониях» 

композитор весьма далеко отходит от симфонических традиций жанра. Здесь 

в гораздо меньшей степени, чем в его оперном эксперименте, можно 

говорить о присутствии типичных для симфонии черт, поскольку Мийо 

выступает как очень смелый новатор. Необычен исполнительский состав, 

которому композитор поручил свои «маленькие эксперименты»: симфонии 

предназначены для камерного ансамбля, включающего от 7 до 10 

исполнителей. Шестая «Маленькая симфония» в отношении 

исполнительского состава наиболее своеобразна, так как написана для 

вокального квартета с гобоем и виолончелью. Следствием камерности 

явилась сфокусированность внимания на каждом инструменте, ведущем 

свою тему и представляющем свой особый характер в этом «театре» тембров. 
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Каждый инструмент-персонаж реализует самостоятельную 

драматургическую линию, при этом невозможно выделить главную, 

поскольку каждая образно значима. Результат – полифония мелодических 

линий, тембров, драматургических планов, на основе которых складывается 

неповторимый целостный образ каждой части, как это было в сюитах 

композитора. Эффект этой параллели усиливается тем, что многие темы 

имеют жанровую танцевальную основу, чему способствует выбор их 

ритмического рисунка, сохраняемого на протяжении всей части. 

Таким образом, внутри частей нет типичного для симфонии образно-

тематического контраста, разделения на темы-характеры. В основе лежит 

картинная образность, формирующая единое музыкальное пространство. Это 

качество обусловлено строением сюитного цикла с его художественным 

типом мышления. Три из шести симфоний Д. Мийо имеют программные 

названия: 
Первая - «Весна», для камерного оркестра (1917) 

Вторая - «Пастораль», для камерного оркестра (1918) 

Третья - «Серенада», для камерного оркестра (1921) 

Четвертая - Для десяти струнных инструментов (1921) 

Пятая - Для десяти духовых инструментов (1922) 

Шестая - Для вокального квартета, гобоя и виолончели (1923) 

При этом каждая состоит из 3 частей 

Название Части, время исполнения 
Маленькая симфония №1, Op 
43 "Le Printemps" 

Allant (1:33) 
Chantant (1:26) 
Et Vif! (1:11) 

Маленькая симфония №2, Op 
49 "Pastorale" 

Joyeux (0:52) 
Calme (2:43) 
Joyeux (1:06) 

Маленькая симфония №3, Op 
71 "Sérénade"  

Vivement (1:20) 
Calme (1:45) 
Rondement (0:57) 

Маленькая симфония №4, 
"Dixtuor", Op. 74  

Ouverture (1:39) 
Choral (2:37) 
Etude (1:48) 

Маленькая симфония №5, Op 
75 "Dixtuor d'instruments à 
vents"  

Rude (1:19) 
Lent (3:25) 
Violent (1:23)  

Маленькая симфония №6, Op Calme Et Doux (3:20) 
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79  
 

Souple Et Vif (1:50) 
Lent Tres Expressif (2:54) 

В построении «трехэтажного здания» каждой из симфоний-«минуток» 

композитор использовал несложные четко структурированные формы, такие 

как простые двух и трехчастные, вариации, рондо и даже период повторного 

строения, отказываясь от формы сонатного аллегро, как более сложной, 

рассчитанной на крупные масштабы. В итоге главный принцип строения 

симфонических полотен на основе классических сонатных отношений 

отсутствует. Здесь нет активно развивающихся и взаимодействующих 

драматургических линий, борьбы контрастных образов. Например, в первой 

и второй частях симфоний основу составляет двухчастная репризная форма, 

в основе которой лежит один образ-характер. 

Сближающим фактором для сюиты и симфонии в «Маленьких 

симфониях» является и принцип контраста между частями. Строение 

трехчастной композиции представляет собой чередование характеров, 

разность которых выражена в контрасте жанров, тональностей, темпов, 

фактур, характеров-образов. 

Обратимся к конкретному примеру и разберем подробнее Первую из 

шести «Маленьких симфоний». Как уже было сказано, первые три симфонии 

имеют программное название, подобно живописной картине. «Первая 

камерная симфония» носит название «Весна» и являет собой светлый 

гармоничный музыкальный пейзаж весеннего настроения с чертами 

пасторальности. Симфония эта была написана в 1917 году для камерного 

оркестра, в составе которого 8 инструментов: малая флейта, флейта, кларнет, 

гобои, арфа, скрипки, альт, виолончель. 

Как известно, сюитный принцип предполагает отсутствие резких 

контрастов внутри одной части. Принцип «одна часть – один образ» нашел 

свое воплощение и в данной маленькой симфонии. Главным для автора 

является раскрытие обозначенного программой образа, но это не означает 

главенства статики. На протяжении произведения исходный образно-

эмоциональный модус получает развитие и находит логическое завершение. 
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Первая часть словно рисует утренний пейзаж – тихий, спокойный вначале, 

он, постепенно обогащаемый новыми красками, становится более 

динамичным и стихает, будто растворяясь, в верхних регистрах оркестра в 

заключительном разделе. Вторая часть создает настроение пасторальности. 

Основная ее тема в процессе развития обрастает новыми подголосками, 

обогащающими образ. Третья часть – живая и энергичная – подобна сцене 

народного праздника. Таким образом, три образные сферы совпадают с 

типичными для сонатно-симфонического цикла модусами содержания. При 

отсутствии внутритематического контраста, сопоставительный контраст 

между частями симфонии выражен многопланово - в мелодическом 

своеобразии тем-образов, в чередовании темпов, метроритма, типов фактуры. 

Подобная смена картин сюитного типа наблюдается во всех циклах 

«Маленьких симфоний». 

Параллель с сюитными принципами формообразования возникает и 

благодаря структурной четкости оформления небольших по объему частей 

«Маленьких симфоний».  
Часть Форма 

Первая часть Двухчастная репризная форма (16+15) 

Вторая часть 
Период, состоящий из двух предложений и 

заключения (8+8+4), с чертами вариационности 

Третья часть Пятичастное рондо (6+6+6+6+9) 

 

В «Маленьких симфониях» важную роль играет тембровая 

драматургия. Особенностью оркестровки «Маленьких симфоний» в целом, и 

Первой из них в частности, является экономное и продуманное 

распределение ресурсов камерного состава. Тембровая основа всех частей 

Первой симфонии подчиняется главному принципу – отсутствию яркой 

смены инструментального состава, что также сближает «Маленькие 

симфонии» с сюитными произведениями Д. Мийо. При этом условии 

развитие тембровой основы первой и третьей частей достигается 
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постепенным добавлением в оркестровку партитуры новых инструментов 

камерного оркестра. 

Тембровая драматургия второй части контрастна крайним частям. 

Основная тема проходит у гобоя на фоне развитого инструментального 

сопровождения. Уже с самого начала задействована вся струнная группа 

инструментов, но на очень тихой звучности (РР), колористическим штрихом 

к которой вступает арфа, представленная редкими переборами звуков 

неустойчивых аккордов с побочными тонами. 

Экономная палитра тембров первой части компенсирована 

используемыми композитором приѐмами. Например, вступление каждого 

нового тембра характеризуется «уходом» предыдущего. Таким образом, 

инструменты сменяют друг друга, вследствие такой тембровой переменности 

возрастает колористичность целого. На протяжении части стабильными 

остаются только кларнет, малая флейта и арфа, остальные инструменты 

вступают со своими «репликами» эпизодически, внося разнообразие в общий 

тембровый ландшафт. Лишь в кульминации на яркой динамике (т.т.20-22) 

композитор показывает одновременное звучание всех инструментов, которые 

лишь еще один раз в появятся в совместном ансамбле, и произойдет это в 

заключении части, но без той насыщенности, которая имела место в 

кульминации, поскольку основу многих партий в заключении составляют 

доминантовые педали.  

Сближающим моментом всех трех частей является использование 

полимелодической фактуры и политональности. При тональной 

разнородности соединяемых мелодических линий, ощущения слухового 

дискомфорта не возникает, даже если основная тема первой части звучит в 

Си мажоре, а контрапунктирующие ей голоса опираются на звуки Ля мажора.  

Благодаря вертикальной тематической и тональной насыщенности в 

процессе развития частей не происходит ярких тональных сопоставлений и, 

как следствие, смены тем-образов, тональный контраст дается композитором 
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по вертикали, а не по горизонтали. Этот контраст осуществляется только 

между частями «Маленьких симфоний». 

Так основная тональность центральной второй части является далекой 

по отношению к первой и третьей частям: 
Части: Первая часть Вторая часть Третья часть 

Тональности: Си мажор – 

Ля мажор 

Ля бемоль мажор Ля мажор 

 

Очевидна своеобразная арка, идущая от первой части к третьей и, 

одновременно, создается контраст с бемольной сферой тематизма средней 

части по отношению к крайним. 

Стоит отметить, что финальная третья часть по сравнению с 

предыдущей образует еще больший контраст в образном, жанровом, 

темповом планах, чем вторая по сравнению с первой. Такое нарастание 

контрастности можно наблюдать в сюитных циклах Мийо, в частности, в 

«Снах Иакова», где роль контраста возрастала от части к части. 

Таким образом, вся симфония очень лаконична, состоит из небольших 

ясных по форме частей (двухчастная репризная – период - вариационная). 

Несмотря на уже изначально заявленный камерный состав симфонии, 

композитор включает все заявленные инструменты лишь в исключительных 

случаях. 

Внутри частей отсутствует противопоставление характеров, тогда как 

принцип контраста между частями симфонии проявляет себя ярко. Контраст 

образуют смены характеров (светлый – печальный - праздничный), темпов 

(умеренно – медленно – быстро), жанров (песенно-танцевальный – песенный 

– танцевальный), тональностей (диезная сфера обрамляет бемольную). В 

основе сочинения лежит сюитный принцип картинности, не допускающий 

контраста тем: один образ развивается на протяжении каждой части, не 

уступая места другим. 
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Делая выводы, можно сказать, что сюитные принципы ярко проявили 

себя и в области инструментальной музыки, при этом стоит отметить, что их 

влияние не ограничено каким-то определенным периодом творчества, а 

проявляет себя на всем творческом пути композитора. 
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ЗАКЛЮЧЕНИЕ 

 

 

Целью данного исследования было теоретическое осмысление и 

обобщение с позиций современной науки особенностей индивидуальной 

трактовки жанра сюиты и закономерностей воплощения сюитности в 

сочинениях Дариуса Мийо, принадлежащих разным жанровым областям.  

На основе обобщения данных об истории и теории сюиты в 

исследовании показаны глубокие исторические корни жанра, прообраз 

которого берет начало в древних восточных культурах. Формируясь 

постепенно, он трансформировался и его «официальное рождение датируется 

французской музыкальной культурой XVI века. Неудивительно, что большим 

вниманием сюитный жанр пользовался у композиторов французского 

происхождения, в том числе у такого выдающегося музыканта ХХ века как 

Д. Мийо, который вписал свою яркую страницу в эту историю.  

К моменту обращения Мийо к сюитному жанру, существовало 

несколько исторических его моделей, модификация которых была связана с 

тем, что изменялся перечень танцев, входящих в его арсенал, происходили 

разнообразные пресечения с иными жанрами, бытующими в разные 

исторические периоды, расширялись тематические рамки. Анализ 

многочисленных сюитных произведений Д. Мийо, рассмотренных в 

контексте истории и теории жанра, подтвердили предположение о векторе 

общей его эволюции от типовой модели к индивидуальной еѐ трактовке.  

В результате анализа было выявлено, что импульсом, 

предопределившим особое внимание Д. Мийо к сюитному жанру, помимо 

национальных традиций, следование которым было значимой стилевой 

установкой композитора, стала музыка для кинематографа, набирающая 

популярность с начала ХХ века (напомним, что особенное влияние на 
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композитора имело творчество Ч. Чаплина, и композитор не раз писал 

сюиты, предназначенные для исполнения их в качестве сопровождения к 

кинофильмам). Помимо кино, интерес к сюите был предопределен 

потребностью музыканта воплотить широкий спектр тем и образов, 

множественность эмоциональных градаций, большое разнообразие 

фольклорных образцов стран, «исследуемых» композитором, питавшим 

страсть к путешествиям, безбрежный калейдоскоп событий, которыми 

изобиловал ХХ век, а этой потребности отвечал именно жанр сюиты.  

Кроме того, приоритет сюитных принципов композиции был 

предопределен рядом основополагающих эстетических особенностей 

творчества Мийо – жанрово-стилевым плюрализмом его творчества в целом, 

поражающим необычностью и разнообразием микстов (джаз и 

неофольклоризм, неоклассицизм и латиноамериканский стиль, 

неоклассицизм и конкретная музыка, и т.п,); особой ролью первичных 

жанров и фольклора, со свойственной им простотой и лаконичностью форм и 

образной конкретикой, предрасполагающей к программности, тесной связью 

с действительностью, являющей воображению художника многомерное 

пространство контрастных событий, фактов и впечатлений. 

На основе анализа корпуса сочинений, написанных Д. Мийо в жанре 

сюиты, в работе предложена систематизация разделяющая их на три группы: 

неоклассические, неофольклорные и модернистские. Первые связаны с идеей 

возрождения традиций классической школы, которую пропагандировал 

Мийо в своем творчестве. Большую роль в них играет влияние произведений 

Ф. Куперена, с которым Мийо связывает опора на программность. В свою 

очередь тематика неоклассических сюит определила и круг танцев, которые 

задействует композитор, и степень контраста между ними. С классическими 

образцами жанра как французских, так и немецких старинных мастеров, 

неоклассические сюиты Мийо роднит жанровая природа тематизма, четкость 

формы, простота гармонического языка, ясность членения на разделы и др. 
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Неофольклорные сюиты занимают в творчестве композитора не менее 

значительное место, благодаря его интересу к музыкальным традициям своей 

страны и изучению музыкальной культуры других государств, в которых 

посчастливилось ему побывать. Именно жанр сюиты позволил композитору 

запечатлеть особенности музыки разных народов через динамику 

национальных песенно-танцевальных образцов, обеспечивших композитору 

широкий круг слушателей. Третий тип сюит, условно обозначенный как 

модернистские, связан с достижениями ХХ века, которые композитор, 

опробовал в своем творчестве, в этой группе сочинений сюита становится 

областью экспериментирования, как в плане содержания, так и музыкального 

языка. 

В процессе анализа музыкального наследия Мийо, стало очевидным, 

что сюита выступает не только в качестве самостоятельного жанра. Ее 

влияние шире, в силу чего можно говорить о сюитности мышления 

композитора, предопределившем влияние этого жанра на все иные сферы 

творчества. Было выявлено, что сюитность является стабильной 

составляющей практически во всех жанровых сферах, к которым обращался 

Д. Мийо на протяжении жизни, оказывая влияние на композиционные 

особенности сочинений, принадлежащих к иным жанровым областям. 

Работая почти во всех существующих жанрах, экспериментируя с их 

соединениями, Мийо оставался верен сюитным принципам, пронизывающим 

в качестве вторичной жанровой основы такие инопорядковые жанровые виды 

как опера, балет или симфония. Опора на резкие контрасты, на первичные 

бытовые, особенно танцевальные жанры, на кадровость, принцип «единства 

во множественности», стремление к легкости восприятия музыки 

посредством миниатюризации масштабов, лаконичности форм и простоты 

гармоний и мелоса явилось основой проникновения черт сюиты в любые 

жанровые контексты. 

Под воздействием сюиты, оперные произведения композитора 

обогатились новыми для драматического оперного произведения приемами 



154 
 

организации и развития музыкальной мысли, где основу составляет контраст 

сфер, собирательные образы, сюитная лаконичность. Принципы сюитности в 

балетах претворены сразу на нескольких уровнях: жанрово-тематическом, 

фактурном, тембровом, динамическом и метроритмическом. Особая связь с 

сюитным жанром в них активирована традициями французского балета, 

который «вырос» непосредственно из сюиты. В инструментальном 

творчестве Мийо также наблюдается проникновение признаков сюитного 

жанра в симфонические и камерно-инструментальные сочинения, в силу чего 

им свойственно ясное членение на небольшие, но самодостаточные в 

образном и композиционном плане разделы, которые в основной своей массе 

соотносятся по принципу сопоставительного контраста и имеют много 

общего с его сюитными опусами. 

Выявленные особенности являются аргументацией исходного тезиса о 

стилеобразующей роли сюитных принципов композиции в творчестве 

Д. Мийо. Кроме того, учитывая влияние, которое композитор оказывал на 

своих многочисленных учеников, многие из которых составили 

композиторскую элиту второй половины ХХ столетия, таких как Б. Бакарак, 

Д. Брубек, Ж.  Делерю, Ф. Гласс, Б. Жолас, Я. Ксенакис, Д. Куртаг, Ж. Ами, 

С. Райх, К. Штокхаузен, Ж. К. Элуа, можно говорить о том, что 

художественно-эстетические и композиционные принципы Д. Мийо 

послужили импульсом для новаторских идей следующего поколения 

композиторов, в частности принципы сюитности, столь ярко представленные 

в творчестве Мийо, с их тяготением к тотальной лаконичности, могли стать 

одной из основ возникновения такого яркого явления конца ХХ века как 

минимализм, но это тема иного исследования. В силу этого, итоги данной 

диссертационной работы нельзя считать исчерпывающими, поскольку они 

имеют перспективы для дальнейшего научного осмысления. Это касается и 

сюитного жанра, и новых версий его претворения в музыке композиторами 

последующих поколений, что, возможно, позволит разрешить более сложную 

проблему, связанную с построением общей стилевой картины музыкального 

https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%91%D0%B0%D0%BA%D0%B0%D1%80%D0%B0%D0%BA,_%D0%91%D0%B5%D1%80%D1%82
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%94%D0%B5%D0%BB%D0%B5%D1%80%D1%8E,_%D0%96%D0%BE%D1%80%D0%B6
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%93%D0%BB%D0%B0%D1%81%D1%81,_%D0%A4%D0%B8%D0%BB%D0%B8%D0%BF
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%96%D0%BE%D0%BB%D0%B0%D1%81,_%D0%91%D0%B5%D1%82%D1%81%D0%B8
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9A%D1%81%D0%B5%D0%BD%D0%B0%D0%BA%D0%B8%D1%81,_%D0%AF%D0%BD%D0%B8%D1%81
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9A%D1%83%D1%80%D1%82%D0%B0%D0%B3,_%D0%94%D1%8C%D1%91%D1%80%D0%B4%D1%8C
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%A0%D0%B0%D0%B9%D1%85,_%D0%A1%D1%82%D0%B8%D0%B2%D0%B5%D0%BD
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%A8%D1%82%D0%BE%D0%BA%D1%85%D0%B0%D1%83%D0%B7%D0%B5%D0%BD,_%D0%9A%D0%B0%D1%80%D0%BB%D1%85%D0%B0%D0%B9%D0%BD%D1%86
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искусства ХХ века, характеризуемую рядом общих тенденций, в ряду 

которых особую роль играют процессы жанрового синтеза в целом, что, в 

свою очередь, позволит обосновать природу этого сложного явления, 

выполняющего в контексте музыкальной культуры ХХ и XXI века важную 

аккумулирующую роль.  
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