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Вокальный цикл «Фацелия»: опыт звуковой экзистенции 
в раннем творчестве С. Губайдулиной

АННОТАЦИЯ ■ Клебанова С. В. Вокальный цикл «Фацелия»: 
опыт звуковой экзистенции в раннем творчестве С. Губайдулиной. 
■ Осуществлён жанровосемантический анализ раннего сочинения од-
ного из культовых композиторов последней трети ХХ в. Опираясь на те-
орию В. Холоповой о параметрах экспрессии, в драматургии изучаемого 
цикла выявлен принцип бинарных оппозиций на двух уровнях: философ-
ской концепции и звуковой семантики музыкального языка. «Фацелия» – 
один из ярких примеров композиторской «режиссуры» вокального про-
изведения как опыта перевода литературного текста в звуковую симво-
лическую форму. Уже в этом произведении С. Губайдулиной были сфор-
мированы способы авторского высказывания (разомкнутость тонально
гармонических структур, музыкальная символика, элементы звукописи). 
По итогам жанровосемантического анализа вокального цикла сделаны 
выводы о природе раннего стиля композитора, в частности, отмечены 
принцип бинарных оппозиций как основополагающий в построении дра-
матургии художественного целого, звуковая экзистенция музыкальной 
символики литературной первоосновы, значительная роль инструмен-
тального сопровождения. ■ Ключевые слова: вокальный цикл в раннем 
творчестве С. Губайдулиной, звуковая экзистенция, параллельная дра-
матургия, композиторская «режиссура», принцип бинарных оппозиций, 
музыкально-звуковая символика. 
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АНОТАЦІЯ ■ Клебанова С. В. Вокальний цикл «Фацелія»: до‑
свід звукової екзистенції в ранній творчості С. Губайдуліної. ■ Здійсне-
но жанровосемантичний аналіз раннього твору одного з культових росій-
ських композиторів останньої третини ХХ ст. Спираючись на теорію В. Хо-
лопової про параметри експресії, у драматургії циклу, що вивчається, виявле-
но дію принципу бінарних опозицій на двох рівнях: філософської концепції 
та звукової семантики музичної мови. «Фацелія» – один з яскравих при-
кладів композиторської «режисури» вокального твору як досвіду перекладу 
літературного тексту в звукову символічну форму. Вже у цьому ранньому 
творі С. Губайдулiної сформувалися способи авторського висловлювання 
(розімкнутість тональногармонічних структур, звукова символіка, елементи 
звукопису). За результатами жанровосемантичного аналізу вокального ци-
клу зроблено висновки про природу раннього стилю композиторки, зокрема, 
відзначені принцип бінарних опозицій як засадничий у розбудові драматур-
гії художнього цілого, звукова екзистенція музичної символіки літературної 
першооснови, значна роль інструментального супроводу. ■ Ключові сло‑
ва: вокальний цикл у ранній творчості С. Губайдуліної, звукова екзистенція, 
паралельна драматургія, композиторська «режисура», принцип бінарних 
опозицій, музично-звукова символіка.

ABSTRACT ■ Klebanova S. V. The vocal cycle “Facelia”: the 
experience of “sound existence” in Sofia Gubaidulina’s early creativity.

■ The basis for the topic. S. Gubaidulina’s appeal to the poem “Phacelia” 
by M. Prishvin in 1956 was not accidental. Literary scholars interpret this 
work as an example of lyrical and philosophical prose of the middle of the 
20th century. The composer’s perception of the “break” of the two worlds – 
“macrocosm” (the nature) and “microcosm” (subjective illusions and human 
hopes) developed organically and immediately that was reflected in the early 
vocal cycle called “Phacelia”. For her, the musical and sound symbolism 
turned out to be consonant with the philosophy of a human’s “inclusion” 
into the nature, merging with it: the middle parts of the vocal cycle (3–5) 
are imbued with this idea. The method of comparing two figurative spheres 
as an existential problem was intensively discussing in the work of not only 
composers, but also writers of the generation of the 60s of the 20th century, 
and this discourse stays an actual today. 
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The object of this study is S. Gubaidulina’s vocal cycle “Phacelia” (based on 
the literary work by M. Prishvin) as a reflection of the philosophy of existentialism 
in the music of the 60s of the 20th century; the subject is a genresemantic analysis 
of the composer concept of the cycle as “sound existence” – the characteristic 
feature of the early vocal style of S. Gubaidulina. 

The vocal cycle “Phacelia” is among the discoveries made by the young 
S. Gubaidulina, which are least discussed in musicology. Hovewer, the 
composer repeatedly emphasized the absence of a radical transformation, 
a “breakdown” of style in her creative work: “From the very beginning I go along 
approximately the same path <...> What I am creating now is approximately 
the same to what I created when I was young. I wrote then the composition 
called “Phacelia”, and now everything is about the same.” (Gubaidulina, as 
cited in Munipov, 2016).

The purpose of the article is to consider the concept of this vocal cycle 
in terms of understanding the artistic tasks of the performing embodiment 
of the early style of S. Gubaidulina (the Kharkov premiere of this work was 
held in 2012 in the National University of Arts named after I. P. Kotlyarevsky, 
in performing by the author of this article as pianist together with soprano 
Marina Chernoshtan).

The methodological basis of the work is the theory of expression parameters 
by V. Kholopova (1999, p. 155), from which the genresemantic and stylistic 
analysis of the work of S. Gubaidulina proposed in the article is pushed.

The presentation of the main material. As the analysis demonstrated, the 
binary nature determines the structure and dramaturgy of the cycle, organizes its 
semantic space at two levels: the philosophical concept of the composition and 
the soundlike semantics of the musical language. The essence of the principle 
of binary opposition in the analysed vocal cycle is to create a set of musical 
expression means, the semantics of which is fixed as an “expression parameter” 
and stably characterize one of the two semantic fields of dramaturgy of the vocal 
cycle: Macrocosm and Microcosm. The main methods of the sound existence of 
literary images are revealed: the genrestyle resemantization, the creation of the 
author’s musical lexemes; the tonalharmonic openness of structures; the poly
modality; the combination of the principles of endtoend, parallel and editing 
dramaturgy; the stratification of time when showing two plans of the being of the 
consciousness of a hero.



2832019 ■ Вип. ХVII ■ Аспекти історичного музикознавства

The features of the manifestation of binary oppositions from the point of 
view of means of expression have been considered: melos, meter and rhythm, 
texture, articulation, which is very important for the performers of this complex 
composition. According to existential philosophy, the path of a human is an 
emotional experience and existential truth must be experienced. Therefore, the 
“directorial dramaturgy” by S. Gubaidulina creates its own configuration of 
meanings as the existential answer of the author:

– the distance of “I” from the external world, memories (the 1–2 parts of the 
cycle: tension, despair);

– the “contact” of “I” with Macroworld, its involvement in the Microcosm 
(the 3–5 parts: contemplation, enthusiasm, surprise);

– the rethinking of the existential experience of “I” (the 6 part: humility, 
anxiety, followed by insight).

On the whole, the idea of the duality of the being in the consciousness of 
a suffering person is embodied in music by S. Gubaidulina as a binary system 
that goes back to the foundations of existential philosophy. Hence the choice of 
parallel dramaturgy, which is associated with the recreation of different time 
layers in music (lasting time, present time, accomplished time, time elapsed from 
the position of the present).

Conclusions. Based on the results of the genresemantic analysis of the vocal 
cycle, the conclusions are drawn about the nature of the early style, the principles 
of the dramatic organization of the artistic whole, and the sound symbolism of the 
instrumental accompaniment. “Phacelia” is one of the brightest examples of the 
composer “stage directing” of primary text as the experience of translating a literary 
work into a sound symbolic form. In it, the composer’s earlystyle methods were 
formed (binariness, creation of author’s lexemes, genrestyle resemantization, 
tonalharmonic openness of individual structures, sound symbolism, and the 
sound depiction elements), which will go through as endtoend ones into her later 
compositions. ■ Key words: vocal cycle in S. Gubaidulina’s early creativity, 
sound existence, parallel dramaturgy, composer’s “directing”, the principle of 
binary oppositions, musical and sound symbolism.
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□            □            □

«…Я занимаюсь поиском правды своей собственной души
и её отклика на то, что я слышу. На то, как звучит мир».

С. Губайдулина1

Постановка проблемы. Обращение Софии Губайдулиной к поэме 
в прозе «Фацелия» Михаила Пришвина в 1956 г. не было случайным. 
Литературоведы трактуют это произведение как образец лирикофило-
софской прозы середины ХХ в. По словам М. Дунаева (2000), «природа 
всё более осмыслялась … как бытийственное начало всеобщего косми-
ческого единства, в которое включен и человек» (с. 160). Экзистенци-
альное мироощущение не было чуждым М. Пришвину. В дневниках он 
писал: «Разрушение пространств... Разделение на здешний мир (зем-
ной) и “тот свет” (идеальный мир) явилось от несчастья, страдания, 
греха, а грех – “такое действие”, от которого наше умственное суще-
ство и чувствующее распадаются и существуют в нашей душе как два 
отдельных мира» (Пришвин, М., 1983, с. 242). В поисках ответов на во-
прос о «преодолении» трагического разлома С. Губайдулина обратится 
к философии дзенбуддизма, основной идеей которой является едине-
ние человека и природы. Для неё музыкально-звуковая символика со-
звучна философии «включённости» человека в природу, слияния с ней: 
этой идеей проникнуты 3–5 части вокального цикла «Фацелия». Герой 
С. Губайдулиной обретает разные смыслы бытия. Мироощущение 
«разлома/разделения» двух миров – «макрокосма» (природы) и «ми-
крокосма» (субъективных иллюзий и надежд человека) – сложилось 
органично и сразу, уже в этом раннем сочинении. Метод сопоставления 
двух образных сфер – макро и микрокосма – как экзистенциальная 
проблема интенсивно обсуждался не только композиторами, но и писа-
телями поколения 60 годов ХХ в.; этот дискурс остаётся актуальным 
и сегодня. М. Кундера так обозначает миссию современного писателя: 
«Романист – не историк, не пророк – но исследователь человеческой 
экзистенции» (как цит. в: Шерлаимова, С., 2014, с. 152).

1 (Как цит. в: Мунипов, А., 2016).
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Вокальный цикл «Фацелия» относится к числу наименее ос‑
вещённых в музыковедческих источниках открытий молодого 
автора, однако является знаковым для понимания индивидуального 
композиторского стиля. Сама С. Губайдулина неоднократно подчёр-
кивала отсутствие радикальной трансформации стиля, «слома» в ком-
позиторском творчестве, отмечаемых у многих авторовшестидесят-
ников: «Я с самого начала иду примерно одним путем. Моей целью 
всегда было услышать звучание мира, звучание своей собственной 
души и изучить их столкновение, контраст или, наоборот, сходство. 
И чем дольше я иду, тем яснее мне становится, что я всё это время за-
нимаюсь поисками того звучания, которое соответствовало бы прав-
де моей жизни. То, что я пишу сейчас, – это приблизительно то же 
самое, что я писала, когда была молодой. Я тогда написала произ-
ведение под названием “Фацелия”, и сейчас всё примерно то же са-
мое» (как цит. в: Мунипов, А., 2016).

В ранние годы С. Губайдулина придерживалась постулатов 
французского экзистенциализма, интересуясь вопросами свободы 
выбора духовного пути человека, человеческого одиночества и его 
преодоления через обретение смысла жизни. «Жизнь разрывает че-
ловека на части … помимо духовного восстановления нет никакой 
более серьезной причины для сочинения музыки» (Губайдулина, С., 
как цит. в: Мунипов, А., 2016).

Цель данной статьи – обосновать авторскую концепцию вокаль-
ного цикла «Фацелия» в аспекте понимания художественных задач по 
исполнительскому воплощению звуковой экзистенции раннего стиля 
С. Губайдулиной. Методологической базой работы является теория 
параметров экспрессии В. Холоповой (1999, с. 155), от которой оттал-
кивается предложенный в статье жанровосемантический и стилисти-
ческий анализ сочинения С. Губайдулиной. 

Изложение основного материала исследования. Сравнение 
показывает, что «режиссирование» С. Губайдулиной звукообразной 
драматургии созданного ею вокального цикла не совпадает с драма-
тургической идеей литературного первоисточника. Чувства главного 
героя поэмы М. Пришвина трансформируются от отчаянья, тоски 
одиночества, опустошенности к радости миросозерцания и «обрете-
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нию гармонии с миром», по выражению М. Дунаева (2000, с. 116). 
С. Губайдулина подходит к решению финала своего произведения 
иначе: её идея «Фацелии» фокусируется вокруг экзистенциальной 
темы одиночества и невозможности его преодоления посредством во-
левого усилия и слияния с «соборностью» мироустройства. Компо-
зитор нарушает порядок глав поэмы М. Пришвина: её третья (из 71) 
главка, «Река под тучами», становится драматургической развязкой 
цикла С. Губайдулиной, его последней, 6 частью. «Река под тучами» 
в поэме – завязкаinitio драматургии, образ лирического героя, ко-
торый впоследствии пройдёт путь от отчаянья к радости целостно-
го восприятия Бытия. У С. Губайдулиной «Река под тучами» – итог, 
необратимое крушение надежд героя в связи с его психологической 
«изоляцией» от внешнего мира.

Таким образом, при отборе текстов из поэмы композитор для вы-
страивания музыкальной драматургии цикла делает акцент на концеп-
тах экзистенциализма, согласно которому, «жить … – это страдать; 
выжить – это найти смысл в страдании» (Оллпорт, Г., 1985). Cистемой 
образных бинарных сфер, восходящих к основам экзистенциальной 
философии, продиктована у С. Губайдулиной идея контраста. В «Фа-
целии» применён принцип параллельной драматургии (термин В. Хо-
лоповой, 1999), что связано с воссозданием в музыке сосуществую-
щих времёнпространств, воплощение которых характерно для поэмы 
М. Пришвина и реализовано им в литературном методе расслаивания 
временных пластов. Так, время-длящееся в настоящем с воспомина-
нием о прошлом (субъективный мир героя, микрокосм) представлено 
в 1, 2 и 6 частях, время неопределённое, свершившееся, метафори-
ческое (объективный мир природы как символа макромира, стихии, 
движущей преображающей силы – в 3й части «Эолова арфа»), вре-
мянастоящее – «зарисовка ситуации» (объективный мир – макро-
косм) – в 5 части, «Расцвет шиповника», времяпрошедшее с позиции 
настоящего (включённость микромира в объективный макрокосм – 
достижение их объединения во времени и пространстве) – в 4 части, 
«Первый цветок».

Образная сфера микромира экспонирована в 1 и 2 частях цикла. 
Первая и последняя части цикла являют собой драматургическую 
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арку: музыкальными средствами обрисованы внутренний диалог 
главного героя (элегический тон музыкального высказывания) и его 
пребывание в пространстве микромира (во «временинарративе»). 
Образ опустошённости, скрытой, затаённой тревоги («Пустыня»), от-
чаянное вопрошание и погружение героя в иллюзорный мир воспо-
минаний («Синие пёрышки») находят свое «зеркальное» отражение 
в последней части («Река под тучами»), где наступает развязка – от-
вет на экзистенциальные вопросы героя. Принцип драматургической 
арки обнаруживает и тональный план (hmoll).

Повествовательность авторского высказывания (медленные 
темпы, тематическое прорастание, вариативное развёртывание 
темы) сочетается с элементами напряжённой экспрессии («изло-
манный» контур вокальной партии: декламационный характер ме-
лодики, интервальные скачки на кульминациях частей). Отметим 
кварто-квинтовые интонации в качестве лейтмотива драматургии 
крайних частей. Так, образ скрытой тревоги, напряжённого «вопро-
сапризыва» в семантике восходящей ч. 4 в 1 части (партия фно, 
тт. 1, 2, 4) находит «ответ» в 6 части – в интонационной «инверсии» 
с плавным нисходящим заполнением, символизирующим успокое-
ние, смирение (партия фно, тт. 4, 6; 25). Другими словами, тематизм 
6 части является результатом прорастания и синтеза интонацийзна-
ков первых двух частей. Например, знак тревоги (остинато триоль-
ной ритмоформулы в партии фно в 1 части) и повторяющаяся се-
кундовая интонация (во 2 части в трёхдольном метре) синтезируют-
ся в остинатную ритмоформулу в партии фортепиано (см. средний 
раздел 6 части; тт. 13–26).

В вокальной партии 2 и 6 частей цикла отметим семантические 
фигуры, построенные на «вращении» вокруг интервалов ч. 4 и ч. 5. 
Формула «вопрошания» во 2 части (тт. 21–24 на словах «видел ли 
кто-нибудь») и мелодические реплики canto 6 части олицетворяют 
внутренний диалог героя. 

В третьей, четвёртой и пятой частях вокального цикла вопло-
щены образы природы как символа «космогонического» начала (кон-
цепт «макрокосма») – того, что, по словам О. Седаковой (2011), «про-
тивостоит тревожности человеческого существования» (с. 213).
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В пятой части образ микрокосма человека впервые в драматур-
гии цикла оказывается «вырванным» из трагического контекста субъ-
ективного бытиямонолога и включённым в макрокосм вселенной – 
реально-событийное время. Эта «включённость» помогает компози-
тору воссоздать образ героя, если и не испытавшего кардинальную 
внутреннюю трансформацию, то значительно переосмыслившего 
(6 часть) глубинную сущность заданных им вопросов. Образная сфера 
3, 4 и 5 частей противопоставляется сфере образов экспозиции и 6 ча-
сти. И если 3 и 4 части воплощают дух созерцательности (умиротво-
рения, отрешённости и погружения в мир Вселенной), то 5 – «Расцвет 
шиповника» – активноскерцозное движение, звуковой символ окру-
жающего мира как круговорота жизнеутверждающей событийно-
сти Бытия.

Таким образом, «Фацелия» С. Губайдулиной представляет собой 
полиструктуру (термин И. Великовской, 2011, с. 80), в которой сосу-
ществуют два уровня композиции – цикла и сложной трёхчастной 
формы АВА (на смысловом уровне). Так, 1 и 2 части образуют экс-
позицию цикла; средний, развивающий раздел составляют 3–5 части, 
а 6я – заключениереприза. Если 1, 2, 4 и 5 части цикла имеют сквоз-
ную форму, то 4я и 6я – форму с элементами репризности (трёх-
частности).

Принцип сосуществования двух образных сфер (макрокосма 
и микрокосма) воплощён через параллельную драматургию и рассло-
ение музыкального времени (время длящеесянастоящеенесовершен-
ноеэкзистенциальное // времянеопределённоепрошедшеесовер-
шенноеситуативное). 1, 2, 4, 6 части – воплощение субъективного 
мира героя, существующего во времени экзистенциальномнастоя-
щем. 4–6ю части цикла объединяют образы внешнего, объективного 
мира. Событие двух драматургических линий (их взаимопроникно-
вение) происходит в точке «золотого сечения» всей композиции («Эо-
лова арфа» и «Первый цветок»).

Для композитора характерно и тяготение к симультанной дра-
матургии, выражающееся в пространственной звукописи «Эоловой 
арфы», где выбор регистра (в фортепианной и вокальной партиях) 
играет определённую роль в зависимости от поворота «сюжета» и не-
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обходимости воплощения связанных с ним образов: мечтывоспоми-
наний героя (образ Фацелии в 1, 2, 6 частях – верхний регистр в во-
кальной и фортепианной партиях) и «возвращения» героя в реалии 
настоящего (тембровые краски низкого регистра – 1, 6 части).

Принцип сквозной драматургии связан с образом главного героя, 
объединяющим цикл, в том числе благодаря персонификации мело-
дики декламационного характера в вокальной партии. Декламаци-
онная мелодика – знак присутствия внутреннего экзистенциального 
монолога героя («Пустыня», «Первый цветок», «Река под тучами»). 
Характерной чертой драматургического мышления С. Губайдулиной 
являются приёмы режиссёрского монтажа и кинематографической 
съёмки: смена плана и «крупный план» («Первый цветок»), смена 
плана с крупного на дальний и наоборот («Первый цветок», «Расцвет 
шиповника», «Река под тучами»), остановки и замедленное воспроиз-
ведение кадров для создания напряжения (завершение 1 и 2 частей), 
резкая смена кадра в условиях совмещения (от «Синих пёрышек» 
к «Эоловой арфе»).

Одним из основополагающих принципов целостности музыкаль-
ной драматургии является создание авторских музыкальных лексем, 
в том числе, с уже закреплённым в «памяти» культуры значением 
и обращением к ним как к знакам стиля. «Фацелия – одно из пер-
вых произведений, в которых композитор обратилась к семантизации 
музыкальных лексем как способу режиссирования драматургической 
“горизонтали” произведения. Позднее С. Губайдулина будет исполь-
зовать в своём творчестве семантизацию “тонатембра”» (Башаро-
ва, И., 2007, с. 57) и сонорного комплекса. 

В вокальном цикле «Фацелия» действуют следующие способы 
семантизации музыкального языка.

1). Жанрово-стилевая семантизация. Музыкальный жанр мо-
жет являться стилевым знаком (как конкретного композиторского сти-
ля, так и стиля эпохи). Использование композитором интонационных 
ритмоформул, отсылающих к распознанию их реципиентом как при-
знаков определённого жанра среди контекстуального окружения (как 
внутри частей, так и на уровне целостной формы), является свидетель-
ством их авторской семантизации. В первой части цикла («Пусты-
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ня») композитором использована ритмоформула жанра средневековой 
баллады, которая «пронизывает» весь каркас метроритмического ри-
сунка 1 части («восьмаячетвертьвосьмая» на фоне спокойного дви-
жения в трёхдольном размере: 1–5 тт. фортепианной партии, 15–23 тт. 
вокальной партии). Использование композитором тонкой аллюзии на 
стилистику музыки Средневековья придаёт нарративный характер 
музыкальному изложению, создавая образ эпического мрачного по-
вествования о прошломлегенде (ритмический рисунок на словах 
«Давным-давно...»). С помощью этой ритмоформулы композитор во-
площает образ пустынной равнины (подчёркнутая суровость, сухость 
интонации восходящей кварты, артикуляция staccato, мерность пуль-
сации и плавность мелодии в партии вокала). В пятой части цикла 
(«Расцвет шиповника») С. Губайдулина использует интонационную 
ритмоформулу русской плясовой шуточной песни «Камаринская». 
Обращение к семантике этой жанровой ритмоформулы оправдано 
композиторской концепцией, будучи тонкой отсылкой к максиме, ко-
торую постулирует ещё П. Чайковский, решая проблему финала Чет-
вёртой симфонии: «Если ты в самом себе не находишь мотивов для 
радостей, смотри на других людей. Ступай в народ. Смотри, как он 
умеет веселиться, отдаваясь безраздельно радостным чувствам. Ве-
селись чужим весельем. Жить всётаки можно…» (Чайковский, П., 
1934, с. 40). «Музыкальная картина» природы в скерцозной атмосфе-
ре празднества «её жителей» – осинки, шиповника, шмелей и пчёл – 
воплощает аллегорический образ народного гулянья, а глубже – образ 
активного, наполненного радостными событиями, внешнего мира, 
мироздания. Семантика жанра народной плясовой раскрывает дей-
ственное начало внешнего, объективного мира, в стихии которого 
С. Губайдулина, наряду со своими гениальными предшественниками, 
усматривает проявление Высшей мудрости, а также идею возможно-
сти человека быть «включённым» в жизнеутверждающий поток Ма-
крокосмоса через преодоление психологическиразрушительных сил 
воздействия своего собственного замкнутого внутреннего мира.

2). Создание авторских музыкальных лексем (семантизация 
музыкальных знаков, обусловленная авторским контекстом). Таких 
семантических лексем во второй части «Фацелии» – «Синие пёрыш-
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ки» – две. Эти авторские ритмоинтонационные фигуры находят своё 
тематическое преломление в заключительной части цикла, что 
свидетельствует о наличии сквозной драматургии. В «Синих пёрыш-
ках» в партии фортепианного вступления (5–18 тт.) появляется повтор 
«вращающейся» интонации нисходящей секунды с октавным ходом 
вниз и возвращением к исходному тону. Затем этот мотив (изложен-
ный восьмыми) редуцируется до интонации секунды в укрупнённой 
ритмической пульсации (четвертями в трёхдольном размере). Эта се-
мантическая фигура содержит признаки музыкальной «визуализа-
ции» круга, что достигается нарочитой повторяемостью мотива (рит-
моинтонационная формула восьмых восходит к семантике perpetuum 
mobile), его интонационной «замкнутостью» (постоянным возвраще-
нием к исходному тону). Примечательно, что в тт. 1–5 в регистровом 
удвоении (в диапазоне двух октав) в партии фортепиано звучит вос-
ходящий стремительный мелодический пассаж (на мощной волне от 
f до ff), воплощая волевую устремлённость (контрастную к 1 части), 
инерцию монотонного движения, заданную балладной ритмоформу-
лой предыдущей части. Этот 4тактовый мелодический пассаж с его 
экзальтированной экспрессией сталкивается с фигурой circulatio 
(«вращение» – риторическая фигура эпохи Барокко). Её авторское 
переосмысление воплощает «зацикленность» на одном, столь доро-
гом душе героя, образе его возлюбленной Фацелии, непреодолимость 
инерции повторяющихся воспоминаний, постоянное возвращение 
к ним героя в его внутреннем монологедиалоге. Таким образом, се-
мантику фигурывращения (5–11 тт.) можно обозначить как навязчи-
вую идею главного героя (idea fix). Вторая авторская семантическая 
лексема отражает одиночество героя, его покинутость: это фигура 
«вопрошаниямольбы» (21–24 тт. на словах «Видел ли кто-нибудь…») 
и нисходящий мотив lamепto в объёме квинты, «сцепленный» с инто-
нацией возгласа (мелодекламационная интонация с ходом вниз на чи-
стую квинту). Многочисленные повторения этой авторской лексемы 
указывают на развитие образа вопрошания героя. Его кульминация 
совпадает с заключительным проведением музыкальной темылек-
семы «мольбывопрошания» в вокальной партии (89–96 тт., на сло-
вах «До сих пор в душе хранятся»). Прозвучавшая в интенсивноэкс-
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прессивной динамике ff, эта формулаидиома воплотит семантику 
отчаянной исповедальности – как осознания гибели иллюзорного, 
идеального мира воспоминаний. К этой фигурелексеме С. Губай-
дулина впоследствии обратится ещё раз – в хоровой сюите «Посвя-
щение Марине Цветаевой». Примечательно, что обе семантические 
лексемы имеют комплементарное сходство (интонация вопрошания 
«вырастает» из фигуры-вращения, и, наоборот, фигура вращения со-
ставляет контрапункт интонации вопрошаниямоления, дополняет 
её). Интонационное сходство этих лексем объясняется родством их 
семантической основы: молитвенное состояние героя, доведённо-
го до исступления, становится idea fix. «Отголоски» этих двух му-
зыкальных лексем возродятся в заключительной части цикла («Река 
под тучами»). Их мелодический контур обрисован в партии форте-
пиано (редуцированная до секундовой интонации фигура вращения: 
13–24 тт.) и в партии canto (интонация мольбы, 26–29 тт.). Обе лексе-
мы сопряжены с образом лирического героя – микрокосмом; их по-
явление подтверждает, что композитор использует в цикле принцип 
сквозной музыкальной драматургии.

3). Музыкальная визуализация («музыкальная звукопись»). 
Композитор создаёт средствами музыкальной выразительности образ 
пейзажа или определённый сюжетноситуативный образ в зависимо-
сти от музыкального контекста и наделяет его определёнными семан-
тическими функциями. В цикле «Фацелия» таких функций две.

Комментирующая функция (в партии фортепиано) – музыкаль-
ная «зарисовка» реакции героя на воспоминания, произнесённые 
слова, воссоздание «портрета» Фацелии посредством обращения 
к лексемамиконам (термин О. Чуриковой, 2005, с. 99) в 1 и 6 частях; 
звуковое изображение упомянутых в «прямой речи» героя природ-
ных явлений (ветра – в «Первом цветке», стука льдинок в весенних 
водах реки – в среднем разделе «Эоловой арфы»). Наибольший ин-
терес представляет символизация музыкальных образов природы, 
Вселенной. Воссоздание композитором музыкального образа при-
родного явления, происходящего весной, через звукоописание об-
раза музицирования природной, космической стихии как символа 
Вселенной (Макрокосм) происходит в 3 части («Эолова арфа»). Суть 
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музыкальной семантики восходит к программному названию части. 
С. Губайдулина использует приём музыкальной звукоимитации игры 
на древнегреческой арфе в крайних её разделах (раскидистый каскад 
пассажей в фортепианной партии, гармонической основой которого 
является полиладовость – смешение лидийского и эолийского ладов). 
Поскольку на арфе «играет» воздушная (божественная) стихия, осо-
бенности этой игры воссозданы приёмами полиметрии и импровиза-
ционного изложения пассажей в партии фортепиано. Созданная ком-
позитором иллюзия спонтанной, свободной формы движения мело-
дии вне дискретного времени – уникальная особенность этой части. 
Имитация игры на эоловой арфе становится символом Вневременно-
го, где звуковая реальность проявляет себя, по мнению С. Губайдули-
ной (2009), «как непосредственно творящее начало» (с. 350). Партия 
вокала в 4 части словно «произрастает» из гармонии фортепианной 
партии (символизируя единение субъективного мира героя с окружа-
ющим миром). Стремление воплотить в музыке божественное дыха-
ние Космоса свидетельствует о родстве мироощущения композито-
ра с эллинистическим. Звукикона обретает здесь значение символа. 
Появление образа Творящего макрокосма (реприза 3 части) вызыва-
ет в памяти слова С. Губайдулиной, сказанные по другому поводу: 
«… самая важная точка сочинения как ‟звукового храма” находится 
в точке золотого сечения» (как цит. в: Мунипов А., 2019). Действи-
тельно, для музыкальной драматургии цикла появление темы макро-
косма – поворотный, ключевой момент. Происходит не только сопо-
ставление «двух миров», но и воплощение катарсиса через символи‑
зацию музыкальных образов стихии, хаоса (как праисточника всего 
сущего). Впоследствии обращение к этой семантике станет одной из 
главных стилевых черт творчества С. Губайдулиной.

4) Разомкнутость тонально-гармонических структур (термин 
Т. Филатовой). Из шести частей вокального цикла две части – тональ-
норазомкнуты. Тональный план цикла: 1 и 6 части – h-moll; 2‑я – 
d-moll – тональноразомкнута; 3‑я – as-moll в условиях полимодаль-
ности (полиладовости, ладовой переменности) – тональноразомкну-
та; 4‑я – G-dur, 5‑я – B-dur. Тональная разомкнутость второй части 
(«Синие пёрышки») раскрывает семантику «повисших» в простран-
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стве вопросов после напряжённого внутреннего диалога героя. Завер-
шается часть постепенной остановкой движения, «свёртыванием» фи-
гуры circulatio до повторяющегося секундового мотива с остановкой 
на звуке f (98–111 тт.). Намечен контур модуляции в тональность S, 
но модуляция не состоится: гармоническая вертикаль темы коды за-
стынет на «повисшем» секундаккорде III cтупени. Второй части цик-
ла присуща принципиальная разомкнутость в условиях процесса 
модуляции, что обусловлено «колеблющимся» состоянием тональной 
системы (термин Ю. Холопова, 2005, с. 301), в которой ослаблена 
роль тонального центра. Тональный устой переменчив и ощущается 
только в момент его непосредственного звучания как результат сме-
няющих друг друга модуляций. Колеблющееся состояние тональной 
системы и тональная разомкнутость состоят в «синергическом» вза-
имодействии с семантическим контекстуальным полем второй части 
цикла, которое реализовано в образах «вопрошания» героя, поиска 
«устойчивости» в его внутренней экзистенции. Динамизированное 
развитие повторяющихся фигур вопрошания (партия вокала) и «вра-
щения» (фортепиано) не находит опоры и «ответа» в тональногар-
моническом устое: напротив, оно выражает семантику полной поте-
ри героем эмоциональнопсихологического равновесия. Осознание 
невозможности разрешения экзистенциальных проблем, уход героя 
от «действительности» в оцепеневшее неопределённое иллюзорное 
времяпространство страха, неисчезающей тревоги и отчаяньябес-
силья – основной круг образов, соответствующих семантике, кото-
рая мотивирует воссоздание композитором модели принципиальной 
тональногармонической разомкнутости в завершении второй части 
цикла.

Тональная разомкнутость третьей части («Эолова арфа») также 
является принципиальной. Окончание части на тонической гармо-
нии – невыполнимая задача, что объясняется имманентногармониче-
ским свойством музыкальной идеи – отсутствием тонической центро-
стремительности в условиях полной функциональной инверсии, свя-
занной с обращением композитора к полимодальности. Губайдулина 
прибегает к воссозданию различных стадий полиладовости – ладовой 
переменности и смешению эолийского и лидийского ладов, в услови-
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ях их «наслоения» на заявленный в начале части тональный центр as 
(1–2 тт.), являющийся «финальной точкой» вокальной партии. 

Полиладовость – свидетельство стремления композитора во-
плотить тональную центробежность, чтобы достичь эффекта снятия 
тональности через воссоздание у реципиента впечатления мерцания, 
разреженности и «перетекания» тональных устоев, что, в конечном 
итоге, отсылает слушателя к семантике образа спонтанной «Боже-
ственной игры». В таких условиях тональная замкнутость становится 
принципиально нецелесообразной.

Четвёртая часть цикла начинается и завершается звукоимитаци-
ей игры на арфе (в партии фортепиано): ладовая основа пассажей – 
сочетание эолийского и лидийского ладов. Тональная разомкнутость 
мотивирована семантикой звукописи – звукоизображением макрокос-
ма как созидающего, стихийного и творящего Начала. Разомкнутость 
тональногармонических структур воплощает образ всеобъемлю-
щего дыхания Вселенной, космической гармонии как божественной 
хаотичности («центр везде и нигде»). Композитором достигается 
ощущение соединённости макрокосма с Бесконечностью, «прореза-
ющей» замкнутость статичной дискретности времени, вечной откры-
тости макрокосма субъективному миру человека.

Одной из особенностей композиторского мышления С. Губай-
дулиной является обращение к принципу бинарных оппозиций: он 
детерминирует структуру и драматургию произведения, организует 
его семантическое пространство, определяя особенности его музы-
кального языка. Сущность принципа бинарной оппозиции в вокаль-
ном цикле «Фацелия» заключается в создании комплекса средств 
музыкальной выразительности, в котором семантика закрепляет-
ся как параметр экспрессии (термин В. Холоповой) и стабильно 
характеризует одно из двух семантических полей вокального цик-
ла – Макрокосм и Микрокосм. В «Фацелии» консонанс как функция 
параметра экспрессии связывается с комплексом средств, вопло-
щающих семантическое поле образа Макрокосма, а диссонанс – 
Микрокосма. 

В анализируемом вокальном цикле обращение к принципу би-
нарных оппозиций действует в «скрытом», не столь интенсивно вы-
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раженном виде, как в более поздних сочинениях композитора. Рас-
смотрим особенности проявления бинарных оппозиций с точки зрения 
отбора композитором музыкальных средств выразительности в зави-
симости от музыкального контекста. 

Мелодика. Плавность и широта мелодической линии вокаль-
ной партии (консонанс экспрессии), отсутствие интонационной раз-
дробленности мотивов – признаки семантики Макрокосма («Эолова 
арфа», «Расцвет шиповника»); декламационность, скачкообраз‑
ность мелодической линии (диссонанс экспрессии), интонационная 
раздробленность мотивов, мелкая фразировка в вокальной партии 
воплощают семантику Микрокосма («Пустыня», «Синие пёрышки», 
«Первый цветок», «Река под тучами»). Примечательно, что в «Первом 
цветке» эти комплексы средств музыкальной выразительности объ-
единяются и чередуются (плавность мелодии и миниатюрность фраз 
мелодической линии, декламационный характер мелодики), что ука-
зывает на семантику объединённости и взаимопроникновения двух 
Миров, соответствующую образной драматургии цикла.

Ритмика: моноритмия (консонанс экспрессии) – Макрокосм 
(«Эолова арфа», «Расцвет шиповника»); полиритмия (диссонанс 
экспрессии) – Микрокосм («Пустыня», «Синие пёрышки», «Первый 
цветок», «Река под тучами»). В «Эоловой арфе» в условиях полиме-
трии действует принцип взаимообусловленности этих средств выра-
зительности, что указывает на семантику «включённости» Микрокос-
ма в Макрокосм.

Фактура: континуальная (консонанс экспрессии) – Макромир 
(«Эолова арфа», «Расцвет шиповника»); дискретная (диссонанс экс-
прессии) – Микромир («Пустыня», «Синие пёрышки», «Река под 
тучами»).

Артикуляция. Отрывистая – «staccato» (диссонанс экспрессии) – 
Микрокосм («Пустыня»). Примечательно, что «ранящая колкость», 
«шероховатость» и «отрывистость» музыкального звучания создают-
ся композитором с помощью не только штриха staccato, но и путём 
использования остинатного ритмического рисунка в партии фортепи-
ано (с т. 27 до завершения развития вокальной партии), напряжённо 
пульсирующих на одном звуке триолей-ostinato (10–11 тт., 59–60 тт.), 
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диссонантных созвучий, резко сменяющих друг друга (10–12 тт.) 
в партии фортепиано. Плавная – legato (консонанс), связанное с плав-
ностью мелодической лини – Макрокосм («Эолова арфа», «Река под 
тучами»). В «Реке под тучами» это свойство экспрессии характерным 
образом проявляет себя через сопряжение с интонационной инверси-
ей (к 1 части). Интонация восходящей кварты в 1 части в басовой 
партии, с авторским обозначением штриха «staccato» (1–2, 4, 6 тт. 
и далее в партии фно), противопоставлена нисходящим квартовым 
ходам с плавным мелодическим заполнением, обозначенным штри-
хом «legato» (4–6; 40–41 тт.) в заключительной части цикла. Послед-
няя противопоставлена первой на артикуляционном уровне, который 
работает на параметр экспрессии. В крайних разделах этой части пар-
тия фортепиано отмечена мягким движением параллельными интер-
валами. C. Губайдулина требует от исполнителя приёма super legato 
для создания ауры «уравновешенного покоя».

В музыкальнодраматургическом отношении заключение цик-
ла воплощает образ Микромира (переживаний лирического героя). 
Но и сам герой в этой части – уже иной, прошедший стадию пере-
осмысления случившегося. Артикуляционные средства (относящие-
ся к консонансу экспрессии) работают на подтверждение авторской 
концепции. Мир героя (микромир) и макромир сосуществуют во вре-
менипространстве (параллельная драматургия цикла) – их соприкос-
новение приводит к переосмыслению героем экзистенциальных во-
просов, к «смещению» угла зрения на мир. Переживание экзистенци-
альной истины дарует ему если не утешение, то смирение, понимание 
хрупкой возможности жить, даже дистанцировавшись от Макромира 
и мира своих надежд. Это и есть экзистенциальный ответ автора «Фа-
целии». Согласно философии экзистенциализма, «экзистенциальный 
путь человека – это эмоциональное переживание. Экзистенциальная 
истина должна быть пережита» (Лега, В., н. д.).

Семантическое поле сквозной музыкальной драматургии таково. 
Дистанцированность «Я» от внешнего мира, воспоминания героя 
(микрокосм) (1 и 2 части: напряжённость, тревожность, отчаяние) – 
сопричастность «Я»-героя Макромирому (3–5 части цикла: созерца-
тельность, восторженность, удивление) – дистанцированность-пере-
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осмысление «Я»-героя (6 часть: смирение, тревога, сменяемая экзи-
стенциальным озарением).

Сущность принципа бинарных оппозиций С. Губайдулиной за-
ключается также в стремлении создать такую художественную ре-
альность, в которой наступает снятие напряжённости проявления 
этой оппозиции, в переосмыслении двух полюсов мироощущения. 
В «Фацелии» оно осуществляется в последней части цикла с помо-
щью смещения контекста средств музыкальной выразительности, 
характеризующих экспрессию консонанса, в семантическое поле оп-
позиционного образа цикла. Консонанс «находит» героя. Символич-
но высказывание композитора: «… чтобы постичь иной мир, не надо 
подниматься на Эльбрус, не надо уходить на тот свет, надо лишь ми-
нимально изменить способ соприкосновения со струной» (Губайду-
лина, С., как цит. в: Холопова & Рестаньо, 1996, с. 68).

Выводы. Концепция вокального цикла «Фацелия» С. Губайдули-
ной принадлежит философии экзистенциализма. В ней намечена ав-
торская «стратегия», обусловленная спецификой мировоззрения как 
опытом воплощения эстетических идей, которые пройдут «красной 
нитью» через всё творчество композитора, кристаллизуя его в узнава-
емые стилевые доминанты. Таким образом, «Фацелия» С. Губайдули-
ной – один из первых опытов композиторской режиссуры драматур-
гической горизонтали произведения. В сочинении взаимодействуют 
принципы различных типов музыкальной драматургии: сквозной, 
параллельной, монтажной. Выявлены также авторские лексемы, роль 
звукописи, принципа разомкнутости тональногармонических струк-
тур и полимодальности. Организация музыкальной драматургии 
и приёмы семантизации музыкального языка детерминированы прин-
ципом бинарных оппозиций и раскрывают специфику звукоо́бразного 
мышления С. Губайдулиной раннего периода творчества. Действие 
принципа бинарных оппозиций выявлено на двух композиционных 
уровнях: 1) философской концепции; 2) семантизации музыкально-
го языка. Сущность этого принципа заключается в использовании 
определённого комплекса средств музыкальной выразительности, 
который воплощает семантику элементов музыкального языка 
и стабильно закреплён за параметром экспрессии в авторском тек-
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сте. Обращение к принципу бинарных оппозиций станет одним из 
ведущих методов композиции на всём протяжении творческого пути 
С. Губайдулиной.

Перспектива дальнейшего развития темы. Сформулированные 
идеи и принципы анализа звукоо́бразной семантики и полиструктур-
ности драматургии вокального цикла будут продолжены С. Губайду-
линой позже, в частности, в кантате «Ночь в Мемфисе» (1968). Требу-
ют углублённого анализа и приёмы полимодальности, звукоо́бразной 
символики музыкальной речи, принцип бинарных оппозиций в по-
строении художественного целого.
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