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Аннотация. В  статье рассматриваются стилистические, жанровые и  концеп-
туальные особенности музыки выдающегося композитора Галины Иванов-
ны Уствольской  – Трио для  кларнета, скрипки и  фортепиано (1949) и  Октета 
для двух гобоев, четырёх скрипок, литавр и фортепиано (1949–1950), входящих 
в  репертуарный список ансамблевых дисциплин профессиональных учебных 
заведений. Как уникальные творческие образцы, они ознаменовали ещё одну 
страницу в  истории жанра камерной музыки. Их неоспоримая художествен-
ная ценность – в отражении актуальных тенденций 40–50‑х годов XX столе-
тия, связанных с поиском необычных тембровых синтезов и переосмыслением 
традиционных циклических форм. Освоение данных произведений  – попыт-
ка познания и проникновения в философские миры нового искусства, велико-
го таинства человеческой души и  сердца. Для  этого требуется поиск особых 
подходов к  их интерпретации, определяемых трансформацией музыкального 
текста, выходящей за  границы привычного понимания и  восприятия, другой 
эстетикой, принципиально новым статусом произведения, тщательным отбо-
ром средств выразительности, утверждением оригинального композиторского 
почерка и стиля. Автор статьи обращается к историко-теоретическим аспектам, 
композиции и драматургии, кругу образов и ансамблевой специфике фортепи-
анного Трио и Октета Г. И. Уствольской с целью дополнить и расширить круг 
педагогических ресурсов для работы над современным репертуаром в процессе 
обучения высоко образованного музыканта.

Ключевые слова: отечественное музыкальное искусство, музыкальное об-
разование, камерный ансамбль, Г. И.  Уствольская, композитор, фортепианное 
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Abstract. The article examines the stylistic, genre and conceptual features of music 
of the outstanding composer Galina Ivanovna Ustvolskaya – Trio for Clarinet, Violin 
and Piano (1949) and Octet for Two Oboes, Four Violins, Timpani and Piano (1949–
1950), included in the repertoire list of ensemble disciplines of professional educational 
institutions. As unique creative samples, they marked another page in  the  history 
of the chamber music genre. Their undeniable artistic value is in reflecting the current 
trends of the 40–50s. 20th century, related to the search for unusual timbre syntheses 
and the reinterpretation of traditional cyclic forms. The development of these works 
is an attempt to learn and penetrate into the philosophical worlds of new art, the great 
mystery of  the human soul and heart. This requires a search for special approaches 
to  their interpretation, determined by  the  transformation of a musical text that goes 
beyond the  boundaries of  conventional understanding and  perception, a  different 
aesthetic, a  fundamentally new status of  the  work, careful selection of  means 
of expression, and the affirmation of the original composer’s handwriting and style. 
The author of  the article turns to  the historical and theoretical aspects, composition 
and drama, the range of  images and ensemble specifics of  the piano Trio and Octet 
by  G. I.  Ustvolskaya in  order to  complement and  expand the  range of  pedagogical 
resources for  working on  a  modern repertoire in  the  learning process of  a  highly 
educated musician.
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Введение

Ансамблевые жанры в середине XX века – пространство смелых художествен-
ных экспериментов и  оригинальных мыслительных концепций в  восприятии тен-
денций и  направлений мирового музыкального искусства. Нетрадиционность, не-
ординарность, новизна  – все эти определения заявляют о  себе креативно и  смело 
в различных формах и тембровых сочетаниях. Мощным стимулом в этом процессе 
является обращение современных композиторов к  авангардным техникам письма, 
поиску особых средств выразительности, открывающих перспективу создания эсте-
тических канонов, декларирующих свободу мироощущения как  индивидуальную 
стилистическую краску в  полифонизме культурных процессов и диалогизме твор-
ческих сфер.

В рабочих программах ансамблевых дисциплин подобные сочинения  – ред-
ко встречающиеся образцы и всегда «особые случаи». Как правило, за исполнение 
современной музыки берутся опытные музыканты, владеющие фундаментальны-
ми знаниями по  теории и  истории жанра, обладающие необходимыми профессио-
нальными умениями и навыками. Основная трудность процесса освоения данного 
репертуара  – дефицит понимания закономерностей, определяющих драматургиче-
скую канву, что делает затруднительной «интерпретацию духовности» [1, c. 15], про-
никновение в  творческую, интеллектуальную и  философскую природу авторского 
замысла.

Объективная трудность достижения глубокой и ясной трактовки произведения 
связана с  особенностями его историко-культурных и  пространственно-временных 
граней. Недостаточное внимание к  этим аспектам ведёт к  поверхностному вос-
приятию сути явления, к исключению из педагогического инструментария важных 
элементов обучения грамотного музыканта  – освоения сложных композиторских 
техник, погружения в  особую звуковую среду, установления причинно-следствен-
ных связей. Таким образом, можно говорить об отказе от большого объёма сотворче-
ских инициатив, рождающихся в единстве мысли и чувства, разума и эмоций.

Формирование диалоговых взаимоотношений с  автором позволяет установить 
верное направление поиска соответствующих исполнительских приёмов, обнаружи-
ваемых в ансамблевом музицировании и выявляемых при непосредственном обще-
нии преподавателя с обучающимися. Закономерным итогом становится индивиду-
ально выстроенная концепция в  подробном анализе её личностного восприятия, 
в гармонии внешнего и внутреннего.
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Знакомство с большим объёмом фактологического материала играет важную роль 
в методических алгоритмах изучения современных ансамблевых форм, даёт возмож-
ность существенно расширить творческие интересы и способствует обогащению му-
зыкального кругозора обучающихся, позволяет им быть сопричастными знаковым со-
бытиям в отечественной культуре, ощущать их важность и масштаб.

Ансамблевые жанры в музыке Г. И. Уствольской: 
историко-теоретические и концептуальные контексты творчества

Галина Ивановна Уствольская (1919–2006) – советский и российский композитор. 
Закончила Ленинградскую консерваторию имени Н. А. Римского-Корсакова и аспиран-
туру под руководством Д. Д. Шостаковича. Создатель исключительных по своей худо-
жественной силе и мощи произведений. Публично отстаивала свою позицию, отрицаю-
щую влияние на её творчество личности и музыки Учителя. В. Е. Суслин подчёркивает: 
«Уствольская, бесспорно, имеет некоторые черты, общие с Шостаковичем: медитатив-
ность, необычайную весомость интервалики, полифоничность мышления. Но на этом 
сходство и заканчивается. В указанных элементах Уствольская заходит настолько да-
леко, что всякие намёки на “классичность”, нередкие у Шостаковича, полностью исче-
зают» [2, с. 144]. Творчество Галины Уствольской – уникальное явление в музыкальном 
искусстве XX–XXI веков, новое направление и система координат, иная творческая ре-
альность – высоко духовная, исповедальная и великая в своём человеческом образе. Все 
сочинения, вошедшие в составленный композитором Каталог, – это 25 наименований, 
как 25 глав духовного служения, летопись сердца без каких-либо условностей и идей-
ных компромиссов. Среди них не найти оперу или балет, истинное и главное – в сим-
фонической и камерной музыке, ансамблевых жанрах. Как исключение – выходящие 
за границы «традиционного» «Композиции»: открытия и эксперименты 1970‑х годов, 
демонстрирующие своё «подчёркнуто-нейтральное жанровое наименование» [3, с. 114].

Первоначально Каталог содержал 24 наименования по причине объединения двух 
симфонических Поэм (1958, 1959) под одним номером [4]. В более поздних вариантах 
эти произведения отделены друг от  друга в  порядке их сочинения. Хронология всех 
опусов Г. Уствольской трудно поддаётся периодизации. О ней в  аналитических этю-
дах можно найти только крайне приблизительные упоминания. В любом из творений 
провозглашаются конкретные жизненные манифесты, находящиеся вне зависимости 
от её личного, биографического времени. Каждое из них находится как бы в другом 
измерении.

В теоретическом анализе произведений Г. И.  Уствольской фигурируют такие 
формулировки, как  «ансамбль мелодических голосов контрапунктического типа», 
полиладовость, полигармонизм, полиритмия, полиметрия, «ярко выраженный инди-
видуальный модус» [5, c. 250–251]. Есть и другой взгляд: её фортепианная музыка ха-
рактеризуется как «явления композиционной системы и основы музыкальной драма-
тургии» [6, с. 194]. Представляется, что наряду с данными определениями остинатность 
и ударность может рассматриваться как элементы композиторской техники или особый 
изобразительный приём.

Во многом справедливы слова о  том, что  рассмотрение «на  нотно-структур-
ном уровне совершенно не  объясняет ни  ярко выраженной индивидуальности стиля 
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композитора, ни механизма уникального силового воздействия сочинений на слуша-
теля. Современный теоретический аппарат “зашкаливает” от соприкосновения с музы-
кой, по отношению к которой теряют смысл основные понятия – мелодия, лад, метр; 
в ней нет ни размера, ни тактов» [4, c. 16]. «Особого рода концентрация содержания» 
[7, c. 202] – открытие А. Веберна, его новый взгляд на пространство и время. Г. Устволь-
ской, по  мысли М. Г.  Арановского, близка эта позиция [8, c.  357]. В  воспоминаниях 
об  Г. И.  Уствольской  В. Е.  Суслин отмечает: «Она странно обращается со  временем, 
что порождает подчас мысли о её родстве с композиторами “минимальной музыки”… 
Её паузы по напряжённости вполне могут поспорить с веберновскими» [2, c. 144].

Отличительной чертой композиторского стиля Г.  Уствольской является избавле-
ние от  излишнего декорирования звуковой ткани, организующейся по  принципу не-
квадратного ритмического построения. В связи с этим В. Е. Суслин приводит выска-
занные, вероятно, в  приватной беседе слова Б. И.  Тищенко (обучался факультативно 
композиции у Г. И. Уствольской в музыкальном училище при Ленинградской консер-
ватории), который указывает на отсутствие симметричных конструкций, обращая вни-
мание на «длинные цепи одинаковых длительностей (как правило, четвертей)», груп-
пирующихся в  полифоническом построении. «…Уствольская нередко отказывается 
от тактовой черты. Эта простая на первый взгляд система временной организации столь 
убедительна и естественна, что позволяет при минимуме средств достигать невероят-
ного ритмического напора. Столь же логичны и нестандартны гармоническая и тембро-
вая стороны музыки Уствольской» [2, c. 143].

Однако относятся ли  эти характеристики к  авангардным течениям середины 
XX века? В. Е. Суслин отмечает, что «немногочисленные сочинения Уствольской вы-
сятся в  море авангардной или  псевдоавангардной музыки подобно некоему угрюмо-
му скалистому острову, который не  поддавался соблазнам “прогресса” и  предпочёл 
остаться самим собой» [Там же, c. 144]. К. И. Южак обращает внимание, что, «минуя 
привычные стадии обобщения интонационных стереотипов, творчество Уствольской 
как  будто непосредственно опирается на  традиции отдалённых эпох, характерные 
для  старинной монодии  – фольклорной, григорианской, для  знаменного распева» [9, 
c. 86]. Но при этом композитор создаёт иной образ сочинения, без какой-либо привязан-
ности к  академической традиции. Поэтому «индивидуальный новый синтаксис про-
является также в такой важнейшей особенности переосмысления циклической формы, 
проявившейся в XX веке, как множественное истолкование её структуры» [10, c. 116].

В творческом наследии композитора всего пять опусов, которые с известной долей 
условности можно причислить к  камерно-ансамблевым жанрам: Фортепианное трио 
для кларнета (1949), скрипки и фортепиано; Октет для двух гобоев, четырёх скрипок, 
фортепиано и литавр (1949–1950); Соната для скрипки и фортепиано (1952); Большой 
дуэт для виолончели и фортепиано (1959); Дуэт для скрипки и фортепиано (1964). Все 
они родственны и одновременно уникальны по своей драматургии, текстовой графи-
ке, авторским ремаркам, смысловой амплитуде и изобразительным решениям. В них – 
«линия жизни» самого автора и его собственная режиссура.

В связи с  этим В. Е.  Суслин приводит запомнившееся ему высказывание 
Г. Уствольской: «…Мои сочинения не являются камерной музыкой даже в том слу-
чае, если речь идёт о сольной сонате» [2, c. 144]. Эту мысль развивает композитор 
Б. Тищенко: «Сочинения Уствольской для  одного, двух, трёх исполнителей никак 
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нельзя назвать “камерными” – такой заряд смысла и эмоциональной мощи в них за-
ложен» [2, c. 143].

Загадка Г.  Уствольской не  меняется под  воздействием времени и  обстоятельств. 
Вопрос в  толковании. Так, одна из  последних версий предлагает рассматривать её 
как православное юродство и «бескомпромиссную позицию» с обличением существую
щего вокруг зла и несправедливости [11, c. 19]. И в то же время святую исповедь и от-
кровение  – амбивалентную универсальность во  множественности энергетических 
импульсов. За их агрессивным напором можно услышать «лирическую эмоцию, тра-
гичную по своей природе, ибо это эмоция оплакивания» [12, c. 174]. Неисчерпаемость 
подобных вариантов  – отличительная черта аналитических штудий, посвящённых 
музыке Г.  Уствольской: «образно-драматургических функций тишины» [13, c.  118], 
воспринимаемой как чудовищная бездна или «духовное целомудрие» [Там же, c. 119], 
«напряжённое молчание, тишина изнеможения, тишина-благодать» [Там же, c.  122], 
следующие за истинно авторским Словом: «в одиночестве обретаю я саму себя, чем, 
собственно, и живу» [4, c. 30].

Такие «погружения» влекут за собой новые открытия, далёкие от привычного по-
нимания сценической жизни произведений. Каждый, кто узнаёт музыку Г.  Устволь-
ской, встаёт перед задачей максимально точно отразить величие мысли, чувства, зву-
ков и ритмов в объективности их временных состояний, донести до аудитории «слово» 
человеческой правды в её молитвенности и сакральности, всегда радикальной, откры-
вающей истину в неприглядной и трагической обнажённости.

Однако разнообразные исследовательские трактовки обращены в основном к сим-
фоническому творчеству композитора и трём его «Композициям», отдельный научный 
предмет исследования составляет фортепианная музыка. Ранние ансамблевые жанры 
остаются в стороне, но в них, как в ядре или матрице, обнаруживаются исходные сти-
листические векторы музыки Г. Уствольской, её истоки и родники.

Для создания конкретных представлений об  исторических и  культурных гранях 
первых сочинений композитора для камерного ансамбля, для систематизации теорети-
ческих знаний об их жанрово-стилистических и концептуальных особенностях необ-
ходимо обратиться к характеристике структурных и лексических основ нотного текста, 
что существенно расширит диапазон его интерпретации с точки зрения углублённого 
понимания творческих целей и задач исполнителя.

Фортепианное трио и Октет как духовное пространство музыки 
Г. И. Уствольской: образы, концепция, композиция

Фортепианное трио для кларнета, скрипки и фортепиано (1949), этапное по своей 
значимости в развитии ансамблевых форм, – в нестандартности творческих решений 
и подходов, напрямую соприкасающееся с открытиями будущего времени и его мысли-
тельными концепциями. В статье, вышедшей в «Музыкальной жизни» к юбилею ком-
позитора, А. Е. Сафронов пишет: «Известно, что, начиная с 1940‑х и до самого конца 
1950‑х годов было “две Уствольской .ˮ Первая, известная в те годы лишь узкому кругу 
слушателей, – автор Фортепианного концерта (1946), первых четырёх сонат (1947–1957) 
и 12 прелюдий для фортепиано (1953), Трио (1949), Октета (1950), Сонаты для скрипки 
и фортепиано (1952) и Большого дуэта для виолончели и фортепиано (1959)» [14].
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Именно в  это время вслед за  экспериментами западноевропейских композиторов 
в  отечественной музыке вновь начинают появляться камерные и  инструментальные 
ансамбли смешанного типа, ставшие отражением поиска оригинальных тембровых со-
звучий, художественным переосмыслением времени и эпохи, созданием уникального 
авторского стиля.

Однако и здесь Г. И. Уствольская сугубо индивидуальна. В письме из личного ар-
хива В. Е. Суслина, отправленного композитором в адрес фирмы “Hans Sikorski” (Гам-
бург), указывается: «Я охотно написала бы что-либо для Вашего издательства, однако 
это зависит от Господа, не от меня… Я пишу тогда, когда угадываю милостивое состоя-
ние (04.02.1990)» [2, c. 150–151].

Фортепианное трио в  Каталоге композитора идёт под  номером «4» и  является 
первым среди ансамблевых опусов композитора (не  считая Сонату для  виолончели 
и фортепиано, написанную в 1946 году, впоследствии уничтоженную автором). В ра-
бочих программах дисциплины «Камерный ансамбль» российских вузов ему порой 
сопутствует подзаголовок «Памяти погибших товарищей», что соответствует и кругу 
образов, лирических и  глубоко философских, наполненных нежностью и  затаённой 
печалью.

Кларнет индивидуализирует колористическую краску произведения, особенно 
в сольных эпизодах: в психологических медитациях, в скорбной пустоте и её звуковой 
краске, что в дальнейшем ведёт к неординарным по своему составу Симфониям и Ком-
позициям, устанавливает курс на  будущие синтезы, «пограничные» в  своей остроте 
и современности. Фортепианное трио явилось своеобразным «рубиконом» для тембро-
вого мировидения, мирочувствования и мировосприятия в сравнении с идущими впе-
реди опусами, в частности Концертом для фортепиано с оркестром (1949).

Обращаясь к  партитуре, отметим, что  в  Трио Г.  Уствольская пока ещё далека 
от полного отказа от тактовой черты. Переменная пульсация ощущается как художе-
ственная краска всего сочинения в её частоте или интенсивности: шестнадцатые, вось-
мые или четверти в максимально сжатых временных периодах своего существования. 
Данный принцип направлен на  увеличение динамической напряжённости, идущей 
по пути сквозного развития. Как пример, можно привести такты 1–5 из Первой части: 
3/4 – 2/4 – 3/4 – 4/4 – 3/4 (пример 1).

Пример 1. Г. И. Уствольская. Трио для кларнета, скрипки и фортепиано. Часть 1. Фрагмент

Example 1. G. I. Ustvolskaya. Trio for Clarinet, Violin and Piano. Ist Movement. The Fragment
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Также отметим наличие совершенно особенной ансамблевой техники. Вно-
ся элементы монологизма в музыку Второй и Третьей частей Трио, композитор 
создаёт атмосферу размышления и трагического высказывания. Отдалённо это 
состояние можно сравнить с Третьей частью фортепианного Трио № 2 Д. Шо-
стаковича (памяти И. И.  Соллертинского). Непрерывность драматургического 
развития достигается особым приёмом – solo кларнета, как главного действую
щего лица этой драмы отшельничества и  одиночества. Объединение Первой 
и  Второй частей осуществляется через  фермату и  четвертную паузу, а  дина-
мика не  выходит за  пределы pianissimo, стирая границы внутри самой формы 
(пример 2).

Пример 2. Г. И. Уствольская. Трио для кларнета, скрипки и фортепиано.  
Часть 1 и 2. Фрагменты

Example 2. G. I. Ustvolskaya. Trio for Clarinet, Violin and Piano.  
Ist Movement and IInd Movement. The fragments

Этот приём фиксирует особое психологическое состояние, работу подсозна-
ния, предельную обнажённость разума и  эмоций, «говорящую» тишину, возни-
кающую как часть музыкальной речи в дальнейших опусах. Так, Г. В. Григорье-
ва пишет о  драматургии Четвёртой симфонии Г. В.  Уствольской: «Мир сущий 
предстаёт в единстве его противоположных сторон: тьма – свет, хаос – гармония, 
как  и  сам человек со  своими страстями и  способностью к  покаянию. Они  раз-
делены моментами тишины (паузы не менее четырёх четвертей, знак lunga)» [15, 
c. 171].

Вторая часть  – интересная по  своему замыслу конструкция. Инструменты 
звучат все вместе только в  её предпоследнем эпизоде, появляясь в  следующем 
порядке: solo кларнета – дуэт кларнета и скрипки – трио фортепиано, кларне-
та и  скрипки  – дуэт фортепиано и  скрипки. Переход к  Финалу, занимающему 
практически половину всей партитуры и, безусловно, несущему значительную 
концептуальную нагрузку, происходит attacca и  влечёт за  собой резкую сме-
ну эмоционального фона. «Трансформация цикла связана с  техникой письма: 
определяющий критерий  – цезуры  – либо отвергнут многими авторами, либо 
кардинально переосмыслен. Так, например, Шостакович переходит к  последо-
вательному применению принципа attacca, выражающему непрерывность дра-
матургического хода. Этот же приём является очень важным показателем нового 
истолкования жанровой системы…», – считает М. Н. Лобанова [10, c. 116]. Тема 
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излагается у фортепиано solo, а далее – в виде канонических имитаций скрипки 
и фортепиано в процессе их активного инструментального диалога, детермини-
рованного непрерывной сменой метроритмической организации, нивелировани-
ем сильной доли и смещением акцентов (примеры 3, а, б).

Пример 3 а, б. Г. И. Уствольская. Трио для кларнета, скрипки и фортепиано.  
Часть 3. Фрагменты

Example 3 a, b. G. I. Ustvolskaya. Trio for Clarinet, Violin and Piano.  
IIIrd Movement. The Fragments

Сквозной принцип развития связан с определённым сценарным планом. Схе-
матически это может выглядеть следующим образом: фортепиано – фортепиано, 
скрипка – фортепиано, кларнет, скрипка – фортепиано, скрипка – фортепиано, 
кларнет, скрипка  – кларнет  – кларнет, скрипка  – фортепиано, скрипка  – фор-
тепиано. Исключение составляет ostinato, возникающее у  кларнета и  повторяе-
мое скрипкой. Это – новая художественная краска, воспринимаемая как антитеза 
и диссонанс, нечто постоянное, неотступно следующее за развитием музыкаль-
ной ткани, её связующая нить.

Динамика основывается на предельно резком контрасте отдельных эпизодов – 
мощного fortissimo (ffff) – pianissimo (рррр) и дальнейшем ансамблевом subito. Раз-
мышляя о созданной позднее Композиции № 1, Б. А. Кац отмечает: «Перед нами 
как бы симфония в конспекте, оставившем только самое необходимое и показа-
тельное: из оркестровых тембров и регистров – крайние, из динамических града-
ций – предельные, из эмоциональных состояний – полярные» [16, c. 10].

а)

б)
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М. Н.  Лобанова пишет: «С  поисками нового музыкального синтаксиса 
связаны идеи принципиальной неограниченности музыкального и объектив-
ного времени, полной или частичной раскрытости музыкальной формы» [10, 
c. 118]. Как следствие, они становятся пространством для продвижения кон-
цепций антиклассицистского типа и демонстрируют значительный масштаб 
по  объёму и  разнообразию выразительных средств. Эта тенденция затраги-
вает и  крупные ансамблевые формы, воспринимаемые порой как  камерные 
симфонии. Именно в  них происходит переосмысление жанровых основ, со
здаётся новая музыкальная речь.

Октет для двух гобоев, четырёх скрипок, литавр и фортепиано (1949–
1950) Г. И.  Уствольской продолжает эту линию оригинальности замысла 
и исключительности стилевых особенностей. Среди крупнейших сочинений 
XX  века в  этом жанре можно отметить Октеты  И. Ф.  Стравинского (1923) 
и П. Хиндемита (1957–1958). Для камерно-ансамблевых жанров время 1950‑х 
годов отзывается созданием интересных по своему звучанию сочинений, от-
личающихся неоспоримой новизной в  открытии редких инструментальных 
тембров и синтезов.

Л. Д.  Никитина отмечает в  Октете возрождение жанра «разнотемброво-
го ансамбля 20‑х годов. Пять частей октета складываются в очень сложную 
для  своего времени партитуру, развитие в  которой основано на  вариантно-
сти, переменности ритмики, а  интонационный строй отличается острохро-
матической природой (движение параллельными септимами, звучание рас-
щеплённой октавы, сложно тональные эпизоды). В  октете монологические 
высказывания (первая часть), размышления, лирика (вторая часть), диалоги 
ударных и других инструментов (пятая часть) сопоставляются с экспрессив-
ными образами, построенными на  резкой смене динамики» [17, c.  170]. Эти 
характерные черты в той или иной степени явились преемственными по от-
ношению к Фортепианному трио композитора.

Но в  Октете Г.  Уствольской звучит другая музыка, выражающая сокро-
венность, составляющая сущность Человечества в  его глубине и  таинстве 
жизни. Святость Слова и чудо Творения, прошедшие через круги Познания – 
в Октете все эти эпитеты направлены на Другое, немузыкальное восприятие 
мира, прямую речь «от  первого лица», когда многое становится закономер-
ным и оправданным. Об этом рассуждает Г. Уствольская 17 января 1994 го-
да, высказывание зафиксировано в монографии О. И. Гладковой: «Если моей 
музыке суждено продержаться какое-то время, то  нестандартный музыкант 
поймёт, что  моя музыка новая по  смыслу и  содержанию... Если я  всю себя 
вкладываю в свои сочинения, то и слушать меня надо по-новому, тоже вкла-
дывая свои силы! Слишком по-старому судят, слишком неправильно» [4, c. 3].

Пятичастная структура цикла  – условная конструкция, не  имеющая ни-
чего общего с традиционным пониманием. Композитор создаёт драматургию 
формы в  динамически-экспрессивной тональности музыкального действия. 
В темповом соотношении части построены по принципу контраста, при этом 
не применяется привычная терминологии в обозначении характера движения. 
Выставлен только метроном: Часть 1  – четверть  = 66; Часть II  – четверть  = 
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138; Часть III – четверть = 69; Часть IV – четверть = 144; Часть V – четверть = 
48. Генеральные паузы (G.P) и  приём attacca объединяют полотно в  Вели-
кую Мистерию, где экспрессия и сила духа проникают даже в её лирические 
острова, заставляя их звучать остро и  напряжённо, на  пределе эмоциональ-
ных сил.

Синтез циклической формы и  драмы в  сочинениях Г.  Уствольской род-
ственен, по мнению М. Н. Лобановой, опыту С. А. Губайдулиной в Концерте 
для фагота и низких струнных, где «выделяется идея спора “понимания-непо-
нимания”, осмеивания и противоборства двух голосов» и в Партите для вио-
лончели, баяна и камерного оркестра, «по сути дела являющейся концертом», 
где «возникает дополнительный, весьма неожиданный образный и жанрово-
стилевой план пассионов» [10, c. 167].

В данном случае музыковед проводит аналогии с «Композицией для флей-
ты-пикколо, трубы и  фортепиано» Г.  Уствольской. Доказательством также 
служат авторские «мизансцены», иначе – конкретная расстановка инструмен-
тов, указанная композитором в  рисунках к  Композициям №  2 и  №  3. Такой 
же подход применён в Симфониях № 3–5. В некоторых случаях композитор 
выступает и как режиссёр, требуя точного выполнения рекомендаций по сце-
ническому облику исполнителей.

Однако истоки этого слияния прослеживаются уже в  ранних по  хроно-
логии сочинениях Г.  Уствольской. В  них ощущается соединение музыки, 
живописи и  драмы в  их великой жизненной сути, где нотный текст  – худо-
жественное полотно и  его безграничные смысловые вариации, поэтому не-
случайными оказываются слова композитора о том, что её произведения не-
религиозны, о  чем она пишет в  хранящемся у  В. Е.  Суслина письме 17  мая 
1985 года. В Каталоге – только истинное, духовное творчество [2, c. 152].

Величественно и  скорбно начало Первой части Октета, которое можно 
воспринимать как  жизнь души, осуждённой на  вечную боль и  страдание. 
Звуковая палитра ясна и графична, а философский образ запечатлён в суро-
вом хроматическом рисунке нисходящих интонаций и  постоянно ощущае-
мой метрической неопределённости. Первоначальное espressivo не кратковре-
менная краска, а  эмоционально-чувственная константа. Она  – свет, жизнь 
и  кровь всего музыкального организма в  его микро- и  макроструктурах: 
от ррррр до fffff.

В Первой части Октета трудно указать на  конкретные лейттемы, лейт
ритмы или  интонации. Обращает на  себя внимание трихордовый звукоряд 
отдельных мотивных ячеек, как  правило имеющих плавно-поступенный 
характер движения. Среди них, однако, встречаются и  остинатные фигуры 
из акцентированных восьмых в диапазоне увеличенной квинты (ля бемоль – 
ми), исполняемые одной из  скрипок. Их рисунок различен, он  имеет восхо-
дящий или нисходящий вектор либо находится в перманентно вращающем-
ся движении. Отдельные группы вообще состоят из двух, трёх или четырёх 
звуков. В  основном они  воспринимаются как  состояние стоической скорби, 
вздоха или  внутреннего протеста, а  возможно, и  некоторой эмоциональной 
незавершённости (пример 4).
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Пример 4. Г. И. Уствольская. Октет для двух гобоев, четырёх скрипок, литавр и фортепиано.  
Часть 1. Фрагмент

Example 4. G. I. Ustvolskaya. Octet for Two Oboes, Four Violins, Timpani and Piano.  
Ist Movement. The Fragment

Генеральная пауза в  конце части ощущается как  переход в  другое измерение. 
Эта тишина прерывается мощным токкатным вступлением рояля: двойным ostinato 
в большой терции «фа – ля» первой октавы и мелодическим рисунком восходящих 
интервалов (чистой кварты и уменьшённой квинты с секундовым опеванием верхне-
го тона) (пример 5).

Пример 5. Г. И. Уствольская. Октет для двух гобоев, четырёх скрипок, литавр и фортепиано.  
Часть 2. Фрагмент

Example 5. G. I. Ustvolskaya. Octet for Two Oboes, Four Violins, Timpani and Piano.  
IInd Movement. The Fragment
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Эффект «распада» музыкальной ткани – в её дроблении на отдельно звучащие 
элементы каждого из ostinato. Эволюция звуковой материи в этом направлении до-
стигает своего апогея с появлением «роковых» акцентированных ударов в кульми-
национных tutti, архаических, рождённых как бы из глубин подсознания (пример 6).

Пример 6. Г. И. Уствольская. Октет для двух гобоев, четырёх скрипок, литавр и фортепиано. 
Часть 2. Фрагмент

Example 6. G. I. Ustvolskaya. Octet for Two Oboes, Four Violins, Timpani and Piano. 
IInd Movement. The Fragment

Сумрачные образы Третьей части глубоко драматичны, лишены тепла и света. 
Кружащиеся трихорды в  объёме минорной терции лишь изредка, на  краткий миг 
меняют свою окраску (пример 7).

Рассеянную тишину генеральной паузы прерывает звуковая лавина Четвёртой 
части. В  монолитной фактуре гобоев, фортепиано и  литавр слышатся разнохарак-
терные интонационные структуры, восходящие, кружащиеся, «марширующие»  – 
сгусток энергии в  сопровождении molto ritmico ударных и  предельно контрастной 
динамики (пример 8).
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Пример 7. Г. И. Уствольская. Октет для двух гобоев, четырёх скрипок, литавр и фортепиано.  
Часть 3. Фрагмент

Example 7. G. I. Ustvolskaya. Octet for Two Oboes, Four Violins, Timpani and Piano.  
IIIrd Movement. The Fragment

Пример 8. Г. И. Уствольская. Октет для двух гобоев, четырёх скрипок, литавр и фортепиано.  
Часть 4. Фрагмент

Example 8. G. I. Ustvolskaya. Octet for Two Oboes, Four Violins, Timpani and Piano.  
IVth Movement. The Fragment
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Диссонантные настроения Финала являются продолжением развития интона-
ций «плача» и «роковых» ударов судьбы. Н. В. Васильева отмечает их сакральную 
символику, касающуюся числа «пять»  – количества ран на  теле Христа: «Именно 
оно структурирует материал в  наиболее мрачные моменты музыки Уствольской: 
пять раз чередуются удары и жалобный стон в финале Октета» [3, c. 156]. Разомкну-
тый характер музыкальной драматургии оставляет впечатление недосказанности, 
как и последней генеральной паузы, уходящей в вечность (пример 9).

Пример 9. Г. И. Уствольская. Октет для двух гобоев, четырёх скрипок, литавр и фортепиано.  
Часть 5. Фрагмент

Example 9. G. I. Ustvolskaya. Octet for Two Oboes, Four Violins, Timpani and Piano.  
Vth Movement. The Fragment

Заключение

Таким образом, великая жизненная драма и её философия составили круг обра-
зов Фортепианного Трио и Октета Г. Уствольской. Но только хронологически. Фено-
мен композитора как раз и состоит в том, что находится вне временных рамок и поз
воляет ощутить величину и  масштаб её дарования без  излишних прелюдий, в  его 
гениальности и целостности. Это – энергия человеческой мысли и чувства, летопись 
души, самодостаточная величина, центрирующая и определяющая весь сущностный 
звукоряд разума и эмоций в их чистоте и первозданности.
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Ансамбли композитора не  выходят за  формальные границы жанровой систе-
мы. И  в  то  же время они  настолько индивидуальны по  своему музыкальному языку, 
что с большой долей условности могут называться таковыми. В них живёт философское 
высказывание, глубокое сокровенное начало, которое должно интерпретироваться с мак-
симальной объективностью по отношению к авторскому замыслу. И перечень подобных 
определений может обновляться, как эволюция представлений о мире и человеке, их бы-
тийных и ценностных основах. Г. Уствольская с её предельно открытым взглядом и суж-
дениями не  раз повторяла, что  многое из  написанного о  ней не  соответствует истине, 
о чем свидетельствуют многие источники, в частности архивы В. Е. Суслина [2, c. 152].

Поэтому такую музыку трудно целиком и полностью конкретизировать с точки зре-
ния традиции и жанровой составляющей: она несёт в себе другую идею и чувство. Все 
ансамбли композитора раскрывают творческое credo с позиции души и сердца, человека 
и мыслителя, вне каких-либо правил и условностей. Как талант или гениальность. Рас-
шифровать этот код до конца не представляется возможным. Данные произведения в си-
лу своей грандиозности представляют исключение в  учебном репертуаре и  вызывают 
затруднения в понимании их сущности.

Одним из подходов к вхождению в энергетическое поле камерных инструменталь-
ных ансамблей Г. Уствольской может рассматриваться предложенная в статье попытка 
установить причинно-следственные связи с процессами, ставшими смыслообразующи-
ми в художественной картине мира, как его объективными характеристиками. В данном 
контексте всё, что было отдалено друг от друга, становится родственным хотя бы по фак-
ту «совпадения» и  «прикосновения» в  трактовке музыкального инструментария и  его 
концептуальной высоты.
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