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Аннотация. В статье научно обосновано значение хоровых жанров в творчестве Артура Лурье. 
Выявлены особенности композиции и музыкального языка симфонической кантаты «В кумирне 
золотого сна» Артура Лурье. Доказано, что на формирование логики интонационного развития, 
композиционных и гармонических решений кантаты оказали воздействие тенденции символизма и 
авангарда. Обосновано, что эксперименты композитора в области ладогармонического языка, 
метроритма, фактуры, тембровой красочности во многом предвосхищают тенденции развития 
мирового музыкального искусства. На основе анализа симфонической кантаты «В кумирне золотого 
сна» для смешанного хора a cappella А. Лурье выявляются новаторские приемы сближения 
выразительных возможностей симфонической и хоровой партитур, направленные на усиление 
колористических и экспрессивных возможностей хорового звучания. 
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Введение 

Одной из актуальных тем современного ис-
кусствоведения является возвращение забы-
тых имен отечественной культуры и искусст-
ва. Отъезд Артура Лурье из России в 1922 го-
ду стал поводом постепенного забвения его 
творчества, на сегодняшний день остающим-
ся малоизученным. Имя Артура Лурье упо-
минается, прежде всего, в исследованиях, по-
священных истории и теории русского аван-
гарда (работы А. Е. Крученых [1], Т. Н. Левой 
[2], И. В. Нестьева [3], Е. Г. Польдяевой [4]). 
Существуют отдельные статьи о жизни и 
творчестве композитора, чаще всего мемуар-
ного характера, предисловия к изданию его 
произведений (Л. Казанская [5], О. Рубинчик 
[6], Ю. Н. Холопов [7], С. Осеева[8]).  

Цель исследования: определение специфики 
хорового творчества А. Лурье, отражающей 
интенсивность его экспериментальной дея-
тельности и влияние на их направленность 
эстетики символизма и авангарда.  

Для достижения поставленной цели были 
выдвинуты следующие задачи: 

- выявить особенности проявления принципа 
симфонизма в музыкальной драматургии 
кантаты «В кумирне золотого сна»; 

- определить новации А. Лурье в трактовке 
жанра кантаты, в выборе выразительных 
средств; 

- выявить перспективность творческих идей 
А. Лурье в области музыкального языка и 
драматургии. 
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Результаты исследования 

Артур Лурье на протяжении всего творчества 
обращается к произведениям одного из са-
мых своих любимых поэтов. Среди произве-
дений А. Лурье, написанных на тексты А. 
Блока, отметим, прежде всего, Двенадцать 
хоров на тексты поэмы «Двенадцать», соз-
данные сразу же после выхода поэмы в свет.  

Симфоническая кантата «В кумирне золотого 
сна» для смешанного хора a cappella создана 
А. Лурье в 1919 году. Ранние стихи А. Блока, в 
которых, по мнению Б. Асафьева, преоблада-
ла «мистика пышной осени католицизма», 
наполняются в кантате «духовным светом» 
[9, с. 53]. В данном цикле композитор исполь-
зует колористические возможности рафини-
рованной гармонии и сложной фактуры, ха-
рактерных для его ранних сочинений и му-
зыкального языка музыкальных кумиров 
композитора: А. Н. Скрябина и К. Дебюсси.  

В кантате «В кумирне золотого сна» А. Лурье 
ищет новые пути развития музыкального ис-
кусства, вместо масштабных синтетических 
проектов и экспериментируя в области рас-
ширения художественных возможностей 
синтеза музыки и слова в камерных жанрах. 
Жанровая принадлежность цикла во многом 
отражает направленность композитора на 
создание художественных новаций. Данный 
жанр в русской музыке рубежа XIX–XX вв. ха-
рактеризовался особой свободой творческих 
решений. К примеру, С. И. Танеев в кантатах 
«По прочтению псалма» и «Иоанн Дамаскин» 
применяет старинную технику полифониче-
ского письма, адаптируя ее к классицистским 
и романтическим нормам музыкального 
мышления, что отразилось в отзывах совре-
менников и исследователей, называвших его 
«русским Бахом» (И. Ф. Бэлза), «запоздалым 
нидерландцем» (В. В. Каратыгин), «неоклас-
сицистом» (Н. А. Римский–Корсаков), «клас-
сицизированным романтиком» (Т. Н. Левая) 
[10, с. 4].  

Артур Лурье радикально обновляет жанр 
кантаты не столько тематически, идеологи-
чески, а изнутри, на уровне музыкального 
языка. Композитор сознательно вводит оп-
ределение «симфоническая» в наименовании 
жанровой разновидности кантаты. В кантате 
А. Лурье применяет лирико-драматический 
(монологический) принцип симфонизма. Из-
начально А. Лурье задумывал каждую часть 

кантаты как самостоятельное произведение, 
однако в дальнейшем все они были объеди-
нены в единый цикл. Несмотря на кажущую-
ся мозаичность образов кантаты (Божест-
венный женский образ, картины природы, 
сюжеты сновидений и фантазий), все они яв-
ляются лишь импульсом глубокой, драмати-
ческой рефлексии лирического героя, пере-
живающего трагедию духовной утраты, без-
возвратного ухода Божественного образа из 
мятущейся страны и страдающей души по-
эта. Эта единая линия поэтического сюжета 
цикла проявляется на вербальном уровне че-
рез последовательное развитие лирического 
образа.  

Название кантаты уже содержит в себе мно-
жество смысловых и эмоциональных конно-
таций. Фраза «в кумирне золотого сна» была 
взята композитором из стихотворения «Ду-
ша! Когда устанешь верить?» А. Блока 
(1908 г.). В стихотворении слово «кумирня» 
используется для характеристики весны и 
связанной с ней настроений, желаний. Взятое 
из лексики языческих обрядов слово «кумир-
ня» обозначает небольшую языческую мо-
лельню, в которой находились идолы, сино-
нимичное словам «жертвенник», «капище», 
«поганище» [11]. Происходящее от слова 
«кумир», оно несет в себе не только сакраль-
ный, но и негативный смысл, апеллирующий 
к одной из заповедей Декалога, в которой из-
лагается запрет для человека, желающего 
жить праведно, создавать и поклоняться ку-
миру. Кумирней является «Золотой сон», 
фантазия автора, его художественное виде-
ние. Трагический дуализм мышления приво-
дит к ощущению нераздельной слитности 
реальности и фантазии. Мифопоэтический 
космос А. Блока полон антиномиями и во-
площен в загадочном, призрачном образе зо-
лотых сновидений. 

В основу первой части кантаты легло стихо-
творение А. Блока 1905 года «Ты в поля ото-
шла без возврата…». Насыщенное символами 
стихотворение отражает переломный мо-
мент в жизни не только самого поэта, но и 
жизни всего народа, всей страны. Автор рису-
ет перед нами молитвенный образ порфиро-
носной Богородицы, призывая ее «дать 
вздохнуть в этом сонном мире», «исторгнуть 
ржавую душу». Образ Богородицы в стихо-
творении А. Блока приобретает еще одну 
важную коннотацию: он соединяется с пред-
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ставлением об уходящей «без возврата» ве-
ликой России. Для усиления сакральной зна-
чимости поэтического образа поэт вводит 
традиционные молитвенные обороты («Да 
святится имя Твое!»), вплоть до призывов из 
заупокойных молитв («Поминовение усоп-
ших»), примененных к самому себе: «Со свя-
тыми меня упокой!». Этот призыв является 
достаточно провокационным, так как нару-
шает церковную традицию молиться об упо-
кое души за умерших, а не живых. В них автор 
словно признает себя прежнего – умершим. 

Артур Лурье воплощает этот сложный поэти-
ческий образ в первой части кантаты, ис-
пользуя приемы сквозного развития интона-
ционного материала (интонационно–
тематические арки, вплоть до почти неиз-
менного повтора исходного музыкального 
материала первой строфы в третьей и чет-
вертой строфах, повторность ритмических 
комплексов, ладо-тональные связи).  

Строфическая форма первой части кантаты 
состоит из четырех разделов (строф). Рас-
смотрим подробнее логику развития музы-
кально–художественного образа и воплоще-
ние принципа симфонизма в каждой части 
кантаты.  

Характеризуя этапы тематического развития 
первой части кантаты «Ты в поля отошла», 
отметим, что первая стихотворная строфа 
излагается в виде двух музыкальных пред-
ложений. Всю строфу объединяет интонаци-
онное единство. Первая фраза строфы в 
дальнейшем получает интонационное разви-
тие: поступенные восходящие интонации в 
объеме кварты (рис. 1) сменяются интона-
циями с зеркальным отражением достигну-
той вверху большой терции, полный интер-
вальный объем фразы составляет увеличен-
ную квинту, опорные звуки – увеличенное 
трезвучие (рис. 2). Интонации в этом акусти-
ческом объеме (ув. 5) станут характерными 
для всего цикла. 

 

Рисунок 1 – Фрагмент симфонической кантаты А. Лурье «В кумирне золотого сна» для смешанного хора 
a cappella. Часть I. «Ты в поля отошла…». Такты 7–12 

 

 

Рисунок 2 – Фрагмент симфонической кантаты А. Лурье «В кумирне золотого сна» для смешанного хора 
a cappella. Часть I. «Ты в поля отошла…». Цифра 3, такты 1–4 
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Композитор не использует знаки альтерации 
при ключе для фиксации определенной то-
нальности, не сковывая себя одной строго 
очерченной тональностью. Музыка баланси-
рует на грани минорных и мажорных то-
нальностей, также как и текст А. Блока нахо-
дится на грани земного и потустороннего. 

Если начало кантаты было раскрытием чего–
то глубоко внутреннего, давно тревожащего, 
печального, то вторая строфа – это светлая 
мечта, последняя надежда отрешиться от 

«черного дня» и обрести покой. Если первая 
строфа была скорее размышлением, с «пау-
зами», то вторая – это торопливая речь, не-
ровная, взбудораженная, где–то ломаная 
(композитор достигает этого ощущения при 
помощи межтактовых лиг, сильно удлиняю-
щих некоторые слоги). Здесь продолжает 
свое развитие интонация на опорных звуках 
увеличенного трезвучия (d–fis–ais), создаю-
щего ощущение ладовой неустойчивости, то-
нальной неопределенности (рис. 3). 

 

 

 

Рисунок 3 – Фрагмент симфонической кантаты А. Лурье «В кумирне золотого сна» для смешанного хора 
a cappella. Часть I. «Ты в поля отошла…». Цифра 5, такты 1–8 

 
Необходимо отметить изменение ритмиче-
ского рисунка в «оркестровых» партиях, так-
товое наполнение меняется с четырех вось-
мых до двух триолей. Композитор вводит эти 
изменения не случайно. Благодаря интона-

ционной близости тематизма и общности 
ритмического рисунка этих строф создается 
сквозная линия развития как одной части, 
так – в дальнейшем – и всего цикла, получает 
свое решение драматургическая задача по-
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строения цикла с единой художественной 
программой [12].  

Помимо интонационного единства, в этой 
части кантаты прослеживается определенная 
логика ускорения/замедления ритмической 

пульсации в зависимости от экспрессии пе-
редаваемого чувства, проведение кульмина-
ции как бы в замедленном действии (переход 
четвертей в залигованные длительности – 
рис. 4).  

 

 

Рисунок 4 – Фрагмент симфонической кантаты А. Лурье «В кумирне золотого сна» для смешанного хора 
a cappella. Часть I. «Ты в поля отошла…». Цифра 9, такты 1–7 

 
Третья строфа объединяет в себе две преды-
дущие, это как бы возвращение и трансфор-
мация настроений предшествующих разде-
лов. Первая половина строфы напоминает 
тематизму начальной строфы, но композитор 
не дает здесь прямую и дословную цитату, он 
просто воспроизводит ту же тональность – as 
moll, фактуру, ритмический рисунок, харак-
тер голосоведения. Композитор нарочито за-
медляет темп в середине этой строфы, и вто-
рая часть дается уже неожиданно, резко. 
Вновь артикулированно звучит интонация, 
образующая созвучие увеличенной квинты, 
вносящее ладовую и тональную неопреде-
ленность. Третья строфа заканчивается пау-
зой на фермате, остановкой перед началом 
следующего раздела, дающей возможность 
дозвучать просьбе. 

Четвертая строфа – кульминационная, мо-
литвенная («О, исторгни ржавую душу, со 
святыми меня упокой») она врывается после 
паузы, разрывая тишину не только контра-
стно громким нюансом ff, полнозвучным tutti 
на шесть голосов, но и специфическим соно-
ристическим решением первого аккорда, над 
которым стоит акцент и фермата. В мелодии 
сопрано, словно получая своеобразное раз-
решение увеличенного трезвучия, звучит 

простой нисходящий ход по тонам as–moll 
кварсекстаккорда, обретая все еще зыбкое 
равновесие: гармоническая вертикаль доста-
точно неустойчива, на квинты у басов (ч. 5 – 
ум. 5 – ув. 5 – ч. 5), накладываются сложные 
сонористические комплексы (рис. 5). 

Последнее предложение этой части кантаты 
возвращает нас в ее начало. Это – поэтиче-
ский сакральный образ, в котором женствен-
ность подчеркивается его хрупкостью: «Ты, 
Держащая море и сушу / Неподвижно тонкой 
рукой!» и, одновременно, насыщается проти-
воположными качествами, ведь способность 
неподвижно удерживать весь мир – героиче-
ское свойство, проявление сверхчеловече-
ской силы.  

Тематическая арка создает впечатление за-
вершенности и композиционной стройности 
этой части произведения, начальная мелодия 
теперь звучит в партии тенора, а не сопрано, 
тем самым опускается тесситура при сохра-
нении высоты, темброво перекрашивается. 
Неизменной остается гармония первой стро-
фы, изменяется лишь фактура: изначальное 
движение восьмыми у теноров появляется 
лишь в конце, делая звуковую ткань пульси-
рующей, вибрирующей. 
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Рисунок 5 – Фрагмент симфонической кантаты А. Лурье «В кумирне золотого сна» для смешанного хора 
a cappella. Часть I. «Ты в поля отошла…». Цифра 9, такты 9–14 

 
Обобщая проведенный анализ первой части 
кантаты, отметим, что в ней находит свое ху-
дожественное воплощение важный для всего 
произведения сакральный образ. Он дается 
при помощи визуальных характеристик 
(удаления, неподвижного стояния и держа-
ния моря и суши… тонкой рукой»), получает 
эмоциональное развитие: насыщается экс-
прессивными молитвенными призывами 
(«исторгни», «упокой»), наполняется лично-
стным отношением, субъективными смыс-
лами. Монологизм как принцип поэтического 
высказывания определяет специфику прие-
мов претворения в этой части кантаты лири-
ко–драматического (монологического) типа 
симфонизма: наличие тематических арок, по-
степенное прорастание новых интонацион-
ных образований, повторяемость ритмиче-
ских формул и проч.  

В основу второго номера кантаты легло сти-
хотворение А. Блока, «О жизни, догоревшей в 
хоре…» (1906 г.). У самого А. Блока стихотво-
рение состоит из восьми четверостиший, но 
А. Лурье использует только шесть из них. Два 
четверостишья, расположенных в середине 
стихотворения, А. Лурье исключает из текста 
своего хора. Не вошедшие в кантату строки 
содержат характерные смыслы: образ весны 
сливается с образом девушки, которую поэт 
наделяет чертами Богородицы: «Со мной 
весна в твой храм вступила / Она со мной об-
ручена. / Я – голубой, как дым кадила, / Она – 
туманная весна. / И мы под сводом веем, ве-
ем, / Мы стелемся над алтарем, / Мы над на-
родом чары деем / И Мэри светлую поем». В 
авторском «Ты» в обращении к сакральному 

образу и незатейливом «Мэри» угадывается 
интимность личностного отношения. Приме-
чательно сочетание слов «О дальней Мэри», 
которая тем не мене просто Мэри. Поэт гово-
рит «Она со мной обручена», обручение с де-
вушкой (возможно, здесь идет речь о невесте 
блока Л. Д. Менделеевой). Лурье, сокращая 
поэтический текст, усиливает загадочность 
художественного образа. Как отмечает 
Т. В. Игошева, «у Блока имеются как стихи, в 
которых можно угадать собственно Деву Ма-
рию, так и стихи, где образ героини поэтиче-
ски лишь уподоблен образу Богородицы» [13, 
c. 94].  

В данном стихотворении продолжается тема 
человека и его восприятия Божественного 
присутствия, неожиданности встречи с боже-
ством, просветляющее потемки собственной 
души. Здесь отчетливо рисуется картина 
церковной службы, детальное перечисляют-
ся предметы церковного обихода («клирос», 
«алтарь», «кадильницы», «амвон», «икона»). В 
отличие от поздней лирики, отмечает Т. В. 
Игошева, «характер богородичного образа в 
ранних произведениях Блока является 
«фрагментарным», «дробным», выраженным 
преимущественно через деталь. Нужно отме-
тить, что у Блока имеются как стихи, в кото-
рых можно угадать собственно Деву Марию, 
так и стихи, где образ героини поэтически 
лишь уподоблен образу Богородицы» [13, 
c. 96].  

Необычно поэт рисует образ Бога: «Ты дрем-
лешь, Боже, на иконе», словно тот пребывает 
в бездействии, бросив все на самотек, ждет 
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пробуждения. Образ Девы Марии также дан 
не однозначно: «О дальней Мэри, Светлой 
Мэри, в чьих взорах свет образов и, конечно, 
внутри самого героя: «Я сумрак…» (еще не 
тьма, но уже и не свет), в чьих косах тьма». 
Автор противопоставляет два начала – свет и 
тьму и объединяет это в образе святой Девы 
Марии. Вообще все святые образы (Бога, Де-
вы Марии) соединяют в себе и свет и тьму. 
Подводя итог всего образа целиком, можно 
сказать, что прослеживается та же тенден-
ция, что и в первом хоре – все балансирует на 
гране света и тьмы, божественного и мирско-
го, эта противоречивость присутствует в от-
ношениях лирического героем с сакральным 
образом.  

В стихотворении А. Блока рефреном повто-
ряются слова «В чьих взорах – свет, в чьих ко-
сах – мгла». Это контрастное противопостав-
ление света и тьмы, становится основой сти-
хотворения, оно «равномерно распределяет-
ся в тексте по строфам и в двух случаях по-
мещено внутри строки» [14]. В первой строфе 
это «темный клирос» и «светлый взор», во 
второй – «вечный сумрак» и «светлая Мэри», 
«свет» и «мгла», в третьей – образ Божества 
противопоставляется образу главного героя 
(«ты дремлешь, Боже, на иконе в дыму ка-
дильниц голубых», «я сумрак улиц город-
ских»), в четвертой – образ «девушек у тем-
ной двери» и «засветлевшей от Мэри перед 
закатной зари», в пятой – «душный волос» 
(образ греха и искушения) и «Мэри», в шес-
той – «икона» и «сумрак», «свет» и «мгла». 
Внутренний мир главного героя и восприни-
маемая им реальность находятся на грани 
«света» и «мглы», балансируют между ними. 
«Если добавить к «светлым» словам «осиян-
ным» и «заря», то их в стихотворении ока-
жется восемь, а «темных» слов – семь» [14].  

Колебание между светом и мглой становится 
содержательным ядром произведения, на-
полняет его динамикой душевного движе-
ния, визуальных представлений. Ощущение 
неустойчивости усиливается благодаря му-
зыкальным выразительным средствам, ис-
пользованным композитором в данной части 
кантаты и – в целом – характерным для всего 
цикла: наполнение мелодической линии 
множеством уменьшенных/увеличенных ин-
тервалов, усиление диссонансности гармо-
нической вертикали, что приводит к ощуще-
нию ладо–тональной неопределенности. 
Единственное место относительного покоя и 

гармонической устойчивости в данной части 
кантаты – это каденции начальных фраз. 
В дальнейшем две финальные каденции на-
сыщаются диссонансами, приобретают каче-
ство неустойчивости. Все эти средства на-
правлены на придание качества открытости, 
незавершенности формы, усиление в ее архи-
тектонических характеристиках качества не-
устойчивости, зыбкости.  

Вся вторая часть кантаты решена как некий 
иллюзорный образ, логика динамического 
развития здесь выстроена на движении от р 
до ррр, тонких оттенках еле слышимого голо-
са. Тесситура общего звучания постепенно 
понижается и в дальнейшем звучат преиму-
щественно мужские голоса (с попеременным 
включением и выключением женских пар-
тий). Чем ниже тесситура, тем все тише и ти-
ше нюанс (до ррр). Все это позволяет создать 
образ приглушенного, сновиденческого ха-
рактера, в котором воспоминания–образы 
только в финале доходят до яркой динамиче-
ской кульминации (авторская ремарка «f» на 
словах «О дальней Мэри, светлой Мэри») и 
столь же стремительно возвращаются к при-
глушенному звучанию. 

Сложность художественного образа подчер-
кивается частой сменой метра в данной части 
кантаты. Происходит не только ритмическое 
усложнение, но и усложнение группировки 
музыкальных фраз. Чтобы отразить все смы-
словые оттенки текста, композитор исполь-
зует переменный размер (четные 4/4, 6/4 и 
нечетные размеры 5/4, 7/4). Причем четные 
размеры используются там, где речь идет о 
сакральном: «Твоем», «О дальней Мэри», «Ты 
дремлешь, Боже, на иконе», а нечетные в так-
тах подчас имеют двойной смысл: «О томных 
девушках у двери», «В чьих косах мгла», «И 
чей–то душный, тонкий волос». Этот прием 
используется в качестве изобразительной 
краски, ведь четные размеры более логичны 
и понятны на слух, более гармоничны в срав-
нении с нечетными, что на фоне всего произ-
ведения создает незримый образ светлого и 
возвышенного. Нечетные размеры, наоборот, 
из–за присутствия четных воспринимаются 
обостреённее и противоречивее, привлекая и 
акцентируя на себе внимание. В очередной 
раз создается ощущение шаткости и неста-
бильности, все балансирует на грани двух 
миров, двух крайностей – света и тьмы.  

Ритмическая сложность нотного текста обу-
словлена задачей создания зыбкого, почти 
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ирреального образа. Особое значение здесь 
выполняют внезапные переходы от двудоль-
ных длительностей к триолям, причем как в 
нечетных тактах, для еще большего разрыва 
привычной пульсации, так и в четных. В от-
дельных фразах использование триолей объ-
ясняется следующими художественными за-
дачами:  
- подчеркивание особенно важных в смысло-
вом отношении слов при помощи распевания 
слога («Твоем», «на иконе»); 
- акцентирование внимания на целой фразе в 
момент сакрального прочтения молитвы с 
применением динамических эффектов (не-
которые фразы произносятся почти шепо-
том); 
- создание неоднозначного колеблющегося 
образа, отражающего интуитивные, будто из 
сферы сна, видения при помощи ритмическо-
го контраста яркой мелодии в среднем реги-
стре (триоли) с предшествующей и после-
дующей интонацией более спокойного дву-
дольного ритма («Где вечный сумрак»). 

Особого внимания заслуживает пятая строфа 
этой части кантаты, написанная в виде хора-
ла, но функционально разделенная на соли-
рующую партию сопрано и аккомпанирую-
щих (авторская ремарка «с закрытым ртом») 
остальных голосов. Метр в этом разделе не-
четный – 7/4, акцент попеременно падает то 
на первую, то на вторую долю, это происхо-
дит очень естественно, акцентный слог вы-
делен более долгой длительностью. В этой 
строфе общий смысл сводится к причудли-
вым тактильным ощущениям («И чей–то 
душный, тонкий волос скользит и веет вкруг 
лица»), мелодия хроматически «перекраши-
вается» полутонами, наполняется неустойчи-
выми тритоновыми ходами.  

Признаком применения принципа симфони-
зации данного раздела является использова-
ние общих для всего цикла приемов: 
- применение тематических арок (в финале 
почти точно цитируется фрагмент хоровой 
партитуры: повторяется интонация второй 
строфы «О дальней Мэри, о светлой Мэри, в 
чьих взорах – свет, в чьих косах – мгла»),  
- усложнение гармонической вертикали, на-
сыщение ее диссонансами (одновременное 
звучание уменьшенного альтерированных 
ступеней аккорда: до# и доb, миb и ми бекар, 
наложение и минорного трезвучий – такт 5), 
энгармонические эксперименты (увеличен-
ное трезвучие с повышенной терцией: es–gis–

h, акустически звучащее как минорный квар-
тсекстаккорд des–gis–h – такт 7, финальное 
завершение на нонаккорде). В данном случае 
композитору, вновь не использующему знаки 
альтерации при ключе для обозначения ис-
ходной тональности, было важно, как нам 
представляется, подчеркнуть синтезирова-
ние в данном аккорде бемольной и диезной 
сфер, своеобразно преломляющих смысловые 
линии контраста света и тьмы, огня и суме-
рек.  

В основу третьей части кантаты легло стихо-
творение «Из царства сна…» (1902 г.). Особое 
значение среди других используемых здесь 
стихотворений, имеет использование авто-
ром ярких колористических сопоставлений: 
«Из царства сна выходит безнадежность – 
Как птица серая – туман»; «Здесь – все года, 
все боли, все тревоги, как птицы черные в 
полях»; «Там нет предела голубой дороге – 
один размах». 

Серый цвет окрашивает ощущение безна-
дежности, черный – боли и тревоги, а голубой 
– размаха, освобождения, свободы. Как отме-
чает К. Азадовский, символика цвета чрезвы-
чайно важна в поэзии А. Блока [15]. Серый 
цвет, цвет пепла, тусклый и слабый цвет, иг-
рает менее важную роль в цветовой картине 
мира поэта и оценивается им негативно. Этот 
цвет воспринимается поэтом как «бледный, 
неприятный, часто противопоставляется 
всем другим цветам как «не–цвет» вообще. 
Контекстуальные смыслы колоративов этой 
группы – «слабость», «болезнь», «пошлость», 
«опустошенность», «тоска» и «безнадеж-
ность». Голубой цвет в творчестве Блока за-
нимает одно из центральных мест и связан «с 
идеями любви, святости…»[15]. Черный цвет 
в творчестве А. Блока воспринимается нега-
тивно, связан с мотивами потери идеала, сла-
бости, греха, страдания, смерти. Начиная с 
1901 года, в творчестве Блока все чаще пре-
обладает мистическое начало, экзистенци-
альное предчувствие волнений, разруши-
тельных импульсов в окружающем мире и 
будоражащего осознания неизбежного ис-
чезновения старой культуры. Эти свои пред-
чувствия поэт выражает при помощи цвето-
вых метафор.  

Образ птицы в стихотворении необходим по-
эту для создания ощущения полета, свободы 
парения над миром, полным страдания. Ис-
следователи творчества А. Блока также отме-
чают, что «употребление названия птицы на-
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прямую связано с символическими представ-
лениями, которые несет с собой указанная 
птица»[16]. Блок выбирает для своего героя 
из всех птиц – орла, Символ России был и ос-
тается орел – символ власти, величия, царст-
венности, отваги, победы. В христианстве 
«орел служил воплощением божественной 
любви, справедливости, храбрости, духа, ве-
ры, символом Воскресения, вдохновляющих 
идей Евангелий. Именно поэтому аналои, с 
которых читались Евангелия, часто делались 
в форме орла, расправившего крылья» [16]. 
Однако в данном стихотворении орел – пре-
жде всего символ бесстрашия, способности 
увлечь из реального мира, в котором «все бо-
ли, все тревоги как птицы черные» в зыбкий, 
нереальный мир: «А вы – за мной, нестрой-
ной вереницей, / Туда – в обман».  

Лурье композиционно оформляет три стро-
фы как череду солирующих тембров и хоро-

вых эпизодов (1 строфа – сопрано, в даль-
нейшем к нему присоединяется тенор, 2 
строфа – солирующий тенор, затем – хор, 3 
строфа – сопрано соло и сопрано + тенор).  

Принципы лирико–драматического (моноло-
гического) симфонизма активно используют-
ся в данной части кантаты: во второй строфе 
почти буквально повторяется тема из 1 части 
кантаты «Ты в поля отошла», это – кульми-
нация части, артикулированная динамически 
(движение от mf к ff,), в той же тональности, 
только теперь вместо фоновых «покачиваю-
щихся» квинтовых интонаций у теноров по-
являются чередующиеся малая септима и 
увеличенная секунда (рис. 6). 

Столь характерная для 1 части кантаты ин-
тонация в объеме увеличенного трезвучия 
появляется в заключительной строфе треть-
ей части цикла (рис. 7).  

 

Рисунок 6 – Фрагмент симфонической кантаты А. Лурье «В кумирне золотого сна» для смешанного хора 
a cappella. Часть III. «Из царства сна…». Цифра 8, такты 1–2 

 

 

Рисунок 7 – Фрагмент симфонической кантаты А. Лурье «В кумирне золотого сна» для смешанного хора 
a cappella. Часть III. «Из царства сна…». Цифра 10, такты 3–6 
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Рассмотрим теперь приемы симфонизации 
хоровой партитуры, наиболее сильно прояв-
ляющие экспериментальную направленность 
творчества А. Лурье и демонстрирующие 
оригинальность и сложность его художест-
венных решений. 

Данное произведение является примером 
смелых экспериментов Артура Лурье в об-
ласти хорового звучания [17, c. 9]. Отдавая 
должное экспериментам А. Лурье, нашедшим 
свое продолжение в творчестве Л. Ноно, 
А. С. Рыжинский отмечает: «В своей кантате 
«В кумирне золотого сна» (1919) А. Лурье, на-
ходясь в рамках модных в 1900–1920 гг. тен-
денций превращения хора в вокальный ор-
кестр, идёт дальше своих современников, 

впервые упраздняя единство слоговой струк-
туры слова. Не находя серьёзных различий 
между хоровой и симфонической фактурами, 
композитор чувствовал себя свободным от 
обязательств искусственного сохранения 
словесной основы при конструировании со-
вокупности тембровых линий»[18].  

Сближению выразительных возможностей 
симфонической и хоровой партитур способ-
ствует методы музыкального мышления, на-
правленные на усиление колористических и 
экспрессивных возможностей голоса. 
В анализируемой кантате А. Лурье таковыми 
являются следующие методы: 

1) использование приема расшире-
ния/сужения тембровых пластов (рис. 8); 

 

 

Рисунок 8 – Фрагмент симфонической кантаты А. Лурье «В кумирне золотого сна» для смешанного хора 
a cappella. Часть II. «О жизни, догоревшей в хоре…». Такты 1–5 

 

2) применение приемов, приводящих к соз-
данию стереомонодии (изменение состава 
унисонов вокальных партий, воспроизводя-
щих мелодию), к появлению эффекта тем-
бровой модуляции (рис. 9); 

3) создание квази-оркестровой партитуры 
(новые сонористические приемы приводят к 

тому, что изменяется графика нотного тек-
ста, даже визуально она уподобляется парти-
туре симфонического оркестра: расчленение 
хоровых партий на короткие мелодические 
отрезки, с дифференцированным ритмиче-
ским рисунком позволяет отдельным звукам 
горизонтали звучать при воспроизведении 
разновременно – рис . 10); 
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Рисунок 9 – Фрагмент симфонической кантаты А. Лурье «В кумирне золотого сна» для смешанного хора 
a cappella. Часть II. «О жизни, догоревшей в хоре». Цифра 4, такты 1–2 

 

 

Рисунок 10 – Фрагмент симфонической кантаты А. Лурье «В кумирне золотого сна» для смешанного хо-
ра a cappella. Часть III. «Из царства сна». Цифра 6, такты 6–9 

 
4) разработка приемов фактурной и тембро-
вой дифференциации хоровых партий. Хоро-
вая партитура кантаты порой уподобляется 
симфонической партитуре с четко выражен-
ной гомофонной фактурой (пение с закры-
тым ртом, приглушающее тембровое звуча-
ние голоса на гласные звуки «а», «о», «и», «ы», 
«у», применение форшлагов, трелей, хоровых 
педалей, используемых, как правило, в инст-
рументальной музыке). Лурье вносит эти ис-
полнительские приемы для того, чтобы при-

дать хору выразительные возможности сим-
фонического оркестра, создавая благодаря 
им имитацию звучания различных инстру-
ментальных групп: ударных, струнных 
(рис. 11).  
Сегодня, возможно, осмысление музыкаль-
ных экспериментов А. Лурье избавится от 
довлеющей идеологической оценки и будет 
скорректировано пониманием оригинально-
сти его художественной манеры, органично-
сти и смелости музыкальных новаций. 
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Рисунок 11 – Фрагмент симфонической кантаты А. Лурье «В кумирне золотого сна» для смешанного 
хора a cappella. Часть III. «Из царства сна». Цифра 7, такты 1–7 

 
Выводы 

Артур Лурье обращается к загадочным, неод-
нозначным поэтических образам А. Блока для 
того, чтобы на из основе раскрыть глубин-
ные, подчас подсознательные импульсы пси-
хики. Монологичная, интровертная направ-
ленность поэтического текста обусловливает 
особенности развития музыкального мате-
риала. Лирико-драматический принцип сим-
фонизма является ключевым, доминирую-
щим в кантате. Он реализуется на уровнях: 

- драматургии (применение принципов ин-
тонационного прорастания, вариативного 
развития интонационной основы произведе-
ния, создание системы тематических арок, 
способствующих структуризации музыкаль-
ного материала и закреплению исходной ин-
тонации–импульса); 

- системы выразительных средств (измене-
ние линеарного начала хоровой партитуры, 
логики движения словесной фразы, расши-
рение колористических и функциональных 
возможностей голоса, сближение вырази-
тельных возможностей хоровой и оркестро-
вой партитур).  

Результатом активизации внимания компо-
зитора к сонористическому звучанию музы-
кальной горизонтали является трансформа-
ция взглядов природу вокального звука. Она 
все больше сближается с характером звуча-
ния музыкального инструмента. Среди наи-

более показательных примеров сближения 
выразительных возможностей симфониче-
ской и хоровой партитур, направленных на 
усиление колористических и экспрессивных 
возможностей хорового звучания, перечис-
лим следующие приемы: 

- расширение/сужение тембровых пластов, 
приводящее к созданию подвижной фактуры, 
где основой является фактор плотности, тем-
брово–колористическая нюансировка; 

- создание стереомонодии на основе измене-
ния состава унисонов вокальных партий. Ес-
ли учесть, что существует особое тесситурное 
несоответствие каждой группы хора, то пере-
ход от одного звука к другому, сопровождае-
мое сменой тембров, позволяет сделать ню-
ансировку еще более рафинированной. При-
менение приемов стереомонодии позволяет 
в полной мере реализоваться представлени-
ям композиторов XX века о новой сонорике, о 
мелодии как синтезе звуковых атомов;  

- фактурная и тембровая дифференциация 
хоровых партий (применение особых видов 
вокализации: пение с закрытым ртом или на 
гласный звук, форшлаги, трели, которые уси-
ливают контрастность звучания солирующе-
го голоса и гармонического фона, способст-
вуют созданию «оркестровых» связок между 
строфами.  

Нотный текст кантаты порой больше напо-
минает партитуру инструментального про-
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изведения. Усиление инструментального на-
чала в вокальной музыке мыслилось компо-
зитором как возвращение к гностическим 
основам искусства: «природа инструмента-
лизма – познавательная, в непрестанном уст-
ремлении, в динамике всего творческого 
процесса». Композитор радикально обновля-
ет жанр кантаты изнутри, на уровне музы-
кального языка. Следствием художественных 
исканий становится создание оригинальной 
тембровой фактуры, разработка своеобраз-
ных приемов тембровой модуляции. Конст-
руирование тембровых линий приводит к ос-
вобождению от правил сохранения текста, 

его слогового единства. Слушательское вос-
приятие теперь в большей степени направ-
лено не на текст, а на тембровые потоки, то 
сгущающиеся, то разрежающиеся. Значение 
музыкальной компоненты произведения су-
щественно возрастает. Слово наполняется 
суггестией звуковых потоков, произведение 
обретает орфический характер. Именно это 
являлось художественной задачей компози-
тора, полагавшего, что «орфическая природа 
песенности – заклинательная, в предельно 
эмоциональном, в чувственном зачарова-
нии». 
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