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Реферат. Статья посвящена изучению канта-
ты немецкого композитора П. Хиндемита «Frau 
Musica». В работах О.Т. Леонтьевой, К.-Д. Краби-
ля, М. Брейвика название произведения фигурирует 
в качестве примера Gebrauchsmusik (с нем. — музы-
ка для использования), которая в статье осмыс-
лена как музыка, созданная с определенной целью, 
в данном случае — неутилитарной. Для того чтобы 
оценить масштаб авторской концепции, необходи-
мо вернуться к истокам интеллектуальных деба-
тов о социальной роли искусства, развернувшихся 
в 1920-е годы. Их главными участниками выступили 
Г. Бесселер и Т. Адорно. Ценным источником инфор-

мации являются программы фестивалей новой ка-
мерной музыки в Донауэшингене и Баден-Бадене, где 
направление Gebrauchsmusik развивалось как разно-
жанровый художественный эксперимент. Ведущую 
роль в этом процессе сыграл П. Хиндемит. Важно 
также понять причины, побудившие композито-
ра использовать в кантате «Frau Musica» текст 
М. Лютера.
В настоящее время идеи Gebrauchsmusik — рас-
ширение доступа к музыкальному образованию, 
поддержка непрофессионального искусства, ис-
пользование технических средств для вовлечения 
публики в творческий процесс — приобрели особую 
актуальность. Согласно гипотезе автора этих 
строк, кантату «Frau Musica» можно расцени-
вать как образцовый пример произведения, в за-
мысле которого органично соединились различные 
взгляды на природу музыкальной партиципации: 
духовный акт, коллективное произведение, высший 
уровень музыкальной доступности. П. Хиндемит 
интуитивно нашел в нем наиболее перспектив-
ные для развития взаимодействия композитора 
и слушателя пути, которые впоследствии приве-
ли к созданию целого корпуса партиципаторных 
произведений, в числе которых «City Symphonies» 
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К
антату немецкого композитора Па-

уля Хиндемита (1895—1963) «Frau 

Musica» (соч. 45, № 1) принято рассма-

тривать как образец Gebrauchsmusik 

(с нем. — музыка для использова-

ния), представление о которой как 

о прикладной, бытовой, любительской, служеб-

ной музыке [1, с. 440, 600; 2, с. 193] не соответ-

ствует масштабу авторского замысла. Буквальное 

значение слова — «музыка для использования» 

(от нем. der Gebrauch — употребление, использо-

вание [3, с. 155]) — позволяет интерпретировать 

Gebrauchsmusik как музыку, созданную с конкрет-

ной целью («социализирующей функцией», по 

Р. Тарускину [4, p. 61]), ключ к пониманию кото-

рой содержит поэтический текст «Frau Musica», 

о чем речь пойдет ниже. 

Gebrauchsmusik по своей природе общедоступ-

на, и потому ошибка — трактовать ее как музыку 

для рабочего или служащего, который не посеща-

ет симфонические концерты и не имеет дома пи-

анино [5, с. 60]. Сомнительно также, что именно 

П. Хиндемит ввел в употребление слово [6], кото-

рое сам композитор называл глупым и уродливым 

[7, p. 4]. Смущает и тот факт, что в научных тек-

стах Gebrauchsmusik фигурирует в качестве идеи [8, 

p. 619], лозунга [9, с. 16], темы [10, S. 317], катего-

рии [4, p. 61], термина [11, S. 11]. Его циничное ис-

пользование для пропаганды воспитательной силы 

коллективного труда в годы нацисткой диктатуры 

привело к формированию негативных коннотаций. 

В результате П. Хиндемит был вынужден публично 

заявить о том, что не стоит помещать его музыку 

в «ящик Gebrauchsmusik», не зная, чем он наполнен 

[7, p. 4]. Однако пестрое содержимое вместительно-

го «ящика» сложно упорядочить. Именно поэтому 

важно определить задачи, которыми руководство-

вались авторы Gebrauchsmusik в своих эксперимен-

тах, а также понять, были ли их начинания впослед-

ствии продолжены.

GEBRAUCHSMUSIK. 
ТЕРМИНОЛОГИЧЕСКАЯ 
ХАРАКТЕРИСТИКА

С
емиязычный словарь музыкальных терми-

нов приводит следующие аналоги немецко-

го термина «Gebrauchsmusik»: в английском 

варианте — functional/utility music, в русском — 

бытовая/прикладная музыка [12, p. 222]. Тем не 

менее в энциклопедических статьях, озаглавлен-

ных «Gebrauchsmusik», мы не встретим подобно-

го отождествления. Используя многочисленные 

примеры из истории прошлых столетий для ил-

люстрации прикладных функций музыки, авторы 

говорят о Gebrauchsmusik в связи с тенденциями 

середины 1920-х гг., которые нашли выражение 

в протесте против эзотерической изоляции твор-

чества [13]. Британская энциклопедия расценивает 

Gebrauchsmusik как реакцию на интеллектуальные 

и технические проблемы музыки XIX—XX вв. — 

«сложности, которые возвышают профессиональ-

ного виртуоза и лишают любителя возможности 

активного участия» (active participation) [6]. Заме-

тим, что в крупнейшей в мире музыкальной энци-

клопедии MGG (с нем. Die Musik in Geschichte und 

Gegenwart — музыка в истории и современности) 

нет статьи «Gebrauchsmusik», однако на ее страни-

цах можно встретить упоминание Gebrauchsmusik 

как литургической (служебной), салонной (быто-

вой), прикладной (утилитарной), любительской 

(самодеятельной), массовой музыки. Наконец, 

в статье «Lehrstück» мы находим определение тер-

мина «Gebrauchsmusik» как «модного» в 1920-е гг. 

слова, подразумевающего преодоление кризиса со-

временной музыки с помощью расширения форм 

внеконцертной практики [14, S. 1004—1005].

Профессор Стэнфордского университета Сти-

вен Хинтон пишет, что термин «Gebrauchsmusik» 

родился в научных кругах, а затем был взят на во-

оружение музыкальными критиками [8, p. 619]. 

С. Хинтон подробно излагает историю формиро-

вания термина, но не дает его четкого определе-

ния по причине полисемии. Исследователь разде-

ляет обобщенное понимание Gebrauchsmusik как 

любой музыки, отличающейся от «автономной», 

и как термина, принятого для характеристики ярко 

выраженных антиромантических тенденций в му-

зыкальной эстетике и художественном творчестве 

Веймарской республики. С течением времени раз-

ница сгладилась, и образовался дескриптивный тер-

мин — слово с «более или менее нейтральным, опи-

сательным значением (иногда с уничижительным 

оттенком) без каких-либо исторических ограниче-

ний» [15, S. 164]. 

Одним из первых понятие «Gebrauchsmusik» 

ввел в научный лексикон чешский музыковед Па-
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уль Неттль, который разделил старинную танце-

вальную музыку на два типа — Gebrauchsmusik 

и Vortragsmusik: «настоящую служебную музыку» 

(общие формы) и «исполнительскую абсолютную 

музыку безо всякой цели» (стилизованные формы) 

[16, S. 258]. Примерно в то же время выдающийся 

музыкальный педагог и общественный деятель Лео 

Кестенберг (в 1920-е гг. — музыкальный советник 

Прусского министерства науки, искусства и народ-

ного образования) высказался о колоссальных пер-

спективах развития Gebrauchsmusik, качество ко-

торой, по его мнению, не должно уступать уровню 

концертной музыки [17, S. 108].

Тема оказалась настолько злободневной, что 

вызвала горячие дебаты, главными участниками ко-

торых выступили молодые немецкие ученые, в бу-

дущем сделавшие головокружительную карьеру, — 

Генрих Бесселер и Теодор Адорно. Заметим, что 

дискуссия не утихала в течение долгого времени, 

и хотя многое во взглядах исследователей за эти 

годы поменялось, каждый сохранил уверенность 

в собственной правоте. 

Г. Бесселер и Т. Адорно, чьи мнения, на первый 

взгляд, диаметрально противоположны, на самом 

деле лишь изложили по-своему оправданные под-

ходы к решению краеугольного вопроса: «Как до-

стичь взаимопонимания между художником и ау-

диторией?» Многие формулировки исследователей 

практически были идентичны. Разница заключа-

лась в акцентах. Сравнение позиций Г. Бесселера 

и Т. Адорно поможет выявить специфику ориги-

нальных представлений о природе Gebrauchsmusik, 

определивших музыкальный ландшафт Германии 

1920—1930-х годов. 

НА ОСТРИЕ НАУЧНЫХ 
ДИСКУССИЙ

Г
енрих Бесселер использует понятие «Gebrauchs-

musik» как центральную категорию своей тео -

рии, основанной на феноменологии М. Хай-

деггера [15, S. 164]. «Независимую музыку» (eigen-

ständige Musik) Г. Бесселер соотносит с философским 

понятием «вещи» (Ding), «музыку для использова-

ния» (Gebrauchsmusik) — с понятием «повседнев-

ного инструмента» (Zeug). Цель Gebrauchsmusik 

всегда конкретна, ведь она «возникает в данный 

момент ради него самого » [18, p. 53]. 

По словам же Т. Адорно, разница между музы-

кой для использования и абсолютной музыкой — 

в отношении к событию, где важна не внешняя при-

чина, а внутренние свойства [19, S. 445]. Однако 

поскольку Gebrauchsmusik лишена «внутреннего», 

она рождается «из пустого пространства свободно 

установленных функциональных требований». Она 

не отражает жизнь средствами искусства, а лишь 

извлекает на свет ускользнувшую от нее конкре-

тику [19, S. 447]. Тем не менее в «музыке для ис-

пользования» есть определенная «польза». По-на-

стоящему честной Т. Адорно считает «условную» 

Gebrauchsmusik, которая берет повод «из ниотку-

да». Поскольку она не представляет объективный 

мир, то довольствуется малым, отказываясь от псев-

до-оркестровой пышности [19, S. 447].

Г. Бесселер также уверен, что Gebrauchsmusik 

«не выражает ничего личного и не сообщает ниче-

го конкретного», поскольку это всегда коллектив-

ная деятельность. Она не обладает никакой эстети-

ческой субстанциальностью, но обретает свой смысл 

из выражения эмоциональной связи [18, p. 55]. Об-

щинные практики переходят на новый уровень, к ко-

торому отдельный человек не принадлежит. Г. Бес-

селер трактует Gebrauchsmusik достаточно широко. 

К ее образцам он причисляет французские мотеты 

первой половины XIII в., полифоническую танце-

вальную музыку времен Иоганна Шейна, песни мин-

незингеров. Повышенный интерес своих современ-

ников к произведениям далеких эпох он объясняет 

«проржавевшей чувствительностью» музыкальной 

жизни. Однако Г. Бесселер, будучи специалистом 

по старинной музыке, не анализирует «новейшие» 

произведения, оставляя прерогативу Т. Адорно. Тот 

обнаруживает признаки Gebrauchsmusik в музы-

ке П. Хиндемита к фильму А. Фанка «Im Kampf mit 

dem Berge» (1921), балетах И.Ф. Стравинского, где, 

по его оценке, музыка не преобразует и не впиты-

вает сублимированные танцевальные типы, а лишь 

служит практическим потребностям балета. В ци-

кле А. Казеллы «Куклы» (Pupazzetti) ему слышат-

ся звуки воображаемого театра марионеток. Этюды 

К. Дебюсси он считает нужным включить в педаго-

гический репертуар, на основании чего делает вы-

вод о склонности композитора-эстета к созданию 

Gebrauchsmusik.

Главной причиной разрозненности общества 

Г. Бесселер считает забвение музыкальных форм, 

проникнутых высшей степенью единства и интен-

сивности. Концертная практика, сделав ставку на 

профессиональное искусство, подняла исполнитель-

ские требования в камерных жанрах на недосягае-

мую для любителя высоту. Она посягнула на цер-

ковные хоры, разрушила эстетическое восприятие 

танцевальной музыки, превратила народную песню 

в предмет изучения историков и этнографов. В ре-

зультате, сетует Г. Бесселер, мы вынуждены наблю-

дать абсолютную пассивность жаждущей развлече-

ния аудитории, чья реакция измеряется лишь силой 

аплодисментов, направленных на объект восхище-

ния [18, p. 50]. 

Ученый предлагает пересмотреть приоритеты 

и подчинить музыкальную жизнь интересам пу-

блики. Музыка становится средством социально-

го обмена, и роль композитора отходит на вто-
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рой план [18, p. 53]. Именно эти радикальные 

выводы будут поставлены в вину приверженцам 

Gebrauchsmusik, прежде всего П. Хиндемиту, хотя 

тот отнюдь не призывал к потворству дешевым 

вкусам. Однако сама постановка вопроса казалась 

оскорбительной. По убеждению А. Шёнберга, рас-

ценивавшего дебаты об общественно-полезной де-

ятельности композитора как личные нападки, ни 

один артист, поэт, философ или музыкант не мо-

гут опуститься до вульгарного: «Если это искус-

ство, то оно не для всех, а если для всех, то это не 

искусство» [20, с. 69]. 

Т. Адорно уверен, что традиционные жанры, 

за возрождение которых так ратуют сторонники 

Gebrauchsmusik, давно трансформировались. Их 

«межличностная объективность» распалась в тот 

момент, когда сообщество перестало быть носите-

лем музыки. Gebrauchsmusik отрицает авторитет 

художника, и в этом, по мнению Т. Адорно, глав-

ный ее недостаток. Его раздражают даже не столько 

разговоры о «музыке для использования», сколько 

тенденции демократизации, выразившиеся в бур-

ном развитии любительского музицирования — 

так называемой Gemeinschaftsmusik (с нем. — об-

щинная музыка), являющейся разновидностью 

Gebrauchsmusik [14, S. 1005]. Т. Адорно считает, 

что время исполнителей-дилетантов безвозвратно 

ушло. Повышенное внимание к деятельности непро-

фессиональных сообществ он объясняет политиче-

скими мотивами, поощряющими дух коллективиз-

ма в ущерб свободе личности. 

В 1942 г. Т. Адорно отметил неудачу привержен-

цев Gebrauchsmusik. Развитие любительского музи-

цирования не привело к росту массовой аудитории 

академического искусства. Легкая музыка сохрани-

ла свои позиции. Наивно было пытаться изъять му-

зыку из концертной практики и приспособить для 

исполнителей-непрофессионалов, поскольку идеал 

такого ее положения в современном обществе про-

тиворечит реальным условиям [21].

Однако позволим себе не согласиться с вы-

водами Т. Адорно. В определенный момент 

Gebrauchsmusik была полезна не только аудитории, 

но и самим композиторам. Она открыла широкие 

перспективы для экспериментов как художествен-

ных, так и технических. Необходимость подчи-

няться условиям конкретных прикладных задач за-

ставляла авторов искать нетривиальные подходы 

в их решении. Нельзя забывать и о волне энтузиаз-

ма, захлестнувшей профессиональное сообщество 

в стремлении доказать, что отнюдь не только по-

средственная музыка может быть популярной [22, 

p. 582]. Музыковедческие дискуссии служили фо-

ном для резонансных премьер сочинений, причис-

ленных впоследствии к Gebrauchsmusik. Важнейшие 

из них связаны с историей Донауэшингенского фе-

стиваля новой музыки.

GEBRAUCHSMUSIK 
В֪ПРОГРАММЕ ФЕСТИВАЛЯ 
НОВОЙ КАМЕРНОЙ МУЗЫКИ

Р
аздел «Gebrauchsmusik» в программе фести-

валя в Донауэшингене появился в 1926 году. 

Решение не было спонтанным. Стартовавший 

летом 1921 г. фестиваль был нацелен на продвиже-

ние музыки неизвестных широкой публике моло-

дых авторов. Однако постепенно акцент сместился 

на поиск художественных решений конкретных, 

социально значимых проблем. Новый курс был 

взят после того, как в 1924 г. в Донауэшингене 

прозвучали сочинения композиторов-нововенцев. 

Публика с восторгом приветствовала А. Шёнберга, 

продирижировавшего немецкой премьерой своей 

Серенады (соч. 24), но не оценила потенциал доде-

кафонии. 

Организаторы попытались найти компромисс-

ный выход из кризисной ситуации, совместив нова-

торство и традиции. В программу 1925 г. они вклю-

чили хоровую музыку, объяснив это желанием 

«довести хоровое искусство до технического уров-

ня современной инструментальной музыки», а так-

же расширили жанровую палитру, сконцентриро-

вавшись на «забытых областях исполнительской 

практики», главным образом мадригалах [11, S. 9]. 

Тогда же было принято решение специально зака-

зывать для фестиваля новые сочинения определен-

ной тематики.

Признанный лидер донауэшингенского фести-

валя, «динамичный и решительный» П. Хиндемит 

[10, S. 314] утверждал, что почти полностью отка-

зался от создания концертной музыки [23, S. 147]. 

Именно по его инициативе в 1926 г. в программу фе-

стиваля вошли оригинальные композиции для ме-

ханических музыкальных инструментов и развлека-

тельная «Gebrauchsmusik для военных оркестров», 

включавшая произведения Эрнста Кшенека, Эрнста 

Пеппинга, Эрнста Тоха и самого  П. Хиндемита. Тем 

самым были заложены «мосты между творческой 

элитой и широкими массами» [10, S. 314].

Когда княжеский дом Донауэшингена прекра-

тил финансовую поддержку культурной акции, фе-

стиваль перебрался в Баден-Баден. Переезд совпал 

с началом сотрудничества П. Хиндемита с Гильдией 

музыкантов (Musikantengilde), возглавляемой Фри-

цем Йоде. На тот момент организация насчитывала 

свыше миллиона участников [11, S. 12]. 

Цель союза с любителями состояла в том, что-

бы поднять уровень музыкальной жизни с помо-

щью обучения широких масс новой музыке и в ко-

нечном итоге «очеловечить жестокий мир через 

музыкальный этос» [24, S. 558]. В идеале непро-

фессионал должен был лично обратиться к ком-

позитору и подробно изложить ему собственные 
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желания и потребности. Процесс совместной ра-

боты позволил бы обоим подняться на более вы-

сокий музыкально-художественный и моральный 

уровень [10, S. 318].

Несмотря на безусловную заинтересованность 

П. Хиндемита в контактах с непрофессиональ-

ным сообществом, нельзя согласиться с утверж-

дением, что композитор поставил свое творчество 

на службу потребностям «Молодежного движе-

ния» [5, с. 63]. Факты, изложенные в исследова-

ниях М. Крузе [24, S. 562—563] и М. Вакербауэ-

ра [10, S. 318], дают нам основание сделать вывод, 

что отношения между П. Хиндемитом и Ф. Йоде 

не были гладкими. Последний не терпел конку-

ренции, а П. Хиндемита раздражал показной эн-

тузиазм представителей певческого объединения 

«Молодежное движение». Репертуар любитель-

ских коллективов базировался на старинной му-

зыке и народных песнях. Необходимость в его об-

новлении вроде бы была ясна, однако гильдия не 

спешила с конкретными выводами. 

В 1926 г. Хиндемит побывал на организованной 

Ф. Йоде «Первой университетской неделе» в Бризе-

ланге. В результате была достигнута договоренность 

о параллельном проведении баден-баденского фе-

стиваля и конференции руководителей певческих 

кружков (так называемой Reichsführerwoche) в ме-

стечке Лихтенталь (близ Баден-Бадена). 

Большинство членов гильдии не признавали 

новых средств выразительности. Они отвергали 

концерт как отжившую форму музыкальной прак-

тики и ратовали за умеренно современную, не-

сложную для исполнения и доступную для понима-

ния полифоническую Gebrauchsmusik. Написанные 

для фестиваля «Песни для хоровых кружков» 

П. Хиндемита (соч. 43, № 2) не соответствовали 

этим идеалам. Композитор постарался сделать му-

зыку технически простой, но не в ущерб художе-

ственному уровню. Посыпались упреки. Редактор 

журнала Die Singgemeinde («Певческое сообще-

ство») Конрад Амельн сетовал на то, что П. Хинде-

мит сохраняет верность заумной «дифференциро-

ванной» музыке, лишенной подлинных народных 

истоков [24, S. 559—560]. Однако заключительный 

концерт фестиваля 17 июля 1927 г. в карьере не-

подалеку от деревни Лихтенталь прошел с огром-

ным успехом. Сотрудничество решено было про-

должить. 

Темой очередного фестиваля стала «Немецкая 

молодежная музыка». Ф. Йоде провел открытый 

урок пения, задействовав в исполнении новых со-

чинений не только музыкантов-любителей, но ари-

стократическую аудиторию баден-баденского фе-

стиваля. Перед началом слушателям раздали ноты 

песен и канонов А. Кнаба, М. Регера и П. Хиндеми-

та. Было предложено приобрести также партии кан-

таты П. Хиндемита «Frau Musica». 

Когда все присутствующие с листа исполнили ка-

нон П. Хиндемита «Hie kann nicht sein ein böser Mut» 

(соч. 45, № 2), небольшой хор «Молодежного дви-

жения», располагавшийся на подиуме, «вопреки всем 

правилам и договоренностям», разразился бурными 

аплодисментами [25, S. 83]. Кульминацией вечера ста-

ло исполнение кантаты П. Хиндемита «Frau Musica». 

По мнению авторитетных критиков, целенаправ-

ленный переход к различным типам Gebrauchsmusik 

доказал универсальность идеи фестиваля не толь-

ко в духовном, но и в социальном плане [10, S. 316].

После очевидного успеха композитор заду-

мал провести следующий фестиваль под деви-

зом «Немецкая камерная музыка, Баден-Баден, 

1929 — все о Gebrauchskunst». Однако в 1929 г. 

Гильдия музыкантов бойкотировала фестиваль. 

Причиной стал отказ предоставить Ф. Йоде пра-

во решающего голоса в вопросах формирования 

программы. В результате соорганизатором фести-

валя выступила национальная радиосеть Reichs-

Rundfunk-Gesellschaft. Была обозначена новая 

«подтема» Gebrauchsmusik — «Коллективная ком-

позиция», в рамках которой были исполнены му-

зыкальный радиоспектакль «Полет Линдберга» 

(Der Lindberghfl ug) на текст Б. Брехта с музыкой 

К. Вайля и П. Хиндемита и «Поучительная пьеса» 

(Lehrstück) Б. Брехта и П. Хиндемита. Премьера по-

следней вызвала грандиозный скандал, из-за чего 

фестиваль был перенесен в Берлин [11, S. 66]. 

Хотя музыку к «Полету Линдберга» писали два 

автора, каждый самостоятельно работал над отдель-

ными номерами. Спустя год П. Хиндемит, Харальд 

Генцмер и Оскар Сала объединились для написа-

ния кантаты «Песни странствий» (Wanderlieder). 

Эксперимент был признан неудачным. Что каса-

ется опытов с другими, уже проверенными форма-

ми Gebrauchsmusik, они все больше наскучивали 

публике. Планка, заданная фестивалями 1926—

1929 гг., была столь высока, что удержать ее было 

сложно. В результате 1930 г. в истории фестиваля 

стал рубежным [10, S. 320—321]. 

Итак, тема Gebrauchsmusik в рамках фестиваля 

в Донауэшингене / Баден-Бадене была разверну-

та исключительно широко. С одной стороны, про-

водились мероприятия педагогической направлен-

ности, где каждый должен был почувствовать себя 

«частью идеального сообщества», с другой — разви-

валось направление механической музыки, исклю-

чающей человека (исполнителя) как «лишнее зве-

но» [10, S. 317]. Кантата «Frau Musica», возникшая 

в ходе сотрудничества П. Хиндемита с Гильдией 

музыкантов под руководством Ф. Йоде, по сравне-

нию с такими радикальными экспериментами, как 

«Поучительная пьеса» Брехта-Хиндемита, казалась 

вполне традиционной. Однако в рамках устоявше-

гося жанра композитор использовал подлинно но-

ваторский партиципаторный подход. 
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FRAU MUSICA

Г
лубину замысла кантаты «Frau Musica» мож-

но осознать, обратившись к ее литературной 

первооснове — стихотворному предисловию

 Мартина Лютера к поэме И. Вальтера «Хвала и про-

славление достопочтенного искусства музыки» (Lob 

und Preis der löblichen Kunst Musica). Оно имеет под-

заголовок — «Предисловие ко всем хорошим кни-

гам [духовных] песнопений» (Vorrede auf alle guten 

Gesangbücher), из чего американский баховед Робин 

Ливер заключает, что текст публиковался ранее (ори-

ентировочно — в 1534—1535 гг.) в не дошедших до 

наших дней песенных сборниках [26, p. 73]. Название 

же отсылает к средневековой традиции, связываю-

щей женские персонификации с семью свободными 

искусствами.

Текст М. Лютера, который Р. Ливер атрибути-

рует как народный стих [26, p. 73], представляет 

собой монолог, в котором госпожа Музыка рисует 

благостную картину совершенного мира:

Нет лучшей радости земной, 

когда весь мир поет со мной,

Святая музыка без слов 

всем проповедует любовь...

(пер. Л.Н. Назаренко) 

[27, с. 73—74]

М. Лютер был убежден, что музыка — госпожа 

и правительница человеческих страстей [28, p. 106]. 

Он ставил ее на следующее после теологии место. 

П. Хиндемит, в свою очередь, располагал ее «на пол-

пути» между религией и наукой [7, p. 4] и надеялся 

силой искусства преодолеть беды и ложь мира. Он 

неоднократно обращался к духовным темам, однако 

исследователи расходятся во мнениях относительно 

его религиозно-философских воззрений. Т.Н. Левая 

и О.Т. Леонтьева отмечают двойственность верои-

споведания композитора, поскольку его предки по 

отцовской линии были католиками, а по материн-

ской — лютеранами [5, с. 25]. Немецкий музыковед 

Рудольф Штефан считает, что П. Хиндемит, будучи 

воспитанным в лютеранских традициях, в 1930-е гг. 

испытал сильное влияние католицизма [29, S. 15]. 

Норвежский историк музыки Магнар Брейвик уверен 

в очевидной принадлежности П. Хиндемита к пифа-

горейской мысли [30, p. 173], а американский писа-

тель и журналист Кейт Ботсфорд называет компози-

тора «проницательным религиозным идеалистом» 

[31]. Мы не видим здесь противоречия. П. Хинде-

мит воспринимает поэтические строки М. Лютера 

как духовный символ. Он не интерпретирует их, а 

лишь использует в качестве аргумента к авторитету 

в доказательство тому, что самое ценное в музыке — 

этическая сила, которая, подобно вере, рождает в че-

ловеке волю к самосовершенствованию [9, с. 30]. По-

этому важен не столько конкретный текст, сколько 

причина, по которой П. Хиндемит остановил на нем 

свой выбор. По нашему предположению, речь может 

идти о нескольких мотивах. 

Сама фигура М. Лютера, героя немецкой на-

ции, казалась потомкам воплощением высоких 

стремлений. Историк церкви Карл Холль (1866—

1926), представитель духовного ренессанса вре-

мен Веймарской республики, видел в реформаторе 

влиятельного защитника культурного сообщества 

(Kulturstaat), основанного на здравых христианских 

моральных принципах и конституционных законах, 

направленных к общему благу. В высказываниях 

М. Лютера, убежденного в общественной силе му-

зыки, находили подтверждение собственным уста-

новкам и представители «Молодежного движения». 

Примером для подражания служил также 

И. Вальтер. Композитор, теоретик, поэт, педагог, 

друг и соратник М. Лютера, он редактировал пер-

вые сборники духовных песнопений и работал над 

обновлением церковной службы. Его самые плодот-

ворные годы прошли в Торгау, куда он перебрался 

по совету М. Лютера. С 1526 г. И. Вальтер препода-

вал в латинской школе, а десять лет спустя возгла-

вил новое хоровое общество.

Идеализированное представление П. Хиндеми-

та об отношениях между композитором-профессио-

налом и самодеятельным коллективом берет начало 

в истории старинных музыкальных объединений, 

подобных городскому хоровому обществу Торгау 

(Torgauer Stadtkantorei). Для П. Хиндемита был ва-

жен непосредственный контакт с любителями, о ре-

альных исполнительских возможностях которых он 

мог только догадываться. На фестивале в Баден-Ба-

дене он познакомился с членом Гильдии музыкан-

тов Х. Хёкнером (1891—1968), для учеников кото-

рого написал несколько инструментальных циклов. 

П. Хиндемит не просто сочинял по заказу. Он бы-

вал на репетициях, общался с юными музыканта-

ми, музицировал с ними в ансамбле [24, S. 559]. 

Свои результаты принесла и дружба с Э. Рабшем 

(1892—1964). По его приглашению (1932) компо-

зитор приехал в Плён посмотреть на работу местной 

школы и так увлекся, что неожиданно предложил 

устроить «День музыки» [5, с. 78—79; 24, S. 560]. 

Юные музыканты повзрослели и разъехались по 

всему миру, но сохранили память о грандиозном 

празднике, оставшись «преданными хранителями 

настоящей музыки, в особенности — современной» 

[32, S. 123].

В предисловии к кантате «Frau Musica» [33, S. 2] 

П. Хиндемит отмечает, что произведение не предна-

значено для концертного зала. По нашему убежде-

нию, речь идет о неприемлемом для автора ака-

демизме современных концертных традиций с их 

четким разграничением функций исполнителя 
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и слушателя. Говоря о кружке единомышленников, 

композитор имеет в виду практику любительских 

обществ, которые с самого начала представляли 

собой своеобразный тип концертной организации 

с постоянным исполнительским составом и посто-

янной публикой [34, с. 160—161]. Таким образом, 

П. Хиндемит видит в слушателе полноправного пар-

тнера исполнителя. 

Для композитора важно было обозначить твор-

ческую перспективу — обучая дилетанта, поднять 

уровень всей музыкальной жизни [24, S. 557]. Един-

ственное послабление, которое он сделал исполни-

телям кантаты «Frau Musica», — ограниченный диа-

пазон вокальных и инструментальных партий. Для 

решения остальных задач (синкопированный ритм, 

переменный размер, смелые гармонические оборо-

ты, скачкообразные мелодические ходы) необходим 

был настоящий профессиональный уровень. Поэ-

тому довольно странно выглядит характеристика 

этого серьезного по стилю и по содержанию произ-

ведения, как «нехитрой музыки, частью шутливой, 

частью забавной» [5, с. 64]. 

Кантата «Frau Musica» написана для двух соли-

стов, смешанного хора и струнного оркестра с воз-

можным добавлением духовых для усиления во-

кальных и инструментальных партий. В ней 4 части, 

которые следуют драматургии текста М. Лютера 

и исполняются без перерыва (в основе тонального 

плана квартово-терцовые соотношения G-C-E-C-A). 

Первая часть (Mäßig schnell, 4/4) строится из «об-

щего» одноголосного вступительного хора и развер-

нутого имитационно-полифонического эпизода для 

мужских голосов. Вторая часть (Pastorale-Musette, 

переменный 6/8—9/8) — ария меццо-сопрано в со-

провождении струнных. Третья (3/4) — состоит из 

двух разделов: соло баритона и соло меццо-сопра-

но. Четвертая (Trio; Duett, 2/4) — наиболее раз-

вернутая. Инструментальное трио (флейта и две 

скрипки), выполняющее роль интермедии, перехо-

дит в вокальный дуэт в форме канона, к которому 

затем присоединяется хор. Завершает кантату тор-

жественная кода. В предисловии к кантате и в са-

мой партитуре хоры открытия и закрытия отмече-

ны как «общие» (allgemeiner). Их исполняют все 

присутствующие. Для реализации этого плана ав-

тор предусмотрел провести до начала исполнения 

кантаты совместную с залом репетицию.

В итоге краткого анализа кантаты выделим ха-

рактерные особенности, которые позволяют считать 

ее партиципаторной (табл.). 

В кантате «Frau Musica» автор указал наиболее 

перспективные для развития творческого взаимо-

действия композитора и слушателя пути, которые 

привели впоследствии к созданию целого корпу-

са партиципаторных произведений. Так, в сочине-

нии Тода Маковера «A Toronto Symphony. Concerto 

for Composer and City» («Симфония Торонто. Кон-

церт для композитора и города») воплотились мечты 

П. Хиндемита о коллективном творчестве. Пол Рисс-

ман в пьесе «Supersonic» («Сверхзвуковой») проде-

монстрировал дидактический потенциал партиципа-

торного искусства. Наконец, грандиозная «Symphonie 

du millénaire» («Симфония тысячелетия», автор про-

екта — композитор Вальтер Будро), основанная на 

григорианском хорале «Veni, Creator Spiritus», стала 

настоящим гимном духовного единения [39].

ВЫВОДЫ

Э
ксперименты в области Gebrauchsmusik ста-

ли для П. Хиндемита подлинной творческой 

лабораторией. Возникли работы в новых для 

него жанрах, расширилось сотрудничество с му-

зыкантами-любителями, на практике были про-

верены смелые гипотезы относительно развития 

внеконцертных форм исполнительской деятель-

ности. Создание кантаты «Frau Musica» стало по-

воротным моментом в судьбе автора, который ут-

вердился в догадках относительно продуктивности 

укрепления всесторонних контактов — между ком-

позитором и исполнителем, между композитором 

Особенности кантаты «Frau Musica» Понимание партиципаторного музыкального искусства

Духовная символика поэтического текста кантаты Связь с христианской традицией [35, p. 155]

Исполнительский состав: музыканты-любители Коллективные практики любительского музицирования [36, p. 38]

Участие слушателей в исполнении Делегирование аудитории функций исполнителя [37, p. 26]

Дидактическая направленность 
Решение вопросов образовательной и культурной политики 
и формирование социального капитала [38, p. 45]

Таблица

Признаки партиципаторного сочинения
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и слушателем, между исполнителем и слушателем, 

между самими музыкантами [24, S. 562]. Позже 

подобные типы связей детально проанализировал 

Кристофер Смолл, который не только объяснил 

смысл музыкального события, но доказал важ-

ность совершенствования отношений между всеми 

его участниками [40, p. 8—9]. Заглавие концепции 

К. Смолла «Musicking: смыслы исполнения и слу-

шания» стало созвучным аллегорическому назва-

нию кантаты П. Хиндемита «Frau Musica». Это не 

случайно, поскольку их взгляды на сущность музы-

кального искусства оказались близки.

Однако, несмотря на очевидную логику при-

веденных аргументов, проблема разобщенности 

музыкального сообщества сохраняется. Россий-

ский композитор Ефрем Подгайц считает, что 

далеко не все исполнители понимают, насколь-

ко важно (в особенности на этапе подготовки но-

вого сочинения) работать напрямую с автором 

(электронное письмо Е.И. Подгайца Т.А. Цвет-

ковской от 29.10.2020 г.). Что же касается парти-

ципаторных технологий, они постепенно входят 

в арсенал современных композиторов, хотя боль-

шинство авторов использует их крайне редко и с 

большой осторожностью, считая «заигрыванием 

с публикой». На наш взгляд, споры на эту тему на-

поминают ситуацию с критикой Gebrauchsmusik. 

Целенаправленная работа со слушателем как пар-

тнером — соавтором и исполнителем — не только 

не ограничивает авторскую свободу, но раздвигает 

творческие горизонты. Смысл деятельности ком-

позитора — в стремлении к идеальному художе-

ственному сотрудничеству музыканта и слушателя 

[7, p. 157]. П. Хиндемит осознал эту простую исти-

ну. Наша задача — последовать за ним. 
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Abstract. The article analyses the cantata “Frau Mu-
sica” by the German composer P. Hindemith. This work 
has come to be widely understood as an example of Ge-
brauchsmusik in the works of O. Leontieva, K.-D. Krabiel, 
M. Breivik. Gebrauchsmusik is often identifi ed as utili-
ty music, which means that it is created for some specif-
ic purpose; but the purpose does not have to be utilitar-
ian. In order to assess the profoundness of the composer’s 
concept and to clarify specifi cs of the descriptive term, it is 
necessary to go back to the basics of the theoretical debates 
about the social role of art that unfolded in the 1920s. 
Their main participants were H. Besseler and T. Adorno. 

A valuable source of information is the programs of mu-
sic festivals in Donaueschingen and Baden-Baden, where 
Gebrauchsmusik was evolving as a multi-genre artistic ex-
periment. Hindemith played the leading role in this pro-
cess. It is also important to understand the reasons that 
prompted the composer to use M. Luther’s text in the can-
tata “Frau Musica”.
Today the Gebrauchsmusik’s ideas — revitalization 
of the audience, expanding access to musical education 
and practical musical activities that evolve collabora-
tive work — have gained the most relevance. According 
to the author’s hypothesis, “Frau Musica” can be regarded 
as an illustrative example of a work that combines different 
views on the nature of musical participation: a spiritual 
act, a collective work, the highest level of musical acces-
sibility. In this particular composition, Hindemith intui-
tively found the most promising ways for the development 
of creative interaction between the composer and the lis-
tener, which subsequently led to the creation of a whole 
corpus of participatory works, including Tod Makover’s 
“City Symphonies”, Alexander Radvilovich’s “Baltic Mu-
sic”, Paul Rissman’s “Supersonic”. 

Key words: Paul Hindemith, Martin Luther, Johann 

Walter, Frau Musica, Heinrich Besseler, Theodor Ador-
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