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Реферат. Рихард Штраус сыграл одну из ведущих 
ролей в становлении жанра оркестровой песни эпо-
хи fi n de siècle австро-немецкой традиции. Его твор-
чество включает оригинальные оркестровые песни 
и переложения Klavierlied для оркестра. Оригиналь-
ные оркестровые песни автор преимущественно 
называет Orchestergesang как понятие, вбирающее 
в себя свойства не только Lied, но и таких жанров, 
как оперная ария и симфоническая поэма. Анализ 
сочинений Р. Штрауса выявил ряд особенностей, 
создающих неповторимый стилевой облик его орке-
стровой песни. Таковы соотношение монументаль-
ности и интимности, образная сфера, семантика 
тональностей, использование риторических фигур, 
выразительная вокальная декламация, смешение 
тембров. Оркестровая песня Р. Штрауса репрезен-
тировала эпоху fi n de siècle в музыкальном искусст-
ве и явилась жанровой моделью для композиторов 
Мюнхенской школы (З. фон Хаузеггер, М. Шиллингс) 
и ранних сочинений А. Шёнберга.
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З
наменитый немецкий композитор и ди-
рижер Рихард Штраус (Richard Strauss, 
1864—1949) обращался к жанру песни 
на протяжении всей жизни. Его твор-
чество насчитывает 15 оригинальных 
оркестровых песен (опусы 33, 44, 51, 71 

и «Четыре последних песни» («Vier letzte Lieder»)) 
и 26 переложений Klavierlieder1 для оркестра.

Оркестровки Klavierlieder Р. Штрауса не были 
чисто формальными переложениями для оркестра. 
Как отмечает американский музыковед Э.Ф. Крей-
витт (E.F. Kravitt), композитор зачастую расширял 
оркестровые заключения, мотивируя это тем, что 
оркестру, в отличие от фортепиано, нужно боль-
ше времени, чтобы подвести песню к логическому 
завершению [1, S. 343]. Исходя из содержания по-
этического текста, Р. Штраус экспериментировал 
с различными вариантами инструментального со-
става. Например, песня «Моему ребенку» («Meinem 
Kinde») звучит в сопровождении двух флейт, двух 
фаготов, арфы, квартета струнных и контрабаса. 
Обработке подвергается и фактура. Р. Штраус на-
сыщает ее новыми элементами, дополнительными 
голосами. Так, в оркестровом сопровождении песни 
«Цецилия» («Cäcilie») появляется glissando арфы, 
tremolo струнных. 

Несмотря на распространенное мнение сов-
ременных музыковедов, в частности представи-
телей американского и немецкого музыкознания 
Д.Л. Холлис (D.L. Hollis) и К. Кант (C. Kahnt), от-
носительно определения оркестровок Р. Штра-
уса как Orchesterlied [2; 3], мы все же относим их 
к транскрипторской сфере (переложения, обра-
ботки) и применяем понятие оркестрованная пе-
сня (orchestriertes Klavierlied) [4]. Даже Э.Ф. Крей-
витт осторожен в этом вопросе: каждый раз при 

1  Klavierlied — песня для голоса в сопровождении фортепиано.
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упоминании оркестрованных песен исследова-
тель либо уточняет, что это оркестровая версия 
Klavierlied, либо называет их оркестровками. Прав-
да, в целом Э.Ф. Крейвитт определяет оркестровки 
как Orchesterlied, в отличие от немецкого музыко-
веда Г. Данузера (H. Danuser), который, придер-
живаясь термина Orchestergesang2, проводит чер-
ту между оригинальными оркестровыми песнями 
и оркестровками Klavierlieder [6]. По словам немец-
кого исследователя Р. Бюльтмана (R. Bültmann), сам 
Штраус не называл свои оригинальные оркестровые 
песни понятием Orchesterlied, а использовал термин 
Orchestergesang, что указывает на новый «формат» 
песен [7, S. 27]. 

В нотных изданиях опусы 33, 44 и 51 озаглав-
лены как Gesänge, опус 71 — как Hymnen. Это го-
ворит об определенной жанровой отдаленности 
от традиций Lied и расширяет наше представление 
о других вбираемых оркестровой песней жанрах, 
таких как опера и симфоническая поэма. Исходя 
из того, что опера, симфоническая поэма и песня 
были главными жанрами в творчестве Р. Штрау-
са, можно предположить, что оркестровая песня 
явилась неким синтезирующим явлением, в кото-
ром свойства этих жанров нашли свое преломле-
ние, создав неповторимый стилевой облик орке-
стровой песни Штрауса. Обратимся к позициям, 
наиболее отчетливо характеризующим специфи-
ку этого жанра.

КАТЕГОРИИ 
МОНУМЕНТАЛЬНОСТИ 
И ИНТИМНОСТИ 

анные качества проявляют себя по-разно-
му. В оркестровых песнях опуса 33 (1896—
1897 гг.)3 [8, с. 525] симфоническое начало 
выходит на первый план, и, как следствие, 

вокальная партия становится частью большого ин-
струментального полотна, о чем свидетельствуют 
характерные именно для симфонической музыки 
принципы работы с тематизмом, приемы развития 
музыкального материала из одного интонационно-
го ядра, тяготение к сонатности. Близки к традици-
ям симфонической поэмы первая и четвертая пе-
сни — «Обольщение» («Verführung»), «Утренняя 
песня пилигрима» («Pilgers Morgenlied») — трех-
частная и сонатная форма без разработки соответ-
ственно.

2  Gesang в переводе на рус. яз. означает «пение, песня». 
Более подробный анализ жанра Orchestergesang представлен в 
статье автора «Оркестровая песня эпохи fin de siècle: к вопросу 
о жанровой и терминологической специфике» [5, с. 108—109].

3  В русскоязычном варианте «Обольщение», «Песня жрицы 
Аполлона», «Гимн», «Утренняя песня пилигрима».

Оркестровая песня «Гимн» («Hymnus»), опус 33 
№ 3, в сравнении с другими песнями опуса, зву-
чит менее монументально, нежели предыдущие. 
Декламационная по своему складу вокальная пар-
тия и оркестровое сопровождение функционально 
разделены. Однако речь не идет о той интимности 
звучания, которая характерна для песен Г. Малера 
(G. Mahler). Вступление к песне Штраус поручает 
арфе, что связано с поэтическим содержанием тек-
ста: поэт, аккомпанируя себе на лире, восторженно 
благодарит богиню за подаренный ему талант. Здесь 
сама тематика «Гимна» не подразумевает камерно-
сти исполнения.

В оркестровых песнях опуса 44 (1899) вокаль-
ный голос достаточно самостоятелен и находит-
ся в паритете к монументальному звучанию орке-
стра. Вокальная декламация второй песни «Ночное 
шествие» («Nächtlicher Gang») отсылает к тради-
циям опер Р. Вагнера и, соответственно, к поня-
тию Gesang. Изобилие высоких нот и верхнего as 
(I октавы) требует от певца-баритона выдающей-
ся техники. Как подмечено немецким музыкове-
дом Э. Краузе (Е. Krause), ведущие партии таких 
опер Р. Штрауса, как «Электра», «Дафна», «Потух-
ший огонь», «Даная», «Гунтрам», зачастую внуша-
ют страх певцам широтой требуемого диапазона го-
лоса [8, с. 200]. 

В песне «Ночное шествие» Р. Штраус мастерски 
воплощает в звуках картину страшных ночных грез 
за счет большого оркестрового вступления, развер-
нутых интерлюдий и заключения. Огромный ор-
кестр филигранно иллюстрирует каждую деталь: 
хор мертвецов в склепе, треск зимнего льда и ди-
кий лай зловещих собак. Состав оркестра впечат-
ляет не только наличием большой духовой группы, 
но и обилием ударных инструментов. Монументаль-
ность в данном сочинении становится главным ка-
чеством: композитор не ставит перед собой задачу 
сохранить интимность Lied, подтверждая правомер-
ность употребления термина Gesang.

Напротив, смещение приоритетов в сторону ка-
мерности явно чувствуется в опусе 51: «Долина», 
«Одинокий»(«Das Thal», 1902; «Der Einsame», 1906) 
[8, с. 527]. Так, оркестровое сопровождение песни 
«Одинокий» представлено только струнной груп-
пой. А в песне «Долина», несмотря на большой со-
став оркестра, ведущую роль Р. Штраус оставляет за 
солистом, в связи с чем становится очевидной бли-
зость этой оркестровой песни традициям Lied пер-
вой половины XIX века. 

Большим временным отрезком отделен от пре-
дыдущих оркестровых песен опус 71 (1921): «Гимн 
любви» («Hymne an die Liebe»), «Возвращение на 
родину» («Rückkehr in die Heimat»), «Любовь» 
(«Die Liebe») [8, с. 532]. К моменту его написания 
Р. Штраус уже был автором опер «Электра», «Ка-
валер розы», «Ариадна на Наксосе», «Женщина без 
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тени», а также начал работу над «Интермеццо». Та-
кое «соседство» накладывает определенный отпеча-
ток и на опус 71. Вокальная партия песен содержит 
не только декламацию, присущую опусам 33 и 44, 
но и кантилену. Такова, в частности, песня «Возвра-
щение на родину». Соотношение симфонического 
и вокального начал в трех гимнах опуса 71 принци-
пиально уравновешено: голос и оркестр имеют соб-
ственную линию развития, контрапунктируя друг 
с другом. Вспоминается шутливое высказывание 
Р. Штрауса: «Нам немцам сатана положил контр-
апункт в колыбель» (здесь и далее перевод наш. — 
Г. Д.) [цит. по: 1, S. 332]. 

Некоторые отголоски жанра Lied мы встречаем 
уже в названии «Четыре последние песни» («Vier 
letzte Lieder»): «Весна» («Frühling»), «Сентябрь» 
(«September»), «Перед сном» («Beim Schlafengehn»), 
«На вечерней заре» («Im Abendrot») [8, с. 540] — 
последнем сочинении Р. Штрауса, завершающем его 
творческий путь. С жанром Lied связано и содержа-
ние этой «лебединой песни» композитора. Здесь нет 
гимнических или драматических образов, есть толь-
ко светлая печаль уходящей жизни.

«Четыре последние песни» знаменуют закат 
жанра оркестровой песни эпохи fi n de siècle. Время 
их написания далеко перешагнуло период расцвета 
жанра. Эти сочинения, скорее, дань традиции.

ОБРАЗНАЯ СФЕРА 

анный диапазон творчества Р. Штрауса на-
ходится в пределах эстетики австро-немец-
кого направления fi n de siècle. Литературной 
основой для оркестровых песен компо-

зитора послужили поэтические тексты поэтов 
конца XVIII — первой половины XIX в. (Ф. Рюк-
керт (F. Rückert), Л. Уланд (L. Uhland), Г. Гейне 
(H. Heine), Ф. Гёльдерлин (F. Hölderlin), Й. фон Эй-
хендорф (J. von Eichendorff ), Ф.Г. Шиллинг 
(F.G. Schilling)) и современников Штрауса (Р. Де-
мель (R. Dehmel), Дж. Г. Маккей (J.H. Mackay), 
Г. Гессе (H. Hesse), Э. фон Бодман (E. von Bodman). 
Образная сфера, с одной стороны, охватывает ро-
мантические темы ночных грез, потери возлюблен-
ной, отчуждения художника (опусы 44, 51), насла-
ждения (опус 33 № 1), воспоминаний о первой 
любви (опус 33 № 4), прощания с миром («Четыре 
последние песни»), а с другой стороны, возвышен-
ные образы природы, любви как высшей радости, 
вдохновения (опус 33 № 2, 3; опус 71). 

В своем эссе «Об оркестровой песне» («Über den 
Orchestergesang», 1912), содержащем рекоменда-
ции относительно выбора текста для песен с орке-
стровым сопровождением, австрийский компози-
тор З. фон Хаузеггер (S. von Hausegger) советует не 
брать тексты чисто лирического содержания. В ка-

честве образца он приводит песни Р. Штрауса опу-
са 33 № 3 и опуса 44, которым присущ балладный, 
гимнический, драматический и эпический тон, где 
качество интимности не имеет силы, оправдывая 
тем самым монументальность оркестра [9].

Оркестровые песни опуса 44 написаны на тек-
сты поэтов разных эпох — Р. Демеля (1863—1920) 
и Ф. Рюккерта (1788—1866), что сказывается 
и в различии интерпретаций образов ночи: натура-
лизм и романтизм. Если у Ф. Рюккерта ночь — это 
время мистического ужаса, то у Р. Демеля — это од-
нозначно время прихода смерти. 

Песня «Ночное шествие» опус 44 № 2 заме-
чательно иллюстрирует, как человек может стать 
жертвой собственных темных грез. Текст балла-
ды Ф. Рюккерта повествует об ужасающем контак-
те героя с враждебным миром духов: пробираясь 
ночью к возлюбленной, главный герой сталкива-
ется с невидимыми созданиями. Поэзия Ф. Рюк-
керта изобилует типичными для романтиков сим-
волами: ночь, луна, кладбище, могилы, мертвецы, 
ветер, гас нущий фонарь и т. д. Еще более важно, по 
мнению Э.Ф. Крейвитта, что «Штраус дает стихо-
творению собственный конец. Инструментальная 
кода песни рисует оживленную сцену чистого кош-
мара: возлюб ленный становится жертвой чудовищ-
ного действа. Штраус проводит через музыку идею, 
что в романтизме мир грез, в конце концов, разво-
рачивается в сторону трагизма» [1, S. 74]. 

Основой для первой песни опуса послужило сти-
хотворение «Явление» («Erscheinung») из сборни-
ка «Спасения» («Erlösungen»). Однако Р. Штраус 
дал своему сочинению другое название — «Нок-
тюрн» и тем изменил вектор в сторону романтиз-
ма. Композитор также исключает первую и по-
следнюю строфы стихотворения, где повествуется 
о том, что все происходящее герою только видится 
во сне. Этот акцент на реальности событий вновь 
возвращает к натурализму, и, как следствие, углу-
бляет трагическое содержание песни. Подобная 
работа с авторским текстом является в некотором 
роде исключением, так как композитор, в отличие 
от Г. Малера, редко вносил поправки в литератур-
ные тексты. 

Сюжет «Ноктюрна», в противоположность бал-
ладе Ф. Рюккерта, достаточно статичен. Главный 
герой тяжело переживает потерю близкого дру-
га. Повествование от первого лица сближает пе-
сню с жанром оперного монолога. Это, скорее, пе-
сня-состояние, нежели песня-действие, поэтому 
смена событий отсутствует: ночь, бледная засне-
женная равнина, приход смерти, о появлении ко-
торой возвещает скрипичное соло. Партия солиру-
ющей скрипки — это «молящая песня покойного 
друга» («des toten Freundes fl ehendes Lied»). «Пе-
сня» выступает как аллегория жизни, которую за-
брала смерть. В этом случае имеет место явление 
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Пример 1. Р. Штраус. Гимн (Hymnus), оп. 33 № 3
Пример 2. Р. Штраус. Ночное шествие 

(Nächtlicher Gang) оп. 44 № 2

Daseinsform4, упомянутое немецким музыковедом 
Х.-Й. Брахтом (H.-J. Bracht) как феномен сущест-
вования субъекта песни здесь и сейчас [10, S. 49]. 
Вспомним слова из песни «Я потерян для мира» 
(«Ich bin der Welt abhanden gekommen») Г. Малера: 
«Я живу <…> в моей песне» («Ich leb’ <…> in meinem 
Lied»). У Р. Штрауса не только главный герой кон-
ституирует себя в экзистенциональном пространст-
ве песни, но также и его покойный друг. 

РАЗРАБОТКА 
ИНТОНАЦИОННОГО 
МАТЕРИАЛА

В мотивной работе Р. Штраус опирается на лей-
тмотивную технику Вагнера, однако поль-
зуется ею не в том масштабе. Как уточняет 

У. Линенлюке (U. Lienenlüke), в большинстве слу-
чаев, лейтмотивы в песнях Р. Штрауса появляются 
как простые реминисценции (Erinnerungsmotiv) или 
как узнаваемые варианты [11, S. 110]. В целом вся 
музыкальная ткань вырастает из единого мотивно-
го зерна. Так, в «Гимне» («Hymnus») опуса 33 № 3 
лейтинтонация (движение от V ступени к I) впер-
вые звучит в вокальной партии, в дальнейшем не-
однократно проводится в оркестре (см. пример 1). 
Напротив, в песне «Ночное шествие» («Nächtlicher 
Gang») опуса 44 № 2 лейтмотив (восходящий 
ув. секстаккорд + нисходящая малая секунда) пер-
воначально зарождается в партии оркестра, а затем 
проникает в партию певца (см. пример 2). 

Показательным образцом предстает песня 
«Обольщение» («Verführung») опуса 33 № 1, ко-
торая построена на четырех лейтмотивах, бук-
вально насквозь пронизывающих партию оркестра 
(см. примеры 3а—3d). В кульминационной интер-
людии оркестра Р. Штраус экспериментирует с лей-
тмотивами, поочередно комбинируя их.

4 Daseinsform — форма бытия (филос.), где субъект орке-
стровой песни существует только в песне, отрывается от времени 
и пространства, в отличие от Klavierlied, субъект которой сущест-
вует вне звучания песни.

СЕМАНТИКА ТОНАЛЬНОСТЕЙ 
И РИТОРИЧЕСКИЕ ФИГУРЫ 

По мнению Э. Краузе, у композитора «тональ-
ность выражает определенные линии поведе-
ния и аффекты и, тем самым, является важным 

фактором музыкально-поэтической идеи» [8, с. 185]. 
Как следствие, наличие определенной символики 
тональностей в музыке Р. Штрауса — неоспоримый 
факт. Так, в патетической тональности с-moll напи-
сана песня «Ночное шествие» («Nächtlicher Gang») 
опуса 44 № 2, рисующая ужасы ночи. Восторженный 
«Гимн» («Hymnus») опуса 33 № 3 написан в Des-
dur. В песне «Возвращение на родину» («Rückkehr 
in die Heimat») опуса 71 № 2 радость приближе-
ния к родине воплощается в тональности Fis-dur.

Восходящие кварты в песнях Р. Штрауса мо-
гут восприниматься не только как интонацион-
ные скрепы, но и как риторические фигуры призы-
ва. Так, в вокальной партии песни «Обольщение» 
(«Verführung») интервал восходящей кварты по-
является девять раз. Эта призывная интонация на-
прямую связана с содержанием поэтического текста 
(обольщение). На восходящем тетрахорде постро-
ена музыка «Гимна» («Hymnus»). В песне «Ночное 
шествие» («Nächtlicher Gang») на словах «Всё же, 
нужно идти к возлюбленной!» («Es muß doch zur 
Liebsten gehen!») квартовый скачок следует сразу 
после лейтмотива шесть раз из семи (см. пример 4). 
Объединяясь с лейтмотивом, он претендует на ста-
тус лейтинтонации, так как этой поэтической стро-
кой завершаются все шесть строф песни.

ВЗАИМОДЕЙСТВИЕ 
ГОЛОСА И ОРКЕСТРА

Изобретательность Р. Штрауса в интерваль-
ном строении вокальной партии говорит 
о мастерстве композитора в области де-

кламации. По словам Х.-Й. Брахта (H.-J. Bracht), 
у Р. Штрауса вокальный голос предстает как гори-
зонтальное отражение колористической гармонии 
[10, S. 40]. Композитор опирается на позднеро-
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Примеры 3а-3d. Р. Штраус. Обольщение (Verführung) оп. 33 № 1

3 а

3 b

3 с

3 d

мантическую гармонию, и в этой системе он аб-
солютно логичен, что позволяет декламации быть 
совершенно естественной. Гармония у Р. Штрауса 
функциональна и колористична одновременно, 
благодаря чему содержит большой потенциал для 
вокальной партии. Какой бы хроматизированной 
ни была мелодическая линия, она, безусловно, 
органична. Как говорил сам композитор, «стих 
рождает вокальную мелодию» [цит. по: 8, с. 294], 
поэтому мелодическое построение вокального го-

лоса, модуляции, тональные смены исходят из со-
держания поэзии. Таким образом, оркестр задает 
гармонию, а интонационное строение мелодии 
определяется поэзией.

Оркестровая партия напрямую связана с содер-
жанием поэтического текста, в частности, с образа-
ми природы. Например, в песне «Возвращение на 
родину» («Rückkehr in die Heimat») опуса 71 № 2 
общее чувство радости усиливает оркестровая зву-
коподражательность пению птиц. При этом в самом 

Пример 4. Р. Штраус. Ночное шествие (Nächtlicher Gang) оп. 44 № 2
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тексте нет прямого упоминания о птичьем пении, 
встречаются только косвенные намеки — солнечные 
вершины, деревья на холмах, небо (Sonnigen Gipfel, 
Bäume des Hügels, Himmel) и т. п. Однако с точки 
зрения Daseinsform (форма существования) нату-
ралистическое стремление Р. Штрауса перестает 
восприниматься как банальная иллюстративность. 
Средствами музыки композитор создает иную ре-
альность — своеобразный параллельный мир, в ко-
тором есть все: небо, солнце, птицы и т. п. (Сравним 
с песней Г. Малера «Не гляди мне в песни» («Blicke 
mir nicht in die Lieder»), где оркестровое сопровож-
дение подражает жужжанию пчел.) 

Неотъемлемой составляющей оркестрового ме-
тода Р. Штрауса является смешение тембров. Ком-
позитор мастерски сочетает тембры струнных ин-
струментов с тембрами деревянных и медных 
духовых. Примечательно, что и вокальный голос 
Р. Штраус органично вплетает в оркестровую ткань. 
Подобные примеры можно наблюдать в большин-
стве оркестровых песен Р. Штрауса. 

Таким образом, стилевая специфика оркестро-
вых песен Р. Штрауса просматривается в соотно-
шении монументальности и интимности, образной 
сфере, мотивной работе, выразительности вокаль-
ной декламации, семантике тональностей, исполь-
зовании риторических фигур, смешении тембров. 
Особенности вокально-симфонической музыки 
Р. Штрауса были восприняты его современника-
ми. Влияние опер и опусов 33, 44, 51 композито-
ра, как отмечают исследователи, распространилось 
на оркестровые песни «Зной» («Schwüle», 1902) 
и «Три гимна ночи» («Drei Hymnen an die Nacht», 
1905) З. фон Хаузеггера, «Песни колокола» опус 
22 («Glockenlieder», 1908) М. Шиллингса, «Песни 
Гурре» («Gurre-Lieder», 1900—1903) А. Шёнберга.  
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Abstract. Richard Strauss played one of the leading 
roles in formation of the orchestral song genre of the fin 

de siècle period of the Austro-German School. His works 
include original orchestral songs and orchestral tran-
scriptions of the Klavierlied. The author mainly calls the 
original orchestral songs “Orchestergesang”, including in 
this concept not only the properties of the Lied but also 
of such genres as the opera aria and symphonic poem. 
The ana lysis of Strauss’s works has revealed a number 
of style features that creates a unique style of his orches-
tral song.  Those style specifi cs are the ratio of monu-
mentality and intimacy, imaginative sphere, tonality 
semantics, usage of rhetorical patterns, expressive vo-
cal declamation, and mixing of timbres. The orchestral 
song of Strauss represented the era of fin de siècle in the 
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musical art and became a genre model for the composers 
of the Munich School (Siegmund von Hausegger, Max 
von Schillings) and Arnold Schoenberg’s early works. 
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