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Аннотация
Статья посвящена малоизвестным страницам русской вокальной лирики начала ХХ века –– вокальным циклам Гри-
гория Крейна. Особые качества символистской поэзии обусловили обращение к свободной форме стихотворений с 
музыкой, а внимание к звуку как таковому проявилось в вокальном цикле «Вокальные краски. Пение без слов». 

Ключевые слова: вокальный цикл, поэзия символистов, Григорий Крейн, пение без слов, стихотворения с музыкой

Статья поступила: 10.02.2026

Для цитирования: Хахина А. В. Вокальные циклы Григория Крейна в контексте обновления жанра // Музыка. Искус-
ство, наука, практика: Научный журнал Казанской гос. консерватории им. Н. Г. Жиганова. 2026. № 2(54). С. 21–30. DOI: 
10.48201/22263330_2026_54_21

 Alla V. Khakhina

Vocal Cycles by Grigory Krein
in the Context of Genre Renewal

Kazan Branch of the Russian Presidential Academy of National Economy and Public Administration, Senior lecturer; 
Kazan State Conservatory named after N. G. Zhiganov (Kazan, Russia), Candidate of the Department of Theory and 
History of Music, alla11111@mail.ru

Summary
Both of Krein’s vocal cycles reflect the intense search of composers of the early 20th Сentury in the field of chamber vocal 
genres. Under the influence of symbolist poetry, in an effort to reveal all the richness of the figurative structure of verse, to find 
an adequate form of its musical embodiment, composers come to create poems with music (or music to poetry). Otherwise, 
having abandoned the idea of following the text, the composer abandons the text altogether and turns to the sensual, emotional 
sphere “without intermediaries”. The program titles of  “Vocal Colors” give certain impulses designed to awaken the performer’s 
imagination, showing the wealth of possibilities of the human voice, free and equal in any, even very complex instrumental 
genres.
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ачало ХХ века –– период интенсивных 
поисков и обновления музыкального ис-
кусства во всех жанрах. Особенно интен-

сивно эти процессы протекали в камерной 
музыке, так как позволяли в сжатой, концен-
трированной форме малыми средствами пре-
творить новые стилистические и языковые 
закономерности. Область камерно-вокальной 
музыки оказалась в центре новаций во мно-
гом потому, что была тесно связана с новой 
поэзией. Под влиянием словесного творчества 
рождались новые и видоизменялись сложив-
шиеся жанры. Процесс обновления наряду с 
выдающимися творческими фигурами затро-
нул творчество композиторов так называемо-
го второго ряда. Среди них обращает на себя 
внимание творчество представителя большой 
композиторской семьи Крейнов –– Григория 
Крейна (1879–1955). 

Воспитанник Р. Глиэра и М. Регера, скри-
пач и композитор, Григорий Абрамович 
Крейн был известен в московских музыкаль-
ных кругах как выдающийся композитор- 
авангардист1. Основное место в его творче-
стве принадлежит жанрам камерной музыки: 
поэмам, камерным ансамблям для разных 
инструментов (кларнета, флейты, скрипки, 
виолончели) с фортепиано, квартетам. Среди 
крупных форм –– симфония, концерт, кон-
цертная фантазия, две поэмы для скрипки с 
оркестром. Сочинения весьма известного в 
своё время композитора сегодня практически 
не звучат, но в начале ХХ века они были в ре-
пертуаре самых именитых певцов России.

В вокальных произведениях Крейна ска-
зались влияния современной поэзии. Ме-
тафоричность образов, сложная семантика 
поэтического языка, свобода формы, импро-
визационность — эти качества поэзии симво-
листов привлекали композитора. 

Своеобразным претворением символист-
ской поэтики стал вокальный цикл Четыре ро-
манса ор. 7 (1907–1909) — это тематический 
сборник, объединённый опусом и включаю-
щий в себя разные поэтические источники. И 
хотя опус не имеет названия, связь между ро-

Н
мансами ясно проявляется в их содержании. 
Подтверждением единства является, прежде 
всего, подбор текстов. Два романса –– № 1 
«Медленно, тягостно в русла забытия» (из 
цикла «Безрадостность», сб. «Только лю-
бовь», 1903) и № 3 «Долины сна» (из цикла 
«Морана», сб. «Птицы в воздухе: Строки на-
певные», 1908) написаны на оригинальные 
стихи Бальмонта и посвящены Екатерине 
Васильевне Копосовой2, два других (без 
посвящений) являются переводами — № 2 
«Всё в огнях, грустно солнце зашло» (слова 
В. Гюго; пер. с фр. А. Струве) и № 4 «Мир 
туманный угрюм» (оригинал П. М. Шелли 

“To Mary Shelley” (“The world is dreary…”), 
1819. Перевод Бальмонта «К Мэри Шелли», 
1903).

Все романсы ор. 7 подчиняются опреде-
лённой тематике. Это характерная для эпохи 
символизма тема воспоминаний, поэтиза-
ция прошлого, видения некоей иллюзорной, 
мистической жизни (смерти?). Неслучайно 
стихотворение Бальмонта, положенное в 
основу № 1, взято из цикла в сборнике по-
эта под названием «Морана»3. Именно оно 
определяет образный строй всего опуса.

Крейн стремится передать атмосферу по-
гружённости в прошлое, сожаления об утра-
ченных иллюзиях и несбывшихся мечтах. И 
здесь в действие вступают категории вре-
мени и пространства. Время в стихе словно 
остановилось: воды уставшие, мысли изжи-
тые, беглецы запоздалые –– всё свидетель-
ствует об одиночестве и разочарованности. 
Лирический герой ощущает себя уже в ином 
пространстве: «...я уже в царстве нездешнего 
дня». Эта атмосфера передана композитором 
с помощью воспроизведения колокольного 
звона с характерным органным пунктом в 
басу, запаздыванием одного из голосов и до-
бавленными секундовыми тонами (см. при-
мер 1). Заметим, что органные пункты нахо-
дят применение во всех романсах цикла.

Для № 3 «Долины сна» поэтом избрана 
форма трёхстопного ямба, регулярность и 
правильность которой противоречит образ-
ному строю текста, в котором всё непра-
вильно. В стихотворении всё предстаёт в 
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причудливом, мистическом, искажённом об-
лике, в глубинах изменённого дурманом со-
знания: луна падает, не падая, и словно парит 
в безграничном пространстве, искривлённые 
цветы источают дурманящий запах, струна 
играет сама по себе и волны моря бегут в бес-
конечность.

Пойду в долины сна,
Там вкось растут цветы.
Там падает Луна
С бездонной высоты.
Вкось падает она,
И всё не упадет.
В глухих долинах сна
Густой дурман цветёт. 
И странная струна
Играет без смычков.
Мой ум — в долинах сна,
Средь волн без берегов.

Это стихотворение вызывает ассоциации с 
эпизодами фильма режиссёра Ингмара Берг-
мана «Земляничная поляна» (1957). Главный 
герой фильма видит странные сны, возвраща-
ющие его в прошлое, вселяя сомнения и страх 
одиночества. Одним из лейтмотивов картины 
становятся часы без стрелок –– аллегория оста-
новившегося времени. Эти постоянные воспо-
минания заставляют зрителя погрузиться в со-
стояние сна наяву. 

Подобные впечатления стали отправной 
точкой в создании композиции романса № 3. 
Образ долины сна представляет совершен-
но особенный мир — мир ирреальный. Эти 
расплывчатые, неясные видения становятся 
главенствующими в романсе Крейна. Во всём 
романсе ощущается импрессионистичность. С 

1
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самого начала композитор избирает в качестве 
основы нерегулярную смена метра (9/8, 6/8), 
полиритмические сочетания голосов линеар-
ной фактуры, создающих зыбкую, мерцающую 
музыкальную ткань без ощущения тонального 
центра (см. пример 2).

Самостоятельность голосов фактуры со-
храняется на протяжении всего романса, лишь 
однажды сливаясь в унисон с вокальной ме-
лодией в кульминации (Meno mosso, т. 22–26). 
Яркость кульминации создаётся охватываю-
щими большой диапазон аккордами martellato, 
в которые вплетаются звуки вокальной партии. 
Между тем эта яркость приглушённая, при-
зрачная, так как во всём романсе использова-
ны только три динамических оттенка — р, рр, 
ррр. 

Основной круг образов во всех романсах –– 
тишина и молчание, тяжёлая пелена сновиде-
ний, мысли о смерти и тоска по несбывшемуся 
счастью. Это — самая важная мысль произве-
дения, и именно она — единственная — вы-

делена динамическими оттенками ff в № 1 на 
словах «Счастья не давшие» (см. пример 3).

Весь цикл словно окутан пеленой тумана, 
во всех романсах используются только оттен-
ки piano. Зыбкая, призрачная картина неясных 
воспоминаний, погружения в туманное про-
шлое создаётся расширенной тональностью, 
многозвучными мягко диссонирующими аккор-
дами, многоплановыми тонко разработанными 
фактурами. Перед мысленным взором лириче-
ского героя проходят печальные картины «цар-
ства нездешнего дня» (№ 1), «мёртвый хоровод 
родных людей» «во мраке меркнет мир» (№ 2), 
искажённая, словно околдованная холодом лун-
ного света природа (№ 3) и, наконец, бесконеч-
ная усталость от жизни «без солнца» («сиянье 
ушло, / Нужно было и мне с ним уйти») в по-
следнем романсе «Мир туманный угрюм». Ро-
мансы ор. 7 оказываются связанными ещё более 
тонкой нитью: от первого к последнему тянется 
«звуковой след» — тон cis, которым оканчива-
ются три первых романса (см. примеры 4а–в).

2
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№ 3. Окончание4в

В каждом из них по-разному разворачи-
вается расширенная тональность c опорой на 
cis. И только к последней песне подводит звук 
fis, на котором оканчивается вокальная партия 
№ 3. С этого звука начинаются и заканчивают-
ся вокальная и фортепианная партии последне-
го четвёртого романса, тональная основа кото-
рого — расширенный gis-moll. Таким образом, 
все романсы опуса 7 разворачиваются в одном 
звуковом пространстве.

Можно с полным правом говорить о симво-
листской трактовке Крейном жанра вокально-
го цикла, предопределённой выбором текстов. 
А. Белый, который первым сформулировал 
идею цикла стихов как «замкнутого единого 
целого, объединённого единой мыслью» [1. 
С. 481–482], обратил внимание также на то, что 
«смысл каждого стихотворения яснее проявля-
ется сквозь призму „смежнолежащих“ стихот-
ворений» [Цит. по: 3. С. 84]. Этот принцип в 
музыке позволяет выявлять скрытые смыслы и 
более глубокие содержательные связи в цикле. 

Композитор во всех романсах «прочитыва-
ет» стихи как прозу, не нарушая при этом логи-
ку развёртывания мысли поэта и облекая стихи 
в свободную или смешанную композицию со 
сквозным развитием и контрастными переклю-
чениями. Использование тихой динамики по-
зволяет выявить более тонкие оттенки тембра 
голоса, а в самих словах важным оказывается их 
звучание. Опираясь на фразово-синтаксический 

принцип, используя декламацию на одном звуке, 
частые паузы, ритмическую детализацию, компо-
зитор придаёт вокальной партии черты свободно 
интонируемого монолога. Каждая фраза облека-
ется в собственную музыкальную форму, следуя 
мелодике стиха. Эти качества музыки Крейна 
позволяют говорить об использовании им жанра 
стихотворений с музыкой [об этом см.: 6].

В 1906 году Г. Крейн создал небольшой 
вокальный цикл «Вокальные краски. Пение без 
слов» (Peintures vocales. Пѣнiе безъ словъ) ор. 8, 
включающий в себя три программные миниа-
тюры-вокализы: “Berceuse Funebre” («Похорон-
ная колыбельная»), “Air” («Ария») и “Un matin 
dans la forêt de Pan” («Утро в роще Пана»)4.

Когда Ф. Мендельсон сочинял свои песни 
без слов, он стремился передать на инструменте 
теплоту и задушевность звучания человеческо-
го голоса, плавность, певучесть его интонации, 
дыхание фраз в соответствии с естественной 
человеческой речью. В случае же с вокальной 
музыкой без слов на первый план выступает 
сам голос, его неповторимый тембр, гибкость 
и разнообразие интонирования, ровность ди-
апазона во всех регистрах. Здесь главенствует 
мелос во всей своей красоте. 

Как заметил исследователь, «вокализ как 
самодостаточный художественный жанр дол-
гое время не находил самостоятельного приме-
нения» [4. С. 43]. «Вокальные краски» Крейна 
встали в одном ряду с такими произведениями, 
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как «Вокализ» С. Рахманинова, Пять песен без 
слов С. Прокофьева [об этом подробно: 5], Кон-
церт для колоратурного сопрано с оркестром 
Р. Глиэра.

Трактовка ансамбля голоса и фортепиано в 
каждой части индивидуальна. В первой мини-
атюре цикла “Berceuse Funebre” («Похоронная 
колыбельная»5) соотношение солиста и форте-
пиано взаимодополняющее.  Голосу поручает-
ся распевная ангемитонная мелодия колыбель-
ной, а фортепиано создаёт вязкую, постепенно 
сгущающуюся гармоническую ткань. Основой 
звуковысотной системы в «Колыбельной» яв-
ляется натуральный минорный звукоряд от f, 
рассредоточенный в разных пластах фактуры в 
первых 4 тактах вступления (см. пример 5).

Заметим, что в вокальной партии звук f слу-
жит финальным тоном в подавляющем боль-
шинстве фраз. Кроме того, он неоднократно 
используется и как начальный, и как тон повто-
рения на протяжении всего вокализа, а гармо-
ническая основа вступления воспроизводится 
в заключении, подтверждая её роль как цен-
трального элемента. 

Вертикаль в «Колыбельной» складывается 
на основе полигармонических сочетаний, при 
этом широко используется варьирование прак-
тически всех ступеней6 (des – d, ges – g, b – h), 
их сочетание на близком расстоянии или одно-
временно. Вокальная партия в диапазоне d1 – g2 
построена как свободная импровизация, так 
что в каждом такте происходит смена ритмиче-
ского рисунка, длина фраз постоянно меняется, 
и голос ведёт самостоятельную, не зависимую 
от фортепиано прихотливо изменчивую мело-
дическую линию.

В следующих миниатюрах принцип, за-
ложенный в начальном номере, продолжает 
развиваться. В «Арии» кантилена (диапазон 
dеs1 – as2), распеваемая на звук а, более широ-
кого дыхания, а аккомпанемент более тради-
ционен: фактурными рисунками он близок к 
так называемому «пианистическому романсу» 
(Асафьев) с захватом широкого диапазона фор-
тепиано, полнозвучной аккордовой и арпед-
жийной фактурой, пунктирным ритмом и яр-
кой динамикой f в среднем разделе (типичный 
пример — «Весенние воды» Рахманинова). 
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Тем не менее соотношение голоса и фортепиа-
но в «Арии» иное, чем в «Колыбельной»: здесь 
голос господствует над аккомпанементом. Это 
представляет особую сложность для исполни-
теля, так как фразы в «Арии» сверхдлинные, и 
для достижения идеальной кантилены требует-
ся владение цепным дыханием. 

Завершающая цикл миниатюра “Un matin 
dans la forêt de Pan” («Утро в роще Пана») 
импрессионистического характера: красоч-
ные многозвучные аккорды arpeggiate рисуют 
картину восходящего солнца. Известно, что 
Пан часто изображается играющим на флей-
те. Возможно, с этим образом связан характер 
вокальной партии, которая отличается корот-
кими фразами, разделёнными паузами, словно 
ожидает отзвук-эхо от фортепиано (см. пример 
6). Мелодия пьесы, лёгкая, невесомая, застав-
ляет солиста искать особенный инструмен-
тальный характер интонирования, «раскраши-
вать» звучание разными тембровыми красками.

Причудливые орнаменты вокальной пар-
тии, похожие на звучание флейты, тонкая сме-
на диатоники, ангемитоники и целотоники 
заставляют вспомнить пьесу Дебюсси «После-
полуденный отдых фавна».

Весь цикл демонстрирует бесконечное 
разнообразие «вокальных красок» (Peintures 
vocales): от гибкого тонкого речитатива (не-
смотря на то, что произносимого текста нет) 
до широкого дыхания «бесконечной» мелодии, 
которую пропеть под силу разве что скрипке, 
любимой композитором. Это сочинение пока-
зывает, сколь велики технические возможно-
сти и бесконечно богаты тембровые, звуковые 
оттенки человеческого голоса, вдохновлённого 
самим звучанием, без помощи даже самого вы-
разительного слова.

В целом оба вокальных цикла Крейна от-
ражают интенсивные поиски композиторов 
начала ХХ века в области камерно-вокальных 
жанров. Под влиянием символистской поэзии, 
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в стремлении раскрыть всё богатство образ-
ного строя стиха, найти адекватную форму его 
музыкального воплощения композиторы при-
ходят к созданию стихотворений с музыкой 
(или музыки к стихам). В ином случае, отка-
завшись от идеи следования за текстом, компо-
зитор вообще отказывается от текста и обраща-
ется к чувственной, эмоциональной сфере «без 
посредников». В случае Крейна программные 
заголовки «Вокальных красок» дают некие 
импульсы, призванные разбудить фантазию 
исполнителя. Неслучайно вслед за романсами 
без текста Крейна и под его непосредственным 
влиянием появились Пять песен без слов Про-
кофьева, а немногим позже Соната-вокализ и 
Сюита-вокализ Н. Метнера7, показавшие бо-
гатство возможностей человеческого голоса, 
свободного и равноправного в любых, даже 
весьма сложных инструментальных жанрах.

Примечания

1	 Среди камерных сочинений — вокальный цикл 
ор.  7, цикл «Песен без слов для голоса с форте-
пиано» ор. 8, несколько произведений с участием 
кларнета: Квартет для кларнета, скрипки, виолон-
чели и фортепиано, Поэма для кларнета и фор-
тепиано, Рапсодия для кларнета и фортепиано, 
Квинтет / Сюита для флейты, кларнета, скрипки, 
виолончели и фортепиано. Все они написаны с 
использованием элементов еврейской народной 
музыки, воспринятой от отца (отец Григория 
играл в клезмерском ансамбле).

2	 Екатерина Васильевна Копосова-Держановская –– 
певица (сопрано), была организатором и актив-
ной участницей «Вечеров современной музыки», 
а позже и АСМ.

3	 Морана в славянской мифологии –– могучая бо-
гиня зимы и смерти.

4	 Это сочинение не было единственным в своём 
роде. По воспоминаниям выдающейся русской 
певицы Н. П. Кошиц, в её репертуаре были такие 
сочинения, как «Вокализ» Рахманинова и «Осен-
няя песнь» Григория Крейна, «необыкновенно 
выразительная песня без слов. Очень хорошо 
написанный речитатив удобно и характерно даёт 
возможность полной драматической передачи и 
свободу красок» [2. С. 140]. Позже по её просьбе 
напишет свои Песни без слов С. Прокофьев.

5	 В нотном издании П. Юргенсона в переводе при-
ведено только название «Колыбельная».

6	 Повышения и понижения секунд в ладу являются 
типичными чертами еврейской музыки.

7	 См. примечание 4.



Музыка. Искусство, наука, практика / № 2(54) 2026
Из истории русской музыки

30

Список литературы

References

1.	 Белый А. Авторские предисловия к сборникам 
стихотворений // Собрание сочинений: В 9 т. Т. 1. 
М.: Республика, 1994. 558 с.

	 Belyj A. Avtorskie predislovija k sbornikam 
stihotvorenij [Author’s prefaces to poetry collections]. 
Sobranie sochinenij: In 9 Vol. Vol. 1. Moscow, 
Respublika, 1994, 558 р. (In Russ.)

2.	 Кошиц Н. П. Мои встречи с Прокофьевым // Сер-
гей Прокофьев. К 110‑летию со дня рождения. 
Письма. Воспоминания. Статьи. М.: ГЦММК, 
2007. С. 110–147.

	 Koshitc N. P. Moi vstrechi s Prokof’evym [My 
meetings with Prokofiev]. Sergej Prokof’ev. 
K  110-letiju so dnja rozhdenija. Pis’ma. 
Vospominanija. Stat’i. Moscow, Gosudarstvennyj 
central’nyj muzej muzykal’noj kul’tury, 2007, 
pp. 110–147. (In Russ.)

3.	 Лобанова Е. В. Раннее камерно-вокальное творче-
ство Н. Мясковского и русский поэтический сим-
волизм: Дис. … канд. искусствоведения. М.: РАМ, 
2016. 257 с.

	 Lobanova E. V. Rannee kamerno-vokal’noe 
tvorchestvo N. Mjaskovskogo i russkij pojeticheskij 
simvolizm [Early chamber-vocal works of 
N.  Myaskovsky and Russian poetic symbolism]:  
PhD  Thesis. Moscow, Rossijskaya akademiya 
muzyki, 2016, 257 p. (In Russ.) 

4.	 Медведев Н. А. Н. К. Метнер. Соната-вокализ: 
взгляд исполнителя // Музыка. Искусство, наука, 
практика. 2022. № 1(37). С. 41–48.

	 Medvedev N. A. N. K. Metner. Sonata-vokaliz: 
vzglyad ispolnitelya [N. K. Medtner. Sonata-vocalise: 
a performer’s view]. Music. Art, research, practice. 
2022, no. 1(37), pp. 41–48. (In Russ.)

5.	 Николаева Е. А. Лирические строфы Сергея Про-
кофьева: Пять песен без слов ор. 35 // Научный 
вестник Московской консерватории. 2018. Т. 9. 
Вып. 4. С. 98–107. 

	 Nikolaeva E. A. Liricheskie strofy Sergeya Prokofʹeva: 
Pyatʹ pesen bez slov op. 35 [Lyrical stanzas of 
Sergei Prokofiev: Five songs without words op. 35]. 
Nauchnyj vestnik Moskovskoj konservatorii. 2018, 
Vol. 9, Iss. 4, pp. 98–107. (In Russ.)

6.	 Ручьевская Е. А. О соотношении слова и мелодии 
в русской камерно-вокальной музыке начала XX 
века // Русская музыка на рубеже XX века: Статьи, 
сообщения, публикации. М.; Л.: Музыка, 1966. 
296 с.

	 Ruchʹevskaya E. A. O sootnoshenii slova i melodii 
v russkoj kamerno-vokalʹnoj muzyke nachala 
XX veka [On the relationship between words and 
melody in Russian chamber vocal music of the 
early 20th century]. Russkaya muzyka na rubezhe XX 
veka: Statʹi, soobshcheniya, publikatsii. Moscow; 
Leningrad, Muzyka, 1966, 296 p. (In Russ.)


