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Аннотация. Фортепианный цикл Р. Шумана «Лесные сцены» представляет собой до-

статочно сложное композиционное явление: в отличие от «Детских сцен» здесь нет ни 

одной песенной формы, более того, нет объективных причин считать инвариант Lied-

form единственно важной конструктивной основой пьес. Такая специфика может быть 

объяснена насыщенностью процессов тематического развертывания, продиктованной 

эмоционально-образной событийностью. 
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«Лесные сцены» ор.82 (1849 г.) пред-

ставляют собой цикл из 9 пьес, драма-

тургическое действие которого очерчено 

образно-сюжетной канвой, последователь-

но складывающейся из программных заго-

ловков. №1 «На опушке леса» – экспози-

ционно-вводная сценка, вхождение в мир 

леса, пока еще открытого, освещенного 

(«на опушке»); №2 – встреча с хозяином 

этого мира – «Охотником, подстерегаю-

щим дичь»; интермеццо – прогулка по ди-

ковинным, лирическим местам с «Одино-

кими цветами» в №3. Первое страшное от-

кровение о закрытом мире леса – таком, 

каков он есть, в №4 «Проклятое место», 

которое вместе с №5 «Приветливый уго-

лок» образует центральную картину-

диптих, объединяющую тень и свет – два 

противоположных начала. В №6 «Ночлег» 

происходит возвращение в жанрово-

бытовую сферу – это остановка, приста-

нище охотника. №7 «Вещая птица» – вто-

рое откровение, но как послание небесного 

мира, весть ангела – это «тихая» кульми-

нация цикла. Следующая «Охотничья пес-

ня» (№8) в традиционно народной хоровой 

фактуре (вспоминается хор охотников из 

«Вольного стрелка» К.М. Вебера) является 

жанрово-бытовым финалом «сценическо-

го» действия цикла. «Прощание» (№9), по 

аналогии со «Словом поэта» (из «Детских 

сцен») – послесловие автора, которое дра-

матургически находится как бы за преде-

лами программного цикла. 

Такова общая фабула. Ее тематическое 

воплощение можно рассматривать с двух 

точек зрения: 

– сквозной лейтинтонационности, кото-

рая, как и в цикле «Детские сцены» обна-

руживает единую систему символов, 

– метроритмических закономерностей, 

которые играют важную роль в драматур-

гии пьес. 

В целом, основные интонационные мо-

дели цикла таковы:  

1. а) восходящая секста в сцеплении с 

нисходящей интонацией уменьшенной 

квинты в  

 

№2 –   ,       в №4 –  ; 

 

в) опрокинутый вариант, с вводнотоновым обрамлением в №5  

  ; 
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2. варианты внутри тетрахордового оборота (№1, 3)  

 

№1 –  , 

 

№3 –  ; 

 

3. нисходящее трезвучие (№6,9) 

 

№6 – ,                    №9 –   ; 

 

4. общая «сигнальная» символика вос-

ходящей кварты в №8. 

Каждая из этих моделей включена в 

процесс развертывания «сюжета», но в 

большей степени они носят внешний, «эм-

блемный» характер, как атрибут опреде-

ленной жанровой ориентации: нисходящее 

трезвучие – повествовательное начало, 

восходящая кварта – призыв, охота; терцо-

во-секундовая интонация в рамках кварты 

– песенность. Лишь традиционно роман-

совая интонация восходящей сексты здесь 

приобретает особую нелирическую трак-

товку: в определенном контексте, который 

создают ритмо-динамика (в №4), гром-

костная динамика (в №2); сцепление ее с 

нисходящим тритоном – создают особую 

патетическую насыщенность, а в №2 ста-

новится звукоизобразительным средством 

передачи выстрела. 

Анализ основополагающих ритмиче-

ских фигур в пьесах на протяжении всего 

цикла позволяет выделить ведущую роль в 

этом множестве дуольности и триольности 

в качестве движущей микро-

драматургической силы: на их сопряже-

нии, взаимодействии выстраивается «сю-

жет» – образно-сценическое действие. В 

условиях всего комплекса тематических 

средств именно метроритм становится вы-

разителем смыслового начала. В предпо-

лагаемой программой системе лесных об-

разов-символов (охотник – носитель обра-

зов зла в №2, или трактуемый в фольклор-

ной традиции, подобно трактовке 

Й. Гайдна или К. Вебера – в №8; дичь – 

как образ жертвы; «вещая птица» – посла-

нец неба, ангельское существо; ночь 

(«ночлег») – скрывающее, всепоглощаю-

щее тайное начало, условно – пристанище 

охотника. Два абсолютизированных сим-

вола – противопоставления – «Проклятое 

место» и «Приветливый уголок» (как «ад» 

и «рай»), где дуольность и триольность 

являются олицетворением образного кон-

траста, создает театрализованную ситуа-

цию в ритмических рисунках. Соответ-

ственно своей исторически сложившейся 

семантике, ритм служит наиболее эффект-

ным средством воплощения такого рода 

замысла, отсюда – возможность его по-

стижения через ритмосимволику. Таким 

образом, метроритм в пьесах цикла фор-

мирует свою сквозную логику становления 

и развития, его претворение на разных 

уровнях таково: 

1. взаимодействие – наполнение четно-

го метра нечетным ритмом; 

2. дуольность и триольность (в разно-

видностях) как принцип претворения фа-

бульного начала: дуольность – а) в равно-

мерном проявлении может быть олицетво-

рением жанрово-бытовой условности, мо-

торика в нейтральных «несценических» 

пьесах; б) в виде пунктира – в сценах, свя-

занных с образом охотника, зла; 

в) пунктир в соединении с равномерными 

длительностями – порывистое лучезарно-

небесное («Вещая птица»); г) триольность 

– звукоизобразительный прием «убегания» 

жертвы в «Охотнике, подстерегающием 

дичь» или повествование – «хор» в «Охот-

ничьей песне» (№8); как трепет, сердцеби-
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ение в «Прощании», и как жанрово-

скерцозное средство в №5. 

Наиболее ярко микродраматургическая 

действенность метроритма проявляется в 

пьесах – «ситуациях», обусловленных про-

граммой, в №2, 4, 5 (пьесы №4, 5 в боль-

шей степени являются психологическими 

зарисовками). 

Ритмические фигуры остальных пьес в 

контексте всего цикла вместе с названны-

ми пьесами составляют макрофабулу, 

отображающую «сюжет» как таковой, в 

последовательности событий. 

Пьесы жанрово интермедийного (или 

вводного) характера (№1, 3, 6, 8) основаны 

на принципе внутренней ритмической од-

нородности: в №1, 6 – дуольность, в №3, 8 

– триольность. В них семантика ритма не 

имеет специальной драматургической 

нагрузки, здесь ритм выступает атрибутом 

жанра. 

Нечетное ритмическое наполнение чет-

ного метра также служит усилению жан-

рового эффекта, точнее его программной 

обусловленности. Так, в сценке «Охотник, 

подстерегающий дичь» сопряжение С в 

метре и диалектики пунктирного и три-

ольного ритмов отражает траурно-

торжественное величие происходящего, 

где четко разграничен момент «жизни» 

 и «смерти» . 

В №5 «Приветливый уголок» соедине-

ние 2/4 и 6/8, где четный метр поглощает-

ся триольностью, усиливает динамику 

темпа. Метр «растворяется» в общем по-

токе восьмых: все это призвано создать 

максимально полетный – невесомый образ. 

№9 «Прощание» – авторское резюме, итог, 

синтез – воспоминание всего отзвучавше-

го, происшедшего, в сопряжении указан-

ного С и 12/8 в реальности: реминисцен-

ции всех ритмических групп-символов – 

пунктир («охотник», зло);  

   – «ночлег» жанро-

во-бытовая сфера;  

– «одинокие цветы», лирика, 

покой, умиротворение); в этом же ритме с 

 – середина «Вещей птицы»; 

 или  – из «Про-

клятого места». 

Центральная сценка «Проклятое место» 

(№4) – единственная в цикле, имеющая 

предпосланную поэтическую программу, 

стихотворение (автор Ф. Геббель) для со-

здания адского образа во всех оттенках. 

Но более всего об этом свидетельствует 

подчеркнуто «барочная» ритмоформула 

. В про-

цессе самодвижения этой ритмической 

ячейки выстраивается психологический 

пейзаж лона смерти, создаваемый сред-

ствами жанровой символики пассакальи – 

как ритмически, так и мелодико-

гармонически (движение баса вниз к V 

ступени, в гармонии – опора на умень-

шенный вводный DVII7). 

«Вещая птица» (№7) является образным 

противопоставлением, точнее отторжени-

ем «Проклятого места»: в продолжении 

линии пунктирного ритма и вводнотоно-

вости в интонации, здесь дается иное со-

стояние – неземного покоя, райской уми-

ротворенности. Об интонационной связи 

двух пьес пишет Меркулов А. [4, С. 58]. 

Таким образом, по существу, в цикле 

эмоционально-образная программность 

напрямую сопряжена с метроритмической 

пульсацией, которая создает ощущение 

проживания каждого момента в символи-

чески-временной звучащей единице. Это, в 

свою очередь, диктует и принципы по-

строения целого: в цикле нет единой, обя-

зательной для всех пьес конструктивной 

основы, как Liedformen в «Детских сце-

нах», где песенная форма является одним 

из условий жанрово-программного замыс-

ла. 

Соотношение музыкальной формы и 

интонационной фабулы в циклах Шумана 

имеет специфику, обусловленную самим 

феноменом цикла миниатюр, а также, по 
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всей видимости, особенностями компози-

ционного мышления. С одной стороны, 

композитор, как правило, опирается в сво-

их миниатюрах на жанрово-структурный 

инвариант песенной формы, либо воспро-

изводя его в полном виде (как в «Детских 

сценах»), либо ориентируясь только на от-

дельные его компоненты (как в «Лесных 

сценах»). Таким образом, коренное каче-

ство романтической миниатюры оказыва-

ется важным и в этом случае. 

С другой стороны, микродраматургиче-

ские процессы как обязательный атрибут 

данного жанра, приобретают в циклах 

Шумана особую трактовку. В отличие от 

«Песен без слов» Мендельсона, «Музы-

кальных моментов» Ф. Шуберта, Прелю-

дий Ф. Шопена, тонфабула у Шумана ча-

ще всего не становится той динамизирую-

щей силой, которая нарушает жанрово-

структурный инвариант песенной формы, 

придавая миниатюре композиционную це-

лостность и художественную «самодоста-

точность». Интонационная фабула в цик-

лах Шумана присутствует (наиболее ярко 

в «Детских сценах»), однако выявляется на 

уровне всего цикла. В этом контексте каж-

дая пьеса приобретает значение своеоб-

разной «синтаксической» единицы некой 

«макро»-фабулы. Иначе говоря, пьеса в 

полной мере становится «инструменталь-

ной миниатюрой» только в контексте цик-

ла. Такой подход находит обоснование в 

типичном для Шумана композиционном 

методе выведения тематизма пьес из огра-

ниченного числа интонационных блоков, 

который, например, сам композитор рас-

шифровал в «Карнавале» (в «Сфинксах»). 

Выделенные ключевые «модели» «Лесных 

сцен» складываются в определенные 

смысловые линии, которые приобретают 

символическое значение. В связи с чем 

можно утверждать о развертывании в цик-

лах Шумана некой целостной интонаци-

онной фабулы в том понимании, которое 

вкладывает в этот термин И. Барсова. 
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