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В статье рассматривается творчество композитора А.К. Глазунова в относительно новой парадигме. В этой связи 
автор прибег к биографическому, музыковедческому методам исследования, а также к системному анализу. На 
примере его произведения «Саломея» рассмотрен вклад композитора в мир символизма, популярного в конце 19 
- начале 20 вв. «Танец Саломеи», написанный для Иды Рубенштейн и исполненный ею вопреки цензурным огра-
ничениям, является ярким примером новаторского искусства того времени. Над постановкой трудились и другие 
выдающиеся художники того времени - Мейерхольд, Бакст, Фокин. В статье изучается роль экзотической музыки 
в творчестве А.К. Глазунова. Выводы исследования: А.К. Глазунов создал великолепное символистское произве-
дение в духе передовых идей своего времени, раскрыв новые грани своего таланта. В творчестве А.К. Глазунова  
«Саломея» не единственное «экзотическое» произведение, были еще несколько, в том числе «Испанская серенада» 
(1888), «Восточная мечта » (1888 г.), «Восточная сказка» из струнного квартета «Пять новелл» (1886), «Восточный 
танец» из балетных сцен (1904), «Вакханалия» из оперы «Раймонда» (1898), Восточная рапсодия (1889 г.), Восточ-
ная сюита (1895) и песня «Восточный романс» в дополнение к отрывку из «Сезонов», использованному в «Клео-
патре». 
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Введение. Александр Константинович Глазунов 

(1865–1936) не у всех ассоциируется с новатор-
скими решениями в музыке. Он часто видится 
продолжателем дела «могучей кучки», верным 
традициям своего учителя Н.А. Римского-Корса-
кова, классическим русским композитором. Од-
нако творчество А.К. Глазунова гораздо шире 
этого определения. В поздний период своей 
жизни он внес, например, выдающийся вклад в 
развитии саксофона как инструмента классиче-
ского искусства. 

Мы хотели бы остановиться на специфиче-
ском произведении А.К. Глазунова, которое про-
низано символизмом, неожиданном для непо-
священного слушателя. Это музыкальное произ-
ведение, которое он написал по заказу танцов-
щицы–любительницы Иды Рубинштейн – «Танец 
Саломеи». 

Методы исследования. В работе использован 
биографический метод исследования, систем-
ного анализа, а также музыковедческий.  

Ида Рубенштейн, обладательница огромного 
состояния, вошла в историю русской культуры 
как новаторская танцовщица. Отсутствие про-
фессионального образования сильно 

ограничивало хореографические возможности 
постановок с ее участием. Тем не менее, по-
скольку над ее постановками трудились лучшие 
постановщики и музыканты своего времени, они 
вызывали неподдельный интерес у публики. Так, 
над постановкой «Саломеи» рпаботали В.Э. Мей-
ерхольд, выдающийся художник Л. Бакст, поста-
новку танца осуществил М. Фокин, а музыку 
написал А.К. Глазунов. 

«Саломея» – музыкальное произведение, ос-
нованное на литературной пьесе О. Уайлда. Пьеса 
вышла в России в 1904 г. в переводе К. Бальмонта. 
Пьеса пользовалась большим успехом у компози-
торов. 

Пляска была задумана как театрализованная 
сцена с живописным оформлением. Кроме Сало-
меи, в ней должны были участвовать царь Ирод, 
Иродиада, группы народа и римские воины. 

Не всё из задуманного было осуществлено при 
исполнении на вечере художественного танца 
И.Л. Рубинштейн 20 декабря 1908 г. «Репетиция в 
Большом зале Консерватории, — вспоминал 
позже Глазунов, — прошла блестяще, но тут вме-
шалась цензура и полиция. Почему-то уничто-
жили трон Ирода и весь задуманный 
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Мейерхольдом план действия. На самом спек-
такле Ирод с женою стояли где-то около кулис, 
так как трон был убран, тем не менее спектакль и 
в искаженном виде произвёл впечатление». Скан-
дал устроил В. Пуришкевич, недавно основавший 
«Союз Михаила Архангела» и искавший возмож-
ности привлечь к себе внимание. В результате 
уже разрешенная постановка Саломеи в театре 
Комиссаржевской была отменена, а постановка 
Иды Рубинштейн сильно урезана. 

Помимо «Танца Саломеи» А.К. Глазунова на ту 
же тему почти одновременно вышли несколько 
произведений: опера «Саломе» Антуана Мари-
отта (1908), опера «Саломея» Рихарда Штрауса 
(1905), и балет «Трагедия Саломеи» Флорана 
Шмитта (1907). Произведение Р. Штрауса при-
влекло к себе наибольшее внимание. 

Сам О. Уайльд не думал, что в его пьесе нужна 
музыка. Выбор Иды Рубинштейн включить му-
зыку в ее постановку, скорее всего, был предре-
шен, учитывая важность музыки в ее символист-
ской эстетике. Кроме того, как показал музыко-
вед Питер Ламот, музыкальное сопровождение 
было «вездесущим» в театральных представле-
ниях конца века, особенно во Франции [7, с. 1]. 
Музыка играла все более важную роль в разговор-
ном театре по мере того, как девятнадцатый век 
шел на убыль, становясь неотъемлемым аспектом 
как популярного, так и традиционного театра, а 
также «гибридных» произведений, которые 
включали музыку, танец и устный текст. Ранние 
театральные эксперименты французских симво-
листов почти всегда включали музыку как ключе-
вой фактор создания мультисенсорного и сине-
стетического опыта для публики. Стефан Мал-
ларме постулировал музыку как средство, спо-
собное победить вездесущую материальность те-
атра, которую драматурги и режиссеры-символи-
сты хотели смягчить. «Простое оркестровое до-
полнение меняет все», — заключил С. Малларме 
[8, с. 156]. 

Ламот пишет: «Сочетание танца и аккомпане-
мента во Франции все более приходит к панто-
миме по своей природе к концу девятнадцатого 
века», перечисляя в качестве примеров компози-
ции Камиллы Сен-Санс для пьес Дежанир (1898) и 
Парисатида (1902), а также, что характерно, му-
зыку, сочиненная для пьес, написанных для Ру-
бинштейн и исполненных ею: композиции Де-
бюсси для «Мученика» (1911) и Ильдебрандо да 
Парма для «Пизанеллы или духов смерти» (1913). 

Ламот также подчеркивает важность аккомпане-
ментной музыки, особенно той, которая объеди-
няет балетную и пантомимическую танцеваль-
ную музыку, в пьесах с «протохристианскими» 
сюжетами, такими как Калигула (Габриэль Фор, 
1888 г.), La Legende de Sainte Cecile (Эрнест Шос-
сон, 1891), Quo vadis? (Фрэнсис Том, 1901 г.) и Les 
Noces Corinthiennes (Томе, 1902 г.)» [7, с. 122]. 

На протяжении всей карьеры актрисы и про-
дюсера Ида Рубинштейн привлекала самых из-
вестных и признанных критиками музыкантов 
своего времени, заказав работы, в частности, 
Флорану Шмитту («Антуан и Клеопатра», 1920), 
Игорю Стравинскому («Поцелуй Феи», 1928, и 
«Персефона» , 1934), Жоржу Орику («Очарования 
Альсины », 1928), Морису Равелю («Болеро», 1929) 
и Артуро Онеггеру( «Амфион », 1931 и «Жанна 
д'Арк в Буше», 1938) и др.  

В контексте этого списка прогрессивных ком-
позиторов, нанятых И. Рубинштейн, ее выбор 
А.К. Глазунова для сочинения  музыки к «Сало-
мее» может показаться странным, по крайней 
мере, с точки зрения восприятия А.К. Глазунова 
как музыканта в XXI в., технически виртуозного, 
но также консервативного и чрезмерно акаде-
мичного. Однако в 1908 г. А.К. Глазунов был са-
мым известным композитором в России и счи-
тался последней нитью, связывающей музыкаль-
ную культуру с почитаемым им Римским-Корса-
ковым, его наставником, которого А.К. Глазунов 
сменил на посту директора Санкт-Петербургской 
консерватории в 1906 г. Как отмечает музыковед 
Джеральд Абрахам, «за десятилетие до [Первой 
мировой] войны Глазунов был практически музы-
кальным диктатором России» [2, с. 239]. Выбор 
Идой Рубинштейн Глазунова, скорее всего, отра-
жал ее зарождающуюся, но давнюю привычку 
нанимать «лучших» в каждой области. «Глазунов 
почти стал символом всей русской музыки в од-
ном теле», — пишет музыковед Анна Владими-
ровна Нисневич, репутация которой была из-
вестна Рубинштейн [10, с. 12].  

Выбор А.К. Глазунова в качестве композитора 
музыки «Саломеи», возможно, также был предло-
жен И. Рубинштейн Бакстом и Фокиным, оба из 
которых работали над балетами на музыку А.К. 
Глазунова в Мариинском театре, доме Импера-
торского балета в Санкт-Петербурге. А.К. Глазу-
нов имел репутацию человека, привносящего ка-
чество и серьезность в свою балетную музыку, 
что сильно отличало ее от той, что традиционно 
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звучала в Мариинском театре [5, с. 114]. А.К. Гла-
зунов также внес свой вклад в качестве оркестра-
тора в ранние произведения Русского балета, ор-
кестровав уже существующую музыку для «Шопе-
нианы» (1907 г. в Санкт-Петербурге, 1909 г., как 
«Сильфиды » в Париже), действие II оперы Алек-
сандра Бородина « Князь Игорь » (впервые испол-
нено «Русские балеты» в 1909 г. и « Карнавал» 
(1910) на темы Роберта Шумана. Дягилев явно не 
считал музыку А.К. Глазунова несовместимой с 
его собственным символистским видением; он 
использовал музыку А.К. Глазунова в попурри, 
которые импресарио иногда собирал для нового 
балета, примером чего являются «Фестин» (1909), 
«Клеопатра» (1909) и «Восточные» (1910), все из 
которых включали музыку А.К. Глазунова. 

Возможно, Дягилев оценил мастерство, с кото-
рым А.К. Глазунов интегрировал экзотичные эле-
менты в преимущественно западный музыкаль-
ный язык. Эксплуатация западного восприятия 
России как «восточной» была характерна для са-
мых успешных постановок первых сезонов «Рус-
ских балетов». Как выразилась историк танца 
Нэнси Ван Норман Бэр, цель экзотики для Рус-
ских балетов заключалась в том, чтобы «поддер-
жать эстетику символизма, чтобы расширить ра-
зум / чувства и усилить эмоции в поисках возвы-
шенной, высшей реальности» [9, с. 25]. 

История вопроса. Современная критика вы-
соко оценила балетную музыку А.К. Глазунова, 
отметив глубину звучания и значительную роль 
его оркестра. В музыке для танца А.К. Глазунова 
«тяжесть балетов заключается в оркестре — 
танцы только дополнение, иллюстрация музыки, 
в отличие от старых балетов, где можно было 
наблюдать полную противоположность», — писал 
Ю.Д. Энгель в 1907 г. в «Русских музыкальных ве-
домостях» [10, с. 171]. Для критиков музыка А.К. 
Глазунова доминировала над хореографией, за-
нимая свое место, как полагали мистические 
символисты, как наиболее важное из художе-
ственных средств, способствующих театральной 
постановке. Энгель продолжал: «Разве нет у нас в 
Глазунове всемогущего владыки звука — в 
первую очередь владыки оркестровых красок и 
нюансов, великого мастера инструментовки, до-
стойного стоять рядом с Римским-Корсаковым 
[10, с. 173]. В 1912 г. Волынский, друг Рубинштейн 
и журналист петербургской ежедневной газеты 
«Биржевые новости», размышлял о важности ор-
кестра в балетах А.К. Глазунова. Обсуждая балет 
А.К. Глазунова 1898 г. «Раймонда», Волынский 
писал: «Александр Глазунов внес в музыку балета 

элемент симфонического движения. Он как бы 
оправдывал мысль Вагнера о том, что симфония 
вообще должна быть растворением танца в звуке. 
Отсюда следует вывод, которого сам Вагнер ни-
когда не делал, что балетное движение по своей 
природе есть лишь сжатие симфонического 
звука. Таким образом, мелодии оркестровой ком-
позиции с их акустическим богатством таят в себе 
скульптурные формы, дающие мотивы для 
танца» [3, с. 33]. 

Показательно сравнение музыки Р. Вагнера и 
А.К. Глазунова. Даже относительно консерватив-
ный композитор, такой как А.К. Глазунов, не мог 
полностью игнорировать влияние музыки Р. Ваг-
нера на Россию Серебряного века. Римский-Кор-
саков, сам, конечно, не вагнерианец, так описы-
вал исполнение вагнеровского цикла «Кольцо Ни-
белунгов» гастролирующей немецкой оперной 
труппой в Петербурге в сезоне 1888–1889 гг.: 
«Весь музыкальный Петербург интересовался. 
Мы с Глазуновым присутствовали на репетициях, 
сопровождая их партитурой в руках... Вагнеров-
ский метод оркестровки поразил Глазунова и 
меня, и отныне вагнеровские приемы постепенно 
стали составлять часть наших оркестровых прие-
мов» [6, с. 251]. Влияние Р. Вагнера на А.К. Глазу-
нова, однако, обнаруживается не столько в ис-
пользовании А.К. Глазуновым некоторых «ор-
кестровых приемов», сколько в повествова-
тельно-символическом весе, которым он наделял 
свой оркестр, «передавая невыразимое, открывая 
зрителю тайну», как считал Мейерхольд. Музы-
кальный критик Вячеслав Каратыгин согласился с 
этим и охарактеризовал произведения А.К. Глазу-
нова как метамузыку, поскольку они «вызывают 
чувство погружения … в глубины чистой музы-
кальной красоты» [4, с. 2]. Сочинения современ-
ных слушателей, таких как Энгель, Волынский и 
Каратыгин, доказывают, что современники свя-
зывали аспекты музыки Глазунова с музыкой Ва-
гнера. 

Именно благодаря некоторым чертам его сце-
нической музыки, прежде всего ее выразитель-
ному характеру и важной роли, отведенной ор-
кестру, музыку А.К. Глазунова можно интерпре-
тировать как символистскую. Моррисон показал, 
что даже русские композиторы, враждебные сим-
волизму, могли писать сочинения, демонстриру-
ющие его влияние. Точно так же в своей музыке к 
«Саломее» классик А.К. Глазунов вызвал потусто-
роннюю атмосферу, продиктованную текстом О. 
Уайльда и переданную музыкальностью его 
языка. Реакция А.К. Глазунова на символистские 
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литературные приемы в его музыкальном сочи-
нении показывает, как красочная и экзотичная 
музыка, написанная относительно консерватив-
ным музыкальным языком (и очень далекая от 
радикальных гармоний и мерцающего акустиче-
ского мира Дебюсси), может восприниматься как 
символистская. Для мистических символистов, 
таких как соавторы Саломеи, музыка А.К. Глазу-
нова могла стать важным вкладом в синтетиче-
ское театральное произведение, способное рас-
крыть проблеск иного света. 

Музыка А.К. Глазунова для Саломеи состоит из 
двух частей: Вступления и Танца Саломеи. Вступ-
ление ля минор носит эпизодический характер и 
служит прелюдией к пьесе. Множественные эпи-
зоды, некоторые из которых повторяются с изме-
нением, а некоторые - новые, следуют друг за 
другом, сопровождаясь непрерывными раундами 
модуляции. Аффект, который преобладает в 
большей части произведения, оставляет у слуша-
теля в конце смутное чувство беспокойства. 

«Танец Саломеи» это череда неистовых танцев 
– А.К. Глазунов ограничил их семью. Эти танцы 
имеют общую основу, но сильно различаются в 
воздействии. Эти танцы иногда почти плавно пе-
реходят друг в друга, в то время как в других слу-
чаях момент молчания или неожиданное измене-
ние тональности вводят следующий танец. Каж-
дый танец характеризуется особым воздей-
ствием, инструментарием или мелодией, хотя все 
мелодии каким-то образом связаны общим моти-
вом; фригийская и пентатоническая гамма де-
лают некоторые мелодии особенно экзотичными.  

А.К. Глазунов использовал экзотические эле-
менты во Вступлениии (вся шкала тонов, фригий-
ский лад, тяжелый хроматизм, быстрые хромати-
ческие орнаменты и синкопы), но они бледны, по 
сравнению с восточным колоритом, которым он 
пронизал «Танец». А.К. Глазунов, «великий вол-
шебник инструментовки», как сказал Энгель, до-
бавил к оркестровой палитре «Танца Саломеи» 
английский рожок, инструмент, который в запад-
ной музыке часто ассоциируется с экзотикой, и 
расширил свою перкуссионную секцию, включив 
в нее бубен и малый барабан, наряду с треуголь-
ником, тарелками и бас-барабанными вступле-
ниями. А.К. Глазунов манипулировал целыми 
коллекциями тонов во вступительных тактах 
«Танца Саломеи», сбивая с толку слушателя, кото-
рый не может твердо установить основную то-
нальность для большей части. Как и Вступление, 

«Танец Саломеи» демонстрирует оркестровую 
широту и вес, отмеченные современными крити-
ками музыки Глазунова и которые способствуют 
пышной и чувственной атмосфере, созданной в 
«Танце». Однако эта атмосфера часто окрашена 
темным предчувствием. Даже более беззаботные 
танцы кажутся тщетными попытками изменить 
роковую цепь событий, преследующую Саломею 
О. Уайльда. 

Результаты исследования. Музыка А.К. Глазу-
нова для «Саломеи» отличается структурным по-
вторением и использованием музыкальных сим-
волов, характерных для музыки символистов. Это 
видно прежде всего в Разделе I Вступления и слу-
жит символистской и аффективной цели. Имея в 
виду религиозно окрашенную мистическими 
символистами интерпретацию «Саломеи» О. 
Уайльда (в которой пьеса воплощает символиче-
скую борьбу между эстетическим/языческим и 
протохристианским), зловещую и статичную му-
зыку, услышанную в Разделе I, можно интерпре-
тировать как символ более крупных сил, которые 
действуют в драме. Зловещая музыка, характери-
зующаяся экзотическими музыкальными эле-
ментами, представляет дионисийскую культуру 
двора Ирода, лучшим примером которой явля-
ется сама Саломея. Последующий   хорал, долгое 
время связанный с христианским ритуалом, сим-
волизирует Иоанн Креститель, чьи пророчества о 
грядущем царствовании Христа, кажется, про-
стираются от рожкового хорала до мирной, ста-
тичной музыки, возможно, символизирующей 
предсказанное небесное царство. Хорал является 
явным символом Иоанна Крестителя, даже если 
слушатель отвергает его традиционные религи-
озные коннотации. Во всех музыкальных интер-
претациях Саломеи О. Уайльда в этом исследова-
нии используется хорал валторны и/или тембр 
валторны как символы Иоанна Крестителя, ассо-
циация, которая, скорее всего, началась с Сало-
меи И. Штрауса. Противоречивая партитура И. 
Штрауса, премьера которой состоялась в конце 
1905 г., активно изучалась современными компо-
зиторами. Одним из таких композиторов был 
Глазунов, который не любил Штрауса и его му-
зыку вообще, но был близко знаком с творче-
ством немецкого композитора. 

Символы зловещей и статичной музыки свя-
заны с повторяющейся структурой Вступления, 
которая на элементарном уровне укореняет в 
партитуре представление о борьбе между 
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эстетическим/языческим и протохристианским 
миром. Это сочетание структурного повторения и 
использования музыкальных символов вдвойне 
подчеркивает религиозную интерпретацию Са-
ломеи мистическими символистами, в которой 
чувственная Саломея, очарованная физической 
красотой Иоанна Крестителя, побеждает стро-
гого, морализирующего пророка. В каждом из 
трех эпизодов Раздела I зловещая музыка смело 
объявляет о своем присутствии, но прерывается 
хоралом валторны и, как следствие, музыкаль-
ным застоем. Первые два эпизода, кажется, пред-
полагают, что статичная музыка, представляю-
щая Иоанна Крестителя, пересилит зловещую му-
зыку Саломеи, представительницы эстетизиро-
ванного язычества. Однако в Саломее чувствен-
ный, дионисийский мир, любимый мистиками-
символистами, одерживает победу над протохри-
стианским в результате инициированной Сало-
меей казни Предтечи. Это развитие, триумф язы-
чества (представленного красивой и чувственной 
Саломее и ее любовью к Иоанну Крестителю) над 
протохристианством (представленным Иоанном 
Крестителем и его полемическими 

пророчествами), подразумевается в эпизодах 1 и 
2, но становится явным в эпизоде 3. В эпизоде 3 
зловещая музыка пересиливает статичную му-
зыку, что символизирует отказ валторн от своего 
хорала ради фанфар зловещей музыки. Раздел II 
отбрасывает любые сомнения относительно по-
бедителя борьбы, полностью исключая статич-
ную музыку и вместо этого сосредотачиваясь на 
создании предчувствия аффекта, аналогичного 
тому, что пронизывает пьесу «Саломея». 

Выводы. Таким образом, А.К. Глазунов создал 
великолепное символистское произведение в 
духе передовых идей своего времени, раскрыв 
новые грани своего таланта. В творчестве А.К. 
Глазунова  «Саломея» не единственное «экзоти-
ческое» произведение, были еще несколько, в том 
числе «Испанская серенада» (1888), «Восточная 
мечта » (1888 г.), «Восточная сказка» из струнного 
квартета «Пять новелл» (1886), «Восточный та-
нец» из балетных сцен (1904), «Вакханалия» из 
оперы «Раймонда» (1898), Восточная рапсодия 
(1889 г.), Восточная сюита (1895) и песня «Восточ-
ный романс» в дополнение к отрывку из «Сезо-
нов», использованному в «Клеопатре». 
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The article deals with the work of the composer A.K. Glazunov in a relatively new paradigm. In this regard, the author 
resorted to biographical, musicological methods of research, as well as to system analysis. On the example of his work 
"Salome", the composer's contribution to the world of symbolism, popular in the late 19th - early 20th centuries, is con-
sidered. The Dance of Salome, written for Ida Rubenstein and performed by her in defiance of censorship restrictions, is 
a prime example of the innovative art of the time. Other outstanding artists of that time also worked on the production - 
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