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ИЗ СЕВСКА В ВЕНУ: ДОГЛИНКИНСКАЯ «КАМАРИНСКАЯ»
В ЗАПАДНОЕВРОПЕЙСКОЙ МУЗЫКЕ

Аннотация: Статья посвящена претворению «Камаринской» в творчестве запад-
ноевропейских композиторов-классиков последней трети ХVIII – первой трети 
XIX вв. Рассмотрены генезис известной русской плясовой песни, бытовавшей 
в Комарицкой волости Севского уезда (в настоящее время территория Брянской 
области), а также этимология слова, допускающая 2 варианта написания: кама-
ринская и комаринская. Осуществлен сравнительный анализ современного фоль-
клорного первоисточника, зафиксированного в 2000 г. в Брянской области, с те-
матизмом и принципами развития сочинений Й. Гайдна — пьеса «Der Dudelsack» 
для органчика в часах, И. М. Ярновика — Финал скрипичного концерта № 7, 
П. Враницкого — Й. Кински — балет «Waldmädchen». Охарактеризованы особен-
ности воплощения русского этномелоса в творчестве Л. Бетховена на примере 
Двенадцати вариаций на русский танец из балета «Лесная девушка» и трио Скер-
цо из его Девятой симфонии. Выявлены исторические, географические, социо-
культурные, жанровые особенности миграции песенно-плясовой темы «Камарин-
ской» в западноевропейской музыке.
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 Среди русских народных плясовых песен «Камаринская» пользуется особой по-
пулярностью. Известная с ХVII в., она бытует в вокальном, инструментальном и плясо-
вом вариантах по сей день. Брянские балалаечники, смоленские скрипачи и владимир-
ские рожечники, а также гармонисты разных регионов России исполняют эту мелодию, 
узнаваемую по трем первым звукам. 
 В середине XIX в. популярность русской плясовой значительно возросла после 
того, как в 1848 г. М. И. Глинка создал одноименную симфоническую фантазию для 
оркестра. 40 лет спустя в 1888 г. Чайковский в своем дневнике записал: «Русских сим-
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фонических сочинений написано много, можно сказать, что имеется настоящая русская 
симфоническая школа. И что же? Вся она в “Камаринской”, подобно тому, как весь дуб 
в желуди! И долго из этого богатого источника будут черпать русские авторы, ибо нуж-
но много времени и много сил, чтобы исчерпать все его богатство» [15, с. 26]. Имен-
но эта концепция, высказанная в XIX в. П. И. Чайковским, многогранно раскрыта из-
вестным отечественным музыковедом ХХ в. — Виктором Абрамовичем Цуккерманом 
в монографии «“Камаринская” Глинки и ее традиции в русской музыке» (1957) [15].
 Наша исследовательская задача заключается в том, чтобы выявить историче-
ские, географические и социокультурные причины миграции песенно-плясовой темы 
«Камаринской» в западноевропейской музыке, а также жанровые и стилевые особенно-
сти, рассмотрев произведения зарубежных композиторов последней трети XVIII – пер-
вой трети XIX вв.: Йозефа Гайдна, Ивана Мане Ярновика, Пауля Враницкого — Йозефа 
Кински, Людвига ван Бетховена, где фигурирует «Камаринская» как интонационно- 
тематический материал.
 Прежде, чем мы развернем наш взгляд на Запад, остановимся на генезисе этой 
плясовой, а также этимологии слова, допускающего два написания: камаринская и ко-
маринская.
 Кома́рицкая волость (она же Камарицкая, Каморицкая, Камарницкая, Камарин-
ская, Кома́ринская, Комаровская) — историческая административно-территориальная 
единица в составе Брянского (с 1627 — Севского) уезда, расположенная по реке Не-
руссе и ее притокам (занимала юго-восточные районы современной Брянской области 
и прилегающие районы Курской и Орловской областей). Известна с XV в. Являлась 
дворцовым владением, т. е. вотчиной российских монархов, и подчинялась непосред-
ственно Москве через приказную избу в селе Лугань. 

Карта Комарицкой волости
The map of the Komaritskaya Volost



Вестник славянских культур. 2018. Т. 48

266 Искусствоведение

 Этимология слова происходит от позднелатинского commarca — «граница, пре-
дел». Действительно, в течение долгого времени Комарицкая волость оставалась для 
Московского государства пограничной, да и латинское происхождение названия вполне 
объяснимо, поскольку оно возникло во времена польско-литовского владычества.
 Еще один смысл слова «комара», или «камера», означает государственную казну 
польско-литовских королей, которые до конца XV в. владели Комарицкой волостью как 
своим личным имением. Московские государи, завоевав эту волость в начале XVI в., 
также содержали ее в своем Дворцовом (Камерарном) ведомстве, а Лжедмитрий II 
в жалованной грамоте своему мнимому тестю — сандомирскому воеводе Юрию Мни-
шеку, писанной на польском языке, называет Севск Камарском.
 Т. А. Мартемьянов, первый исследователь плясовой песни «Камаринская», счи-
тает, что это название происходит от слова «каморник» — так называли людей, не имев-
ших своих домов и живших в чужих избах и каморах. К их числу относили сторожей, 
истопников, работников в доме, занимавших каморки. Комарицкая волость, вследствие 
усиленной колонизации по укреплению южных границ Московского государства, была 
краем бездомников, бродяг. Волость, по мнению Мартемьянова, «кишела каморниками, 
и им, вероятно, она обязана своим названием» [15, с. 70].
 В начале XVII в. волость оказалась в центре восстания Болотникова; через нее 
пролегли пути на Москву Лжедмитрия I и Лжедмитрия II. Вплоть до XX в. население 
Комарицкой волости отличалось бунтарским характером и свободолюбием, принимав-
шим самые разнообразные формы. По утверждению историка-краеведа Г. М. Пясецко-
го, русская народная песня «Комаринская» — «Ах ты, сукин сын, комаринский мужик, 
не хотел ты свойму барину служить…» — осталась «памятником измены комаричан 
Борису не только как государю, но и как своему помещику-барину» [15, с. 70]. С на-
чала XVIII в. земли волости раздаются дворянам: Кантемиру, Голицыным, Апракси-
ным и другим. Территория волости как дворцового владения существенно сократилась, 
а сам термин «Комарицкая волость» обрел двоякий смысл: в историческом плане — 
обширная территория, охватывающая весь Севский уезд; в текущем хозяйственно- 
владельческом отношении — его часть, оставшаяся в собственности царской фамилии. 
В конце XIX в. память о существовавшей когда-то Комарицкой волости была увекове-
чена в названии железнодорожной станции Комаричи.
 Таким образом, географическое положение, исторические причины и особен-
ности жизни народа, создавшего песенно-плясовую «Камаринскую», выявляют следу-
ющие важные факторы:

• миграцию населения, а следовательно, и напева, как на восток — в Россию, так 
и на запад — в Европу;

• тройное подчинение — Москве, Литве и Польше — межэтнические корни мело-
дии, сочетающие как восточнославянские скоморошьи признаки, так и особен-
ности скрипичного музицирования западных славян и балтов;

• протестующе-бунтарский характер слов свидетельствует о тяжелейшем положе-
нии низов данного локуса;

• разнузданный тон, допускающий грубую ругань, типичен как для среды скомо-
рохов и разбойников, так и кабацкого люда.
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 «Камаринская песня» — более «дворовая» музыка, чем народная, песня пьяного 
мужика, «дворового» человека, психология «безземельности», скоморошества», — от-
мечал Г. В. Свиридов в своих дневниках под заголовком «Серьезная тема!! Скоморохи 
и скоморошество» [9, с. 133]. Вспомним в связи с этим и указ 1648 г. о том, чтобы «бить 
скоморохов батагами и ссылать на окраины России». Скорее всего, в Камарицкие земли 
какая-то часть из них определенно мигрировала.
 Во многих сборниках русских песен можно найти формулу плясовой, произ-
водную от инварианта «Камаринской». Как утверждают Е. Э. Линева, Б. Ф. Смирнов, 
В. А. Цуккерман, И. В. Мациевский, Е. М. Фраенова, В. М. Щуров [4; 11; 15; 5; 14; 
17], песня возникла в XVII в. Она повествовала о камаринском мужике, точнее о му-
жике Камарицкой волости. Варианты можно найти в сборнике Кирши Данилова, сле-
довательно, данная ритмическая формула была известна еще скоморохам. В сборнике 
В. Трутовского «Собрание русских простых песен с нотами» в части второй приведена 
песня «Недоноска меня матушка родила», два первых такта которой воспроизводят на-
чальный напев (мелодия «вершина источник», начинающаяся с V ступени лада) [12, 
с. 85–86].
 А. В. Руднева в статье «Ритмика стиха и напева» раскрывает полиметрию «Ка-
маринской», сопоставляет ее напев с курским «Тимоней». Детальный сравнительный 
анализ ритмики, выполненый А. В. Рудневой, выявляет следующие особенности: 
«По тексту слоги группируются в трехдольные такты (а). По мелодии, ладу, типическо-
му музыкальному акценту — в двудольные такты с затактом (б). По ритму пляски в три 
ноги с акцентом на первом коротком звуке — в двудольные такты (без затакта) (в)» [8, 
с. 32–33]. Кроме ритмических структур, отмеченных А. В. Рудневой, следует выделить 
стопное образование строки: в ней — три третьих пеона.

′    ˇ      ˇ    ׀  ˇ   ′   ˇ       ˇ  ׀   ˇ  ′     ˇ        ˇ  
 Ох, ты, сукин сын, камаринский мужик,

 Дальнейшее образование одиннадцатисложного стиха подчиняется тактометри-
ческим принципам. Метроритмическая многоуровневость и многосоставность фоль-
клорного первоисточника повлечет за собой немалое количество авторских прочтений 
с точки зрения расстановки тактовых черт, выявления сильной доли и затакта в напеве.
 Исследуя современные фольклорные источники, близкие мелодическим 
вариантам Й. Гайдна, И. М. Ярновика и Л. Бетховена, нам удалось найти в Архиве  
Научного центра народной музыки им. К. В. Квитки Московской государственной кон-
серватории им. П. И. Чайковского уникальный пример песенно-плясовой «Камарин-
ской». Она бытует в 280 км от интересующего нас Севска (Камарска, ныне железно-
дорожная станция Комаричи). Данный вариант для женского голоса в сопровождении 
балалайки записан в 2000 г. в деревне Дубровка Новозыбковского района Брянской об-
ласти во время фольклорно-этнографической экспедиции под руководством профес-
сора Московской консерватории Нины Михайловны Савельевой. Запись сделана от 
исполнительницы Екатерины Григорьевны Мозоли, 1926 г. рождения, аккомпанировав-
шей себе на балалайке1.

1  Архив НЦНМ им. К. В. Квитки. И4027-26.
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«Камаринская».
Запись 2000 г. Н. М. Савельевой, нотация 2017 г. Е. А. Зайцевой

“Kamarinskaia”. Recorded by M. N. Savelyeva in 2000, noted by E. A. Zaytseva in 2017

 В отличие от разнообразных примеров бытующей повсеместно популярной пля-
совой, данный вариант, что для нас особенно важно, в первой мелостроке начинается 
с терцового тона. С точки зрения пропорций этот образец представляет собой органи-
ческую неквадратность (3+3+3+...). Композиционно образуется вариированная перио-
дичность.
 Мелодия «Камаринской», распространенной в разных регионах, начинается 
с устойчивых ступеней (I, III, V). Развитие ядра происходит преимущественно секвен-
ционно. Нисходящее движение звеньев опирается на скрытое двухголосие, столь ти-
пичное для инструментальной музыки вообще и народных наигрышей, в частности. 
Многократный повтор основной ступени лада придает вращающемуся напеву назида-
тельный оттенок, а композиционная неквадратность выявляет его славянскую принад-
лежность. 
 Напевая и приплясывая «Камаринскую», развернем наш взор на Запад и отпра-
вимся с пограничных российских территорий, а именно из Севска, по направлению 
к Вене, с тем, чтобы отыскать отзвуки наигрыша в творчестве композиторов последней 
трети XVIII в. Исследуя культурно-исторические особенности трансформации фоль-
клорного первоисточника (анонимного, коллективного, вариантного) в авторское со-
чинение, изложим известные нам примеры хронологически. 
 На сегодняшний день в нашей исследовательской цепи не хватает некоторых 
звеньев, возможно, какие-то из них безвозвратно утрачены. Однако абсолютно оче-
видно, что наигрыш «Камаринской» как некая энергетическая субстанция, имеющая 
интонационный, ритмический, линеарно-графический и композиционный инвариант, 
перемещался по Европе и был с той или иной точностью не только письменно зафикси-
рован, но и воспроизводился при помощи механических аппаратов того времени.
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 Скорее всего, одним из первых композиторов, положивших «Камаринскую» 
на ноты и давших возможность ей регулярно звучать в поместье князя Эстергази, был 
Йозеф Гайдн, создавший пьесу для органчика в часах под названием «Der Dudelsack»2. 
Он является автором 32 небольших пьес для так называемых флейтовых часов 
(Flötenuhr)3, изготовленных, библиотекарем князя Эстергази, учеником и другом Гайд-
на — Примитивусом Нимецом, монахом ордена Милосердных отцов. Его инструменты 
воспроизводили исключительно пьесы Гайдна. Способность П. Нимеца к сочинению 
музыки совмещалась у него с потрясающим даром ко всяческим механическим изобре-
тениям. Три образца механических часов были созданы им в 1772, 1792, 1793 гг. Часы, 
изготовленные в 1772 г., были подарены Гайдном жене его друга, венского капельмей-
стера Флореана Леопольда Гасмана по случаю крещения их дочери Анны (в замуже-
стве — фрау Фукс).4

 Сам композитор, создавая пьесы, хотел получить необычный, особого изыскан-
ного тембра звук5.
 К двухсотлетию со дня рождения Й. Гайдна 32 пьесы для органчика в часах 
были записаны на грамофон, а в 1953 г. изданы в транскрипции для фортепиано в две 
руки [18]6.

2  Сочинение датировано 1772 г., возможно ошибочно.
3  Механическая репродукция музыки при помощи музыкальных автоматов, существовавших 

с ХV–XVI вв., становится особенно популярной в эпоху венских классиков. Как утверждает А. В. Фи-
сейский в монографии «Орган в истории мировой музыкальной культуры (III век до н. э. – 1800 год)»,  
«Флейтовые часы и иные разновидности Orgelwalze получили в XVIII веке широкое распространение 
в Англии, Нидерландах и Австрии» [13, с. 382]. Известным композиторам можно было заказать неболь-
шую пьесу, которую данный аппарат мог воспроизводить неограниченное количество раз, при этом со-
хранялся темп, тембр и орнаментика миниатюры. Ганс Лео Хаслер и Кристиан Эрбах создавали свои 
произведения для подобных аппаратов, учитывая их возможности. Подобные заказы поступали Моцар-
ту, Бетховену, но прежде всего Гайдну.

4  Этот механизм в настоящее время находится во владении потомков семьи Гасман, живущих 
в Вене и носящих фамилию Тойбнер Регем. Орган воспроизводит 16 пьес, в том числе и интересующий 
нас номер 16 «Der Dudelsack». Пьесы с 13 по 18 созданы для часов 1772 г. Как утверждает автор пре-
дисловия к изданию 1953 года E. F. Schmid, комические названия номеров 6, 16 и 18 являются тради-
ционными для семьи Фукс-Гасманов: № 6 — Menuett «Der Wachtelschlag» (перепелиный бой), № 16 — 
Andante cantabile «Der Dudelsack» (Волынка), № 18 — Vivace «Der Kaffeeklatsch» (болтовня за чашечкой 
кофе) [19]. Как пояснил орнитолог Антон Межнев, комментируя пьесу № 6, «Самцы перепела имеют 
очень характерную вокализацию (“песня” — громкие, хорошо слышимые звуки, предназначенные для 
оповещения о своем присутствии, в том числе — для привлечения самки). Эта вокализация по-русски 
передается словами “подь-полоть” или “спать пора”. Само название вида (перепел) — вероятно, тоже 
звукоподражательное, от этого звука. Вокализация по-русски называется “бой”, возможно потому, что 
включает резкий свист, похожий на удар хлыста. Der Wachtelschlag — это “бой перепела” или “песня 
перепела”. Есть еще один вариант перевода — медицинский. Боткин описал так называемый “ритм пере-
пела” — когда в сердцебиении раздваивается второй тон, это симптом определенного порока сердца. 
В XIX в. в России было много любителей перепелиного “пения”, и при прослушивании больного с таким 
пороком у этих любителей и могла возникнуть подобная ассоциация».

5  Основным элементом их механизма является валик с закрепленными на нем шпеньками раз-
личной длины. При вращении валика шпеньки открывают воздуху путь в трубы, которые начинают зву-
чать в установленной последовательности, в точности с пожеланием автора (с правильно выполненными 
украшениями, арпеджированными аккордами, агогикой и всеми прочими едва уловимыми тонкостями 
исполнения, которые невозможно отразить в нотной записи). Вышеуказанные композиции Й. Гайдна со-
временные музыканты традиционно исполняют на органе или баяне, поскольку во флейтовых часах их 
озвучивали маленькие механические органчики (Orgelwalze) — своего рода «музыкальные шкатулки», 
играющие без участия органиста.

6  Манускрипты хранятся в Венском и Берлинском архивах.
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Титульный лист нот Гайдна с изображением Flötenuhr
The title page of Haydn's music with the image of Flötenuhr

 № 16 Andante cantabile «Der Dudelsack» представляет собой пьесу, написанную 
в простой двухчастной репризной форме с кодой. Оригинальным формообразующим 
принципом этой необычной пьесы является чередование неквадратности (5+5, 5+5) 
в первой части формы и квадратности во втором, основанном на перегармонизации 
двухтактовых построений, и коде. Гармонический язык первой части ограничен диато-
ническими созвучиями, включая трезвучие шестой и секстаккорд второй ступени в по-
ловинной каденции. В первом проведении темы Гайдн единственный раз задействует 
четвертую высокую ступень. Пятая ступень лада — соль — неоднократно педалирует-
ся, как в верхнем, так и в нижнем голосе, создавая звуковую октавную рамку. В средней 
части активно осваиваются тональности первой степени родства к До мажору: тональ-
ность доминанты — Соль мажор и тональности, представленные в первой части лишь 
гармониями VI и II ступеней, соответственно ля и ре миноры. В коде трижды повторен 
двутакт, изложенный на тоническом органном пункте, уравновешивающем доминанто-
вую педаль в экспонирующем разделе пьесы. 

Пьеса Й. Гайдна «Der Dudelsack»
The play by J. Haydn “Der Dudelsack”



Vestnik slavianskikh kul’tur. 2018. Vol. 48

271History of Arts

 Как и в анализируемой нами пьесе Й. Гайдна, в «Камаринской» М. И. Глинки 
органные пункты и педали играют весьма существенную роль. В цифре 4 — доминан-
товая педаль у скрипок, а затем тонический органный пункт у контрабасов. В цифре 
11 — литавры, виолончели и контрабасы тянут ля — пятую ступень лада, ее же под-
хватывает гобой. В заключительном разделе фантазии преобладает тонический орган-
ный пункт. Есть еще пара характерных педалей у труб и валторн, имеющая юмори-
стический эффект, о которой в «Записках» М. И. Глинки читаем: «Могу уверить, что я 
руководствовался при сочинении этой пьесы единственно внутренним музыкальным 
чувством, не думая ни о том, что происходит на свадьбах, как гуляет наш православный 
народ и как может запоздалый пьяный стучать в дверь, чтобы ему отворили. Несмотря 
на это, Ф. М. Толстой (Ростислав) на репетиции “Камаринской” (как я впоследствии по 
совету князя Одоевского назвал эту пьесу) сам говорил мне, что он, объясняя госуда-
рыне-императрице (ныне вдовствующей) Александре Федоровне мою “Камаринскую”, 
в последней части этой пьесы, а именно, где сперва валторны держат педаль на Fis и по-
том трубы на C, сказал ее величеству, что это место изображает, как пьяный стучится 
в двери избы» [1, с. 150].
 Народно-жанровый колорит, свойственный пьесе Й. Гайдна и фантазии для ор-
кестра М. И. Глинки, связанный в частности с органными пунктами и педалями, в том 
числе на седьмой низкой (миксолидийской) ступени, воплотил и П. И. Чайковский 
в «Камаринской» из «Детского альбома».
 Для волынки как музыкального инструмента фольклорной традиции и педали, 
и органные пункты весьма характерны, так как мелодическую линию волынщик может 
развивать лишь в солирующем голосе. Да и аппликатура при игре на аэрофонах есте-
ственно допускает скрытое двухголосие, столь типичное для всех вариантов «Кама-
ринской». Однако зафиксированных этноорганологами примеров исполнения данного 
наигрыша на волынке не известно.
 Ни сам Гайдн, ни автор предисловия к переизданию 32 его пьес E. F. Schmid, 
ни А. В. Фисейский не указывают столь очевидное нам название наигрыша — «Кама-
ринская», хотя в исследованиях Б. С. Штейнпресса и Л. В. Кириллиной [16; 3] изложена 
гипотеза, что данная мелодия была сообщена Й. Гайдну Иваном Мане Ярновиком. Либо 
это произошло на 24 года раньше, нежели у Бетховена в фортепианных вариациях, либо 
допущена ошибка в датировке манускриптов Гайдна. Напомним, что аналогичные часы 
были изготовлены не только в 1772 г., но и в 1792 и 1793 гг., что гораздо ближе к 1796 — 
году фиксации «Камаринской» Л. Бетховеном.
 Временно оставим эти размышления и познакомимся с композитором и скрипа-
чом-виртуозом хорватско-итальянского происхождения, колесившим по Европе, знав-
шим наигрыш «Камаринской», включившим ее в свои опусы, исполняемые с большим 
успехом, как в европейских столицах, так и в поместьях именитых особ. Его фамилия 
имеет свыше 15 вариантов записи: Иван Мане Ярновик, Ярнович, Джованни Мане 
Джорновики, Джарновикки, (Jarnovic, Giarnovicchi). Даты рождения по разным источ-
никам колеблются между 1735, 1745 и 1747 гг., а дата и место смерти — 11(23). ХI.1804, 
Санкт-Петербург.
 Из весьма обрывочных сведений о жизни и деятельности Ярновика вырисовы-
вается фигура успешного, энергичного и удачливого музыканта: 
 1770–1779 — Париж, 1773 — первое публичное выступление;
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 1779–1781 — Германия, служба в качестве первого скрипача у прусского принца 
Фридриха Вильгельма II;
 1782 — выступления в Варшаве;
 1783–1786 — Петербург, придворный камерный музыкант Екатерины II;
 1787–1788 — разные города Европы, в том числе Вена;
 1789 — концертировал в Москве;
 1791–1794 — скрипач и дирижер в Лондоне;
 1795–1802 — Гамбург;
 1802–1804 — Санкт-Петербург.
 Франция, Германия, Австрия, Польша, Англия и Россия — таков перечень стран, 
быть может, неполный, где Ярновик выступал как скрипач, композитор и дирижер. Со-
чинения И. М. Ярновика печатались многими издателями в разных странах, хотя му-
зыкальное наследие его изучено недостаточно. Бурная жизнь виртуоза нашла отраже-
ние в беллетристике: французский роман «Jarnowick» Г. Денуартер-Ле-Бризуа, новелла 
«Урок Ярновика» П. Смита (оба произведения 1844 года). Э. Т. А. Гофман упоминает 
Ярновика в новелле «Барон фон Б. Ученик Тартини» из романа «Серапионовы братья» 
(1819), где называет его по-итальянски Джеминиани Джарновичи.
 Как утверждают Б. С. Штейнпресс и Л. В. Кириллина, свои выступления он 
любил заканчивать исполнением народных мелодий. Именно ему принадлежит попу-
ляризация «Камаринской». В его концерт для скрипки с оркестром № 7 входит рондо 
под названием «Русский танец» («La danse Russe»). Нот этого произведения нам найти 
не удалось, а вот запись концерта оказалась доступна в интернете. Финал названного 
скрипичного концерта И. М. Ярновика — русский танец — представляет собой много-
частное рондо в духе Ф. Э. Баха. Мажорный рефрен чередуется с минорными эпизода-
ми в одноименном и параллельном минорах. Фольклорный первоисточник становится 
основой народно-жанрового финала в форме рондо, что так типично для финалов ран-
него классицизма.
 «Русский танец» («La danse Russe») И. М. Ярновика был настолько любим пу-
бликой и популярен, что при создании балета Пауля Враницкого7 «Лесная девушка» 
(«Das Waldmädchen») был включен композитором в качестве вставного номера. За не-
имением нот остается неясным, почему в справочных изданиях упоминаются в связи 
с балетом вариации Ярновика, хотя эта русская тема воплощена им в форме рондо. 
Вскоре после премьеры 23 сентября 1796 г. «Венская газета» отмечала, что «Русский 
танец», вставленный в партитуру балета «Лесная девушка», стал излюбленным номе-

7  Пауль [Павел] Враницкий (чеш. Pavel Vranický; нем. Paul Wranitzky; 30.12.1756 Нова-Ржише — 
26.9.1808 Вена) — чешско-австрийский композитор и скрипач. В 1770–1771 гг. учился пению, игре 
на органе и скрипке в Иглау (Йиглава), затем изучал теологию и совершенствовался в игре на скрипке 
в Ольмюце (Оломоуц). Артистическая и творческая жизнь Враницкого связана с Австрией. С 1776 г. он 
изучал теологию в Вене, одновременно брал уроки композиции у Й. М. Крауса. Был скрипачом в капелле 
князя П. Эстерхази (1780–1785), которой в то время руководил Й. Гайдн. В 1785–1808 гг. капельмейстер 
венской придворной оперы. С 1793 г. член Общества музыкантов в Вене, затем его секретарь (реоргани-
зовал работу этого общества), Враницкий был не только выдающимся скрипачом, но и композитором. 
Среди его сочинений наибольшей популярностью пользовались зингшпили. Его творчество высоко це-
нил Й. Гайдн. На тему русского танца из балета Враницкого «Лесная девушка» («Waldmädchen», 1796), 
известного в его обработке (тема заимствована Враницким у И. М. Ярновича), Л. Бетховен написал 
12 вариаций A-dur для фортепиано или клавесина.
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ром спектакля. Журналист «Венской газеты» русский танец называет московским — 
«Der moskowitsche Tanz» [16, с. 284].
 Как уточняет Б. С. Штейнпресс в статье «К творческой истории «Камаринской»», 
«Балет “Лесная девушка” сочинен капельмейстером придворной Венской оперы Вра-
ницким в сотворчестве с композитором Йозефом Кинским, которому принадлежат не-
сколько номеров в названном произведении» [16, с. 284].
 Йозеф Гайдн был, очевидно, знаком и с Ярновиком, и тем более с Враницким. 
Последний служил в капелле Эстергази под управлением Гайдна с 1780 по 1785 гг. 
в качестве скрипача, а его брат Антон был учеником Гайдна. Ярновик состоял капель-
мейстером князя Роана-Гемене, занимавшего с 1772 г. пост французского посла в Вене. 
Князь посещал и венский дом, и провинциальные имения венгерского магната Эстер-
гази, у которого служил Гайдн. «Посол и его концертмейстер должны были встречаться 
у Эстергази с его капельмейстером» [16, с. 284]. Впитывать русский этномелос Ярно-
вик, судя по биографическим данным, мог начать лишь с 1783 г., находясь на службе 
в Санкт-Петербурге при дворе Екатерины II. Ранее и в Германии, и в Польше он мог 
встретиться и с русскими дипломатами, да, впрочем, и встретиться на дорогах Европы 
с «Камаринской», запомнив ее раз и навсегда. Однако это всего лишь гипотезы.
 Людвиг ван Бетховен вскоре после премьеры балета «Лесная девушка» создал 
Двенадцать вариаций на тему русского танца (А-dur). Согласно каталогу Г. Кинского — 
Х. Хальма, данное произведение, не имеющее опусного номера, обозначается WoO 71 
и датируется 1796 г. Бетховен молод. Ему 26 лет. Двенадцать вариаций на русский та-
нец из балета «Лесная девушка» (на тему Камаринской) он посвящает графине Броун. 
 Анна Маргарет (Аннетта), урожденная Фитингоф-Шель (1769–1803), была су-
пругой бригадира русской военной миссии графа Ивана Юрьевича (Иоганна Георга) 
Броуна-Камуса (1767–1827), приехавшего в 1795 г. из Риги8.
 Среди аристократов, в том числе венских, было весьма престижно получить по-
священие известного композитора или поэта. Вслед за этим обычно следовал в адрес 
создателя произведения либо внушительный гонорар, либо дорогой подарок, либо 
иные знаки великосветского внимания. «Мы не знаем, в каких именно формах осу-
ществлялась поддержка графом Броуном “музы” Бетховена <…> От Риса известно, что 
в ответ на посвящение Аннетте Броун фортепианных вариаций на русскую тему WoO 
71 граф подарил Бетховену прекрасную верховую лошадь, на которой тот несколько 
раз выезжал, но потом начисто забыл о ее существовании и сильно удивился, получив 
от плутоватого слуги огромный счет за корм» [2, с. 170–171].
 Тема Двенадцати вариаций своим мелодическим контуром и гармонизацией 
необычайно похожа на найденный нами образец, зафиксированный в 2000 г. в Брянской 
области. 

8  Как указывает Л. В. Кириллина в монографии «Бетховен. Жизнь и творчество», «Граф Броун 
происходил из древнего рода обрусевших ирландцев, а его жена была дочерью сенатора, екатеринин-
ского вельможи, прославившегося в Риге своей благотворительностью и меценатством. По-видимому, 
с этой четой Бетховена связывали чувства взаимной симпатии, тем более, что Броуны были его сверстни-
ками» [2, с. 170]. Бетховен был домашним пианистом в доме Броунов. «Можно также предположить, — 
пишет Л. В. Кириллина, — что Аннетта Броун некоторое время совершенствовалась у Бетховена в игре 
на фортепиано и, судя по посвященным ей произведениям (три сонаты ор. 10, вариации WoO 71, вари-
ации на тему Зюсмайра WоO 76), была, вероятно, не очень виртуозной, но точно чувствующей музыку 
пианисткой» [2, с. 170].
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 Это позволяет выдвинуть гипотезу, что в основу бетховенских вариаций поло-
жена «Камаринская», генезис которой связан с Комарицкой волостью — ныне Брян-
ским ареалом.
 Бетховен, вслед за Гайдном и Ярновиком, излагает тему в двухчастной репризной 
форме с повторенной второй частью. Первая часть состоит из двух пятитактовых пред-
ложений, а каждое предложение делится на две фразы (3+2). В первой — «Камарин-
ская» является мелодией, гармонизованной тоническими и доминантовыми аккорда-
ми, изложенными четвертями; вторая представляет собой оставшееся от гармонизации 
контурное голосоведение с тянущейся педалью на доминантовом тоне ми. Во втором 
предложении выдерживается гармонический стиль изложения с характерной октавой 
на доминантовом звуке, возникающей на слабой доле. Середина развивающего типа 
(2+2) завершается пятитактовой репризой. Таким образом, пропорции темы, сложен-
ные из неквадратных и квадратных построений, образуют неорганическую неквадрат-
ность, характерную для тем фольклорного происхождения, в том числе русских.
 В следующих далее двух мажорных вариациях к гармоническому последованию 
добавляются гаммообразные пассажи, нисходящие хроматические секвенции, мелоди-
ческие фигурации с включением триольного ритма шестнадцатых. Мелодическая ли-
ния второй вариации образует обращенную волну.
 Минорные вариации (№ 3, 7 и 11) носят лирико-драматический характер. Тема-
тизм третьей и одиннадцатой вариаций обретает ламентозные, порой романсовые ин-
тонации, звучащие на пиано. В средней части третьей вариации восходящие по кварт- 
секстаккорду обороты настойчиво звучат на форте, образуя контраст с тихой и печаль-
ной репризой. Вариация № 7 выдержана в характере порывистого скерцо. Триоли шест-
надцатых с акцентом на слабой доле создают состояние мятежного волнения.
 Кроме триады минорных вариаций форму цементируют две вариации в духе 
скерцо: это уже упомянутая седьмая — минорная и десятая — мажорная, изложен-
ная триолями шестнадцатых. В десятой также появляется новый исполнительский 
штрих — восходящие октавные ходы, извлекаемые исполнителем sforzando.
 В четвертой (мажорной) вариации трехоктавные гаммообразные пассажи вы-
строены динамически: в восходящем движении — от f до ff, в нисходящем — от ff до p. 
Гармоническая медитативная пятая и подголосочная шестая вариации контрастируют 
фактурно. Восьмая и девятая — динамически. Трелеобразные обороты, восходящие 
на четыре октавы, подготавливают тонические органные пункты следующей десятой 
вариации.
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 Если тема и одиннадцать вариаций исполняются в темпе Allegretto, то финаль-
ная двенадцатая звучит скоро — Allegro. Двудольная плясовая «Камаринская», транс-
формировавшаяся в процессе развития то в жалобу (№ 3, 11), то в размышление (№ 5, 
6), то в скерцо (№ 7, 10), в финале становится трехдольной (размер 6/8), трехголосной 
полифонизированной галантной музыкой. Прежде весельчак

 То согнется, то прискокнет в три ноги,
 Истоптал свои смазные сапоги.
 То руками, то плечами шевелит,
 А гармоньку все пилит, пилит, пилит9.

 В последней вариации камаринский мужик уже в камзоле и парике, чулках 
и башмаках, с поклонами и приседаниями танцует, именно танцует, а не пляшет свет-
ские па на балу у вельможи. 
 Однако это еще не финал. В развернутой коде Бетховен синтезирует фактуру 
гармоническую и полифоническую, пассажи и переклички голосов. После столь про-
тяженных A-dur и a-moll, обусловленных жанром и формой вариаций, композитор ув-
лекает нас цепочкой модуляций, в том числе энгармонических, в далекие тональности: 
As-dur, Es-dur, G-dur. Он колорирует тему в минорных и мажорных ладах, подвергая ее 
повторению, секвенцированию, дроблению. И после доминантового предъикта, пред-
вещающего разработочные разделы будущих фортепианных сонат, возвращает основ-
ную тональность, трехдольную пульсацию, лишь дважды прерванную стремительны-
ми триольными восходящими пассажами.
 Рассмотрение бетховенских фортепианных вариаций на тему «Камаринской» 
требует упоминания еще одного фундаментальнейшего сочинению мастера, выходяще-
го за рамки исследуемого исторического периода и относящегося к последнему этапу 
его творчества, а именно его Девятой симфонии. Она создавалась с 1822 по 1824 гг., 
премьера состоялась в Вене. Оказывается даже четверть века спустя интонационные 
контуры «Камаринской» не оставляют Бетховена-симфониста. В Трио Скерцо возни-
кает тема сначала у валторн, а потом у струнных, необыкновенно напоминающая рус-
скую плясовую. Она звучит не как цитата, а, скорее, как мелодическое обобщение — 
аллюзия.
 «Камаринский след» в Девятой симфонии был отмечен многими музыковедами. 
Приведем лишь три цитаты: 
 Александр Николаевич Серов — 1968 г.: «Темою здесь мелодия гимна, низве-
денная ритмическим поворотом до тривиальности, очень похожей на тему нашей «Ка-
маринской». Шумное, неэстетическое веселье простолюдина…» [10, с. 433]. Продол-
жая разговор век спустя, Надежда Сергеевна Николаева пишет (1967): «Серов не без 
основания сравнивает музыку трио с русской народной песней “Камаринская” (хотя 
Бетховен и не цитирует эту мелодию). Особенно много сходства с этой песней в кон-
трапунктирующей мелодии. Близость к русской музыке проявляется в трио не только 
в интонациях, но и в характере вариационной обработки темы — мелодия-остинато 
на фоне сопровождающего контрапункта. В конце трио совсем по-русски звучат “гар-
мошечные” последования — тоника и доминанта на тоническом органном пункте» [6, 
с. 236]. В тетрадях 1972–1980 гг. Георгий Васильевич Свиридов отмечал: «Бетховен (ка-
жется) первый начал соединять диатонику русской песни с европейским хроматизмом 

9  Один из вариантов текста «Камаринской».
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(в квартетах для Разумовского). Во всяком случае, следы русского мелоса есть в Трио 
из Скерцо 9-й симфонии. Диатонический мотив плясового характера (между прочим, 
в духе “Камаринской”), обвитый хроматическим подголоском. Так делал и Глинка» [9, 
с. 123–124].
 А. Н. Серов, Н. С. Николаева и особенно Г. В. Свиридов услышали в Трио Скер-
цо Девятой симфонии не только связь с русским этномелосом, но и принципы развития 
музыкальной мысли, объединяющие Бетховена с Глинкой.
 Исследуя особенности претворения доглинкинской «Камаринской» в творчестве 
западноевропейских композиторов последней трети XVIII в., мы рассмотрели произве-
дения Й. Гайдна и Л. Бетховена, коснулись сочинений И. М. Ярновика и П. Враницко-
го — Й. Кински, созданных в период с 1772 по 1796 гг. (Исключением является Девятая 
симфония — 1824 г.) Географически наши интересы были сосредоточены вокруг Вены 
и ее предместий, хотя пути миграции русской плясовой могли пролегать через Польшу 
и Чехию, Хорватию и Австрию — страны с самобытными фольклорными традициями, 
но при этом находящиеся в это время во власти формирующейся музыкальной клас-
сики. Именно влияние венского классицизма обусловило жанровый спектр изучаемых 
произведений: камерная музыка — пьеса Гайдна «Der Dudelsack» и Двенадцать вариа-
ций на русский танец из балета «Лесная девушка» Бетховена; оркестровый жанр, пред-
ставленный скрипичным концертом № 7 A-Dur И. М. Ярновика, симфонический — 
фрагментом Девятой симфонии Л. Бетховена, и, наконец, — сценический, а именно 
балет П. Враницкого и Й. Кински «Das Waldmädchen». 
 Особого внимания заслуживает эстетический аспект изучаемой проблемы. Су-
ществовавшие в фольклорной среде, «инструментальные произведения такого рода 
предназначены для самовыражения музыканта и развлечения окружающих, <…> — 
как утверждает И. В. Мациевский, — <…> они бытуют в разных ситуациях и относятся 
к жанрам, реализующим эстетическую функцию» [5, с. 371–372]. Однако представле-
ния о красоте, прекрасном и безобразном отличались у музыкантов Камарицкой воло-
сти и ранее названных композиторов. Из разных источников известно, что русское ори-
гинальное в европейской интерпретации — это такая же экзотика, помещенная в рамки 
классицизма, как восточная ориентальность в творчестве отечественных композиторов 
второй половины XIX в. Подобно тому, как русские композиторы относились к восточ-
ному мелосу, не дифференцируя его подчас на отдельные этносы, так и представители 
венского классицизма воспринимали русское, собственно расположенное к востоку от 
Австрии, как обобщенную ритмоинтонационную модель. «Во всех случаях обращений 
иностранцев к “Камаринской”, — считает Л. В. Кириллина, — заметны, с одной сторо-
ны, явная симпатия авторов к обрабатываемой мелодии, а во-вторых, противоречивое 
желание как сохранить некоторые присущие ей мелодико-ритмические “странности”, 
так и вписать их в контекст “нормального” классического стиля» [3, с. 194].
 Оставим за рамками настоящей статьи сочинения Даниэля Штейбельта и Джона 
Фильда, Жана-Пьера Рода и Джона Крамера, Иоганна Непомука Гуммеля, Фернандо 
Сора и Андре Эрнеста Гретри, а также других композиторов, обращавшихся к русской 
«Камаринской», так как это тема отдельного исследования.
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in the Komaritskaya Volost of the Sevsk district (now territory of the Bryansk Region), 
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