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Процесс накопления классического флейто-

вого репертуара и репертуара с участием флей-

ты, берущий свое начало с эпохи барокко, не 

всегда был однородным. В частности, практи-

чески все крупные композиторы эпохи барокко 

оставили сочинения для флейты и с ее участи-

ем. В эпоху романтизма, например, компози-

торский интерес к инструменту был минималь-

ным. В начале ХХ века, с его интенсивной ис-

торико-культурной динамикой, возрождается 

композиторское внимание к издавна знакомому 

звуку такого старого как мир и «обросшего» 

мифами инструмента, как  флейта.  

Казалось бы, в XIX веке традиция флейтово-

го музицирования не прерывалась. Опусы для 

флейты  и с флейтой не переставали появляться. 

На ней демонстрировали свое исполнительское 

мастерство многие композиторы-романтики. 

Флейтовые соло звучали в оперных и  симфо-

нических произведениях XIX века. Наконец, 

именно в XIX веке Т. Бём, опередив свое время, 

совершает коренной переворот в конструкции  

инструмента, открывая в нём массу неиспользо-

ванных возможностей. Однако, несмотря на эти 

факты, процесс развития флейтовой романтиче-

ской музыки представляется  несколько вялоте-

кущим – чувствуется,  что  «золотой век флей-

ты» миновал. Круг авторов сравнительно неши-

рок: К.М. Вебер, Ф. Шуберт, Ф. Шопен, К. Сен-

Санс, Г. Форе, из  числа менее прославленных  

композиторов – Б. Годар, Ф.Ж. Фетис, К. Рейне-

ке, композиторы-флейтисты А. Рейха, Ж. Тюлу, 

Л. Гуви, К. Келлер. Выдающиеся сочинения 

единичны. В «Трактате об инструментовке»  

Г. Берлиоз утверждает, что «флейта – инстру-

мент, почти лишённый специфической вырази-

тельности» [1, с. 284]. Н.А. Римский-Корсаков 

пишет о «легкомысленности и некоторой хо-

лодности» флейтового звучания [2; с. 18].  

П.Н. Столпянский утверждает, что русским му-

зыкантам в тембре флейты в XIX веке слыша-

лась «сентиментальность», чуждая славянской 

душе [3; с. 201]. Во всех приведённых  выска-

зываниях сквозит доля недоверия  к творческо-

му потенциалу инструмента. 

Причины смещения столь любимого некогда 

инструмента на периферию  видятся нам в сле-

дующем. Звукообраз флейты, сложившийся в 

европейской культуре к XIX веку, представляет  

этот инструмент прежде всего как пастораль-

ный. В меньшей степени раскрыт романтиками 

воинственный потенциал флейты, обладающей 

пронзительным, призывным тембром. Таким 

образом, семантическое «поле» флейты, под-

держанное  вековыми традициями, в высокой 

степени мифологизированное, кажется роман-

тику, ищущему небывалых звучаний, недоста-

точно разнообразным и ограничивающим твор-

ческую фантазию. 

Флейтовое звучание с лёгким оттенком до-

машнего музицирования («Hausmusik») также 

мало привлекает композиторов-романтиков, осо-

бенно в первой половине XIX века.  Отношение 

к этой особенности флейтовой музыки заметно 

меняется от толерантности и творческого разви-

тия традиции (Шуберт, Мендельсон, Брамс) до 

неприятия и насмешки над «филистерством» 

(Шуман, Вагнер). Последняя тенденция сопро-

вождалась громогласными манифестами и ак-

тивно формировала общественное мнение. 

Еще одной причиной является инновацион-

ное отношение романтиков к тембру. Наиболее 
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яркие новаторы XIX века  отдавали предпочте-

ние смешанным тембровым краскам, работали 

над достижением гигантской мощи оркестрово-

го звучания или вводили в обиход редкие и ма-

лоупотребительные ранее инструменты. Естест-

венно, монотембровое звучание флейты было 

менее желанно для романтика-новатора, чем 

сочетания арф и скрипок, валторн и фаготов, 

новоизобретённые саксофон,  валторновая туба 

или  видовые инструменты: английский рожок, 

контрафагот. 

Важным представляется нам и отрицательное 

отношение музыкантов-современников к рефор-

ме Т. Бёма, изменившей конструкцию и звучание 

инструмента. Консервативно настроенные музы-

канты считали, что она вызвала утрату специфи-

ческого флейтового тембра
1
.  Итак, романтики в 

целом не видели флейту  в числе  своих музы-

кально-тембровых приоритетов. 

Тем заметнее и стремительнее оказался взлёт  

флейты в  культуре ХХ века. Смена  эстетиче-

ских парадигм, повлекшая за собой рождение и 

рост новых художественных направлений, вы-

соко подняла на своей волне и престиж  флей-

товой музыки. Реформа Бёма не только получи-

ла высокую оценку, но и стала импульсом к 

дальнейшему совершенствованию флейты в 

открытом им направлении. Инструмент из пре-

имущественно оркестрового вновь становится 

концертным, виртуозным, самодостаточным.  

В новой культуре все мнимые недостатки инст-

румента: и мифопоэтическая аура, и даже нос-

тальгически уютная приватность – не только 

прощаются и оправдываются, но превращаются 

в достоинства.  

Свидетельством популярности флейты в  на-

чале ХХ века становится появление в искусстве 

целого ряда опусов, содержащих яркие образы 

игры на флейте и флейтиста, поэтизирующих 

флейту и даже превращающих ее в характерный 

персонаж
2
. Интерес к инструменту объединяет 

мастеров самых разных, порой противополож-

ных направлений: и радикальных, и охрани-

тельных и ретроспективных. Она звучит в му-

зыкальном театре, в оркестре, с оркестром, в 

ансамблях и, наконец, соло. Существенно об-

новляются выразительные ресурсы инструмента  

и исполнительские приёмы.  

Колоссальным импульсом к возрождению 

флейты послужило творчество  К. Дебюсси. 

Именно  из-под его пера ещё в 1890-е годы вы-

ходит этапное для истории флейтовой музыки 

сочинение, вызвавшее широчайший отклик и 

ставшее отправной точкой музыкального им-

прессионизма – оркестровая Прелюдия к «По-

слеполуденному отдыху фавна» (1892–1894). 

Знаменательно, что она начинается с соло 

флейты, одновременно открывая собою и ре-

нессанс инструмента! Флейта раскрывает свой  

семантический потенциал, связанный с мифо-

логической пасторалью, в условиях нового ин-

тонационного строя. Мелодия сочетает две из-

любленные ладовые сферы композитора: хро-

матику (наигрыш как бы «вписан» в тритон) и 

пентатонику. Популярность опуса была неверо-

ятно велика
3
, а вместе с ней рос и  престиж 

флейты. На пороге ХХ века Дебюсси  вновь об-

ращается к флейте. Вокальный цикл «Песни 

Билитис» на стихи П. Луиса (1897–1901) состо-

ит  из  трех миниатюр (первая из них  – «Флей-

та Пана») для голоса, двух флейт, челесты и 

двух арф
4
. Дебюсси развивает найденное в «По-

слеполудне фавна» – стилизованную флейто-

вую пасторальность, пропитанную символист-

ским эросом («изящный мотив слияния музици-

рующих уст в поцелуй»). В 1912 году Дебюсси 

решается вывести флейту на концертную эстра-

ду без сопровождения в пьесе «Сиринкс». Это 

событие стало рубежным в истории самоопре-

деления инструмента. Со времени барочных 

мастеров флейта соло звучала только в инст-

руктивных опусах. Дебюсси  своей пьесой соз-

дал прецедент, положив начало новой сольно-

флейтовой волне, которая простирается в своём 

подъёме вплоть до современности и в настоя-

щее время не предполагает спада.  В музыке 

слышны смятение и тревога погони, за которы-

ми проглядывает символистское томление о 

недостижимом. Мелодический облик «Сирин-

кса» вновь соединяет квазиархаику и современ-

ную ладо-интонационную сложность. Дебюсси 

считал наиболее удобными для исполнения  

краткие виртуозные фразы и избегал длитель-

ной кантилены. Такого стиля композитор при-

держивался и в последнем своём сочинении с 

участием флейты – меланхолической трио-сона-

те (1915). 

В меньшей степени представлена флейта в 

творчестве М. Равеля. Однако нельзя игнори-

ровать необычно низкую, матово окрашенную, 

не в стиле Дебюсси протяжённую мелодию 

флейты в начале «Болеро» (1928), суггестивно-

заклинательную сольную тему в «Сцене в свя-

щенной роще» балета «Дафнис и Хлоя» (1912).  

Повышенное внимание к инструменту за-

метно и в творчестве позднеромантического 

поколения начала ХХ века. Г. Малер в своих 

симфонических партитурах часто применяет  

флейтовый тембр внешне традиционно в связи  

с  семантикой музыки леса, первозданной чис-

тоты природы.  Однако в драматических мо-

ментах он  заставляет  инструмент звучать  на-
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рочито высоко и резко (Пятая симфония), а 

порой парадоксально низко (в  «Траурном мар-

ше  в манере Калло» из Первой симфонии флей-

та как бы  прячется под гротескной маской).   

Красивые и  выразительные оркестровые со-

четания с участием флейты оставил и Р. Штра-

ус. Важно то, что композитор вводит новые 

приёмы игры на флейте. В симфонической поэме 

«Так говорил Заратустра» (1896) звучит тремоло 

на  одном звуке с ударом языка. В «Дон Кихоте» 

(1897) используется приём Flatterzunge для ил-

люстрации шума мельницы. Итак, «последние 

могикане» романтизма внесли свою лепту в фор-

мирование «нового флейтового бума». 

Признанный лидер неоклассицизма И. Стра-

винский  охотно использует флейту в различных 

сочинениях для специфического инструменталь-

ного состава, которые особенно часто появляют-

ся у него в 1920-е годы. В выборе инструмента-

рия автор отдает предпочтение именно духовым. 

Симфонии духовых памяти  К. Дебюсси (1919–

1920) имеют молитвенно-ритуальный характер  и  

в духе французского мэтра открываются флей-

товым напевом, правда, русским по складу. 

«Это – чистая музыка, – говорит композитор в 

интервью. – …я пытался создать нечто напоми-

нающее атмосферу церковной музыки, но без её 

религиозности… Это сочинение строгое, терп-

кое, но неподдельное» [4; с. 54]. Вряд ли явля-

ется случайным тот факт, что Стравинский ещё 

в «русский период» в прославившем его балете 

«Петрушка» (1911) поручает именно солирую-

щей флейте мелодию Фокусника, оживляющего 

затем кукол прикосновением инструмента. Тем 

самым флейте придаётся – конечно, в пародий-

ном плане – некая мистификаторская функция. 

Спустя многие годы композитор вновь обраща-

ется  к флейтовому звучанию в серийных Шек-

спировских песнях (1953) для вокального дуэта 

и ансамбля с флейтой,  в Эпитафии князю 

Фюрстенбергскому (1959) для флейты, кларне-

та и арфы.    

Флейта – активный участник симфониче-

ских, камерных  и концертных  составов в про-

изведениях П. Хиндемита,   где она звучит как 

соло, так и в ансамбле. Композитор, написав-

ший сонаты почти для всех инструментов, не 

оставил своим вниманием и флейту. Хиндемиту 

принадлежат два сочинения для флейты  и фор-

тепиано: Соната (1936) и «Эхо» (1942), в кото-

рых нашли свое воплощение доклассические 

принципы мышления: вариационность и поли-

фоничность, барочная импровизационность. 

Следующим шагом к признанию флейты стало 

создание Хиндемитом опусов для ансамбля 

флейт в 1920-е годы. Каноническая сонатина 

для двух флейт (1924) демонстрировала стиле-

вой переход от романтической развернутой по-

эмности к ёмкой и ясной структуре сонатины, 

от густой и плотной ткани к чёткой линеарно-

сти. Несколько позже  появляются  8 пьес для 

флейты соло (1927). 

В деятельности французской «Шестерки», 

протекавшей на пересечении неоклассицизма и 

урбанизма, флейта также занимает важное ме-

сто. Реабилитируя жанры чистой музыки, фран-

цузские композиторы акцентируют в звучании 

флейты сугубо инструментальную природу. Так 

флейтовая монодия постепенно избавляется от 

мифопоэтической ауры. Содержательной доми-

нантой музыки становится  интеллектуально-

духовное осознание современным горожанином 

мира, меняющегося на глазах.  В таком русле 

написаны флейтовые сочинения Мийо, Пулен-

ка, Тайфер. Не без влияния Дебюсси создан 

сольный «Танец козы» Онеггера (1919), где со-

единяются античная пасторальность и уже пост-

импрессионистская ритмическая активность.  

Тот же рубежный 1912 год, что принёс «Си-

ринкс» Дебюсси, дал и совсем иной плод –  

«Лунного Пьеро» Шёнберга, «библию музы-

кального экспрессионизма». Уникальный ис-

полнительский состав сочинения (ансамбль со-

листов), как известно, включает флейту и флей-

ту-пикколо. С позиции самоопределения инст-

румента этот опус особенно важен, поскольку в 

нем происходит введение  флейты в зону новой 

атональной звуковысотной организации. Благо-

даря инструментальному сопровождению ком-

позитор создает жутковатую атмосферу лунно-

го наваждения, в которой так эффектно «атаку-

ет» слушателя Sprechstimme. Автор предписы-

вает «создавать настроение и характер… исходя 

не из смысла слов, а только из музыки» [5;  

с. 24]. Так выявляется основа для целого корпу-

са экспрессивных флейтовых мелодий, утвер-

ждая флейту кричащую, стонущую, безумст-

вующую, иронизирующую, призрачную.     

Итак, к началу ХХ века флейта прошла ог-

ромный путь эволюции от сугубо оркестрового 

инструмента к солирующему. Изначально орке-

стровый инструмент, поющий диатоническую 

кантилену, большей частью в ключе пастораль-

ной семантики, становится оркестровой краской 

с характерными образами античной пасторали, 

сочетанием архаичной бесполутоновости  и 

тонкой хроматизации. Одним из ключевых мо-

ментов является обособление флейты  как соли-

рующего инструмента. Как следствие флейта 

выступает в качестве ансамблевого и концерти-

рующего инструмента, самопроявляющегося 

как виртуозный, осваивающий сложные техно-
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логические и композиционные задачи. Далее 

флейта представляется участником ансамбля 

нового типа, направление которого охватывает 

эмоциональные крайности, атональное письмо. 

На следующих этапах своего развития флей-

та проходит длительное испытание на художе-

ственную «прочность» в экстремальных усло-

виях музыкального авангарда середины ХХ ве-

ка – испытание новыми композиторскими тех-

никами и экспериментальными исполнитель-

скими приёмами.   
 

Примечания 

 

1. Эта ситуация повторяет широко известные 

случаи с  барочной реформой темперации, когда дол-

гое время  новый клавир не мог получить всеобщего 

распространения, или смену виолы скрипкой, долго 

считавшейся слишком грубой и простонародной. 

Такие ситуации «сопротивления материала» отнюдь 

не единичны в истории культуры, они часто возни-

кают в периоды смены старого, но испытанного – 

новым, но сомнительным.   

2. Назовём популярную в начале века комиче-

скую оперу Э. д'Альбера «Соло флейты» (1905), ба-

лет  У. Пистона «Невероятный флейтист» (1938), 

сюиту А. Русселя  «Игроки на флейте», песню «Та-

инственная флейта» А. Веберна (1917), картину им-

прессиониста Э. Мане «Флейтист», скульптуру экс-

прессиониста Э. Барлаха «Играющий на флейте», 

«Флейту-позвоночник» и прочие  «флейты» футури-

ста Маяковского, «Ночную флейту» Н. Асеева, а 

также пёстрое множество других  флейт, «флейт Па-

на», свирелей и др. 

3. Диапазон отзывов  – от восторга (С. Малларме, 

М. Равель, П. Дюка, П. Луис) и подражаний («Фавн» 

В. Ребикова)  до скептицизма (К. Сен-Санс) и издёв-

ки (пьеса-пародия Ц. Кюи «Отдых фавна после чте-

ния газеты»), были предприняты попытки балетной 

постановки «Прелюдии» (К. Голейзовский). 

4. Существует также вариант с фортепиано. 
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THE FLUTE IN THE MUSICAL CULTURE OF EARLY 20th CENTURY:  
THE ESTABLISHMENT OF THE INSTRUMENT 

  
I.A. Mutuzkin 

  

This article observes the growing interest in flute from an aesthetical point of view throughout the beginning of 

the twentieth century. Focused on the compositions that defined the establishment of the instrument, works by De-

bussy, Ravel, Mahler, composers of the «Les Six» are presented in support of the growth of the flute in the twentieth 

century as a self-sufficient instrument.  
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