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Аннотация. Современная стратегия прочтения текста предполагает, что любая его интерпретация начина-
ется с подозрения, что его смысл не очевиден, сознательно или бессознательно «запрятан» автором. В про-

цессе прочтения одной из записей Ахматовой актуализируются взаимодействие музыки и словесного искусства, 
а  также обращение к  другим литературным текстам, провоцируемое самой записью. Цель исследования – вос-
создание смыслов, образованных музыкально-словесными параллелями и аналогиями. В статье рассмотрено, как 
в записи Ахматовой функционирует тот акустический материал, который не отличается особой абстрактностью 
музыкального языка, – колокольный звон. Помимо этого рассмотрены некоторые примеры того, как Ахматова ме-
тафорически вербализирует музыкальное содержание в рамках барочной эстетики. Автор приходит к выводу, что 
Ахматова понимала музыку как речь, как искусство, оперирующее определенными смыслами, а значит, мыслила не 
в парадигме романтической (символистской) эстетики, а в рамках теории музыкальной риторики.

Ключевые слова: записные книжки, И.С.  Бах, колокола, «Макбет», «Реквием» А.  Ахматовой, Джон Донн, 
музыкальное барокко.
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Определяя характер взаимоотношений 
Анны Ахматовой с музыкой, исследо-

ватели приходят к выводу, что упоминаемые 
ею музыкальные имена и  сочинения гово-
рят не столько о вкусах Ахматовой, сколько 
о  ее всеобъемлющем стремлении к  музыке, 
которая зовет человека «безмерно дальше, 
чем содержание произносимых слов» [Ах-
матова 2004: 163]. Ахматова печалилась о не-
совершенстве своей «Поэмы без героя», ибо 
«все лучшее» оставалось пребывать в  так 
называемой «Другой», в  некоем генотексте 
– «огромном траурном, мрачном, как туча» 
[Записные книжки…:  191], музыкальном 
пространстве за пределами вербальных воз-
можностей. Именно из «Другой», как пишет 
Ахматова в «Прозе о Поэме», «лучшее» «ме-
стами прорывается в печатный (?) текст, неся 
с  собой тень, призрак музыки (но никак не 
музыкальность в банальном смысле)…» [Ах-
матова 2004: 178]. Подобный «механизм» по-
этического мышления Ахматовой привлек 
внимание исследователей к  музыкальным 
составляющим «Поэмы без героя», а  также 
к  музыкальному «сопровождению» жизни 
и творчества Ахматовой в целом. В результа-
те появились практически исчерпывающие 
тему «Ахматова и  музыка» работы Т.  Ци-
вьян [Цивьян], Б. Каца и Р. Тименчика [Кац, 
Тименчик], И.  Лиснянской [Лиснянская], 
А.  Аникина [Аникин]. Нам остаются лишь 
некоторые примечания на полях этой темы 
– точнее, на полях записных книжек Ахмато-

вой. Одна из ахматовских записей несколько 
корректирует приведенные выше ахматов-
ские определения музыки как своеобразного 
языка чувств, способного выразить больше, 
чем слова. Эту коррекцию мы определим как 
движение вспять – от романтической эстети-
ки к эстетике барокко.

Для начала установим музыкальные пред-
почтения «поздней» Ахматовой. Думается, 
что в конце 1950-х и в 1960-е гг. это «старин-
ная» музыка, произведения XVII–XVIII  вв., 
которые занимали важное место в ее духов-
ной и душевной жизни. Сошлемся на мемуа-
ры литературного секретаря Ахматовой Ана-
толия Наймана:

«Она слушала музыку часто, и  подолгу, и  раз-

ную, но получалось, что на какой-то отрезок време-

ни какая-то пьеса или пьесы вызывали ее особый 

интерес. Летом 1963 года это были сонаты Бетхове-

на, осенью – Вивальди; летом 1964 года – Восьмой 

квартет Шостаковича; весной 1965-го – “Стабат ма-

тер” Перголези, а летом и осенью – “Коронование 

Поппеи” Монтеверди и  особенно часто “Дидона 

и Эней” Перселла… Она любила слушать “Багател-

ли” Бетховена, много Шопена (в  исполнении Со-

фроницкого), “Времена года” и  другие концерты 

Вивальди, и  еще Баха, Моцарта, Гайдна, Генделя» 

[Найман: 153–154].

Воспоминания Наймана удостоверяют 
записные книжки Ахматовой, в которых до-
вольно много впечатлений от музыки урав-
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новешенного, преодолевавшего эмоциональ-
ное смятение Вивальди и  трагедийно-поли-
фонического, стилистически острого Баха, 
от оперного «смягченного стиля» Пёрселла 
и  возбужденного и  динамичного искусства 
Монтеверди [Записные книжки…: 8, 14, 24, 
112, 158 и др.].

В конце июля 1965 г., в день 215-летия со 
дня смерти И.С. Баха, Ахматова слушала его 
музыку по радио. Этому сопутствует следую-
щая запись:

«215 лет. Смерть Баха. (28 июля 1965. Комарово.) 

Фантазия и фуга. Слушаю.

Боже мой... Сама Чакона! 

Играет Игорь Безродный…

…но за ней не войдет человек… 

Прелюдия и фуга (играет Л. Ройзман). 

Вот он колокольный звон из 17 века. Как все 

близко! – (и страшно...)

Еще три дня июля, а потом траурный гость – ав-

густ (“сколько праздников и смертей”), как траур-

ный марш, который длится 30 дней. Все ушли под 

этот марш: Гумилев, Пунин, Томашевский, мой 

отец, Цветаева... Назначал себя и  Пастернак, но 

этого любимца богов увел с собою, уходя, неповто-

римый май 60 года, когда под больничным окном 

цвела сумасшедшая липа. И с тех пор [прошло] ми-

нуло уже пять лет. Куда оно девается, ушедшее вре-

мя? Где его обитель…» [Записные книжки…: 644].

Остановимся на строке: «Вот он коло-
кольный звон из 17 века. Как все близко! – 
(и  страшно...)». Учитывая известные назна-
чения колокольного звона, отметим особен-
ности его восприятия сознанием Ахматовой. 
Скажем так: ахматовские колокола, служа 
сигналом времени, возвещают также о при-
бытии гостя («еще три дня июля, а  потом 
<…> гость…»). Но предрешенная встреча 
сопровождается не торжественным трезво-
ном, а скорбным погребальным перезвоном: 
высокий «гость» оказывается «траурным» 
августом – месяцем, который мистическим 
образом вобрал в  себя даты смерти родных 
и  близких1. Какие именно из многочислен-
ных прелюдий, фуг и фантазий Баха слушала 
Ахматова в  тот день, неизвестно (хотя при 
желании это, вероятно, можно было бы уста-
новить). Поэтому сказать, что в услышанной 
ею музыке звучали колокола, было бы боль-
шим допущением. Скорее всего, инструмен-
тальная музыка Баха именуется (траурным) 
«колокольным звоном» в  связи с  тем, что 
звучит в годовщину его смерти. С этой точ-
ки зрения, можно поспорить с утверждени-
ем, что «...ни шарманка, ни колокол в поэзии 
Ахматовой никогда не выступают представи-
телями музыки» [Кац, Тименчик: 101]: в ра-
бочих записях – «выступают» (колокола, по 
крайней мере).

1 В стихотворении «Сон», написанном десятилетием ранее, 14 августа (!) 1956 г., явление («приезд» во сне) гостя 
опосредовано той же «баховской Чаконой» и «деревенским колокольным звоном» [Ахматова 1990: 271]. Далее сти-
хи Ахматовой цитируются по этому изданию с указанием страницы в круглых скобках.
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Итак, многоярусная семантика высказыва-
ния «Вот он колокольный звон из 17 века. Как 
все близко! – (и страшно...)» включает в себя 
разбуженную баховской музыкой (ее функци-
онально «проводным» колокольным характе-
ром) память об ушедших и совмещает далеко 
отстоящие друг от друга XVII и XX столетия.

Не исключено, что трагические обстоятель-
ства гибели трех из пяти названных в дневни-
ковой записи людей – Н. Гумилева, Н. Пунина 
и М. Цветаевой – вернули Ахматову в самые 
«смертные» годы сталинского режима1. Имен-
но тогда в сознании Ахматовой впервые воз-
никли аналогии между XVII  в. и  современ-
ностью. В  1930-е  гг. Ахматова писала «Рек-
вием» и  приступила к  переводу «кровавого» 
«Макбета», созданного Шекспиром в  1602  г. 
и опубликованного в 1623 г. В шекспировской 
трагедии трижды упоминается погребальный 
колокольный звон.

Первый раз – после насильственной смер-
ти Дункана. Это ремарка Шекспира «Звон ко-
локола» (“A  bell rings”) и  финальная реплика 
Макбета в конце 1-й сцены 2-го акта:

Пора! Сигнал мне колоколом подан.

Дункан, не слушай: по тебе звонят

И  в  рай препровождают или в  ад [Шекспир 

1983: 562]2.

Вторая «колокольная» реплика – в  моно-
логе Росса (акт 4, сцена 3):

…там не спросят,

Услышав похоронный звон: “По ком?” [Шек-

спир 1960: 80]3.

В  этом случае постоянный колокольный 
звон – звуковая деталь образа страны (Шот-
ландии), вымирающей под властью тирана, 
в которой смерть стала обычным явлением:

Увы,

Она сама себя узнать страшится,

Не матерью для нас – могилой став.

Там тот, в ком разум жив, не улыбнется;

Там горьких воплей, в воздухе звенящих,

Не замечают; там обычным делом

Стал взрыв отчаянья… [там же]4.

1 Упомянутый в записи литературовед Б.В. Томашевский пострадал в первой половине 1930-х гг.: близкий форма-
лизму, он был уволен из ЛГУ в ходе кампании по «борьбе с формализмом». 
2 “I go, and it is done. The bell invites me. / Hear it not, Duncan, for it is a knell / That summons thee to heaven or to hell” 
[Shakespeare: 982]. 
3 “The dead man’s knell / Is there scare ask’d for who…” [ibid.: 995]. 
4 “Alas, poor country, / Almost afraid to know itself. It cannot / Be called our mother, but our grave, where nothing /
But who knows nothing, is once seen to smile; / Where sighs and groans and shrieks that rend the air / Are made, not 
marked; where violent sorrow seems / A modern ecstasy” [ibid.: 994–995].



36

ПРАКТИКИ И ИНТЕРПРЕТАЦИИ. ТОМ 2 (4) 2017

Третье упоминание – в  заключительных 
сценах последнего, 5-го акта. Это символи-
ческий «надгробный звон» старого Сивар-
да в  виде словесной эпитафии погибшему 
сыну:

Он будет

Воителем господним. Сыновьям,

Когда б я больше, чем волос, имел их,

Я б лучшей смерти не желал. Вот мой

Надгробный звон по нем [Шекспир 1983: 630]1.

Все три коннотации «макбетовского» 
колокольного звона присущи «Реквиему» 
Ахматовой2. Иное дело, что в  поэме, име-
ющей траурный характер по определению, 
господствует стихия «неназванного звука» 
как «одного из многочисленных видов “уве-
ренной тайнописи”» [Кац, Тименчик:  116]. 
«Динамику неназванного» (Л. Гинзбург) по-
минального колокольного звона образуют, 
на наш взгляд, следующие художественные 
детали «Реквиема»: «постылый скрежет» 
тюремных ключей, «паровозные гудки» 
отъезжающих эшелонов с  осужденными, 
«плач» детей и «вой» женщин, «громыхание 

черных марусь» по ночным улицам, «звон ка-
дильный» церковных молений (197–199, 203) 
(курсив наш. – Г. М.).

Возможному опознанию (погребального) 
колокольного звучания в  строках «ключей 
постылый скрежет» могут служить следую-
щие за ними стихи:

…Слышим лишь ключей постылый скрежет

Да шаги тяжелые солдат.

Подымались как к обедне ранней,

По столице одичалой шли,

Там встречались... (197) (курсив наш. – Г. М.),

в которых скрежет ключей вкупе с «тяже-
лыми» шагами соседствует с  неназванным 
колокольным сигналом-призывом «к  обе-
дне» – Литургией, совершаемой отнюдь не 
в  храме: указательным местоимением там 
обозначен зашифрованный денотат – тюрем-
ная очередь у ленинградских «Крестов». Та-
ким образом, семантика колокольного звона 
у  Ахматовой тесно связана с  трагическими 
событиями сталинской эпохи, нашедшими 
отражение как в  ее оригинальном творче-
стве, так и в переводческой деятельности.

1 “Why then, God’s soldier be he. / Had I as many sons as I have hairs / I would not wish them to a fairer death; / And so his 
knell is knolled” [ibid: 999]. 
2 Ср. также в стихотворении 1940 г. «Поздний ответ», посвященном Цветаевой: «Мы с тобою сегодня, Марина, / По 
столице полночной идем, / А за нами таких миллионы, / И безмолвнее шествия нет, / А вокруг погребальные звоны 
/ Да московские дикие стоны / Вьюги, наш заметающей след» (251) (курсив наш. – Г. М.).
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Тем не менее смысл исследуемой записи 
Ахматовой можно обнаружить и в несколь-
ко иной области1.

Представляется, что эта заметка, как и по-
ложено приватным письменным феноменам, 
замкнута на себе, в  определенной степени 
внеисторична и  внесоциальна в  отличие от 
поэмы «Реквием». Звон колоколов и подсту-
пающие трагические даты, сливаясь в  еди-
ный «траурный марш», рождают предчув-
ствие близости собственной смерти: «Как все 
близко! – (и страшно...)».

В  таком случае закрепленное Ахматовой 
впечатление от музыки Баха больше напо-
минает печальную мудрость современника 
и  ровесника Шекспира, проповедника Джо-
на Донна, которого Ахматова также читала 
в последние годы своей жизни: «Летом 1915 
в Слепневе читала Расина. (Теперь, <в> 1965, 
– Донна и Элиота. Всегда Шекспира)» [Запис-
ные книжки…: 667].

Тяжело больной Донн слышал похорон-
ный звон во время эпидемии возвратной ли-

хорадки летом 1623 г. – колокола звучали не 
замолкая. Тогда-то и была написана его «Три-
ада XVII» (“Meditation XVII”), вторая часть 
которой может, на наш взгляд, считаться од-
ним из трех (два – музыкальный и шекспи-
ровский – названы выше) антецедентов за-
писи Ахматовой:

«Но кто сможет остаться глух к  колокольному 

звону, когда тот оплакивает уход из мира частицы 

нас самих? Нет человека, что был бы сам по себе, 

как остров; каждый живущий – часть континента; 

и  если море смоет утес, не станет ли меньше вся 

Европа: меньше – на каменную скалу, на поместье 

друзей, на твой собственный дом. Смерть каж-

дого человека умаляет и меня, ибо я един со всем 

человечеством. А  потому никогда не посылай уз-

нать, по ком звонит колокол: он звонит и по тебе» 

[Донн: 118] (курсив наш. – Г. М.)2.

Возможность смыслового наполнения ах-
матовской записи аллюзиями на проповеди 
Донна может быть косвенно подтверждена 

1 Оставляем в стороне заметки Р.Д. Тименчика (и других авторов) о перекличках «колокольной» темы в стихах Ах-
матовой, Н. Гумилева и В. Нарбута [Тименчик, Топоров, Цивьян; Тименчик]. За скобками остаются и религиозно-
церковные ассоциации с храмами земным и небесным, о которых писали В.В. Виноградов [Виноградов] и тот же 
Тименчик [Тименчик]. 
2 “Who bends not his ear to any bell which upon any occasion rings? but who can remove it from that bell which is passing 
a piece of himself out of this world? No man is an island, entire of itself; every man is a piece of the continent, a part of the 
main. If a clod be washed away by the sea, Europe is the less, as well as if a promontory were, as well as if a manor of thy 
friend’s or of thine own were: any man’s death diminishes me, because I am involved in mankind, and therefore never send 
to know for whom the bells tolls; it tolls for thee” [Donne].
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признаниями Иосифа Бродского, культурное 
общение которого с  Ахматовой в  1960-е  гг. 
было насыщено музыкальным и  литератур-
ным барокко. Увлекавшийся европейской 
постренессансной культурой Бродский при-
возил Ахматовой пластинки с записями опер 
Монтеверди, Пёрселла, музыкальных компо-
зиций Баха [Записные книжки…: 636, 695; 
Волков: 456−458; Иванов: 495]. Скорее всего, 
именно он привил Ахматовой вкус к  мета-
физической поэзии Донна. Во всяком случае, 
обращение самого Бродского к  творчеству 
последнего было инспирировано той же «ко-
локольной» цитатой. На нее Бродский обра-
тил внимание, читая роман Хемингуэя «По 
ком звонит колокол» [Волков: 295–296].

Однако вполне вероятным представляется 
и иной генезис ахматовской заметки. В одной 
из статей Л.А. Зыков цитирует письмо Нико-
лая Пунина к Ахматовой времен его поездки 
в Японию и посещения там рощи Никко:

«...этот лес для меня чудо. В  нем такая тиши-

на, что, сколько бы ни говорили, ни кричали, как 

бы ни шумели горные водопады – тишина только 

увеличивается. <…> я посидел и послушал эту ти-

шину; потом вдруг где-то очень далеко ударил буд-

дийский колокол – и тогда лес запел, немного коле-

блющимся, скорбящим гулом. Это было настоящее 

рыдание над этим бедным миром, как будто сама 

вечность плакала о  том, что он разлучен с  нею; 

в  грехе, в  тоске, в  страстном ожидании» [Зыков] 

(курсив наш. – Г. М.).

Запись Ахматовой принадлежит к послед-
ним дням июля, предваряющим месяц смер-
ти Пунина, и она помнит об этом. Возможно, 
поминальные колокола по Баху пробудили 
воспоминания о  японских впечатлениях Пу-
нина и  о  его письме. Буддийский колоколь-
ный звон в  тишине священной рощи слился 
с погребальным звоном из XVII в. и с печаль-
ной годовщиной смерти мужа и друга, вызвав 
изумленное и  горькое восклицание «Как все 
близко! – (и страшно...)». Оговорим, что в по-
эзии Ахматовой исследователями было отме-
чено «соположение» смерти и  музыки вооб-
ще, когда последняя выступает как чудесный 
«вожатый в  края иной земли» (Т.  Цивьян), 
как посредник меж миром живых и мертвых 
[Цивьян: 184–185; Кац, Тименчик: 74–75; Ани-
кин: 379–381]. Колокольный звон в подобной 
функции выступает и, к примеру, в стихотво-
рении Ахматовой «Но я предупреждаю вас…»:

Но я предупреждаю вас, 

Что я живу в последний раз.

Ни ласточкой, ни кленом,

Ни тростником и ни звездой,

Ни родниковою водой,

Ни колокольным звоном –

Не буду я людей смущать 

И сны чужие навещать

Неутоленным стоном (206).

В связи с анализируемой записью Ахмато-
вой остается ответить еще на один вопрос. 
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Почему Ахматова смещает музыкальное 
творчество Баха в  XVII  в.? Возможно, при-
чина кроется в преференциях эстетического 
порядка: привязанность зрелой Ахматовой 
к тому, что было до так называемого «викто-
рианского чванства» английского XVIII  в.1, 
размывала временные границы ее немецких 
музыкальных пристрастий (Бах, Гендель, 
Гайдн). Складывалась мифологема эстетиче-
ски совершенного искусства XVII столетия, 
включающая помимо Шекспира, Донна, Ра-
сина, Монтеверди и  Пёрселла вышеназван-
ных композиторов вкупе с Вивальди, Моцар-
том и Перголези.

Особенности музыкального языка Баха, 
складывавшегося в рамках эстетики барок-
ко, могли особенно интересовать Ахматову 
в процессе работы над «Поэмой без героя». 
В  первые десятилетия ХХ  в., т.е.  в  эпоху, 
в которую Ахматова была творчески погру-
жена в  связи с  «триптихом», именно в  ис-
кусстве барокко искали аналогии к  новей-
шим художественным исканиям. Барокко 
понималось как некая константа, являюща-
яся по преимуществу компонентом разума 
и чувств человека в определенные периоды 
развития культуры. В  этом смысле fin de 

siècle в  качестве культурно-историческо-
го периода сопоставлялся с веком барокко 
и осмыслялся как тревожная, патетическая, 
театрализованная эпоха трагического гу-
манизма (cм., к  примеру: [Блок: 327, 329]). 
Именно в  таком ключе выстроена пер-
вая часть «Поэмы без героя» Ахматовой. 
Во всей «Поэме…» доминирует авторская 
сольная партия, для которой в плане содер-
жания важна хоровая поддержка – «тайная» 
a capella современников, но этот хор не от-
меняет симфонического, «инструменталь-
ного», звучания текста, который на струк-
турном уровне имитирует не ренессанс-
ное слаженное, а  барочное диссонансное 
«звучание» изображаемой в  поэме эпохи2. 
В «чистом» виде полифонический принцип 
(многоголосие) проявляется в  стихотворе-
нии Ахматовой «Нас четверо» (1961, цикл 
«Венок мертвым»), которому предпосланы 
эпиграфы из Мандельштама, Пастернака 
и Цветаевой:

...И отступилась я здесь от всего,

От земного всякого блага.

Духом, хранителем «места сего»

Стала лесная коряга.

1 «Что это постигло Англию в 18 в. Был и композитор (Пёрсел) и художник (     ) и поэт (Донн), а еще раньше Шек-
спир, Свифт. И куда же все это ушло? И осталось одно викторианск<ое> чванство» [Записные книжки…: 659].
2 О некоторых структурных принципах «Поэмы без героя», сближающих ее с искусством барокко, см.: [Нива: 99–
100; Михайлова].
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Все мы немного у жизни в гостях,

Жить – это только привычка.

Чудится мне на воздушных путях

Двух голосов перекличка.

Двух? А еще у восточной стены,

В зарослях крепкой малины,

Темная, свежая ветвь бузины…

Это – письмо от Марины (251).

Перекличка двух голосов в партитуре «воз-
душных путей» (инобытия? бессмертия?) яв-
ляется сочетанием двух, мелодически и тема-
тически различных, звучаний – Мандельшта-
ма и  Пастернака. В  заключительной строфе 
очевиден барочный принцип обнаружения 
знаковой изнанки материального мира: «тем-
ная, свежая ветвь бузины» прочитана как 
текст – «письмо от Марины». В многоголосие 
вплетается еще один голос – вокал Цветаевой.

Если далее следовать по пути поиска анало-
гий между музыкальными и словесными фор-
мами и  структурами, как это сделал Б.  Кац 
в  отношении «Поэмы без героя» [Тименчик, 
Кац: 187–278], то музыка Баха и поэзия Ахма-
товой взаимодействуют, к  примеру, следую-
щим образом. В основе инструментально-во-
кального образа у Баха лежит принцип «еди-
новременного контраста» [Назайкинский] 
– синхронного развертывания противостоя-
щих в образном отношении компонентов му-
зыкальной фактуры, интенсивной эмоцио-
нальности при сдержанности внешнего про-

явления. Подобное рождает многозначность 
музыкального образа, схожую с семантиче-
ской многомерностью ахматовских поэтиче-
ских текстов. Пытаясь словесно определить 
выраженные в музыке Баха эмоции, музыко-
веды оперируют такими тропами, как «суро-
вая печаль», «сдержанный гнев», «замаски-
рованная ирония» и т.п. Аналогично «псев-
донейтральность» авторской интонации 
в ахматовской поэзии Бродский, к примеру, 
обозначил музыкально, назвав ее «глухой 
нотой» сдержанного и  сфокусированного 
трагического мироощущения [Волков: 157]. 
Сдержанная скорбь и  обузданная страсть 
находят выражение в  нередких для Ахма-
товой мотивах окаменения (оцепенения) 
в  горе, горделивого восхождения на плаху 
(костер), величественного молчания при 
внутреннем говорении или рыдании, сми-
рения, знаменующего «победу над собой» 
и  т.п. Возможно, по той же причине среди 
любимых опер Ахматовой числится «Коро-
нация Поппеи» К.  Монтеверди с  ее «взвол-
нованным стилем» (concitato), выражающим 
борьбу контрастных чувств, а среди ее куль-
турных alter ego – античные Федра и  Дидо-
на с их борением страсти и долга. При этом 
последняя значима для Ахматовой и  как 
героиня оперы Пёрселла «Дидона и  Эней», 
и как персонаж «Энеиды» Вергилия [Запис-
ные книжки…: 57, 203, 214, 527, 695; Найман: 
154], что косвенно подтверждает мысль му-
зыковеда В.  Гизелера о  том, что музыкаль-
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ные смыслы не возникают только из самой 
музыки, на ее подразумеваемую осмыслен-
ность оказывают влияние парамузыкальные 
смыслы из сфер мифологии, метафизики, 
онтологии, архитектуры, языка [Gieseler: 
115]. Как бы там ни было, тягу Ахматовой 
к  сосредоточенно-созерцательной музыке 
Баха можно объяснить притягательностью 
смыслового мира баховских произведений: 
по свидетельству Г.Л. Козловской, Ахматова 
расспрашивала композитора А.Ф.  Козлов-
ского, с  которым подружилась в  Ташкенте, 
«о расшифровке символов баховской музы-
ки в работах А. Швейцера и Б.Л. Яворского» 
[Кац, Тименчик: 69].

Таким образом, с  определенной долей 
уверенности можно утверждать, что Ахма-
това понимала музыку как речь, как гово-
рение, как искусство, оперирующее опреде-
ленными смыслами, а  значит – и  здесь мы 
возвращаемся к  эстетике позднего Возрож-
дения и барокко – мыслила не в парадигме 
романтической (символистской) эстетики, 
а  в  рамках теории музыкальной риторики. 
Эстетика музыкального барокко, смыслы 
как внутреннее качество музыкального зву-
чания оказались подходящим аккомпане-
ментом близящихся траурных дат.
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В ФОКУСЕ НОМЕРА

SOME SEMANTIC CONTEXTS OF MUSIC SOUNDS: 
INTERPRETING ONE OF ANNA AKHMATOVA’S NOTES

Galina Mikhailova, PhD, Full Professor, Vilnius University, Vilnius, Lithuania;e-mail: galina.
michailova@flf.vu.lt

Abstract. The contemporary strategy of reading assumes that any interpretation of text begins 
with the suspicion that its meaning is not obvious, and has been consciously or unconsciously 

“hidden” by the writer. By interpreting one of Akhmatova’s notes, the paper actualizes the interaction of 
music and verbal art, as well as the appeal to other literary texts, provoked by this note itself. The purpose 
of the research is the reconstruction of meanings implied by musical-verbal parallels and analogies. The 
paper focuses on the functioning of specific (in its lack of abstractness) acoustic material - bell-ringing 
- in Akhmatova’s note. In addition, the paper explores some examples of how Akhmatova metaphori-
cally verbalizes musical content within the framework of baroque aesthetics. The author concludes that 
Akhmatova understood music as speech, as well as art, operating with certain meanings, and therefore, 
she did not think in the paradigm of romantic (symbolist) aesthetics, but within the framework of the 
theory of musical rhetoric.

Key words: notebooks, Johann Sebastian Bach, bells, “Macbeth”, Akhmatova’s “Requiem”, John 
Donne, baroque music.
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