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Статья посвящена исследованию феномена инструментального театра в европейском и белорусском му-
зыкальном искусстве. Инструментальный театр рассматривается как особая художественная система, осно-
ванная на принципах театральности как категории музыкального мышления. В работе прослеживается исто-
рическая эволюция феномена — от синкретических истоков в народном театре и ритуальных практиках через 
барокко, классицизм и романтизм к авангардным экспериментам XX века.

Особое внимание уделяется сравнительному анализу творчества Фараджа Караева и Виктора Копытько, 
представляющих две оригинальные модели инструментального театра. Интеллектуально-игровая стра-
тегия Ф. Караева опирается на деконструкцию традиционных форм и семиотику жеста, в то время как  
ритуально-медитативная модель В. Копытько синтезирует авангардные техники с белорусским художествен-
ным сознанием.

Исследование выявляет принципы композиторской режиссуры, обеспечивающей целостность художествен-
ной системы через синтез музыкального, визуального и драматургического начал. Инструментальный театр 
предстает как пространство перформативного взаимодействия, где исполнитель становится соавтором 
процесса, а музыкальное произведение обретает качество сценического действия. 
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where the performer becomes a co-author of the process, and the musical work acquires the quality of a stage performance. 
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Становление инструментального театра 
в европейской и белорусской музыкальной 
культуре представляет собой сложный и мно-
гоуровневый процесс, в котором театраль-
ность выступает не как внешнее качество 
сценического действия, а как категория музы-
кального мышления. Это явление развивалось 
в контексте диалога культурных традиций раз-
личных стран и эпох, постепенно вырабатывая 
собственные художественные законы и выра-
зительные средства. Возможность привле-
чения выразительных средств иных искусств 
в музыкальную сферу волновала композито-
ров на протяжении всей истории. На макро-
уровне этот процесс можно рассматривать 
как возвращение музыкальной драматургии 
к синкретическому искусству, известному еще 
с первобытных времен, когда слово, движе-
ние, звук и жест образовывали неразделимое 
единство художественного акта. 

Цель статьи — комплексное исследование 
генезиса и эволюции феномена инструмен-
тального театра в европейском и белорусском 
культурном контексте, с последующим срав-
нительным анализом двух ключевых худо-
жественных моделей на примере творчества  
Ф. Караева и В. Копытько.

Исторические предпосылки формиро-
вания инструментального театра. Генезис 
инструментального театра неразрывно свя-
зан с синкретическими формами народного 
творчества, где музыка, слово и движение 
существовали в органическом единстве. Как 
отмечает Ф. Караев, это «возвращение к теа-
тру фольклорному, народному, непрофесси-
ональному, где места традиционных масок 
и личин заняли музыкальные инструменты» 
[цит. по: 1]. Исследователи усматривают па-
раллели между современным инструменталь-
ным театром и древними ритуальными прак-
тиками, где жест, звук и пластика образовыва-
ли целостную систему выражения [2].

В европейской культурной традиции синтез 
музыкального и театрального начал склады-
вался поступательно, проходя через различ-
ные художественные формы — искусство ги-
стрионов и шпильманов, комедию дель арте, 
мистериальные и балаганные представления, 
в которых часто объединялись функции музы-
канта, певца и актера. Эпоха барокко, ознаме-
нованная идеей «всеобщего театра» (Д. Сте- 
фани [цит. по: 3, с. 73]), стимулировала уси-
ление театрального элемента в инструмен-
тальной музыке. Композиторы этого времени 
создавали произведения, в которых исполни-
тельские партии приобретали характер сце-
нических «ролей», а ансамбль выстраивался 

как модель драматического взаимодействия 
на сцене. Классицизм обозначил качественно 
новый этап развития данной тенденции, когда 
театральность стала внутренним структурным 
принципом музыкального повествования.  
В. Конен подчеркивает, что идеи театра нашли 
«свое особое преломление в инструменталь-
ной культуре Германии эпохи Просвещения» 
[4, с. 155]. «Прощальная симфония» Й. Гайдна 
(1772), основанная на концептуальном ис-
пользовании визуального элемента — посте-
пенном уходе музыкантов со сцены, — про-
демонстрировала возможность превращения 
театрализованного приема в смыслообразую-
щий компонент музыкального произведения.

В эпоху романтизма инструментальная му-
зыка окончательно осознается как простран-
ство драматического действия и поэтического 
высказывания [5]. Стремление к синтезу ис-
кусств, масштабности и программности подго-
товило основу для возникновения феномена 
инструментального театра как самостоятель-
ного художественного явления. По наблюде-
нию Е. Чигаревой, включение слова в инстру-
ментальную ткань становится одним из спо-
собов «актуализации драматического начала 
в инструментальном жанре» [6]. В русской 
музыке XIX века театральность прочно вхо-
дит в симфоническое мышление: у М. Глинки,  
А. Лядова, М. Мусоргского («Картинки с вы-
ставки») звуковая ткань приобретает черты 
персонажности, а форма произведения напол-
няется признаками сценического действия.

Становление инструментального театра. 
Инструментальный театр утвердился как зако-
номерный этап эволюции музыкального искус-
ства XX столетия, выразив глубинные процессы 
обновления художественного мышления. Его 
окончательное формирование в качестве са-
мостоятельной художественной системы отно-
сится ко второй половине XX века и связано, с 
одной стороны, с воздействием эстетики пост-
модернизма, а с другой — с реакцией на зам-
кнутость и элитарность академической музы-
кальной культуры. Как справедливо утверждает  
О. Пузько, именно в 1950–1960-е годы возник-
ла острая потребность в поиске новых музы-
кально-театральных форм, что закономерно 
привело к появлению феномена инструмен-
тального театра [7, с. 20–21].

Опыт М. Кагеля, Дж. Кейджа и К. Штокхау-
зена заложил основы принципиально новой 
композиторской режиссуры, в рамках которой 
партитура стала рассматриваться как сценарий 
сценического действия, а жест и движение — 
как равноправные элементы музыкальной фор-
мы. Идеи инструментального театра получили 
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широкое воплощение в творчестве компози-
торов второй половины XX века. Характерным 
примером служит Первая симфония А. Шнитке 
(1969–1974), в которой театрализованный 
прием пространственного перемещения му-
зыкантов восходит к символике «Прощальной 
симфонии» Й. Гайдна. Аналогичные принци-
пы находим в произведениях Д. Корильяно  
и Х. Геббельса, где сценичность выступает орга-
ническим продолжением музыкальной драма-
тургии. В белорусской музыкальной культуре 
тенденции инструментального театра отчетли-
во прослеживаются в творчестве Н. Чуркина, 
Н. Аладова и Г. Вагнера, чья Вторая симфония 
воплощает концепцию «инструментального те-
атра-представления» [8].

Инструментальный театр представляет 
собой синтетическое явление, в котором со-
единяются черты архаического синкретизма 
и авангардной театрализации. Здесь музы-
ка трансформируется в особое пространство 
действия, а исполнитель находится в роли не 
просто интерпретатора, но и активного участ-
ника драматического процесса. Философская 
сущность данного феномена заключается в 
переосмыслении самой природы музыкаль-
ного высказывания: инструментальный театр 
предстает как «театр звука», где музыкальное 
мышление реализуется в единстве акустиче-
ского и визуального начал, звука и жеста, вре-
мени и движения.

В творчестве Ф. Караева и В. Копытько 
инструментальный театр приобретает фор-
му особого типа художественного мышле-
ния, при котором театрализация не является 
следствием исполнительской интерпрета-
ции, а выступает в качестве фундаменталь-
ной категории композиторского замысла, 
пронизывающей все уровни музыкальной 
структуры — от интонационно-тембрового до 
пространственно-драматургического.

Интеллектуально-игровая модель ин-
струментального театра Фараджа Караева. 
Творчество Ф. Караева предстает как один из 
наиболее совершенных и концептуально вы-
веренных образцов инструментального те-
атра, воплощающего идею композиторской 
режиссуры в ее полном объеме. Его произ-
ведения демонстрируют, каким образом теа-
трализация уже не внешний сценический при-
ем, а принцип структурной организации му-
зыкального текста. Творчество композитора 
формирует эталон интеллектуально-игрового 
направления в пространстве инструменталь-
ного театра, где художественная форма рож-
дается на пересечении рационального моде-
лирования и театрализованной спонтанности. 

Эстетическая система Ф. Караева основывает-
ся на синтезе европейского авангарда и глубо-
ко индивидуальной философии звука, в кото-
рой театральность осмысляется как категория 
музыкального мышления, пронизывающая 
все уровни художественного целого.

На жанровом уровне композитор осу-
ществляет последовательную деконструкцию 
традиционных музыкальных форм, прибегая 
к их гибридизации с элементами театра аб-
сурда, вербального эксперимента и звуковой 
поэзии. В «Маленьком (не)спектакле» (1998) 
для двух гитар и басовой флейты этот процесс 
получает конкретное претворение: камерное 
музыкальное пространство интегрируется с 
текстами Эрнста Яндля, чья абсурдистская по-
этика разрушает привычные смысловые свя-
зи. Слово здесь утрачивает семантическую 
функцию и превращается в звуковой матери-
ал, равноправный инструментальной факту-
ре. За внешней простотой жанровых форм — 
марша, песни, вальса — скрывается сложная 
система философских ассоциаций, в которой 
игровой элемент становится способом пости-
жения экзистенциальных смыслов искусства.

Эта линия получает дальнейшее разви-
тие в произведении «Вы все еще живы, го-
сподин министр?!» (2001), где жанр сольной 
виртуозной пьесы вступает в полемическое 
взаимодействие с эстетикой инструменталь-
ного театра и импровизационной свободой 
джаза. Ф. Караев выстраивает художествен-
ный принцип, в рамках которого музыкальное 
высказывание оказывается неотделимым от 
сценического действия, а само исполнение 
представляется актом перформативного са-
мовыражения. Иронический парафраз назва-
ния прелюдии К. Дебюсси задает направле-
ние сложного культурологического коллажа, 
в котором полистилистическое соединение 
французского импрессионизма, регтайма и 
блюза складывается в форму интеллектуаль-
ной игры с культурными кодами и знаками 
музыкальной памяти.

Сквозной для творчества Ф. Караева яв-
ляется драматургия, основанная на идее на-
рушенной, абсурдной или несостоявшейся 
коммуникации. В «Маленьком (не)спектакле» 
этот принцип реализуется через конструкцию 
«трех версий полилога в контексте языковых 
игр», где развитие действия представляет 
собой процесс постепенного исчезновения 
звука — от артикулированного произнесения 
текста к беззвучному счету и, наконец, к мол-
чанию. Кульминацией становится театрали-
зованный уход исполнителей, визуализирую-
щий окончательный распад коммуникации и 
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символизирующий метафизическое истоще-
ние звука как средства общения.

В пьесе «Вы все еще живы, господин ми-
нистр?!» драматургия приобретает форму иро-
нического рондо, построенного на навязчивом 
рефрене «блюзовых» аккордов с аллюзией на 
К. Дебюсси, создающем ощущение цикличе-
ской замкнутости, тогда как эпизоды с элемен-
тами quasi-импровизации и стилистическими 
деформациями систематически нарушают 
устойчивость формы, производя особую «дра-
матургию сбоя». Кульминационный момент 
произведения — внезапный обрыв звучания и 
переход к чисто пластическому действию: уда-
рам по пюпитру, воспринимаемым как сим-
волический жест разрушения музыкального 
высказывания и отрицания привычных границ 
между звуком, телом и пространством.

Объединяющим стержнем выступает слож-
ная семиотическая структура авторского языка, 
где звук, слово и жест образуют систему вза-
имных отражений и сомнений в собственной 
значимости. В «Маленьком (не)спектакле» 
композиторская режиссура наблюдается в точ-
нейшей фиксации сценического поведения: 
исполнители должны сидеть «неподвижно как 
статуи», произносить текст с «преувеличен-
ным движением рта». Эти ремарки выходят за 
рамки исполнительских указаний и становятся 
частью художественного концепта, воплоща-
ющего идею распада коммуникации. В пьесе 
«Вы все еще живы, господин министр?!» язык 
жеста превращается в носителя иронической 
метафоры: скрипач «танцует чарльстон», «кри-
вляется», а завершающие удары по пюпитру 
окончательно демонтируют иллюзию акаде-
мической серьезности, переводя действие в 
плоскость театра абсурда.

В результате инструментальный театр  
Ф. Караева предстает как целостная философ-
ско-художественная система, опирающаяся на 
принципы деконструкции, самоиронии и ме-
таметафорического мышления. Композитор 
осуществляет глубокое переосмысление язы-
ка европейского авангарда, предлагая ориги-
нальный феномен, в котором инструменталь-
ный театр видится формой исследования гра-
ниц смысла, коммуникации и самого бытия 
искусства как процесса саморефлексии.

Ритуально-медитативная модель ин-
струментального театра Виктора Копытько. 
Творчество В. Копытько представляет собой 
один из наиболее значимых и самобытных 
примеров формирования национальной вер-
сии инструментального театра, в которой орга-
нично сливаются европейский авангард и бе-
лорусское художественное мировосприятие. 

В этой синтетической модели зарождается 
целостная авторская система, где театра-
лизация играет роль не внешнего атрибута 
формы, а способа философского осмысления 
мира. Такие сочинения, как «Дивертисмент» 
(1976) для цимбал и подготовленного ро-
яля, «Симфония четырех флейт» (2008) и 
«Северный ветер» (2015/2022) для одноголос-
ного инструмента, образуют не разрозненные 
опыты, а последовательные этапы развития 
единой концепции, в которой инструменталь-
ный театр выступает в качестве универсаль-
ного медиума — средства художественного 
выражения фундаментальных закономерно-
стей бытия, культуры и творчества. Если у Ф. 
Караева театральность обретает интеллекту-
ально-игровое измерение, то у В. Копытько 
она наполняется ритуально-медитативным 
содержанием, обращенным к глубинным ар-
хетипам коллективного сознания.

На жанровом уровне композитор после-
довательно разрушает границы между ка-
мерной музыкой, перформансом и фило-
софским действом, превращая каждое про-
изведение в акт культурной коммуникации. 
В «Дивертисменте» этот диалог проявляется 
уже в инструментовке: подготовленное фор-
тепиано, восходящее к экспериментальной 
традиции Дж. Кейджа, вступает в сотворче-
ство с белорусскими цимбалами — носителем 
древнего национального звука. В этом соеди-
нении современного авангардного опыта и 
архаического тембрового первоэлемента воз-
никает особое художественное пространство, 
где жанровое «развлечение» превращается в 
глубокий философский жест.

Эстетика синтеза получает дальнейшее 
развитие в «Симфонии четырех флейт», в ко-
торой европейский жанр симфонии подвер-
гается глубокой трансформации, приобретая 
черты инструментальной драмы с архетипи-
ческой основой. Универсальный сюжет взаи-
моотношений «учителя и учеников» раскры-
вается в контексте белорусской культурной 
традиции, осмысленной как пространство 
духовной преемственности и общинного еди-
нения. Драматургическая модель, исходящая 
из идеи посвящения, приобретает символиче-
ский масштаб, соединяя мотивы древнего ри-
туала с философией творчества как процесса 
передачи смысла.

В сочинении «Северный ветер» жанровый 
синтез достигает кульминации: композитор 
создает своеобразную натурфилософскую 
метафору, в которой камерная симфония 
полностью растворяется в перформативном 
действии, имитирующем природное дыхание 
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стихии. Инструментальный театр становится 
пространством самораскрытия природных 
сил, где музыка не изображает, а соучаствует 
в бытии, превращаясь в живой процесс.

Сквозной для творчества В. Копытько явля-
ется драматургия, основанная не на конфлик-
те, а на идее процессуальности и внутреннего 
превращения. В его сочинениях отсутствует 
традиционное тематическое развитие; вме-
сто этого композиция выстраивается вокруг 
жеста, идеи, звукового импульса или при-
родного феномена. Так, в «Дивертисменте» 
драматургия формируется через оппозиции 
«звук – тишина», «порядок – импровизация». 
Кульминационный момент — символический 
акт обмена инструментами между пианистом 
и цимбалистом. Это жест, выходящий за пре-
делы театрализации и раскрывающий идею 
равноправного диалога культур.

В «Симфонии четырех флейт» драматургия 
приобретает форму «педагогической драмы», 
где инструментальные партии наделяются пер-
сонажностью. Взаимодействие между ними 
моделирует процесс инициации — от призыва 
учителя-демиурга до самостоятельного звуча-
ния учеников, обретших собственный голос. 
Указанная структура, восходящая к мифологи-
ческим и ритуальным архетипам, наполняется 
новым смыслом через аллюзии на очищаю-
щую символику «Чистилища» Данте Алигьери, 
что свидетельствует о способности композито-
ра органично соединять национальные смыс-
ловые коды с универсальными образами евро-
пейской духовной традиции.

В «Северном ветре» драматургия становит-
ся воплощением самой стихии. Нелинейная, 
процессуальная форма, где начало и конец 
условны, имитирует вечное движение ветра. 
Рассредоточение исполнителей в пространстве 
и их жесты, имитирующие «дыхание» и «по-
рывы», визуализируют стихию, превращая му-
зыкальное произведение в натурфилософский 
акт. Сквозь все три модели проступает общая 
идея: драматургия у Виктора Копытько — это 
всегда драматургия становления, пути или про-
цесса, будь то культурный обмен, духовное 
взросление или жизнь природной стихии.

Объединяющим основанием творческой 
системы В. Копытько выступает оригиналь-
ный композиторский язык, в котором звук, 
жест, свет и пространство сливаются в еди-
ную семиотическую структуру. Данный язык 
не просто интегрирует различные вырази-
тельные средства, но претворяет их во вза-
имозависимые элементы многомерной ху-
дожественной реальности. Композиторская 
режиссура в его произведениях проявляется 

через тщательно выстроенную систему рема-
рок, выполняющих функцию своеобразного 
«режиссирующего слова» автора. Подобные 
указания не являются вспомогательными 
комментариями к нотному тексту, но пред-
ставляют собой органическую часть партиту-
ры, формирующую семиотическое поле, где 
каждый жест, световой акцент или простран-
ственный переход имеет смысловую нагруз-
ку и эстетическую функцию.

В «Дивертисменте» ремарки организуют 
взаимодействие света и движения, созда-
вая эффект сценической игры с восприятием 
зрителя. Световые вспышки, неожиданные 
пластические трюки и пространственные пе-
реходы подчинены эстетике парадоксально-
го жеста, в которой музыкальное и театраль-
ное начала образуют взаимное отражение.  
В «Симфонии четырех флейт» ремарки стано-
вятся структурообразующим элементом дра-
матургии: они определяют траектории движе-
ния исполнителей, их пространственные по-
зиции и динамику взаимосвязей, превращая 
звуковое пространство в своеобразную сце-
нографию. Возникает феномен «пластическо-
го сценария», равноправного музыкальному, 
где телесное действие и звуковое развитие 
сливаются в едином ритуальном процессе.

В «Северном ветре» авторский язык рема-
рок достигает предельной поэтичности и сим-
волической емкости. Указания «как дыхание», 
«как шум ветра», «как дыхание пространства» 
выступают не просто интерпретационными 
советами, но ключами к раскрытию художе-
ственного замысла. Они задают новый тип зву-
чания флейты, претворяя инструмент в медиум 
стихии, в образ дыхания природы. Ремарка в 
системе Копытько приобретает статус фило-
софского комментария, соединяющего текст и 
действие, звук и тишину, движение и смысл.

В произведениях В. Копытько инструмен-
тальный театр предстает как форма жанровой 
и философской генерализации, где музыка, 
жест, свет и тишина образуют целостную мо-
дель миропостижения. Композитор не вос-
производит готовые формы европейского 
авангарда, но подвергает их глубокой твор-
ческой переработке, пропуская через призму 
национального менталитета и личного фило-
софского опыта. В результате этого синтеза 
рождается уникальный художественный фе-
номен, в котором белорусская музыкальная 
культура выступает не как воспринимающая, 
а как равноправный партнер европейского 
художественного процесса, вносящий свой 
собственный духовный и эстетический код  
в пространство мировой культуры.
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Заключение. Проведенное исследование 
позволяет заключить, что инструментальный 
театр в творчестве Ф. Караева и В. Копытько 
представляет собой не частный эксперимент в 
области музыкального авангарда, а целостную 
философско-эстетическую систему, в которой 
театральность осмысляется как универсаль-
ная категория музыкального сознания. Анализ 
их художественного наследия показывает, что 
инструментальный театр функционирует как 
особое пространство межкультурного диало-
га, где происходит глубокое переосмысление 
традиционных представлений о природе му-
зыкального произведения, роли исполните-
ля и структуре самого акта художественного 
высказывания.

Важность данного феномена заключается 
в его способности:

• осуществлять органический синтез ев-
ропейского авангардного языка с националь-
ными художественными кодами, формируя 
новые формы музыкально-театрального 
высказывания;

• преобразовывать параметры музыкаль-
ной композиции путем интеграции звука, же-
ста, слова, света и визуального действия в еди-
ную многомерную семиотическую систему;

• репрезентировать сложные социокуль-
турные процессы современности через пер-
формативные механизмы художественного 
взаимодействия, где исполнитель становится 
активным соучастником творческого процесса.

Особое значение приобретает сопостав-
ление двух художественных моделей, во-
площенных в индивидуальных системах  
Ф. Караева и В. Копытько. Для Караева харак-
терна интеллектуально-игровая стратегия, 
опирающаяся на принципы деконструкции, 
иронии и семиотического коллажа, тогда 
как Копытько формирует ритуально-медита-
тивную концепцию, основанную на архети-
пических моделях бытия, процессуальности 
и созерцательности. Это противопоставле-
ние выражает не антагонизм, а внутреннее 

взаимодополнение, обогащающее художе-
ственную палитру белорусского инструмен-
тального театра и демонстрирующее его по-
тенциал к многовекторному развитию в рам-
ках единой культурной парадигмы.

Таким образом, инструментальный театр 
утверждает себя как уникальное явление 
современной музыкальной культуры, в ко-
тором композиторская режиссура становит-
ся не просто технологическим средством, но 
инструментом философского осмысления 
основ бытия, коммуникации и идентичности. 
В этом контексте дальнейшее исследование 
данного феномена открывает перспективы 
для более глубокого понимания закономер-
ностей художественного синтеза, взаимо-
действия традиции и новаторства, а также 
природы музыкального театра как формы 
философского самовыражения человека в 
пространстве культуры.
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