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Аннотация. Аннотация. В избранном ракурсе темы статьи сопоставлены общие черты в мировоззрении 
Г.В. Лейбница и И.С. Баха, отразившие философские позиции своего поколения. Их взгляды 
основываются на теологических суждениях в рамках лютеранского вероисповедания, а также 
находят пересечение в склонности к точным исчислениям. Автор статьи видит связь между 
взглядами Г.В. Лейбница и И.С. Баха в воплощении идеи Абсолюта, как основы общелоги-
ческих принципов и, как следствие, математических пропорций. Статья содержит сведения  
о литературных источниках мотетов И.С. Баха в аспекте философии Г.В. Лейбница, в каче-
стве доказательства приводятся примеры в виде цитирования текстов хоралов в сопоставлении  
с тезисами, представленными в философских трудах Г.В. Лейбница. В ходе исследования ав-
тор приходит к выводу, что, несмотря на различие сфер деятельности, философские позиции 
Лейбница и Баха находят точки пересечения в поиске общелогических принципов Вселенной, 
суть истины которой заключается в законе Абсолюта, понимаемого как единство во множестве 
и множество в единстве.
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Abstract.Abstract.  In the chosen perspective, the themes of the article compare the common features 
in the worldview of G.V. Leibniz and I.S. Bach, reflecting the philosophical positions of 
their generation. Their views are based on theological judgments within the framework of 
the Lutheran religion, and also find the intersection in the propensity to exact calculus. The 
author of the article sees the connection between the views of G.V. Leibniz and J.S. Bach 
in the embodiment of the idea of the Absolute as the basis of general logical principles, as 
a result, of mathematical proportions. The report contains information about the literary 
sources of J.S. Bach’s motets in the aspect of G. Leibniz’s philosophy, as proof, examples 
are given in the form of citing choral texts in comparison with the theses presented in  
G. Leibniz’s philosophical works. In the course of the study, the author comes to the conclusion 
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that, despite the different spheres of activity, the philosophical positions of Leibniz and Bach 
find intersection points in the search for general logical principles of the Universe, the essence 
of which is in the law of the Absolute, understood as unity in plurality and plurality in unity.
KeywordsKeywords::  G.V. Leibniz, I.S. Bach, Lutheranism, Monadology, Absolute, General Logical 
Principle, Mathematical Proportions, J. S. Bach’s Motets, Baroque Musical Symbols.
Conflict of interests.Conflict of interests.  The author declares the absence of conflict of interest.
For citationFor citation: : Mitrofanova, A.A. (2019), “Leibnits and Bach: universality of thinking in 
understanding the idea of Absolute”, Journal of Musical Science, no. 4, pp. 5–13.
DOI: 10.24411/2308-1031-2019-10021. (in Russ).

Понимание идеи Абсолюта неодно-
кратно рассматривается в философских 
трактатах Г.В. Лейбница и демонстриру-
ет универсальность подхода к анализу его 
совершенной природы. Эта идея находит 
свое воплощение в музыкальном языке, 
композиционных формах, литератур-
ных текстах и их смыслах произведений  
И.С. Баха. Взгляды двух известнейших 
представителей Саксонии основывают-
ся, с одной стороны, на теологических 
суждениях в рамках лютеранского веро-
исповедания, с другой – они находят пе-
ресечение в склонности к точным исчис-
лениям, связанным с математическими 
пропорциями, комбинаторикой.

Готфрид Вильгельм Лейбниц (1646–
1716) – основатель и первый президент 
Берлинской академии наук, крупней-
шая фигура рубежа XVII–XVIII столе-
тий, ученый, открытия которого и в со-
временном мире остаются актуальными. 
Особенность универсального мышления 
Г.В. Лейбница проявилась в создании 
математического анализа дифференци-
ального и интегрального исчисления,  
а также комбинаторики, которая, по 
мнению ученого, способна объяснить 
многие явления разных научных сфер. 
Лейбницу принадлежит идея исполь-
зования математической символики  
в построении логических исчисле-
ний. Он считал, что присутствие про-
порций, математической логики  
и математической символики в музы-

кальных, художественных и архитек-
турных произведениях свидетельству-
ет о проявлении истинного искусства, 
так как математические истины стро-
ятся на общелогических принципах, 
а общелогические принципы и есть 
основа всего или Абсолют, кото-
рый обладает всеми совершенствами  
и каждое принадлежит ему.

Напомним, что Г.В. Лейбница счита-
ют предвестником классической фило-
софии, создателем новой философской 
системы, которая получила название 
«монадология» (Лейбниц Г., 1982). Сре-
ди его философских работ, представляю-
щих для нас интерес с точки зрения син-
теза разных научных сфер, отметим: «Об 
искусстве комбинаторики» (1666), «Рас-
суждение о метафизике» (1686), «Мона-
дология» (1714).

Математические, физические и бого-
словские взгляды Лейбница неразрывно 
связаны и проникают из одной сферы 
в другую. Несмотря на то что ученый 
остался в истории в первую очередь как 
математик и физик, он рассматривал ос-
новные научные принципы с точки зре-
ния философии и пытался найти ответы 
на вопросы о сущности и значимости 
явлений, изучаемых точными и есте-
ственными науками. Подобное взаимо-
действие наук или их циркуляция ста-
новится свидетельством существования 
пропорций истины, как отражения гар-
монии Вселенной.
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ет для человека, а не человек для науки.  
В этой связи он пришел к мысли, что отдель-
ному человеку должно казаться наилучшим 
то, что плодотворно для всеобщего.

Открытие первого закона движения изме-
нило представление о движении неодушев-
ленных тел. Планеты, согласно взглядам  
Г.В. Лейбница, первоначально были приве-
дены в движение рукой Бога. Но когда Бог 
привел в движение планеты и установил 
закон тяготения, все пошло самостоятель-
ным образом, без дальнейшей необходимо-
сти в божественном вмешательстве. Когда 
же предположили, что силы, действующие 
в настоящем времени, возможно, явились 
причиной возникновения планет, которые 
выделились под действием этих сил из Солн-
ца, роль божественного воздействия в раз-
витии природы уменьшилась, но не исклю-
чилась. Бог мог оставаться творцом, но это 
мнение подвергалось сомнениям, так как не 
было известно точно – имел ли мир начало 
во времени. В этом проявляется объективное 
отношение Г.В. Лейбница к подобным фило-
софским размышлениям, имеющим науч-
ные истоки, интерпретация которых значи-
тельно шире лютеранского мировоззрения. 
Представления о проявлении божественного 
в системе мироздания Г.В. Лейбница, таким 
образом, не ограничиваются знаниями, беру-
щими свои истоки только в контексте Ветхо-
го или Нового Завета.

Близкие философские размышления  
о гармонии, целостности и свободе воли 
можно наблюдать в идеях, заложенных  
в музыке И.С. Баха. Как пишет А. Швей-
цер: «Бах был не только набожным, но  
и образованным в вопросах религии. В его 
наследстве фигурирует ряд теологических 
сочинений. Среди них полное собрание сочи-
нений Лютера, проповеди Таулера, “Истин-
ное христианство” Арндта» (Швейцер А., 
2004, с. 122). Как известно, И. Арндт также 

Предпринятый в данной публикации 
ракурс исследования задействует основы 
философских представлений протестан-
тизма и соответствующей картины мира, 
отвечающей во многом гуманистическим 
идеалам христианства. Отсюда берут свое 
начало истоки формирования схожих 
взглядов и позиций Баха и Лейбница. 
Следствием возникновения лютеранства 
явилось, как известно, перспективное фор-
мирование качественно нового европейско-
го менталитета с развитым индивидуаль-
ным сознанием, в дальнейшем нашедшее 
отражение в мировоззрении ученого-фи-
лософа и композитора. Радикальные пе-
ремены в религиозной жизни на волне 
развития лютеранского учения оказали су-
щественное влияние на социально-полити-
ческие взгляды в последующие столетия,  
а также явились импульсом в развитии но-
вого пласта культуры, науки и философии.

Формированию философских позиций 
Г.В. Лейбница и появлению интереса к бого-
словию способствовали трактаты М. Лютера, 
в дальнейшем взгляды философа прибрели 
экуменический характер. В работах «Тео-
логическая система» (1686), «Опыты тео-
дицеи о благости Божией, свободе человека 
и начале зла» (1710) Г.В. Лейбниц неодно-
кратно выступал за сближение и объедине-
ние различных христианских конфессий 
и излагал теоретическую основу для унии  
в христианстве. Согласно Г.В. Лейбницу 
единообразие законов природы порождает 
всеобщую взаимосвязь, закон непрерыв-
ности, принципы всеобщего развития, по-
скольку существующий мир создан еди-
ным Богом и поэтому единство и гармония 
присутствует во всем (1983, с. 215). Также 
ученый считал, что цель всех наук одна  
и та же – познание Вселенной через поиск 
единства ее проявлений, установление все-
общей взаимосвязи, и что наука существу-
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изучал труды средневековых богословов, ми-
стиков Бернарда Клервоского, Иоганна Тау-
лера, Фомы Кемпийского, анонимную немец-
кую теологию.

Из этого следует, что сам И.С. Бах также 
во многом опирался на средневековую теоло-
гию, производную греческого мировоспри-
ятия, для которой свойственно понимание 
Бога Ветхого Завета – как Бога силы, Бога 
Нового Завета – Бога любви. По представле-
ниям теологов XIV в. притягательная сила 
Бога заключается в его интеллектуальности: 
его существование разрешает некоторые за-
гадки, которые иначе создали бы спорные 
вопросы в понимании Вселенной. Такой 
взгляд определяет Бога не в качестве культа, 
но как наиболее совершенное Существо. По 
словам Г.В. Лейбница, это Существо – Абсо-
лют, является субъектом всех совершенств,  
а совершенство определяется как «простое 
качество, которое положительно и абсолют-
но выражает без всяких ограничений все, 
что выражает» (Рассел Б., 1994, с. 92).

Монада, в учении Г.В. Лейбница, ста-
новится не просто единицей или субстан-
цией, а «неделимым, первым существом, 
имеющим определение как Божество или 
Абсолют» (Лейбниц Г., 1982, с. 6). Мона-
дология – произведение, написанное на 
французском языке в форме тезисов, изла-
гает основы его философской системы. Цен-
тральное место в «Монадологии» занимает 
учение о монадах, бестелесных истинных 
атомах природы. Монадам приписываются 
отрицательные свойства, такие как недели-
мость, неуничтожимость, нематериальность, 
неповторимость (поскольку не существует 
двух одинаковых монад) (Лейбниц Г., 1982,  
§ 4–9) и положительные свойства – самодоста-
точность, саморазвитие, психическая актив-
ность, состоящая в «восприятии (perception)  
и стремления (appetition)» (Лейбниц Г., 1982, 
§ 10–19). Учение о бессознательных воспри-

ятиях, «малых перцепциях» используется  
в «Монадологии» для обоснования непре-
рывности психической жизни и всеобщей 
взаимосвязи происходящих в мире процес-
сов. В силу этой взаимосвязи любая из мо-
над воспримет все и таким образом станет 
«постоянным живым зеркалом Вселенной» 
(Лейбниц Г., 1982, § 56). Взаимная согла-
сованность восприятий различных монад 
оправдывается в «Монадологии» теорией 
предустановленной гармонии (Лейбниц Г., 
1982, § 56–62), которая также использует-
ся для объяснения психофизического вза-
имодействия, обоснования гармонии души  
и тела, причин конечных и причин действу-
ющих (Лейбниц Г., 1982, § 63–81).

Мировая гармония, в которой заключает-
ся закон мироздания, становится единством 
во множестве и множеством в единстве, счи-
тал Г.В. Лейбниц. По его мнению, суть исти-
ны содержится в числе, в котором это мно-
жество объединяется и становится началом 
всякой меры. Лейбниц разделял мнение пи-
фагорейцев о том, что число является прин-
ципом звуковой гармонии, определяющейся 
математическими законами. И этот прин-
цип, как известно, проверялся Пифагором 
опытом интервальных соотношений на мо-
нохорде. В результате последователи Пифа-
гора пришли к выводу: звуковая гармония –  
это частный случай всеобщей гармонии, 
имеющий музыкальное выражение.

На эти принципы опирался И.С. Бах.  
В инструментальной музыке один из наибо-
лее ярких примеров – сборник «Искусство 
фуги». Музыкальный мотив, выступающий  
в роли темы каждого из контрапунктов сбор-
ника отражает мысль о принципе мировой  
гармонии, – тема является зерном или той  
самой монадой, из которой прорастают самые 
разнообразные полифонические, ритмические 
и мелодические структуры, демонстрируя 
единство во множестве и множество в единстве.



9

ИСТОРИКО-ТЕОРЕТИЧЕСКИЕ ВОПРОСЫ МУЗЫКОЗНАНИЯ

Стоит обратить внимание на структуры, 
которые Г.В. Лейбниц называл необходи-
мыми элементами цикличности и беско-
нечности движения, неизменно повторя-
ющего круг развития. Философ придавал 
цикличности как бесконечному процессу 
большое значение и соотносил его с наблю-
дениями небесных явлений, оказывающих 
воздействие на все важнейшие изменения 
земной жизни, наступление которых так-
же сопряжено с математически точной 
повторяемостью в определенные периоды 
(Лейбниц Г., 1983, с. 311).

В вокально-хоровых сочинениях компо-
зитора эти философские идеи претворены 
особенно наглядно, в частности, в оформ-
лении тем хоралов. Следуя традициям не 
только барочной музыки, но и гораздо более 
ранним временам, когда только складывал-
ся словарь музыкально-риторических фи-

гур, композиторы использовали риториче-
ские фигуры, как элементы музыкального 
языка, с помощью которых подчеркивалось 
смысловое значение литературных текстов, 
что способствовало ясному выражению 
определенного аффекта. Figurenlehre – уче-
ние о музыкально-риторических фигурах 
явилось одним из общепринятых рацио-
нальных методов композиции или каноном  
в духовной музыке. Интересным представ-
ляется использование И.С. Бахом наиболее 
распространенной фигуры circulatio, ко-
торая появляется в его мотетах совмест-
но со словом Geist – Дух. Присутствие 
движения, выраженного постоянством 
шестнадцатых длительностей, их секвен-
ционными повторами, способствует фор-
мированию самостоятельной смысловой 
единицы, определяющей данный аффект 
(пример 1, 2).

Пример 1. Мотет «Der Geist hilft»

Пример 2. Мотет «Jesu, meine Freude»
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Неизвестно, в какой мере И.С. Бах 
придавал значение расчету момента 
кульминации и точки золотого сечения 
при создании своих произведений или 
же использованию определенного коли-
чества тактов, количества тональностей. 
Важно отметить, что присутствие этого 
расчета, знаковых чисел в его музыке, 
выступающих в значении символа (Тро-
ицы, количества апостолов, количества 
дней создания мира и др.) или исход-
ной единицы общего целого (в значении  
Г.В. Лейбница – монады), является про-
должением учения о пропорциях и уни-
версальном законе общего порядка.

Литературные тексты хоралов, ис-
пользуемые и переработанные И.С. Ба- 
хом, – это отражение философских  
и теологических взглядов композитора. 
Они наполнены размышлениями о Боге 
и его силе, о жизни и смерти, прегре-
шениях и покаянии, любви и всепроще-
нии. Комбинация разных литературных 
источников способствует возникнове-
нию внутреннего диалога, наполненно-
го предельной сдержанностью, отказом 
от земных благ в стремлении достичь 
нравственного или религиозного идеала,  
и размышлениями об общечеловеческих 
ценностях.

Литературные тексты, использу-
емые Бахом, имеют различное про-
исхождение: это и библейские цита-
ты, и традиционные для лютеранской 
общины церковные песни-хоралы  
и авторская свободная поэзия. Перед 
многими исследователями, интересу-
ющимися литературным содержани-
ем вокально-хоровых произведений  
И.С. Баха, неоднократно возникал во-
прос об авторстве текстов, гипотезы  
о принадлежности их самому компози-
тору (М.А. Сапонов (2009), К. Хофман 

(2003), Д.Р. Меламед (1988), А. Швей-
цер (2004)). Это позволяет взглянуть 
иначе на процесс создания сочинения, 
осмыслить, как в результате комбина-
ций литературных источников проявля-
ется личное философское рассуждение 
композитора, отражающее его пони-
мание картины мира. Литературные 
тексты и их музыкальное оформление, 
наполненное символами, расчетами  
и пропорциями, также имеют черты 
метафизического проявления, т. е. ви-
дения всеобщей взаимосвязи с пози-
ции Истинного Первоначала (Дугин А., 
1990) или Абсолюта. 

Одно из понятий, которое вводилось 
в науку во времена Г.В.  Лейбница  
и И.С. Баха, – понятие силы. Учены-
ми того времени было установлено, 
что существующие взаимодействия тел  
в материальном мире могут быть зафик-
сированы определенными функциями, 
где в качестве переменных могли бы вы-
ступать различные силы, которые дей-
ствуют в мире повсеместно и являются 
связью для всех тел и явлений. Лейбниц 
считал, что кроме сил в мире больше ни-
чего не существует, и если человек может 
стать свидетелем какого-либо наблюде-
ния, это значит лишь то, что он испыты-
вает на себе влияние любой из сил. Кроме 
ощущения предметов и их сопротивле-
ния, человек сталкивается с ощущением 
присутствия духовных сил (Лейбниц Г., 
2017, с. 17).

Во многих хоралах Баха затрагива-
ются вопросы нравственности, силы 
воли. Так, в нескольких хоралах мо-
тета BWV 227 «Jesu, meine Freude» 
представлены размышления компози-
тора о законе духа, освобождающего 
человечество от греха, а также о помо-
щи благодати через прекращение пре-
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одолеваемого сопротивления ей. В сво-
их произведениях И.С. Бах осознанно 
транслировал идею силы духа, силы 
воли, борьбы с порочностью человека.  
В качестве примера приведем цита-
ту фрагмента текста мотета BWV 227 
«Jesu, meine Freude»:

4. Ибо закон Духа,

Дающий жизнь во Христе Иисусе,

Освобождает меня от закона греха

И смерти.

5. Прочь, древний змий,

Прочь пасть смерти.

Прочь страх!

Беснуйся мир и скачи,

А я стою здесь и пою спокойно.

Божья сила держит меня в безопасности;

Земля и бездна умолкнут…

(пер. наш. – А.М.)

По мнению Лейбница, сила духа, пре-
жде всего, заключает в себе стремление  
к гармонии души и тела. В книге «Опыты 
теодицеи о благости Божией, свободе че-
ловека и начале зла», ученый писал: «Ког-
да я сделал новые открытия о природе 
активной силы и о законах движения, то  
я показал, что они не подчинены абсо-
лютно геометрической необходимости, 
а также не подчинены и совершенному 
произволу, но зависят от сообразности… 
Я показал также, что именно эта гар-
мония производит связь как будущего  
с прошедшим, так и настоящего с отсут-
ствующим. И эта связь обнаруживается  
в единении души с телом» (Лейбниц Г., 
2017, с. 13).

Там же Лейбниц описывает идею 
признания силы и всемогущества Бога, 
управляемого совершеннейшей мудро-
стью: «Говорят, если будущее необхо-
димо, то произойдет то, что должно 

произойти, как бы я ни поступал. Но 
будущее, необходимо потому, что Бо-
жество, управляющее всем универсу-
мом, все предвидит и предопределяет… 
Наш Господь внушает мысли более воз-
вышенные и даже учит нас находить 
средство быть довольными, уверяя нас, 
что Бог, всеблагий и всемудрый, забо-
тится обо всех так, что не пренебрега-
ет и единым волосом на нашей голове;  
а потому наше успокоение в нем должно 
быть полным: если бы мы были в состо-
янии понять это, тогда мы увидели бы, 
что ничего лучшего мы не могли бы для 
себя пожелать, как только того, что дела-
ет для нас Бог» (Лейбниц Г., 2017, с. 10). 

Эти рассуждения очень близки по-
зиции И.С. Баха. Одним из доказа-
тельств тому служит пример текста из 
мотета BWV 226 «Der Geist hilft unser 
Schwachheit auf»:

Дух помогает нашей слабости, 

Потому что мы не знаем, 

О чем мы должны молиться, 

Как поступить достойно; 

Но сам Дух представляет лучше нас

и просит с невыразимым вздохом 

(пер. наш. – А.М.)

Помимо стремления к благода-
ти, через принятие Бога и доверие  
к нему, Лейбниц пишет о божествен-
ном проявлении через искусство  
и придает большое значение музы-
ке в формировании всеобщей гармо-
нии: «Порядок, соразмерность, гар-
мония восхищают нас, живопись  
и музыка служат их выражением: но 
Бог есть всецело порядок, он всегда 
сохраняет правильность соотношений  
и производит всеобщую гармонию: все 
прекрасное есть излияние Его лучей» 
(Лейбниц Г., 2017, с. 7). Принципы по-
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рядка, гармонии и соотношений мы 
можем встретить в любом из хоралов  
И.С. Баха, величие средств его компо-
зиционного языка в этих произведени-
ях полностью соответствует величию  
и красоте замысла.

В ряде исследований, определен-
ных нумерологическими и эзотериче-
скими подходами к анализу музыки  
И.С. Баха, выдвигаются предположения 
о значении математики при создании 
композитором своих произведений. Мы 
находим связь между идеями Лейбница  
и музыкой Баха, прежде всего, не  
в специальном осуществлении идей мате-
матических пропорций и гармонии, как 
первоосновы, а в высокохудожественном 
воплощении их гением композитора1.

В результате мы приходим к выводу, 
что, несмотря на различие сфер деятель-
ности, философские позиции Лейбница 
и Баха имеют общие черты. Универсаль-
ность их мышления заключила в себе 
познание Вселенной через рациональное 
начало, выраженное в научном подхо-
де, который отразился в поиске мате-
матических пропорций, структурных  
и интервальных сочетаний в звуковом 
пространстве. Их представление о кар-
тине мира оставалось открытым, оно ка-
чественно изменялось вместе с творче-
ским и научным опытом. При этом они 
оставались верны убеждению, что мир 

сотворен по замыслу высшей сущности, 
которая трансцендентна и недоступна 
опытному познанию.

Находясь в русле единых идей,  
Г.В. Лейбниц и И.С. Бах имели адре-
сатами разную аудиторию. Аудиторией 
Лейбница была, прежде всего, интел-
лектуальная элита научного сообщества,  
и это отражалось в более сложных и все-
объемлющих рассуждениях. Творчество  
И.С. Баха предназначалось для людей, 
приходящих в храм за пониманием, 
принятием и разрешением насущных 
тревог. При этом достоинством произ-
ведений Баха явилось то, что они спо-
собствовали эмоциональному отклику 
на передовые философские идеи своего 
времени. Бах, посредством музыкально-
го языка, сделал их понятными и убеди-
тельными для простых верующих.

В заключение процитируем опреде-
ление, принадлежащее Г.В. Лейбницу: 
«Музыка есть потаенное арифметиче-
ское упражнение души, счисляющей-
неведомо для себя самой» (Коростелев 
В., 2013, с. 33). Оно отражает суть твор-
ческого подхода И.С. Баха – сочетание 
элементов сознательного рационального 
начала, подразумевающего математиче-
ские пропорции в качестве средства для 
познания истины, и одухотворенного 
представления о принципах устрой-
ства мироздания.

1 Одним из первых исследователей му-
зыки Баха, считающим математику ос-
новополагающим элементом в произведе-
ниях композитора, был Лоренц Кристоф 
Мицлер (1711–1778) (в журнале «Музы-
кальная библиотека» он публиковал ста-
тьи с рассмотрением этого вопроса). Из 
современных исследований, затрагиваю-
щих вопросы взаимодействия символики 

и математики, назовем статьи Клауса Хо-
фмана «Старый стиль в церковной музыке 
Баха. О хоральной адаптации BWV 28/2» 
(1985), В.Б. Носиной «Символика музыки  
И.С. Баха» (1997), Уве Вольфа «И.С. Бах  
и саксонский мотет» (2000), И.В. Розанова 
«Равномерная и “хорошая” темперации.  
К вопросу об изучении истории темпера-
ции» (2010) (Коростелев В., 2013, с. 33).

ПРИМЕЧАНИЕПРИМЕЧАНИЕ
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АннотацияАннотация.. Статья посвящена опере Ц. Кюи «Кавказский пленник», которая вер-
нулась на театральную сцену благодаря премьере в Красноярском театре оперы  
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(балет, театральные спектакли, литературные произведения), причинах его популярно-
сти. Отдельно рассматривается отношение к опере «Кавказский пленник» современников  
и исследователей, что помогает раскрыть причины ее забвения в ХХ столетии. Одновремен-
но это объясняет, почему постановщики В. Рылов и С. Бобров предложили новую редак-
цию оперы Ц. Кюи, где попытались соединить в сюжетосложении основные мотивы трех 
литературных первоисточников: «Кавказского пленника» А. Пушкина, М. Лермонтова  
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contemporaries and researchers to the opera Prisoner of the Caucasus is considered separately, 
what helps to reveal the reasons for its oblivion in the XX century. At the same time it 
explains why the directors V. Rylov and S. Bobrov offered today’s audience a new version 
of the opera by Cui, where they tried to join in the plot formation the three main motives 
of literary source materials: The prisoner of the Caucasus by A. Pushkin, M. Lermontov and  
L. Tolstoy. The main changes made to the Krasnoyarsk version were reflected in the composition 
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of the opera, the introduction of the libretto into the text basis, the increase in the plot of the 
dramaturgic burden of the ballet scenes, as well as the decision of the finale.
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В мае 2017 г. на сцене Краснояр-
ского театра оперы и балета состоя-
лась премьера оперы Ц. Кюи «Кавказ-
ский пленник», которую вызвали из 
столетнего забвения Сергей Бобров –  
автор новой сценической редакции 
и хореографии и Владимир Рылов –  
музыкальный руководитель, автор новой 
версии либретто оперы и оркестровки. По-
каз спектакля в Москве в театре им. Н. Сац 
сопровождался большим количеством вос-
торженных статей в различных средствах 
массовой информации. Все заговорили  
о возрождении забытой оперы. В связи  
с этим возникает ряд вопросов, которые 
хотелось бы обсудить в статье.

Главный из них можно сформулировать 
следующим образом: почему опера, которая 
до революции считалась едва ли не самой 
популярной из музыкально-театральных 
творений Кюи, была предана забвению,  
и приведет ли красноярская постановка  
к ее возвращению на сцену? Однако, пре-
жде чем найти на него ответ, нужно пораз-
мышлять над противоположным по своей 
сути вопросом: действительно ли она, как, 
впрочем, и другие оперы композитора, 
была столь востребована на сцене музы-
кальных театров в то время? Если да, то 
каковы причины их популярности и по-
следующего забвения? Как оценивалась 
опера «Кавказский пленник» современ-
никами? Чем объясняется необходимость 
создания новой редакции в XXI столетии?

Итак, попытаемся найти ответы на эти 
вопросы.

Приведу фрагмент из статьи В. Стасо-
ва 1894 г., написанной к 25-летию опе-
ры Ц. Кюи «Вильям Ратклиф». «Все 
его главные музыкальные произведе-
ния, те, где он в самом деле всего себя 
выразил, принадлежат к оперному роду 
и без театральной сцены обходиться не 
могут, а театра им именно и не дают» 
(Стасов В., 1952). Из этой цитаты мож-
но сделать вывод, что сценическая судь-
ба пяти опер1, созданных композитором  
к этому времени, была отнюдь не легкой. 
Тем не менее, на рубеже XIX–XX вв. си-
туация изменилась. В начале 1900-х гг. 
на разных московских сценах шли прак-
тически все оперы Кюи!!! Только на сцене 
Московской частной оперы С. Мамонтова 
в сезоне 1899/1900 г. на афише значатся 
пять опер композитора. В этом отноше-
нии очень показателен пример с «Кавказ-
ским пленником».

Напомню, что опера создавалась  
в 1857 г. и была завершена в апреле 
1858 г. Выпускнику Николаевской ин-
женерной академии поручику Цезарю 
Кюи тогда едва исполнилось 23 года. 
Он только начинал путь военного инже-
нера и композитора, познакомившись  
с М.А. Балакиревым. Премьера была 
назначена на бенефис Павла Петровича 
Булахова в сентябре 1858 г. Композитор 
обсуждал с Булаховым исполнителей,  
а газета «Северная пчела» сообщала, 
что опера «усердно разучивалась», упо-
миная о замечательной горской лезгин-
ке, «музыка для которой заимствова-
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на из черкесских подлинных мотивов» 
(Назаров А., 1989, с. 41). Однако пре-
мьера так и не состоялась. Сам Кюи  
в качестве одной из причин называл не-
удачную оркестровку. Препятствием был  
и небольшой формат произведения – все-
го два акта, что не соответствовало требо-
ваниям дирекции императорских театров 
того времени. В 1881–1882 гг. опера была 
переработана автором – несколько изме-
нены речитативы, добавлен средний акт, 
танцы в третьем акте, и главное, сделана 
новая оркестровка.

Премьера второй редакции состоя-
лась в Петербурге, в Мариинском театре 
4 (16) февраля 1883 г. под управлением 
Э. Направника. Партию Казенбека пел 
Ф. Стравинский, Фатиму исполняла 
М. Славина, Пленника – В. Васильев. 
Спектакль, несмотря на успех и пол-
ные сборы, был вскоре снят со сцены. 
Это стало следствием открытого письма  
Ц. Кюи, опубликованного 12 апреля 1883 
г. в защиту «Хованщины» М. Мусорг-
ского, отклоненной от постановки ди-
рекцией императорских театров во главе  
с И. Всеволожским. Напомню, что Це-
зарь Кюи был не только военным ин-
женером и композитором, но и не менее 
известным музыкальным критиком, 
вставшим на защиту Новой русской шко-
лы. Во многом неприязненное отношение 
к Кюи дирекции императорских театров 
и презрительное отношение, питаемое  
к его музыке целым рядом музыкантов, 
объясняется резким, порой язвительным 
тоном его статей и некоторыми личными 
качествами. Вероятно, этим можно объ-
яснить нелегкий путь на сцену первых 
пяти опер композитора, созданных до 
1890-х гг.

В 1885 г. появилась новая редак-
ция оперы – на французском язы-

ке2, созданная для премьеры во фран-
цузском городе Льеже, состоявшейся  
1 января 1886 г. Это была первая опера 
Новой русской школы, поставленная за 
рубежом. В Бельгию Кюи приехал вме-
сте с Бородиным, который в своем письме  
в Россию сообщал о большом успехе спек-
такля.

Приведем даты последующих постано-
вок «Кавказского пленника»:

1887 – Киев;
1893 – Оперное товарищество  

в Санкт-Петербурге;
1898 – Большой театр;
1899 – Московская частная опера; 
1907 – Мариинский театр;
1909 (16 декабря) – премьера  

в Большом театре в постановке  
В. Лосского с Л. Собиновым в роли 
Пленника.

Эти свидетельства позволяют сделать 
вывод о достаточно успешной дореволю-
ционной сценической судьбе «Кавказско-
го пленника». Каковы причины этой по-
пулярности? Думается, их несколько.

Во-первых, необычайно высокая и все 
возрастающая популярность на протяже-
нии XIX в. пушкинского сюжета, к кото-
рому в свое время обратились композитор 
и либреттист. Вот несколько фактов.

Пушкин написал поэму «Кавказский 
пленник» в 1820–1821 гг., в возрасте 22 
года. В этом отношении есть определен-
ная общность между создателями по-
эмы и оперы: Кюи писал «Пленника» 
в 1857–1858 гг., ему было 22–23 года,  
а его друг Виктор Крылов написал ли-
бретто в 19 лет3.

Это первая романтическая поэма Пуш-
кина, в которой переживания героя были 
близки и самому автору, и его эпохе. 
«Я в нем хотел изобразить это равноду-
шие к жизнии к ее наслаждениям, эту 
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преждевременную старость души, ко-
торые сделались отличительными чер-
тами молодежи 19-го века», – писал  
А.С. Пушкин В.П. Горчакову в октябре–
ноябре 1822 г. (Пушкин А., 1979, с. 52). 
Пушкин не очень высоко оценивал свое 
произведение: «Все это слабо, молодо, не-
полно…», он считал характер пленника 
неудачным.

Однако публикация поэмы в 1822 г. 
встретила восторженный прием чита-
телей, что далеко не случайно. Все дело  
в историко-политической ситуации. Взаи-
моотношения России с Северным Кавка-
зом на протяжении XIX в. были сложны-
ми и обострялись постоянными военными 
конфликтами. Это придавало пушкин-
ской поэме особую актуальность. Уже  
в следующем году 15 января в Большом 
театре Петербурга состоялась премьера 
«большого пантомимного балета» Ш. Ди-
дло «Кавказский пленник, или Тень не-
весты» на музыку К. Кавоса. 2 октября 
1827 г. этот балет показали в постановке  
А. Глушковского в Москве. Действие ба-
лета разворачивается в условные славян-
ские времена, пленник – это князь Ро-
стислав, помимо этого был введен и образ 
его невесты Гориславы. Трагическая раз-
вязка в 3-актном спектакле превратилась 
в счастливый финал4.

В 1828 г. появляется «Кавказский 
пленник» М. Лермонтова, в котором 
ощутимо влияние пушкинского произ-
ведения (включая даже некоторые стро-
ки целиком). У Лермонтова герой утра-
чивает черты разочаровавшего в жизни 
молодого человека с «преждевременной 
старостью души», он тоскует по родине, 
свободе и далекой милой.

В 1835 г. была написана драма  
К. Бахтурина (одного из авторов будуще-
го либретто «Руслана») «Пятнадцать лет 

разлуки». Вторая картина «Плен у чер-
кесов» очень близка «Кавказскому плен-
нику», правда автором был введен мотив 
коварства черкешенки, которая оклеве-
тала пленника перед своим мужем, тот 
узнал об этом и убил ее. В 1897 г. дра-
ма была переделана артистом И. Шува-
ловым в драматическое представление 
из кавказской жизнив трех действиях 
под названием «Кавказский пленник»  
(с пляской «Лезгинкой»). Были изменены 
имена персонажей, стихи заменены про-
зой (правда, фамилия Бахтурина нигде не 
была упомянута).

В 1859 г. издаются музыкальные но-
мера к «Кавказскому пленнику», при-
надлежащие композитору А. Алябьеву.  
В 1872 г. в журнале «Заря» был опу-
бликован рассказ Л. Толстого «Кав-
казский пленник».

В 1890 г. либретто В. Крылова было 
переделано А. Алексеевым-Яковлевым  
в драматические сцены «Кавказский плен-
ник» для народного театра. С. Денисенко 
отмечает, что в народных театрах стави-
ли «Кавказских пленников» достаточно 
много, так как пушкинский сюжет был 
необычайно популярен. «Виной тому –  
извечный кавказский конфликт, тема 
актуальная и на сегодняшний день. Эти 
пьесы призваны воспитывать и поддер-
живать у народа патриотические чувства» 
(Денисенко С., 2010, с. 104). Наконец,  
в 1898 г. появилась пьеса «Кавказский 
пленник» в трех действиях, четырех кар-
тинах для детского театра5.

Итак, на протяжении всего XIX столе-
тия пушкинский сюжет оставался одним 
из популярных, порождая достаточно 
значительное количество произведений.

Возвращаясь к причинам возрос-
шего интереса к опере Кюи в конце 
XIX в., нельзя не отметить, что пыл 
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полемики и споры вокруг Новой рус-
ской школы к этому времени дав-
но утихли. Общественный авторитет  
Ц. Кюи необычайно утвердился: он не-
однократно избирался почетным членом 
Петербургского отделения Русского му-
зыкального общества, почетным членом 
Санкт-Петербургского Филармонического 
общества. К 1901 г. он уже оставляет по-
стоянную критическую деятельность6. 
Поэтому не только «Кавказский плен-
ник», но и другие оперы Кюи актив-
но ставятся на рубеже столетий. Более 
того, начиная с 1898 г., Кюи обращается 
к жанру оперы практически каждые два 
года, создав еще 10 опер (среди них – 4 
детские).

Для того чтобы объяснить причины 
забвения «Кавказского пленника» после 
1910 г., обратимся к оценке современ-
ников. Они отмечали как несомненные 
художественные достоинства партиту-
ры, так и ее очевидные недостатки. При-
ведем несколько мнений, среди кото-
рых весьма показательно высказывание  
П.И. Чайковского: «Это до крайности ни-
чтожно, слабо, ребячески-наивно! А глав-
ное, курьезно, что критик, целую жизнь 
преследовавший рутину, на склоне лет 
дает оперу, рутинную до безстыдства!...» 
(цит. по: (Чешихин В., 1905, с. 238)).

Г-н Соловьев писал: «Кюи, холерик  
в своих статьях, в своей музыке – лим-
фатик. По своему дарованию Кюи лирик, 
но лирик без полета, мягкий, элегиче-
ский…». Отмечая достоинства «Раткли-
фа», тем не менее критик подчеркивает, 
что «к драматической музыке Кюи не 
имеет призвания...» (Чешихин В., 1905, 
с. 238).

Вторит Соловьеву и Ларош, характе-
ризуя Кюи как «элегического лирика, не 
лишенного искреннего и нежного чувства, 

но чуждого силы и смелого полета, прият-
ной и тщательной гармонии» (Ларош Г., 
2017, с. 178).

В исследовании Всеволода Чешихи-
на «История русской оперы» (с 1674 по 
1903 г.), которое вышло в свет в 1905 г., 
отмечается, что «в творческой индивиду-
альности Кюи отсутствует драматический 
темперамент…». Но не менее важным 
видится и его замечание: «…не пошлая, 
не вульгарная, а хорошенькая и умнень-
кая оперная музыка в лирическом, на 
французский лад, складе, без примеси 
немецкого тяжелого сентиментализма… 
Лучшая его опера в мелодическом жанре –  
“Кавказский пленник”» (Чешихин В., 
1905, с. 242). 

Дополним вышеприведенные высказы-
вания оценкой творчества Ц. Кюи, данной 
Б. Асафьевым: «Композитор, лишенный 
симфонического размаха, неспособный  
к мужественно-сочному и театрально-деко-
ративному письму, но всю жизнь очень стре-
мившийся к крупным театральным концеп-
циям. Акварелист по своим способностям 
и характеру мелоса и гармоний, хрупких  
и нежных, он хотел быть мастером больших 
концепций… Романс, салонная лирика – вот 
настоящая сфера Кюи… В опере он остается 
композитором отдельных удачных момен-
тов, а не драматургом» (Асафьев Б., 1979, с. 
40–41). В сноске также читаем о существен-
ном недостатке композитора – «неспособ-
ность к драматическому развитию, мелкость 
форм» (Асафьев Б., 1979, с. 41).

Таким образом, в опере Ц. Кюи «Кав-
казский пленник» практически все со-
временники и исследователи отмечали 
безусловные достоинства лирико-мелоди-
ческого характера и недостатки драма-
тургического плана. Как не вспомнить 
высказывание Ю. Энгеля: «Опера вряд 
ли когда-нибудь… найдет себе всеобщее 
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сочувствие, хотя как музыка это заме-
чательная вещь, особенно для знатока» 
(цит. по: (Гозенпуд А., 1965, с. 74)). Имен-
но этим, на наш взгляд, объясняется по-
следующее забвение оперы и осознание 
необходимости создания новой редакции 
«Кавказского пленника» авторами крас-
ноярского спектакля – Владимиром Ры-
ловым и Сергеем Бобровым.

На композиционном уровне они ре-
шили вернуться к двухактной структу-
ре. Это привело к сокращению несколь-
ких номеров: исключены № 8, 11, 12, 
15, 16, 17, 20. Внутри других также 
есть купюры. Чаще всего это обуслов-
лено желанием избежать многослов-
ных повторов, которых довольно много  
у Кюи в ансамблях. В то же время все 
вмешательства в партитуру являются 
следствием изменений, внесенных автора-
ми новой редакции в сюжетно-образную 
структуру оперы. Проработав множество 
документов, связанных с оперой, они ре-
шили акцентировать ту сторону сюжетос-
ложения, которая наиболее ярко прояв-
ляет художественное дарование Ц. Кюи –  
его лирико-мелодическое свойство.  
«Я воспринимаю это произведение как 
трогательную историю Ромео и Джульет-
ты, просто иного времени и в иных обсто-
ятельствах» , – сказал в одном из интер-
вью режиссер постановки Н. Кунингас 
(Мировая премьера).

Главной темой оперы становится тема 
любви, реализующаяся во взаимоотноше-
ниях Фатимы и Пленника. Практически 
это единственная драматургическая ли-
ния, которая имеет в опере развитие. Все 
остальные лишь намечены: Фатима – ее 
отец Измаил (имя Казенбека изменено  
в соответствии с французской редакцией 
оперы), Фатима – ее жених Абубекер, 
Фатима – Мариам. Конфликт религиоз-

ного противостояния мусульман и пра-
вославных, который попытались обозна-
чить Крылов и Кюи введением образа 
мулы Фехердина и его вмешательства  
в судьбу Фатимы (он сообщил Измаилу  
о тайных встречах его дочери с плен-
ником, ее измене вере Аллаха, он 
же подтолкнул Измаила к реше-
нию о необходимости убить русского),  
в красноярской редакции исключен7. 
Этим объясняются целый ряд купюр 
и текстовых замен8, однако восточ-
ная молитва в начале первого акта, 
которую поет мула, находясь на бал-
коне зрительного зала, сохранена  
и выполняет очевидную декоративную 
функцию, создавая необходимую атмос-
феру местного колорита.

Фактически, если судить о драматургии 
оперы в ее новой редакции, то она стала 
еще более слабой в драматическом отноше-
нии и по своей сути – малоконфликтной. 
Внести необходимую динамику и внеш-
нюю конфликтность удалось благодаря 
введению балетных сцен. Если у Кюи 
танцы по традиции помещены в третий 
акт и дополняют праздничный свадебный 
пир, то Бобров поставил целых четыре ба-
летные сцены, которые значительно уси-
лили зрелищный компонент спектакля9  

и восполнили недостаток кавказского ко-
лорита, о котором писали все критики 
оперы Кюи10.

Самой яркой из них, безусловно, яв-
ляется зажигательная Лезгинка, которая 
привлекла внимание публики с первых 
постановок оперы. Наиболее выразитель-
ной в лирическом плане стала сцена-вос-
поминание пленника о своей любимой –  
это настоящее балетное адажио в лучших 
традициях жанра, для которого исполь-
зована музыка Andantino из вступления 
ко второму акту оперы Кюи. Данная 
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сцена навеяна «Кавказским пленником»  
Ю. Лермонтова: «Однажды, погружась  
в мечтанье, / Сидел он позднею порой…».

Два других балетных эпизо-
да представляют собой сцениче-
ский бой: в первом акте в резуль-
тате сражения русский попадает  
в плен; в финале второго акта реали-
зован сюжетный мотив из рассказа  
Л. Толстого: Фатиму и Пленника пре-
следует погоня, которая реализуется  
в виде боя казаков и черкесов.

Подобное пересечение различных 
литературных первоисточников – Пуш-
кина, Лермонтова, Толстого – далеко 
не случайно. Новая редакция содержит 
достаточно очевидное вмешательство  
В. Рылова в текст либретто Виктора 
Крылова, причем это не заимствование 
фраз и выражений из разных источни-
ков, а переписывание ряда фрагментов  
с соблюдением стилистики XIX сто-
летия, в чем, безусловно, проявился 
талант Рылова. Тем самым вносят-
ся любопытные штрихи к портретам 
персонажей. Так, Пленник обретает 
родину в граде Петра: «Ты далеко, 
холодный град Петров, тебя против 
воли покинул». Конкретизируется  
и тема любимой женщины: «Прощай 
и ты, кого звал милой, мою отверг-
ла ты любовь…». Она закрепляется  
и в Арии Пленника (№ 6): «Лишь во сне 
я вижу образ той, чьи лобзанья пил но-
чью над Невой». Здесь можно обнару-
жить и парафраз на текст Лермонтова: 
«Путь кремнистый лежит предо мною, 
ночь тиха, небеса внемлят богу и звез-
да говорит со звездою»11. В Каватине 

Пленника (№ 21) цитируется текст из 
пушкинского «Кавказского пленника»  
(в либретто Крылова его нет). Несколь-
ко измененные стихи из «Хаджи Абре-
ка» Лермонтова используются в арии 
Абубекера (№ 13).

Наибольший интерес в новой ре-
дакции представляет решение фина-
ла. Дело в том, что в многочислен-
ных версиях пушкинского пленника,  
о которых упоминалось выше, глав-
ной проблемой был именно финал.  
У Пушкина пленник переплывает 
Терек и спасается, а Фатима погиба-
ет, бросаясь в воды реки. У Кюи –  
Пленника освобождает Фатима и он 
убегает; черкесы, обнаружив это, 
призывают «убить изменницу», но 
Фатима закалывается со словами: 
«Карайте тех, кто вам принадлежит.  
А я принадлежу Пророку и Алла-
ху, но не вам». У Толстого и Жилин,  
и девочка Дина остались живы. Рылов  
и Бобров в финале соединили сю-
жетный мотив погони Толстого  
и лермонтовскую концовку12 – вы-
стрел убивает обоих героев: послед-
нюю фразу: «О, всеблагой! На суд 
иду я твой!» – поют вместе Фатима  
и Пленник.

Итак, каков итог наших размыш-
лений? Можно ли говорить о том, 
что красноярская постановка «Кав-
казского пленника» Кюи положит 
начало возрождению забытой рус-
ской оперы XIX в. на театральной 
сцене? Думается, лучшим ответом 
станет крылатая медийная фраза: 
«Время покажет».

ПРИМЕЧАНИЯПРИМЕЧАНИЯ

1 Кавказский пленник (1858), Сын 
мандарина (1859), Млада (1-й акт; 

остальное сочинили Н.А. Римский-Кор-
саков, М.П. Мусоргский, А.П. Бородин  
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и Л.Ф. Минкус; 1872), Вильям Ратклиф 
(1868), Анджело (1875).

2 Перевод сделала бельгийская графи-
ня Луиза де Мерси-Аржанто, чья друж-
ба с Ц. Кюи воплотилась в 3000 писем: 
она была знакома с Ф. Листом, Ш. Гуно,  
К. Сен-Сансом, А. Рубинштейном  
и многими другими представителями 
музыкальных и литературных кругов 
Европы, с особой любовью относилась  
к русской музыке, страстно пропаган-
дировала ее.

3 «Мы выбрали сюжетом пушкинско-
го “Кавказского пленника”, – вспоми-
нал либреттист. – Девятнадцатилетним 
юношей я драматизировал поэму, при-
меняясь к формам оперных либретто,  
и Кюи горячо взялся за работу. Он пи-
сал оперу не последовательно, а отдель-
ными номерами, к чему более располо-
жен в данную минуту; таким образом, 
второй акт был написан ранее первого…  
в апреле 1858 года опера вся была кон-
чена» (Назаров А., 1989, с. 41).

4 Подробно о постановке см. книгу  
А. Гозенпуда (1959) и статью И. Богла-
чевой (2019).

5 В книге Сергея Денисенко еще при-
водится пьеса В. Шалковского на сю-
жет «Кавказского пленника» Пушкина  
и Лермонтова, но без указания даты 
создания.

6 Изредка его статьи публикуют-
ся в прессе. В них сохраняется тот же 

острый стиль. Пример тому публикация 
в петроградской газете «Новое время» 
в 1917 г. под названием «Краткая ин-
струкция, как, не будучи музыкантом, 
сделаться гениальным модерн-компози-
тором».

7 Можно вспомнить, что Кюи сам от-
мечал недостаточную проработанность 
этого персонажа.

8 Например, в тексте слово «христиа-
нин» заменяется на «русский пленник».

9 Этому также способствовало пригла-
шение для постановки в качестве кон-
сультанта народного артиста Чеченской 
Республики, художественного руково-
дителя Чеченского государственного 
ансамбля танца «Вайнах» Аднана Ма-
жидова. Важную роль сыграла и новая 
оркестровка партитуры, выполненная 
В. Рыловым.

10 «Опере, разумеется, вредит блед-
ность ее восточного колорита», – отмечает  
В. Чешихин (1905, с. 242).

11 Лермонтов: «Выхожу один я на до-
рогу: / Сквозь туман кремнистый путь 
блестит; / Ночь тиха. Пустыня внемлет 
богу, / И звезда с звездою говорит».

12 «Как вместе с ним поражена,
Без чувства падает она;
Как будто пуля роковая
Одним ударом, в один миг,
Обеих вдруг сразила их.
Но кто убийца их жестокой?

…Убит гяур отца рукой».
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АннотацияАннотация. В работе рассматриваются научные труды зарубежных ученых – С. Норкотта 
(«Баллада без слов») и Джеймса Паракиласа («Баллады без слов: Шопен и традиция ин-
струментальной баллады») в переводе автора данной статьи, посвященные исторической 
динамике музыкальной баллады. Цель – ознакомление отечественного читателя с пози-
цией западного – английского и американского – искусствоведения относительно кон-
цепции жанрового архетипа баллады, ее релевантных признаков, а также места русской 
музыкальной баллады в европейской культуре. Освещаются отдельные вопросы теорети-
ческой рефлексии западного музыкознания, приводятся интересные факты из истории 
создания, публикации, трактовки программных источников русских оркестровых баллад, 
содержащиеся в двух названных работах зарубежных коллег. Это расширяет, уточняет  
и корректирует сложившееся представление отечественной музыкальной науки о таких 
произведениях, как «Воевода» П. Чайковского, «Тамара» М. Балакирева, «Алеша По-
пович» А. Танеева, баллады С. Ляпунова и А. Глазунова. Высказывается полемическая 
позиция, обозначающая иную точку зрения на типовые признаки романтической баллады 
в соответствии с научными представлениями автора статьи, выдвигающего тезис о су-
ществовании в романтизме двух типологических разновидностей жанра – табуированной  
и национально-исторической.
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without words") and James Parakilas ("Ballads without words: Chopin and the tradition of 
instrumental ballads") in the translation of the author of this article, devoted to the historical 
dynamics of musical ballads. The aim is to familiarize the domestic reader with the position of 
Western-English and American-art criticism regarding the concept of the genre archetype of 
the ballad, its relevant features, as well as the place of the Russian musical ballad in European 
culture. The article highlights some issues of theoretical reflection of Western musicology, 
provides interesting facts from the history of creation, publication, interpretation of program 
sources of Russian orchestral ballads contained in the two works of foreign colleagues. This 
expands, clarifies and corrects the existing idea of the traditional musical science about such 
works as "Voivode" by P. Tchaikovsky, "Tamara" by M. Balakirev, "Alyosha Popovich" by 
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A. Taneyev, Ballads by S. Lyapunov and A. Glazunov. A polemical position is expressed, 
indicating a different point of view on the typical features of a romantic ballad in accordance 
with the scientific ideas of the author of the article, who puts forward the thesis about 
the existence in romanticism of two typological varieties of the genre-taboo and national-
historical.
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Conflict of interestsConflict of interests. The author declares the absence of conflict of interest.
For citationFor citation: Begicheva, O.V. (2019), “The Russian ballad of the end XIX – and early XX 
centuries in reviews of foreign scientists”, Journal of Musical Science, no. 4, pp. 23–29.
DOI: 10.24411/2308-1031-2019-10023. (in Russ).

Исследование музыкальной романти-
ческой баллады американским ученым 
Джеймсом Паракиласом считается са-
мым крупным и авторитетным трудом 
зарубежного искусствоведения. Его моно-
графия «Баллады без слов: Шопен и тра-
диции инструментальной баллады», вы-
пущенная издательством «Amadeus Press» 
в 1992 г. (Parakilas J., 1992), продолжает 
линию, прочерченную английским музы-
коведом, культурологом, крупным обще-
ственным деятелем Сиднеем Норкоттом 
(1942). В книге «Баллада в музыке», из-
данной в Оксфорде за 50 лет до выхода 
в свет научного бестселлера Дж. Параки-
ласа, автор разметил «карту балладного 
жанра», оставив открытым вопрос, какие 
произведения (помимо вокальных или хо-
ровых) можно считать балладой1.

Спустя полвека взгляд из-за Атланти-
ки утвердил в правах «баллады без слов» 
(авторское название фортепианных бал-
лад Ф. Шопена, которое впоследствии 
было сокращено редактором «Всеобщей 
музыкальной газеты»), отдав должное 
истории, рассказанной в звуках «от 
имени» темы-персонажа по формуле по-
этической баллады. Паракилас поднял 
непростую для музыкальной науки исто-
рию теоретического обоснования жанра 
инструментальной баллады, которой бо-
лее полувека было отказано в праве на 
самостоятельность жанровой модели, 
несмотря на огромную популярность  

и многочисленность ее художественных 
образцов в музыкальной культуре ро-
мантизма.

Без понимания требований слушатель-
ской, исполнительской, композиторской 
аудитории XIX столетия сегодня не будут 
ясны трудности, возникающие на пути 
научной рефлексии в интерпретации аме-
риканского исследователя, поэтому сна-
чала осветим этот вопрос, а затем перей-
дем к характеристике инструментальных 
баллад русских композиторов. Как отме-
чает Паракилас, баллада в романтизме 
появилась как реакция прогрессивных 
деятелей искусства на засилье аристокра-
тической салонной культуры, как про-
тест против мертвого опыта итальянской 
оперной традиции, когда С.Т. Кольридж 
поднял знамя борьбы, объявив живым 
источником поэзии фольклорную песню, 
увидев в балладе «истинную природу му-
зыки». Начало сближения поэтической, 
затем музыкальной баллады с фолькло-
ром было положено в Поэмах Оссиана, 
бюргеровской «Леноре», «Песнях шот-
ландской границы» В. Скотта, которые 
для европейской публики были открыты 
в начале XIX в.

Однако, как отмечает ученый, компо-
зиторы, отвечая на запросы слушатель-
ской аудитории, писали свои баллады 
по «оперной канве». Первой альтерна-
тивой итальянской оперной арии высту-
пили балладные песни И. Цумштега.  
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В преддверии нового столетия это были 
самые смелые, яркие и удачные опы-
ты композиторской работы в баллад-
ном жанре. Уже спустя четверть века  
в Германии сложилась композиторская 
школа, адаптирующая фольклорный ма-
териал к академической традиции. Сре-
ди ее флагманов – К. Лёве, сумевший  
в своих сочинениях соединить драмати-
ческие элементы и повествовательную 
стилистику – прием, получивший куль-
минационное выражение в творчестве  
Ф. Шуберта.

Как справедливо замечает Параки-
лас, без такого пути, пройденного во-
кальной балладой, появление инстру-
ментальных баллад Ф. Шопена было бы 
невозможно. Утверждение в них пове-
ствовательной стилистики, не теряющей 
красоты и гибкости речи, работа с музы-
кальной темой, как с героем в оперной 
сцене, персонификация тематического 
материала при отсутствии программы –  
вот, казалось бы, сложившийся алго-
ритм жанра, явленный признанным ма-
стером баллады. Однако композиторы, 
увидев новаторские идеи польского ге-
ния, не прониклись глубиной его откры-
тий, не стали следовать курсу, взятому 
Шопеном и, номинируя свои опусы как 
баллады, копировали стилистическую,  
а не жанровую модель его баллад.

Неслучайно, когда в 1836 г. появились 
первые баллады К. Вик и Ф. Шопена, 
издатели не поспешили признать новый 
жанр и включить его в свои словари. 
Лишь спустя сорок три года у Дж. Гроува 
появляется первая публикация о балладе 
(1879), но и здесь балладам Шопена, при 
упоминании блистательного качества его 
музыки, было отказано в новизне их жан-
рового профиля, поскольку, по мнению 
редактора, баллада не имела ни собствен-

ной формы, ни выделяющей ее среди про-
чих жанров индивидуальной содержатель-
ной характеристики.

Такое положение вещей Паракилас свя-
зывает с несколькими моментами. Во-пер-
вых, свою негативную роль сыграло то са-
мое стилистическое подражание Шопену, 
которое вызвало к жизни немалое количе-
ство произведений, написанных по баллад-
ной канве, но не получивших этого жан-
рового имени. Во-вторых, образовалась 
огромная «шлаковая» продукция салон-
ных пьес, номинированных как баллады, 
но таковыми не являющихся, наконец,  
в творчестве других композиторов вы-
делилась ветвь жанра, отличная от шо-
пеновских баллад. Все это вместе взятое 
затрудняло установление жанрового пор-
трета «баллады без слов». 

Таким образом, даже в период своего 
расцвета баллада ускользала от теорети-
ческой дефиниции. Точнее сказать, она 
осознавалась только как поэтический 
опус или как жанр вокальной музыки. Со 
времен Дж. Гроува, с сожалением выска-
зывается Паракилас, музыкальная наука  
в этом вопросе не сильно продвинулась 
вперед. 

Подтверждением изложенному служит 
научная позиция С. Норкотта, который 
вначале в исследовании весьма уклончи-
во характеризует балладу, предпочитая 
«прятаться» за оригинальной цитатой 
из книги своего коллеги по университе-
ту литературоведа Уильяма Кера, где, по 
сути, ничего не сказано о признаках жан-
ра, а затем отказывает инструментальной 
балладе «в правах» на жанровое имя2. 
Приводим его слова: «К сожалению, ком-
позиторы, как и поэты были предраспо-
ложены к неразборчивости в использова-
нии термина баллада. Хоровые баллады, 
само собой, эффективны и удобны для 
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длительного повествования, но исполь-
зование термина для инструментальных 
композиций (от сольных фортепианных 
до оркестровых партитур) не являет-
ся органичным…» (Northcote S., 1942,  
р. 12). И хотя в монографии приведены 
подобные примеры, помещенные в раздел 
«Divers Ballads», ученый не признает их  
в качестве балладных образцов.

Итак, перед Паракиласом стояла задача 
определиться с релевантными признаками 
инструментальной баллады. С этой целью 
ученый максимально расширил геогра-
фию жанра и исполнительский состав.  
Так музыковедом были выделены и обо-
снованы два вида инструментальной бал-
лады – небольшое повествование в тради-
циях песенного жанра в фольклорном духе 
(брамсовского типа) и развернутая драма-
тическая поэма (шопеновского типа). На 
протяжении всего исследования автор по-
стоянно обращается к названным моделям, 
показывая их трансформацию в различ-
ных национальных культурах, в том числе  
и в России. Однако, чтобы понять специфи-
ку русских баллад, необходимо проследить 
преемственность жанровых традиций, 
выстроенных в монографии как передача 
эстафеты от одной страны к другой.

Выделяя в первых рядах оркестровые 
баллады «немецкоговорящих» стран Ев-
ропы («German-Speaking Countries»), раз-
вивающих шопеновскую модель драма-
тической «истории в звуках», Паракилас 
отмечает значительную роль программ-
ности в их сочинениях. Затем рассма-
тривает баллады Франции и Британии. 
Парадокс французских баллад, по мне-
нию ученого, заключался в обращении 
композиторов к немецкой литературе –  
Г. Бюргеру, Л. Уланду, И. Гёте – и как 
следствие в развитии тенденций программ-
ной оркестровой баллады в своей стране.

Принятие французами традиций прус-
ской культуры уходит корнями в исто-
рию Франко-прусской войны 1871 г. 
Подчеркивая, что многие французские 
композиторы были участниками обороны 
Парижа, американский историк музыки 
объясняет причины франко-немецкой 
творческой ассимиляции. Музыка объеди-
ненной Германии, где процветала мифо-
логическая драма Р. Вагнера, напоенная 
духом древних легенд, для К. Сен-Санса,  
С. Франка, В. Д’Энди, П. Дюка стала ху-
дожественным открытием. Они с энту-
зиазмом изучали симфонические поэмы 
Ф. Листа, а в немецкой поэзии нашли 
для себя живой источник националь-
ного духа. Так, концепция «Леноры»  
А. Дюпарка более соответствует вагнеров-
ской идее любви-в-смерти, манифести-
руемой в «Тристане и Изольде», нежели 
традициям средневековых французских 
баллад. Их оркестровые сочинения3 укре-
пили позиции жанра в инструментальной 
музыке последней трети XIX столетия, 
затем передав эстафету странам славян-
ской Европы, включая Россию.

Из сочинений русских композиторов  
в поле зрения ученого попадают «Воевода» 
П. Чайковского, «Тамара» М. Балакирева 
и непрограммные баллады С. Ляпунова, 
А. Танеева4,  А. Глазунова. Трудно не со-
гласиться с американским музыковедом  
в том, что шедевры П. Чайковского,  
М. Балакирева были написаны по моти-
вам баллад, входящим в золотой фонд 
славянской литературы периода ее наи-
высшего расцвета.

Кстати, сильной стороной моногра-
фии Паракиласа является погружение 
анализируемых произведений в широ-
кий культурно-исторический контекст 
и прочерченность «биографических» 
деталей некоторых опусов. Автору до-
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статочно указать на незначительную 
деталь и меняется сложившееся пред-
ставление об известном сочинении. На-
пример, вызывает интерес упоминание  
о творческом союзе П. Чайковского  
и  Э. Направника, связывающем их не 
только линией оперных премьер, где На-
правник выступал в качестве дирижера 
«Орлеанской девы», «Пиковой дамы», 
«Иоланты», но и разработкой общих сю-
жетов – «Франчески да Римини» и «Во-
еводы»5. Более того, как свидетельствует 
Паракилас, с подачи Направника, кото-
рый в 1877 г. использовал этот баллад-
ный сюжет в вокальном сочинении для 
баритона с оркестром, возникает замысел 
«Воеводы» Чайковского.

Кроме того, в монографии есть упомина-
ние о том, что Чайковский самостоятельно 
сделал перевод баллады, не используя пуш-
кинскую версию, что расходится с приня-
той точкой зрения в отечественном музы-
кознании, которое опирается на партитуру, 
выпущенную в издательстве М. Беляева  
и содержащую на титульном листе указа-
ние на А. Пушкина «Из Мицкевича». В то 
же время известно, что баллада была унич-
тожена автором, позже собрана по оркестро-
вым голосам и издана после смерти компо-
зитора. Именно эта тонкость, заключенная 
в прочтении перевода, до последнего време-
ни составляла проблемный узел программ-
ного решения произведения, поскольку 
содержание «Воеводы» Чайковского сохра-
няло тесную связь с оригиналом и противо-
речило пушкинскому тексту, в котором па-
родирована модель табуированной баллады 
Мицкевича. Следовательно, П. Чайковский 
продолжил традиции западноевропейской 
оркестровой баллады6.

Называя «Воеводу» Чайковского «опер-
ной сценой для оркестра», американский 
исследователь сравнивает это сочинение  

с «Тамарой» Балакирева, считая, что рус-
ская оркестровая баллада выбрала путь 
экзотического Востока, заданный «Кав-
казской “Лорелеей”» с ее описательно-по-
вествовательной программностью, нежели 
путь симфонической драмы «Воеводы».  
В качестве аргументов приводится «Ше-
херазада» Римского-Корсакова и ее по-
вествовательная стилистика. Как пред-
ставляется, в таких ссылках Паракиласа 
отчетливо проступает теоретическая не-
доработка признаков балладного жанра, 
имеющая место в монографии.

В качестве примера русской ориен-
тальной баллады ученый обращается  
к анализу неизвестного в России опуса 
А. Танеева «Алеша Попович», который 
на титульном листе имел русский подза-
головок «Музыкальный эпизод по поэме 
графа А.К. Толстого», а во французском 
варианте именовался «Баллада по стихот-
ворению графа А.К. Толстого» (Parakilas, 
1992, р. 241). Поэтический источник по-
вествует о похищении героем русских бы-
лин чужеземной царевны, ее обольщение 
сладкозвучной песней и смертельные для 
обоих объятия реки. Жанровый анализ 
Паракиласа убеждает в том, что музы-
кальная разработка этого балладного сю-
жета наследовала традициям балакирев-
ской «Тамары».

Однако трудно согласиться с аме-
риканским взглядом на другой опус 
русской музыки – Балладу, ор. 2  
С. Ляпунова, который также рассматри-
вается как продолжение традиций Бала-
кирева. Несмотря на то, что композиторов 
связывали тесные творческие узы учени-
ка и учителя, на наш взгляд, С. Ляпунов 
открыл иной путь развития баллады. 
Аргументов о фольклорной природе те-
матизма, недостаточно, чтобы провести 
нити преемственности с Балакиревым  
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и тем более с Шопеном или Брамсом. Ни 
характер развития балладного действия, 
ни образный строй основных тем русский 
композитор не копировал с иностранных 
образцов. Неубедительны доводы зару-
бежного исследователя и относительно 
онейрических тенденций русской лите-
ратурной баллады, пути, по которому, 
по мнению автора монографии, следовал  
в этом сочинении С. Ляпунов.

Еще более спорным представляется 
анализ Баллады, ор. 78 А. Глазунова. 
Точнее сказать, жанровый анализ, ожи-
даемый в ракурсе проблемы, заявленной 
в монографии, подменяется краткой ха-
рактеристикой формообразующих прин-
ципов и образной характеристикой этой 
«лирической» музыки, построенной на 
ноктюрновой интонации.

Таким образом, становится очевидным, 
что обозначенный американским ученым 
критерий жанровой детерминанты ин-
струментальной баллады в виде «музы-
кальной повествовательности» является 
нерелевантным. Однако нельзя не отдать 
должное автору самого крупного до на-
стоящего времени исследования баллады  
в трудности описания бесконечного разно-
образия форм повествовательности в му-
зыке, таких как песенно-повествователь-
ная стилистика, повествовательность как 
драматургическая доминанта балладного 
жанра, повествовательность, явленная в 
виде воплощенной программности. Все это 
в итоге, по мнению Паракиласа, рождает,  

с одной стороны, «балладу без слов», мо-
делирующую песню (ее строфичность, 
подражание простоте народного слога),  
с другой – моделирующую процесс рас-
сказывания песни (последовательность 
репрезентативных событий, взятых из 
литературного жанра).

Взгляд на балладу в отечественном му-
зыковедении в лице автора данной статьи 
строится на культурологическом подходе, 
обобщающем методологию, сложившуюся 
в целостной системе гуманитарного знания. 
Через обращение к культурфилософскому 
и мифопоэтическому дискурсам выявля-
ются базовые категории жанровой поэтики 
(иррациональный страх и народный дух – 
Geist eines Volkes по И. Гердеру), что при-
водит к мысли о наличии в романтической 
культуре двух типологических моделей 
баллады романтизма – «табуированной»  
и «национально-исторической». В каждой 
из них просматривается жанрообразующая 
ситуация «встречи двух полярных миров» 
и в соответствии с особенностью воплоще-
ния названных миров выстраивается бал-
ладное повествование.

 В рамках названной парадигмы Бал-
лада С. Ляпунова находит свое место сре-
ди «национально-исторической» модели 
жанра; «Воевода» Чайковского, «Тамара» 
Балакирева и «Алеша Попович» А. Та-
неева относятся к типу «табуированной» 
баллады, а сочинение А. Глазунова может 
быть охарактеризовано как оркестровая 
пьеса с признаками балладного жанра.

ПРИМЕЧАНИЯПРИМЕЧАНИЯ

1 Попутно хотелось бы отметить инте-
ресную деталь. К вокальным балладам  
в русской музыке С. Норкотт относит 
«Спящую княжну» А.П. Бородина, Пес-
ню Варлаама из оперы М.П. Мусоргско-
го «Борис Годунов», Песню Варяжского 

гостя из оперы Н.А. Римского-Корсакова 
«Садко», что не соответствует жанровой 
атрибуции этих сочинений, принятой  
в отечественном музыкознании.

2 «Несмотря на Сократа и его логику, 
мы можем рискнуть, чтобы ответить на 
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вопрос, что такое баллада, сказав, что 
баллада – это “Милдамс из Биннори”  
и “Сэр Патрик Спенс” и “Трагедия Ду-
гласов” и “Лорд Рональд” и что-то в этом 
роде» (cлова У. Кера цит. по: (Northcote 
S., 1942, р. 1)).

3 А. Дюпарк «Ленора» по Г. Бюргеру 
(1875), В. Д’Энди «Зачарованный лес» 
по Л. Уланду (1878), Ц. Франк «Прокля-
тый охотник» по Бюргеру (1882), Фор-
тепианный дуэт К. Сен-Санса по балла-
де Г. Гейне «Король Гарольд Харфагор» 

(1880), П. Дюка «Ученик чародея» по  
И. Гёте (1897).

4 Александр Сергеевич Танеев (1850–
1918) – композитор, дальний родствен-
ник Сергея Ивановича Танеева.

5 Баллада А. Мицкевича «Дозор» в пушкин-
ском переводе именуется «Воеводой».

6 Катастрофический финал, как драма-
тургическое решение, идущее от Шопена, 
на которое указывает Паракилас, в конце 
XIX в. не было принято русской публи-
кой. Подробнее об этом см.: (Бегичева О., 
2018; Шевченко О., 2006).
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ТЕАТРАЛЬНОСТЬ В ФОРТЕПИАННОМ ИСКУССТВЕТЕАТРАЛЬНОСТЬ В ФОРТЕПИАННОМ ИСКУССТВЕ
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Аннотация. Аннотация. Статья посвящена исследованию проникновения театральности в фортепианное 
искусство с точки зрения внутритекстового и исполнительского ракурсов. Указаны общие ос-
нования актуальности выбранной темы исследования. Выявлены главные театральные атрибу-
ты, через которые происходит взаимодействие театрального и музыкального искусств, а также 
сгруппированы по принципу внешнего и внутреннего проявления театральности. На основе 
изучения литературы, а также образцов исполнительского искусства, установлено, что глав-
ным внешним фактором театральности в фортепианном исполнительском искусстве является 
жест игрового аппарата и мимика. Основное содержание исследования составляет анализ фор-
тепианной литературы с позиции внутреннего фактора театральных атрибутов. Показано, что 
таковыми являются образные составляющие, исходящие из особенного построения музыкаль-
ного материала с точки зрения мелодии, ритма, штриха, агогики, формообразования, а так-
же принципа развития. Значительное внимание уделяется изучению фортепианных парафраз  
Ф. Листа как прямого переноса театральных атрибутов в нетеатральный фортепианный жанр. 
Особенное внимание уделяется симфонической трактовке фортепиано Ф. Листом как модели 
оперного оркестра, вмещающей в себя два принципа выразительности: оркестровую мощь  
и колористические возможности. Выявлены театральные атрибуты с точки зрения вокальной 
природы первоисточника, принципов драматического развития, особенностей музыкальных 
характеристик персонажей. В заключении предлагается дальнейшее развитие изучаемой темы  
с расширенным подходом к анализу фортепианной литературы.
Ключевые словаКлючевые слова: фортепианное искусство, театральность, внешняя театральность, внут- 
ренняя театральность, театральные атрибуты.
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Abstract.Abstract.  The article is devoted to the study of the penetration of theatricality into the piano art from 
the point of view of the text and performing angles. The General grounds of relevance of the chosen 
research topic are indicated. The main theatrical attributes through which there is an interaction of 
theatrical and musical arts are revealed, and also grouped on the principle of external and internal 
manifestation of theatricality. Based on the study of literature, as well as samples of performing arts, 
it is established that the main external factor of theatricality in the piano performing arts is the gesture 
of the game apparatus and facial expressions. The main content of the research is the analysis of piano 
literature from the position of the internal factor of theatrical attributes. It is shown that these are the 
figurative components coming from the special construction of the musical material in terms of melody, 
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rhythm, stroke, agogics, shaping, as well as the principle of development. Considerable attention is 
paid to the study of F. Liszt’s piano paraphrases, as a direct transfer of theatrical attributes to the 
non-theatrical piano genre. Special attention is paid to the symphonic interpretation of the piano by 
F. Liszt, as a model of an Opera orchestra, which contains two principles of expressiveness: orchestral 
power and coloristic possibilities. Theatrical attributes are also revealed from the point of view of the 
vocal nature of the primary source, the principles of dramatic development, and the features of the 
musical characteristics of the characters. In conclusion, further development of the studied topic with 
an extended approach in the analysis of piano literature is proposed.
KeywordsKeywords: piano art, theatrical, foreign theatrical, domestic theatricality, theatrical attributes.
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Понятие «театральность» в данной ста-
тье рассматривается как основополагаю-
щее глубинное свойство театра, имеющее 
содержательные характеристики, сфор-
мированные еще в античные времена. Вы-
делившись из синкретического единства, 
существовавшего в Древней Греции, в са-
мостоятельные виды искусства, с течени-
ем времени театр и музыка стали вступать 
во взаимодействие: некоторые атрибуты, 
характерные для театра, стали проникать  
в музыкальное искусство. Так, возникли 
новые жанры в музыке – оратория, опера, 
оперетта и т. д. Появился жанр фортепи-
анной оперной обработки. В XX в. театр 
вызвал к жизни смешанные музыкаль-
но-исполнительские жанры – инструмен-
тальный и хоровой театр.

В музыкальном искусстве появляет-
ся театральность в виде специфических 
средств. Она может проявлять себя по-
средством игры актеров, пространствен-
ного перемещения персонажей, мизан-
сцены, пантомимики, жестикуляции, 
сценического освещения, костюмов и т. д.  
Глубинное взаимовлияние вызывает 
скрытую театральность в жанрах инстру-
ментального исполнительского искусства: 
в малых формах, сонатах, концертах.

Существуют работы, где прослеживает-
ся механизм перенесения «картинно-изо-
бразительных» приемов драматургии из 

оперного творчества в инструментальные  
и симфонические жанры. К тако-
вым относятся труды А.А. Соловцова 
(1984), Б.В. Асафьева (1932). Поми-
мо широко известных исследований 
о театральности в музыке В. Конен  
и Т. Курышевой в статьях А.В. Ляхо-
вич и М.Ю. Перепелица рассматри-
вается проникновение театральности  
в нетеатральные музыкальные жанры. 
А.В. Ляхович (2018) утверждает, что те-
атральность в музыкальном искусстве 
предстает в единстве образно-демонстра-
ционных факторов и обретает два условия 
своего бытия – внешнюю и внутреннюю 
театральность.

М.Ю. Перепелица (2015) выделяет три 
типа театрализации в нетеатральных музы-
кальных жанрах:

– внутреннюю;
– внешнюю;
– двойную, совмещающую оба типа.
Внешняя театральность обнаружива-

ет себя через визуальный ряд: декорации 
на сцене, подключающие в современном 
мире инновационные технологии. В ис-
полнительском искусстве к внешним фак-
торам театральности относятся мимика  
и исполнительский жест игрового аппа-
рата инструменталиста. Фортепианное 
исполнение с включением активных пла-
стических элементов, таких как мимика, 
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полного списка атрибутов театрально-
сти, раскрытия их системного устройства  
и взаимодействия.

Ярким примером театральной экспо-
зиционности являются произведения- 
миниатюры, развивающие единый предель-
но характерный образ. Это объясняется сверх-
выразительностью интонационного персо-
нажа, стабильностью, узнаваемостью его 
маски. В этом плане подобная театральность 
присуща «Сарказмам» и «Мимолетностям» 
С.С. Прокофьева, многим пьесам из цикла 
Р. Шумана «Бабочки», а также «Евзебию» 
и «Флорестану» из «Карнавала». Каждая 
пьеса цик-лов Шумана построена в одной 
образной сфере, которая не получает даль-
нейшего развития в последующем номере. 
В данном случае можно провести параллель  
с номерной структурой сценического дей-
ствия. В сменяющих друг друга произведе-
ниях цикла трансформируются декорации, 
персонажи, образуя контраст.

Существует особый жанр фортепианной 
музыки, в который переносятся многие 
атрибуты театра. Таковым является па-
рафраза (обработка, фантазия) на темы из 
опер. Причина создания многочисленных 
транскрипций, переложений, парафраз для 
фортепиано заключается в их роли в музы-
кальной культуре XIX в. В это время опера 
становится главным музыкальным жанром  
в Европе, но услышать ее можно было толь-
ко в театре. Для привнесения ее в широкую 
музыкальную культуру городов, лишен-
ных оперного театра, для распространения  
в кругах любителей музыки композиторы 
обратились к единственному инструменту 
трансляции музыки в социуме – фортепи-
ано. Возникает огромный класс музыкаль-
ных транскрипций переложений опер, ба-
летов, симфоний, танцев и т. д. Тем самым 
закрепляется важная функция фортепиано 
в музыкальной культуре – роль универсаль-

жест, обретает новые ресурсы музыкаль-
ной выразительности. 

Следует подчеркнуть, что существуют 
музыкальные сочинения, требующие осо-
бого внимания к проявлению мимических 
и жестикуляционных эффектов в игре.  
К таким относятся гротескные пьесы  
Д.Д. Шостаковича и С.С. Прокофьева,  
а также комические сочинения Д. Скар-
латти и Й. Гайдна. Интонационный пер-
сонаж в подобной инструментальной му-
зыке отличается выпуклостью, яркостью 
построений. В данном случае примеча-
тельно высказывание австрийского пи-
аниста Альфреда Бренделя: «…никто не 
ошибается с первой частью “Лунной” как 
с веселой пьесой, в то время как веселое 
начало указанной Сонаты C-dur Гайд-
на легко делают звучащим безжизненно  
и тупо. В последнем случае еще перед тем, 
как прозвучит первая нота, пульсирую-
щий сигнал должен исходить от исполни-
теля к публике: “Внимание! Мы открыты 
для озорства”» (Меркулов А., 2014, с. 31). 

Внутренняя театральность музыки 
главным образом присутствует на интона-
ционном уровне. Как пишет А.В. Ляхо-
вич, основа ее проявления в поэзии, музы-
ке, танце – «изначальное образное родство 
выразительных приемов этих видов ис-
кусства. Синтезирующим коэффициентом 
этого родства, его общим знаменателем 
является театр» (Ляхович А., 2018, с. 79). 
Посредством прямых и опосредованных 
аналогий с театром внутренняя театраль-
ность выражается через конфликтность, 
драматичность, контрастность, условность, 
экспозиционность, персонажность, гипер-
болизированность образа. В частности,  
А.В. Ляхович один из атрибутов называет 
«образной театральностью» (2018, с. 4).

Исходя из анализа литературы, осо-
бо следует подчеркнуть задачу описания 
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Важно, что развернутая вертикаль аккордо-
вого изложения в широком расположении 
создавала особые возможности. При дина-
мическом преобладании средних и нижних 
звуков аккорда возникал особый колорит, 
особый тембр звучания.

Два приема (динамический и колори-
стический) дают право говорить о много-
слойности фортепианной фактуры за счет 
функционального распределения ее частей, 
охвата всего диапазона фортепиано, разде-
ления главного и второстепенного. Итак, 
приемы колористической трактовки фор-
тепиано, динамизация, многослойность  
и фактурное подражание развивали возмож-
ности оркестровой трактовки фортепиано, 
задуманной еще Бетховеном в его Сонатах.  
В свою очередь оркестровая трактовка фор-
тепиано отсылала, указывала на оркестр 
оперного театра, тем самым возникал один 
из множества атрибутов «театральности» 
фортепианного искусства. Оркестр, модели-
руемый фортепианными средствами, созда-
вал столь необходимый фон, аккомпанемент 
для вокальных персонажей, переданных 
фортепианными средствами.

Один из главных атрибутов театрально-
сти – «музыкальное тематическое указание 
через контекст». В этом плане уже в начале 
XIX в. на первое место по популярности вы-
ходит опера.

Примечательна следующая цитата 
Бетховена: «Хорошую, сильную, коро-
че говоря, настоящую музыку больше 
не понимают. Так, так, право так, вен-
цы. Россини и его эпигоны – вот ваши 
герои. Моего они больше ничего не хо-
тят» (Курковский Г., 1939). Так еще при 
жизни Бетховен был очевидцем гибе-
ли своих творческих принципов, а уже  
в 1840-х гг., по замечанию Игнаца Моше-
леса, солнцем Вены был не Бетховен и не 
Моцарт, а Доницетти.

ного инструмента музыкальной культуры, 
замена музыкального театра в его отсут-
ствии. Это проявлялось в многочислен-
ных аккомпанементах к оперным ариям 
и в сольных фортепианных произведени-
ях жанра транскрипций и парафраз.

Наиболее известным композитором, пре-
успевшим в написании такого рода произве-
дений, был Ференц Лист. Его многочислен-
ные парафразы на темы из опер В. Моцарта,  
Дж. Верди, Р. Вагнера, В. Беллини и др. 
отличаются особой театральной яркостью, 
для передачи которой задействованы все 
фортепианные выразительные средства без 
исключения. В этой системе средств особая 
роль отводилась фортепианной фактуре  
и выбору главных в драматургии оперных 
номеров для последующей обработки.

Симфонизация фортепианного зву-
чания Листом происходила за счет уси-
ления оркестровой мощи инструмента,  
а также расширения колористических воз-
можностей. Эти два метода оркестровой 
трактовки инструмента стали атрибутами 
всего листовского стиля, особенностями его 
фактуры как способа фортепианного изло-
жения содержания музыки. 

«Оркестровка» фортепианного звучания 
осуществляется с помощью таких типов вы-
разительных средств, как фактура, тембр  
и фразировка. В подобном музыкальном по-
лотне, как правило, встречается оркестровая 
длинная фраза, тембрально глубокое звуча-
ние баса, распределение мелодии в среднем 
регистре (группа струнных), а в верхнем –  
прозрачное, «кристальное» звучание «ор-
кестровой» фактуры. Наиболее распростра-
ненные приемы оркестровой трактовки 
фортепиано – виртуозные пассажи, одним 
броском охватывающие всю клавиатуру, 
многослойная, усложненная фактура, на-
поминающая оркестровую партитуру, фак-
турное подражание инструментам оркестра. 
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основные интонационные сферы произведе-
ния: легкомысленного Герцога, страдающей 
Джильды, кокетливой Маддалены и скор-
бящего отца Риголетто. В данном случае те-
атральные характеристики оперного жанра 
проявляются через перенос в фортепианную 
парафразу номера, в котором происходит ос-
новная завязка конфликта, стягиваются все 
сюжетные линии оперы.

«Парафраза на темы из оперы “Дон 
Жуан”» построена иным способом: здесь 
избираются наиболее значимые темы из 
оперы для раскрытия главного конфлик-
та: трагический диалог Командора и Дон 
Жуана из финала оперы, дуэт Дон Жуа-
на и Церлины, а также знаменитая «ария  
с шампанским» Дон Жуана. Эти темы 
впоследствии переплетаются согласно сю-
жету оперы. Главной здесь является тема 
Командора, она же и образ возмездия. Эта 
тема внедряется в материал дуэта, как 
бы искажая высокие чувства. После бле-
стящей арии Дон Жуана тема вновь про-
ходит на органном пункте b. Эта тема –  
драматический контрапункт в развитии 
парафразы.

Итак, пройдя долгий путь взаимодей-
ствия и образуя новые жанры, театраль-
ность проникает в фортепианное творчество 
посредством ряда атрибутов театра, выра-
женных на внешнем и внутреннем уровнях. 
С позиции внешней театральности испол-
нение пианиста выступает как зрелищное 
представление. Глубинное проникновение  
и взаимовлияние театральности проявля-
ется посредством динамического развития, 
наличия конфликта, контраста образов, 
персонажей, гиперболизированно выра-
женных на интонационном уровне. Однако 
включение в сочинение разного рода укра-
шений, сложного ритмического или мелоди-
ческого рисунка, ярких цезур, узнаваемость 
мелодии, симфоничность фактуры еще не 

Высшее достижение салонной культуры –   
оперные фантазии Сигизмунда Тальберга. 
Австрийский музыкальный педагог, ком-
позитор и критик Август Вильгельм Ам-
брос писал о них: «Сквозь ослепительные 
бравурные пассажи улыбаются знакомые 
мелодии, ясно звучат певучие Andanti, ко-
торыми пианист так охотно наделяет свои 
фантазии – тонкий и остроумный пианисти-
ческий перевод увлекательного исполнения 
какой-либо большой итальянской певицы, 
вчера безгранично восхищавшей высокопо-
ставленные ложи в роли Нормы, Лукреции 
или Лючии. В то время, как в дисканте 
увлекательно звучит пение Малибран или 
Паста, Рубини поет свою “каватину пира-
та”, а из глубины раздается мощный голос 
Лаблаша» (Ambros A., 1872, p. 110). 

Публика, любители музыки знали опе-
ры наизусть, их пели, напевали, подби-
рали по слуху дома, ждали нотных пере-
ложений и т. д. Поэтому с точки зрения 
музыкально-тематического указания че-
рез контекст – социальный, культурный, 
музыкальный – тема в парафразе и тема 
в некотором новом фортепианном сочи-
нении воспринимались по-разному. Тема 
парафразы сразу же вспоминалась, указы-
вала на оперу, была театральной, неизвест-
ная же инструментальная тема таковой не 
являлась.

Еще один признак переноса театрально-
сти из оперного жанра – вокально-текстовая 
(вербальная) природа мелодии, когда в мело-
дическом движении ощущается логика сло-
ва. Иногда парафраза создается на материале 
оперы, наиболее ярко воплощающем основ-
ной конфликт. Так, «Парафраза на темы 
из оперы “Риголетто”» построена на основе 
одного только номера – четырех тем кварте-
та из третьего действия оперы. Именно этот 
номер оперы является драматическим узлом 
всей оперы, в музыке которого переплелись 
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Система театральных атрибутов требует 
своего дальнейшего изучения, а расшире-
ние списка образцов театральности в фор-
тепианной литературе – интереснейший 
предмет для исполнительского анализа.

предполагает, что произведение театраль-
но. В данном случае театральность возни-
кает как результат комплексного действия 
множества компонентов, находящихся  
в системном единстве.
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АннотацияАннотация.. Статья посвящена анализу многогранной творческой деятельности скрипа-
ча-виртуоза, замечательного педагога и ученого М.Б. Питкуса – профессора МГК им.  
П.И. Чайковского, ученика и ассистента великого А.И. Ямпольского. Кратко показан 
его жизненный и творческий путь. Периодом наиболее интенсивной концертной деятель-
ности музыканта стали 30–40-е гг. ХХ в.: выступления с сольными и камерными про-
граммами, в качестве солиста – с московскими симфоническими оркестрами. Принци-
пы высочайшей художественной требовательности профессор неукоснительно проводил  
и в педагогике. Ее целью являлось воспитание личности, обладающей широким художе-
ственным кругозором, скрипача-виртуоза, способного убедительно воплотить творческие 
идеи в интерпретации. Метод достижения этой цели основывался на углубленной работе 
по двум основным направлениям: усилить те грани мастерства, которые отстают в разви-
тии; сконцентрироваться на раскрытии сильных сторон музыканта, которые позволят ему  
в будущем выделиться из ряда хороших скрипачей. Рассматривается научно-методический 
труд М.Б. Питкуса «24 каприса для скрипки соло Н. Паганини: Изучение и исполнение», 
где автором компактно анализируются: 1) содержательная сфера, близость некоторых ка-
присов определенным жанрам; 2) строение формы, выявление ее «эволюции» в рамках 
всего цикла; 3) особенности тематизма, гармонического «почерка» композитора, моменты 
полифонии; 4) инструментальные приемы и средства выразительности, особенно те, кото-
рые получили развитие именно в творчестве Паганини; 5) различные версии аппликатуры 
и штрихов. Автором также предлагаются: варианты, эффективные для преодоления труд-
ностей различного рода; советы технологического, технического, художественного поряд-
ка для решения многообразных творческих проблем.
Ключевые словаКлючевые слова: М.Б. Питкус, жизненный и творческий путь, деятельность исполнитель-
ская и научная, педагогика.
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Для цитированияДля цитирования: Гвоздев, А.В. М.Б. Питкус – скрипач-виртуоз, педагог, ученый. Вест-
ник музыкальной науки. 2019. № 4. С. 36–44. DOI: 10.24411/2308-1031-2019-10026.
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AbstractAbstract. The paper is devoted to the analysis of the multifaceted creative activity of  
a violinist virtuoso, a wonderful teacher and a scientist M.B. Pitkus – professor of Moscow 
State Tchaikovsky Conservatory, a student and an assistant of great A.I. Yampolskiy. Brief 
presentation of his life and creative journey is described. The period of 1930–1940-th years 
of previous century was the time of the most intensive concert activity of the musician: he 
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performed solo and chamber programs, and as a soloist – with Moscow symphony orchestras. 
In his pedagogical activity, professor Pitkus also always strictly followed his principles of 
greatest creative perfectionism. In his pedagogical activity, professor Pitkus also always 
strictly followed his principles of greatest creative perfectionism. Its purpose was the 
upbringing of personality, which possesses spacious art mind of virtuoso violinist, who can 
convincingly bring creative ideas to interpretation. The method of reaching this goal was 
based on strengthened work in two main trends: strengthening the borderlines of proficiency, 
which lag in development; concentrating on development of musician’s strong points, which 
let him become the outstanding violinist among the other good violinists in future. The article 
considers the scientific methodological work of M.B. Pitkus «24 caprices for violin solo by 
N. Paganini: Study and performance», where the author compact analyses: 1) substantive 
sphere, closeness of some caprices to certain genres; 2) the structure of form, discovery 
of its “evolution” in terms of the whole cycle; 3) the peculiarities of thematic invention of 
composer’s harmonic pattern, the moments of polyphony; 4) the instrumental techniques 
and means of expression, especially those, which got the development exactly in Paganini’s 
creative work; 5) different versions of finger notation and strokes. The author also offers: 
the variants, effective for overcoming various difficulties; recommendations of technological, 
technical, art character for solving multivarious creative problems. 
KeywordsKeywords: M.B Pitkus, life and creative journey, performance and scientific activity, 
pedagogics.
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Михаил Борисович Питкус – тонкий, 
глубокий музыкант, скрипач-виртуоз, про-
фессор Московской государственной кон-
серватории им. П.И. Чайковского – один из 
наиболее интересных учеников выдающего-
ся педагога, профессора А.И. Ямпольского, 
внесший заметный вклад в отечественное  
и мировое скрипичное искусство. Однако, не-
смотря на незаурядные достижения, опубли-
кованные сведения о М.Б. Питкусе и его де-
ятельности крайне скудны. Цель настоящей 
статьи – в определенной мере восполнить 
данный пробел, в этом же видится ее акту-
альность и новизна. Среди задач работы –  
краткое описание жизненного и творческого 
пути, анализ его главного научно-методи-
ческого труда, посвященного 24 каприсам  
Н. Паганини, характеристика основных пе-
дагогических принципов.

М.Б. Питкус родился 21 июля 1906 г.  
в Одессе в большой, малообеспеченной семье. 
Учиться на скрипке начал в музыкальной 
школе и продолжил в Музыкально-драмати-
ческом институте. Сейчас трудно найти све-

дения о его первых педагогах: в Личном деле 
профессора они отсутствуют. Можно только 
с уверенностью предположить, что замеча-
тельная художественная и инструменталь-
ная одаренность маленького скрипача в соче-
тании с квалифицированным руководством 
занятиями позволили сформировать ту про-
фессиональную основу, которая обеспечила  
в будущем яркие творческие достижения.

Молодой человек рано остался без роди-
телей и без средств к существованию; пе-
ребивался случайными заработками, свя-
занными не столько с музыкой, сколько  
с физическим трудом, а вскоре вы-
нужден был уехать в Пермь к стар-
шему брату. В это тяжелое для него 
и страны время он решился написать 
незнакомому тогда А.И. Ямпольско-
му и получил в ответ теплое письмо,  
в котором известный профессор поддер-
жал талантливого юношу, чем радикаль-
но повлиял на его дальнейшую судьбу.

В 1925 г. М.Б. Питкус поступает в Мо-
сковскую государственную консерваторию 
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Истинным патриотом М.Б. Питкус 
проявил себя в дни Великой Отечествен-
ной войны. В октябре 1941 г. он вступил 
добровольцем в Народное ополчение 8-й 
Краснопресненской дивизии, но по со-
стоянию здоровья был отчислен. Однако 
уже в декабре 1941 г. в составе сборной 
концертной бригады он был направлен на 
Юго-Западный фронт. По возвращении 
М.Б. Питкус был зачислен во фронтовую 
бригаду Московской консерватории, ко-
торую возглавил струнный квартет под 
руководством Я.И. Рабиновича, куда (на-
ряду с Питкусом) вошли Ю.И. Янкелевич 
и аспирант Б.М. Реентович. Эта бригада 
дала около шестисот концертов: в Сталин-
граде, на Северном Кавказе, на Западном, 
Карельском и других фронтах2.

«Работа протекала в различных услови-
ях: на открытом воздухе, на аэродромах не-
посредственно у самолетов, на грузовиках. 
Много раз исполнители и слушатели подвер-
гались воздушным налетам, пулеметному 
обстрелу с воздуха» (Акчурина-Успенская 
К., 1966, с. 514). Последняя поездка кварте-
та совпала с завершающими месяцами вой-
ны. Вместе с бойцами Второго Белорусского 
фронта они на военной машине через Поль-
шу и Германию проделали путь от Бреста до 
Берлина. Выступления квартета заверши-
лись участием в торжественном концерте  
в Берлине сразу после Победы. Бригада воз-
вратилась в Москву с эшелоном победите-
лей, что явилось безусловным признанием 
ее заслуг. За свою деятельность в эти годы  
М.Б. Питкус был награжден медалями «За 
победу над Германией в Великой Отечествен-
ной войне 1941–1945 гг.» и «За доблестный 
труд в Великой Отечественной войне 1941–
1945 гг.». Позже к этим наградам добави-
лись орден «Знак Почета» и медаль «В па-
мять 800-летия Москвы».

После окончания войны, когда основной 
акцент в творческой деятельности М. Б. Пит-
куса сместился на педагогическую работу, он 

им. П.И. Чайковского в класс А.И. Ям-
польского, где начинается его стремитель-
ный профессиональный рост. После окон-
чания вуза Питкус принят по конкурсу в 
аспирантуру той же консерватории. Важ-
ным этапом творческого становления яви-
лась работа в качестве солиста Московской 
государственной филармонии, а также де-
ятельность в составе Персимфанса и груп-
пы солистов Государственного оркестра 
Союза ССР. Тогда же берет свое начало пе-
дагогическая «линия» его жизни: с 1932 г. 
он преподаватель Музыкального училища 
и ЦМШ-десятилетки (оба учебных заведе-
ния – при Московской консерватории).

После окончания аспирантуры  
М.Б. Питкус «сдал исполнительскую 
диссертацию (курсив мой. – А.Г.) с пред-
ставлением в аттестационную комиссию 
ВКИ к степени кандидата»1 и был принят 
на работу в МГК им. П.И. Чайковского  
в качестве ассистента А.И. Ямпольского. 
В эти и последующие годы он постоянно  
и с большим успехом выступал в кон-
цертах филармонии, передачах Всесоюз-
ного комитета по радиовещанию. Так,  
с сопровождением различных москов-
ских симфонических оркестров им были 
исполнены Концерт И. Брамса, Поэма  
Э. Шоссона, Концертная сюита С. Тане-
ева. Он много играл в ансамблях с та-
кими выдающимися музыкантами, как  
А.Б. Гольденвейзер, А.Ф. Гедике, с лау-
реатом Международного (им. Ф. Шопена, 
Варшава, 1932) и Всесоюзного (Москва, 
1933) конкурсов Э.И. Гроссманом и дру-
гими пианистами. По отзывам коллег  
(А.В. Гаук, А.И. Ямпольский, Д.М. 
Цыганов и др.), для исполнительского 
стиля М.Б. Питкуса были характерны 
подлинная виртуозность, яркость, эмо-
циональность, которые органически 
сочетались со способностью проникно-
вения в глубинную сущность исполня-
емой музыки.
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4. Сарасате П. Избранные испанские тан-
цы для скрипки и фортепиано / Ред. скрипич. 
партии М. Питкус // Сарасате П. Избранные 
произведения для скрипки и фортепиано.  
М.: Музыка, 1968. Вып. 3. С. 3–19.

5. Эрнст Г. Шесть этюдов для скрипки / 
ред. Я. Рабинович, М. Питкус. М.: Музгиз, 
1952. 35 с.

Редакции профессора, помимо своего 
прямого назначения, несли в себе ясное 
воспитательное воздействие: они учили 
студентов более глубокому раскрытию 
образно-содержательной сферы музыки 
через выставление аппликатуры и штри-
хов. М.Б. Питкус (совместно с А.И. Ям-
польским и Я.И. Рабиновичем) является 
составителем трех интересных и ценных 
сборников:

1. Этюды, упражнения и отрывки из 
сольной скрипичной литературы по различ-
ным разделам скрипичной техники / сост.  
А.И. Ямпольский, Я.И. Рабинович,  
М.Б. Питкус. М.: Музгиз, 1961. Ч. 1. Укре-
пление пальцев и развитие беглости. 76 с.

2. Этюды, упражнения и отрывки из 
сольной скрипичной литературы по различ-
ным разделам скрипичной техники / сост.  
А.И. Ямпольский, Я.И. Рабинович  
и М.Б. Питкус. М.; Л.: Музгиз, 1949. Ч. 2. 
Гаммообразное движение. 62 с.

3. Флажолеты: Этюды, упражнения  
и отрывки из скрипичной литературы / 
сост. А.И. Ямпольский, Я.И. Рабинович,  
М.Б. Питкус. М.: Музгиз, 1957. 7 с.

Итоговым масштабным творческим про-
ектом профессора стала аудиозапись 24 
каприсов Паганини, осуществленная в по-
следний год жизни. Запись, выполненную 
«с первого раза», сделал один из наиболее 
близких учеников – Борис Цуккерман. 
Она убедительно свидетельствует о том, что 
данный цикл занимал особое место в твор-
ческой биографии М.Б. Питкуса. Этот тезис 
подтверждает его незаурядный научно-ме-
тодический труд «24 каприса для скрипки 24 каприса для скрипки 

регулярно, на протяжении нескольких деся-
тилетий выступал в Малом зале Московской 
консерватории и на других концертных пло-
щадках Москвы с сольными и камерными 
программами, которые включали сложней-
шие сочинения классического и современно-
го репертуара. Профессор вышел на пенсию 
в 1984 г. за несколько месяцев до кончины.

Среди его многочисленных учеников:  
М. Черняховский, И. Двоскина, Л. Полонская, 
Л. Гозман, М. Швайнштейн, Т. Константинова, 
И. Пучкова, В. Трофименко, Б. Цуккерман, 
С. Чермак, Н. Илиеску, М. Симский, В. Аги-
лин, М. Миндлин, А. Гвоздев и другие, кото-
рые вели, а некоторые еще и по сей день ведут 
интенсивную концертную, педагогическую  
и научную деятельность. П. Салиман-Влади-
мирови А. Насуппаев стали главными дири-
жерами симфонических оркестров (в Якутске  
и Астане соответственно), А. Клиот – музыкаль-
ным редактором Центрального телевидения.

М.Б. Питкусу принадлежит целый ряд 
исполнительских редакций концертов, сонат 
и пьес для скрипки отечественных и зарубеж-
ных авторов. Среди неизданных: Концерты  
А. Вьетана № 2 и А. Дворжака, Соната  
№ 1 А. Бабаджаняна (находятся у автора ста-
тьи) и др. Опубликованные редакции (позд-
нее переизданные издательствами «Музгиз» 
и «Музыка») прочно вошли в концертный  
и педагогический репертуар скрипачей. В их 
числе: 

1. Гендель Г.Ф. Соната ми мажор / Ред. 
скрипич. партии М. Питкус // Гендель Г.Ф. 
Сонаты для скрипки и фортепиано. М.: Муз-
гиз, 1959. Тетр. 2. С. 9–11.

2. Чайковский П.И. Вальс-скерцо / Обр. 
В. Безекирского; аппликатура М. Питкуса. 
М.: Музгиз, 1957. 4 с.

3. Чайковский П.И. Вальс из «Серена-
ды для струнного оркестра» (Переложение 
для скрипки и фортепиано Л. Ауэра) / Ред. 
скрипич. партии М. Питкус // Чайковский 
П.И. Избранные пьесы. М.: Музыка, 1967. 
С. 12–15.
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2. М.Б. Питкус скрупулезно разбира-
ет строение каждого каприса. Его дока-
зательный анализ полностью убеждает 
даже в тех случаях, когда существуют аль-
тернативные точки зрения (Каприс IX). 
Цикл отличает многообразие использу-
емых композитором форм: двухчастные  
с элементами репризы или «обрамленные» 
вступлением и заключением; сложные трех-
частные; трехчастная форма со вступлени-
ем, приближающаяся к форме сонатного 
аллегро; вариационная и др. Автором вы-
являются важные особенности внутри этих 
разновидностей. Так, через весь цикл им 
прослеживается «эволюция» формы с ти-
пичным для многих миниатюр «контрастом 
медленного и быстрого движения, обуслов-
ленного наличием двух музыкальных об-
разов в одночастном произведении. Данные 
контрастирующие образы как бы взаимно 
дополняют и в то же время оттеняют друг 
друга» (Питкус М., 2019, с. 12). Опорными 
вехами этой «эволюции» стали Каприсы III, 
IV, XV, XXI.

3. Тематизм сочинений богат  
и многообразен – от гармоническо-фигураци-
онной ткани, которая превалирует в Каприсе 
I, до гениальной темы Каприса XXIV, вдохно-
вившей целый ряд выдающихся композито-
ров разных эпох, стран и стилей на создание 
аранжировок, транскрипций и собствен-
ных произведений. Есть темы, написанные  
в духе итальянской народной песни, близ-
кой сицилиане (Каприсы VII, XV); народ-
но-песенный характер отличает и 1-е части 
Каприсов XX, XXII. Музыкальный облик 
других миниатюр определяется поиском 
особенных тембровых средств для создания 
тех или иных звуковых картин-настроений. 
Среди них Каприс IX, который по своему 
«колориту напоминает старинные гравюры, 
изображающие охоту» (Питкус М., 2019,  
с. 31), или Каприс XIV, интонационное зер-
но которого фокусирует в себе маршевый ха-
рактер сочинения.

соло Н. Паганини: соло Н. Паганини: Изучение и исполнениеИзучение и исполнение» 
(2019), к анализу которого мы и переходим.

Исследование было выполнено в нача-
ле 50-х гг. ХХ столетия как теоретическая 
часть исполнительской кандидатской дис-
сертации, но по трагическим семейным об-
стоятельствам замысел не был реализован3. 
Позже, в 1980 г. профессор запланировал на 
ближайшие пять лет публикацию работы, 
но осуществить задуманное удалось лишь  
в 2019 г., уже после его смерти.

В качестве особенности и одного из досто-
инств труда отметим ясно выраженную не-
зависимость автора в суждениях. Он: а) дает 
свою версию трактовки известных и при-
вычных терминов (dolce в Каприсах II, XIII);  
б) основываясь на свидетельствах современни-
ков, высказывает убедительные предположе-
ния о способах исполнения, применявшихся 
самим Паганини (трель на унисоне в Капри-
се III; аккорды в Каприсах IV, XX; staccato  
в Каприсе VII и др.); в) обогащает результаты 
анализа, сопоставляя миниатюры с соответ-
ствующими обработками и транскрипция-
ми, преимущественно фортепианными.

Кратко охарактеризуем основные направ-
ления исследования.

1. Компактный и точный анализ содержа-
тельной сферы включает в себя обобщенную 
и более детализированную характеристику 
образности, выявляет близость рассматрива-
емого каприса определенным жанрам (пре-
людия, скерцо, разновидность танца и т. д.). 
При этом М.Б. Питкус основывается как на 
общем впечатлении, так и на конкретных, 
иногда косвенных признаках, содержащихся 
в тексте. В единичных случаях он аргументи-
рованно полагает «условным» выставленное 
Паганини обозначение (например, «Corrente»  
в Каприсе XVIII). Наконец, автор прямо вы-
сказывает свое мнение по поводу общехудо-
жественной ценности сочинений, признавая 
некоторые из них (Каприсы V, VIII) прибли-
жающимися «к этюдам обычного инструк-
тивного типа» (Питкус М., 2019, с. 29).
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в двойных нотах; аккорды; кантилена в вы-
соком регистре и др. Подробно рассмотрена 
техника исполнения pizzicato левой руки 
(Питкус М., 2019, с. 86–87).

5. В вопросах редактуры текста (вари-
анты аппликатуры, а иногда и штрихов)  
М.Б. Питкус избрал интересное решение, 
весьма эффективное с педагогической точ-
ки зрения. Он без комментариев предложил 
на выбор ряд готовых решений, принад-
лежащих разным редакторам, где (поми-
мо его предложений) представлены версии  
К. Флеша, А.И. Ямпольского, К.Г. Мостра-
са. Таким образом, читатель сам может оце-
нить их достоинства и недостатки и выбрать 
наиболее подходящую из них для своего ис-
полнения или в качестве основы дальнейше-
го поиска.

6. Для оптимизации процессов изучения 
целого ряда каприсов в исследовании дают-
ся исполнительские варианты, в том чис-
ле виртуозные. Среди достигаемых целей:  
а) интонационная устойчивость игры;  
б) совершенствование координационных 
связей при постановке пальцев левой руки;  
в) улучшение взаимодействия рук при сме-
нах струн, позиций; г) ритмическая точность 
исполнения; д) выстраивание процесса прео-
доления трудностей, через его дробление на 
последовательные фазы; е) концентрация 
внимания на технике и качестве штрихов 
путем работы над ними на открытых стру-
нах; ж) вычленение наиболее сложных эле-
ментов для специального изучения и др. 
Если осваиваемый эпизод включает острые, 
прыгающие или пунктирные штрихи и рит-
мы, его рекомендуется учить сначала в ров-
ном движении «лежачими» штрихами.

7. В последнем пункте сконцентриро-
ваны рекомендации М.Б. Питкуса по ре-
шению более частных проблем: 1) испол-
нение штрихов (détaché, spiccato, arpeggio, 
ricochet, saltato и пр.), в том числе в соче-
тании с переходами смычка через струны;  
2) достижение ясного и выразительного зву-

В Каприсах II и XII мелодическая линия 
почти на всем протяжении заключает в себе 
«скрытое двухголосие». Их различает ис- 
пользуемый штрих и местоположение ли-
ний: в Каприсе II тема (и мелодическая ли-
ния в целом) исполняется spiccato, обычно  
в нижнем голосе, в Каприсе XII – legato, 
чаще всего – в верхнем. Иногда темы стро-
ятся на противопоставлении двух кон-
трастных элементов: в верхнем и нижних 
голосах (Каприсы XVII, XIX). Особое ме-
сто занимает Каприс XXI. «Широкая, на-
певная мелодия первой части, изложенная 
параллельными секстами, ассоциируется  
с любовными дуэтами в операх Россини, 
Доницетти, Верди и др.» (Питкус М., 2019, 
с. 72). Автор рассматривает Amoroso этого 
Каприса как «единственный в своем роде  
(в пределах данного цикла) образец скрипич-
ной кантилены, в сфере которой Паганини 
был не менее велик, чем в виртуозности» 
(Питкус М., 2019, с. 72).

Модуляционные, гармонические момен-
ты сочинений свидетельствуют об ориги-
нальности, зрелости и композиционном ма-
стерстве Паганини. Автор работы отмечает  
в различных каприсах «интересный гармо-
нический план» какого-либо из разделов 
формы, смелые для того времени сопоставле-
ния отдаленных тональностей. Что касается 
проявлений полифонии, то М.Б. Питкус по-
лагает их нехарактерными «для творчества 
Паганини в целом и для анализируемых со-
чинений в частности» (2019, с. 15). Наиболее 
последовательно элементы полифоническо-
го языка выражены в медленных разделах  
Каприса IV.

4. Детальный анализ инструментальных 
приемов и средств выразительности дает-
ся автором практически в каждом капри-
се. Большое место занимают приемы, по-
лучившие широкое развитие в творчестве 
Паганини: летучие, острые, бросковые, от-
скакивающие штрихи; сопоставление реги-
стров с переходами через струны; пассажи  
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влялось через гармоничную координацию 
составных частей триады: «технология –  
техника – музыка», их взаимосвязь, взаи-
мопроникновение, взаимообусловленность, 
где господствующим всегда выступал твор-
ческий фактор.

Стиль общения в классе строился на ис-
кренней доброжелательности, тактичности 
и уважении к каждому воспитаннику4.  
В работе «над руками» профессор (с уче-
том достаточно большого предшествую-
щего опыта студентов) действовал очень 
осторожно, как бы «попутно», через рабо-
ту над конкретными звуковыми задачами.  
С учениками ЦМШ на разных стадиях фор-
мирования исполнительского аппарата, тех-
нических и артистических качеств скрипа-
ча-виртуоза, он был более авторитарен.

В вопросах общей постановки  
М.Б. Питкус настаивал на высоком держа-
нии скрипки, считая его важным условием 
перспективного выстраивания всего игро-
вого процесса так же, как и рациональное 
взаимное расположение рук относительно 
инструмента и корпуса играющего. Имен-
но в этом контексте рассматривались мо-
менты постоянного – на уровне рефлекса –  
нахождения ощущений взаимного удобства 
рук в любой ситуации, которые требуют ин-
дивидуально-естественных реакций на тон-
кие «нюансы» движений и положений.

Мудрым было отношение М.Б. Пит-
куса к проблемам свободы мышц. По 
мнению профессора, она регулируется не 
формально понимаемыми методически-
ми «установками», но тесными связями 
с содержательной сферой, поэтому более 
точными характеристиками игрового 
аппарата выступали такие определения, 
как «гибкий, эластичный». Строго кон-
тролировалось ненапряженное состояние 
плечевого пояса.

В заключение затронем вскользь не-
которые общие моменты интерпрета-
ции. Понятно, что на последних этапах 

чания мелодии, сопровождаемой tremolo;  
3) выполнение акцентов под лигой в пас-
сажной технике; 4) детали игры аккордовой 
фактуры, выразительного приема «перехва-
та смычка» и т. д.

Таким образом, можно констатировать, 
что в труде М.Б. Питкуса каприсы Пагани-
ни рассматриваются как художественный 
и технический материал, воспитывающий 
«виртуозное мастерство скрипача на высшей 
стадии его формирования, причем данное 
воспитание заключает в себе не только рост 
профессиональной оснащенности музыкан-
та, но и умение подчинить технику худо-
жественным целям, придать ей подлинное 
значение выразительного средства, раскры-
вающего содержание музыкального произ-
ведения» (Питкус М., 2019, с. 4).

Далее тезисно (принимая во внима-
ние рамки статьи) рассмотрим педагоги-педагоги-
ческие принципыческие принципы М.Б. Питкуса. Изло-
женные мысли и обобщения – результат 
контактов автора статьи с профессором, 
долголетней переписки с ним, посеще-
ния уроков и концертов учащихся клас-
са. Формирование указанных принципов 
проходило под влиянием многовекторно-
го сотрудничества с А.И. Ямпольским. 
О творческих установках последнего мы 
можем судить по игре его выдающихся 
учеников (с некоторыми из них, очевид-
но, занимался и Питкус как ассистент 
Ямпольского), а также по научным  
и научно-методическим работам (Ям-
польский А., 1960; 1968а; 1968б; 1981).

Двуединый метод решения разно-
плановых стратегических задач был  
в педагогике М.Б. Питкуса равно очеви-
ден и эффективен: 1) «подтягивание» отс-
тающих граней в техническом и художе-
ственном становлении; 2) акцент в работе 
на раскрытии сильных сторон музыканта, 
которые выделят его из общего ряда хоро-
ших скрипачей. Практическое воплоще-
ние названного метода в жизнь осущест-
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Рассматривая результаты разно-
плановой творческой деятельности  
М.Б. Питкуса, нельзя не сказать о том 
благотворном влиянии, которое ока-
зали на нее исполнительские и педа-
гогические взгляды его выдающегося 
педагога А.И. Ямпольского. Благодаря 
своему незаурядному комплексу качеств,  
М.Б. Питкус стал подлинным скрипа-
чом-виртуозом и крупным музыкантом. 
В совокупности с прогрессивными педа-
гогическими принципами это позволи-
ло ему добиться замечательных успехов  
и в преподавательской работе.

Заметным вкладом профессора  
в отечественное и мировое музыкозна-
ние явилась работа «24 Каприса для 
скрипки соло Н. Паганини: Изучение  
и исполнение». Ее значимость обусловле-
на масштабом личности автора и его эн-
циклопедическими познаниями в сфере 
скрипичного искусства вообще и избран-
ной темы в частности. Методическая со-
ставляющая рассматривается в широком 
контексте многообразных художествен-
ных факторов, что расширяет возмож-
ности глубокого погружения в пробле-
матику и сообщает исследованию особую 
научную достоверность.

ее формирования ключевую роль, наря-
ду с виртуозным мастерством, начинает 
играть богатство звуковой палитры. Каж-
дый студент проходил под руководством 
преподавателя эффективную школу вла-
дения звуком, художественными аспек-
тами техники. Свою феноменальную 
тонкость в восприятии и воплощении 
красочных и эмоциональных оттенков 
скрипичного тона профессор стремился 
передать ученикам. Такая работа рас-
крывала глубинные внутренние твор-
ческо-исполнительские ресурсы лично-
сти, как в понимании сочинения, так  
и его интерпретации; а пожелание педа-
гога «играть более поэтично», высказан-
ное в нужное время, сообщало процессу 
новые мощные импульсы.

Важнейшим фактором роста уча-
щихся в классе М.Б. Питкуса явля-
лась работа по овладению разными 
музыкальными стилями. Здесь всег-
да поражало тонкое и глубокое ощу-
щение профессором любого из них. 
Не менее впечатляли его открытость  
и чуткость ко всему новому и интерес-
ному в скрипичном исполнительстве, 
которые он сохранил до конца своей 
жизни.

ПРИМЕЧАНИЯПРИМЕЧАНИЯ

1 Личное дело Питкуса Михаила Бо-
рисовича, 1906 г. р., профессора. Ар-
хив МГК им. П. И. Чайковского. 65 л. 
Док. 7.

2 Личное дело Питкуса Михаила Бо-
рисовича... Л. 3.

3 Личное дело Питкуса Михаила Бо-
рисовича... Л. 4.

4 Свою «лепту» в создание такой атмо- 
сферы (в частых случаях дополнительных 
занятий у профессора дома) вносила уди-
вительно сердечная жена Михаила Бори-
совича – Татьяна Александровна Дубров-
ская, актриса, многие годы служившая  
в Московском государственном драмати-
ческом театре имени Н.В. Гоголя.
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АннотацияАннотация. . В статье рассматриваются внешние и внутренние факторы, сыгравшие важ-
ную роль в процессе возникновения и реализации замысла симфонии № 3 «По прочтении 
Виктора Астафьева» для оркестра русских народных инструментов крупнейшего красно-
ярского композитора О. Меремкулова. В первую очередь отмечены творческая атмосфера 
в среде профессиональных музыкантов и заинтересованное отношение исполнителей. Рас-
крыты некоторые сходные моменты биографий писателя и композитора, осознание своего 
призвания в зрелом возрасте, проявление у каждого из них музыкальной и литературной 
одаренности, сближающие их душевные качества и личностные характеристики: тонкость 
и ранимость при наличии внутреннего «стержня». Образный мир повестей В. Астафье-
ва, глубина и пронзительность его прозы 70-х гг. XX в., усиленные ее музыкальностью, 
пробудили у О. Меремкулова сокровенные воспоминания и сильнейший эмоциональный 
отклик, вызвали потребность претворить свои впечатления и чувства в музыкально-ин-
тонационной форме. При том, что О. Меремкулов попытался передать свое – целостное  
и обобщенное – восприятие литературного творчества выдающегося современника, каждая 
часть его симфонии «По прочтении Виктора Астафьева» наделена заголовком, имеющим 
непосредственное или опосредованное отношение к астафьевским повествованиям, и пред-
варяется эпиграфом – строками из их текстов, которые уточнялись вплоть до 2018 г., что 
свидетельствует о сильной захваченности композитора симфоническим замыслом на про-
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AbstractAbstract.. This article considers internal and external factors that played an important role 
in the process of creation and realization of Symphony No. 3 titled "After Reading Viktor 
Astafyev" and written by famous Krasnoyarsk composer O. Meremkulov for the Russian 
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folk orchestra. First of all, the article discusses a creative atmosphere among professional 
musicians and commitment demonstrated by performers. It reveals some similar aspects of the 
writer’s and composer’s biographies, narrowing the distance between their moral qualities and 
personal characteristics: delicacy, vulnerability, internal rod, awareness of their own missions 
at a mature age, manifestation of their musical and literary talents. The imaginary world of 
the works by V. Astafyev, the depth and vibrancy of his prose of the 1970s, strengthened with 
its musicality, aroused in O. Meremkulov intimate memories and a strong emotional response, 
resulted in the need to convert the composer’s feelings and impressions into a musical form. 
While O. Meremkulov tried to convey his general and complete perception of the literary 
works by the outstanding contemporary, each part of his symphony titled "After Reading 
Viktor Astafyev" has its own heading directly or indirectly related to Astafyev’s narratives 
and is preceded by an epigraph, i.e. some lines from their texts that were elaborated up to 
2018, which confirms the composer’s strong and long-term commitment to this symphony plan 
and the ongoing creative process.
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Олег Ованесович Меремкулов (1935–
2019) – композитор, почти 40 лет прожив-
ший в Красноярске2, был первым заведую-
щим кафедрой теории и истории музыки  
в Красноярском государственном институ-
те искусств (КГИИ), первым председателем 
Красноярской организации Союза компо-
зиторов России (1983–1988), открывшей-
ся, во многом, благодаря его усилиям.  
С сибирской землей и с музыкантами, ко-
торых он здесь встретил, связан, пожалуй, 
наиболее яркий и плодотворный период 
его творчества3. Годы жизни в Красноярске 
отмечены счастливым совпадением двух 
обстоятельств: художнической зрелости 
самого автора и творческого содружества 
с дирижером И.В. Шпиллером, дириже-
ром оркестра русских народных инстру-
ментов В.И. Тарасовой, автором многих 
переложений для народного оркестра  
Б.А. Тарасовым, баянистом С.Ф. Найко, 
виолончелистом М.Л. Курицким.

Среди первых, наиболее значимых про-
изведений того времени – симфония «Си-
бирь» (1984), «Три фрески» для баяна соло 
(1984), Симфония № 3 «По прочтении 

Виктора Астафьева» для оркестра русских 
народных инструментов (1985). Рассмотре-
нию явных и скрытых истоков ее замысла 
посвящена данная статья.

История создания «астафьевской» 
симфонии – это, прежде всего, история 
встречи двух незаурядных личностей, 
двух художников. Хотя, как вспоминает  
О.О. Меремкулов, возникновение у него 
замысла Симфонии № 3 «По прочтении 
Виктора Астафьева» для оркестра русских 
народных инструментов отчасти связано  
с внешними импульсами. Первым из них 
было общение с четой Тарасовых – Бори-
сом Андреевичем, преподававшим ряд 
дисциплин в КГИИ, в том числе инстру-
ментовку, и его супругой Валентиной 
Ивановной, руководившей в то время ор-
кестровым классом на кафедре народных 
инструментов.

После премьеры в 1984 г. сочине-
ния О.О. Меремкулова для баяна «Три 
фрески», ставшей ярчайшим событием  
в музыкальной жизни не только Красно-
ярска, Тарасовы стали убеждать Олега 
Ованесовича в необходимости приступить 
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рение в Третьей симфонии О.О. Мерем- 
кулова.

Жизнь любого человека так или иначе 
сопряжена с жизнью его Отечества. Но есть 
судьбы, отмеченные особой связью с род-
ной землей, когда почти каждое событие 
государственной истории оборачивается 
испытаниями, потерями или приобретени-
ями, отзывается личной болью, а то и го-
рем, либо надеждами, вдохновением, свет-
лой радостью. Как часто русскими людьми 
эта связь постигается сполна, и иногда ка-
жется, что талантливейшим из них вкупе 
с творческим даром достаются и невероят-
ные жизненные сюжеты, с крутыми по-
воротами, испытаниями, необыкновенны-
ми встречами. Это в равной мере касается 
В.П. Астафьева и О.О. Меремкулова, при 
всем их несходстве, а в чем-то даже про-
тивоположности. Мирную жизнь обоих на 
разных этапах разрушали своим грубым 
вторжением внешние силы – была ли это 
драма утверждения советской власти или 
война, или репрессии. Короткое счастли-
вое детство Виктора Петровича связано  
с жизнью в Овсянке у бабушки Екатери-
ны Петровны – этот период оставил у него 
самые теплые и светлые воспоминания –  
и резко заканчивается с переездом вместе 
с новой отцовской семьей в Игарку, болез-
нью отца и дальнейшим «хождением по 
мукам»: бродяжничеством, пребыванием  
в детском доме…

Самый безмятежный период в жизни 
Олега Ованесовича – дошкольные годы 
в Крыму. Ему, рожденному в 1935 г.  
в солнечном Симферополе, росшему в лу-
чах безграничной любви, пришлось пе-
режить крутой переход от счастливого 
довоенного детства к бомбежкам, сопро-
вождавшим стремительное наступление 
фашистских войск, и ужасам оккупации. 
С возвращением «наших» в 1944 г. нача-

к работе над серьезным сочинением для 
народного оркестра. Эта идея поначалу 
не вызывала отклика в душе компози-
тора, поскольку народный инструмента-
рий связывался в его сознании со специ-
фическим кругом жанров и интонаций, 
да и в целом ему была ближе тембровая 
палитра симфонического оркестра. Но 
случилось так, что в тот период компози-
тор приобщается к прозе В.П. Астафье-
ва, вернувшегося на родину в Овсянку 
Красноярского края в 1980 г. Знакомство  
с творчеством самобытного писателя нача-
лось с книги «Последний поклон».

Позднее, в 1990 г., Олег Ованесович 
напишет: «Я читаю Виктора Астафьева –  
и вновь думаю о могуществе слова. Или 
это скрытая музыка, о которой мало кто 
подозревает, которая тайно существует, 
усиливая прямое воздействие на читателя 
точно найденных глаголов, эпитетов, мета-
фор? Все те же звуки то музыку рождают, 
то слова. <…> Проза В. Астафьева напол-
нена музыкой. Вот почему, наверное, про-
читав первую же его книгу, я знал, что 
рано или поздно попытаюсь с помощью 
нотных знаков перенести на бумагу то, что 
им же, Астафьевым спето, но только мной 
услышано» (Меремкулов О., 1990, с. 115).

Повесть в рассказах – а именно так обо-
значил жанр этого автобиографического 
произведения автор – потрясла компози-
тора до слез, пробудила дорогие воспоми-
нания, всколыхнула самые сокровенные 
мысли и чувства. У этих двух художни-
ков при колоссальном различии их судеб 
и характеров, укладов семей, в которых 
они родились и росли, географических зон 
их жизненных маршрутов (которые вдруг 
пересеклись в Красноярске!) оказалось об-
щим нечто столь важное, определяющее 
содержание души и понимание жизнен-
ных ценностей, что и нашло свое претво-
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ми и композиторами. «Настоящая музыка, –  
как напишет позднее Виктор Петрович, –  
содержит в себе тайну, ни человеком, ни 
человечеством не отгаданную, и в при-
косновении к этой тайне, содержащейся  
и в твоей душе, что сладко томит и трево-
жит тебя в минуты покоя и возвращения к 
себе, настоящему человеку – есть величай-
шее, единственное волшебство» (Астафьев 
В., 1998, с. 58).

О. Меремкулов со школьных лет про-
являл склонность к художественному 
слову, сочинял стихи, мечтал посвя-
тить жизнь писательской деятельности. 
Занятия на фортепиано, начатые еще 
до войны, в Крыму, с переездом в Си-
бирь были оставлены, однако примерно  
в восьмом классе, во время пребывания 
в Ленинске, его вдруг захватила страсть  
к музыке, определившая в его жизни 
многие события. Не менее притягатель-
ной была для юноши и литература: учеба  
в старших классах была отмечена его 
журналистскими и поэтическими опы-
тами, его материалы стали печатать  
в местных газетах. Олег мечтал о лите-
ратурном поприще, но, поскольку жил 
на спецпоселении, не имел права поехать 
учиться в столичные вузы без особого раз-
решения. Получив среднее образование, 
он поступил на филологический факуль-
тет Ферганского государственного педаго-
гического института и потом преподавал  
в школе русский язык и литературу, сна-
чала в Узбекистане, затем в Новосибирске.

Неординарная музыкальная одарен-
ность, творческий талант О. Меремку-
лова с неодолимой силой заявили о себе 
позднее, и поступление в консерваторию 
оказалось неизбежным. При этом любовь 
к художественной литературе вообще,  
и русской, в частности, особая чуткость  
к слову, к его малейшим смысловым  

лись репрессии, и семья Меремкуловых 
переехала в Кемеровскую область. Здесь 
их домом на время стала собственноручно 
вырытая землянка в подсобном хозяйстве 
шахты имени Сталина.

Сходными моментами биографий двух 
сибирских творцов являются и многократ-
ные переезды с общим конечным пунктом: 
Овсянка – Игарка – Красноярск – Ново-
сибирск – фронтовые дороги – Чусовой –  
Пермь – Вологда – Красноярск  
у В.П. Астафьева; Симферополь – Кеме-
ровская область – Ленинск Андижанской 
области – Фергана – Новосибирск – Горь-
кий – Новороссийск – Астрахань – Сык-
тывкар – Красноярск у О.О. Меремкулова.

Каждый из них не раз столкнулся  
с ситуациями «на грани жизни и смер-
ти», что при впечатлительности и рани-
мости обоих художников обострило ощу-
щение не только хрупкости человеческой 
жизни, но и собственной эмоциональной  
и духовной глубины. У обоих авторов 
осознание призвания произошло в зрелом 
возрасте, и каждый пришел к творческой 
специальности, имея опыт деятельности 
в другой сфере. И еще одна важнейшая 
особенность сближает их – натура каждо-
го пронизана взаимопритяжением слова  
и музыки.

В.П. Астафьев, в силу жизненных об-
стоятельств, был вынужден зарабатывать 
на хлеб тяжелым трудом, неизменно со-
путствующим рабочим профессиям, его 
литературный талант подспудно зрел. Но 
с детства обнаружилась в нем и тяга к му-
зыке, которая не оставляла его до конца, 
спасала в моменты крайнего отчаяния, да-
вала силы и надежду, пробуждала память 
о божественном предназначении человека. 
Он слушал многое из музыкальной клас-
сики, был ее тонким ценителем, общался  
с выдающимися отечественными дирижера-
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В литературных сочинениях 1970– 
1980-х гг. – «Царь-рыба», «Сюжеты  
и судьбы», «Нет, алмазы на дороге не 
валяются», «Выбрал бы ту же самую», 
«Пастух и пастушка» – важное место за-
нимает описание ситуаций, связанных со 
звучанием музыки. В повести «Последний 
поклон» такие эпизоды встречаются почти 
в каждой главе. Конечно, сам факт вклю-
чения в повествование эпизодов, описыва-
ющих пение или игру на музыкальных 
инструментах, еще не говорит о музыкаль-
ности автора. Но дело в том, что все мно-
гообразие звуков, встречающихся в произ-
ведениях Астафьева, служит выражению 
некоего лирического содержания, тонкого 
настроения, глубокого чувства, следова-
тельно, запечатленный в словах звучащий 
тон эмоционально осмыслен писателем  
и по сути своей приближается к музыкаль-
ной интонации.

Внимательному читателю астафьев-
ской прозы заметно различие средств, 
при помощи которых автор характери-
зует явления, противоположные друг 
другу как в земной жизни, так и в мире 
нравственных представлений. Разно-
ликому воплощению жизненной энер-
гии противостоит безликая смертная 
сила. Если гармония жизни выражается  
в чистых, прекрасных звуковых образах –  
песня, трели птиц, пастушьи наигры-
ши, журчание ручья, то зло всегда име-
ет антимузыкальные характеристики –  
это шум, рев, грохот, визг, крик, стрель-
ба, звериный рык. Такое единство об-
раза, смысла и звуковой формы близко 
феномену образно-интонационных сфер  
в крупных музыкальных произведениях – 
симфониях и операх.

Писателя отличает особая чуткость  
к «микропоэтике» – слову, ритму, звуку, 
интонации, мелодии. В его произведени-

и интонационным нюансам, остались  
с ним навсегда.

Даже при беглом обзоре биогра-
фий обоих творцов можно убедить-
ся в том, что у них были не только  
в чем-то схожие жизненные сюжеты со сво-
ими перипетиями, общие темы для разго-
воров, но и наличие нравственного «стерж-
ня» и воли к самоопределению, и созвучье 
невидимых струн в их душах – сердечная 
чуткость и нежность, ранимость, неприя-
тие фальши.

«С раненым сердцем, – как написал 
позднее Олег Ованесович, – становятся 
поэтами, мучениками, творцами добра» 
(Меремкулов О., 1990, с. 116). «Всё –  
в детстве, всё – из детства», – повторя-
ет композитор, и мы остро осознаем, что 
наверное, нужно было перенести такую 
разлуку не только с родными местами, но  
и с детством, чтобы прошлое стало вос-
приниматься не просто как бывшее очень 
давно, а как то, что принадлежало дру-
гой жизни, что находится на грани яви  
и сна, словно прекрасная греза. Думается, 
что поэтому через много лет все существо 
Олега Ованесовича, углубившегося в чте-
ние книг В.П. Астафьева «Последний по-
клон», «Пастух и пастушка», «Ода русско-
му огороду», «Царь-рыба», затрепетало, 
всколыхнулось, и его творческое сознание 
отозвалось музыкальными образами.

Как видим, для рождения компози-
торского замысла оказались значимыми  
и внешние факторы, и внутренняя со-
настроенность, обусловленная не только 
содержанием автобиографических рас-
сказов, искренностью и теплотой тона, но  
и особой музыкальностью прозы Астафье-
ва, которая находит свое отражение как  
в письмах, критических заметках, публи-
цистических статьях, в газетных интервью, 
так и в художественных произведениях.  
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расположения материала и репризность  
в «реквиемном» обрамлении, выдержанном  
в духе народных плачей и причитаний 
(Вахитова Т., 1988, с. 25). Посредством 
своеобразных реприз-обрамлений дости-
гается «закругленность» многих расска-
зов повести «Последний поклон». В «Оде 
русскому огороду» репризность возникает 
в результате включения в повествование 
лирического слова автора, а благодаря по-
вторяющимся словам-образам – память, 
земля, желание успокоения, сон, мальчик, 
серебряная паутинка – происходит возвра-
щение общего настроения (печали, трево-
ги, сладостной задумчивости).

Музыкальная интонация имела опреде-
ляющее значение и для творческого про-
цесса писателя. По его признанию, слову 
должен предшествовать звук, в сознании 
должна звучать та мелодия, без которой 
«спеть “вещь” невозможно» (Астафьев В., 
1985, с. 98). Астафьев рассказывал: «Что-
бы “стартовать”, мне необходим звуковой 
толчок. Люблю начинать с буквы “И”. Ва-
жен первый такт. “И” – звучит хорошо, 
если сделать это ненавязчиво. Я вытяги-
ваю начало из внутреннего созвучия, рас-
пева...» (1985, с. 98).

Думается, что эти особенности твор-
ческого процесса В.П. Астафьева наряду  
с некоторыми чертами его художествен-
ных произведений вызывают особое от-
ношение у читателя-музыканта и позво-
ляют осмысливать творчество писателя 
также с позиции музыкальной науки. 
Поэтому представляется естественным 
введение понятия «генерализирующая 
интонация» (термин В.В. Медушевско-
го), суть которого – в характеристике са-
мобытного взгляда «художественного  
“я” на мир» (Медушевский В., 1993,  
с. 78). «Генерализирующая интонация», 
как объясняет В.Н. Холопова; это инто-

ях обращает на себя внимание целый ряд 
образов, основывающихся на звуковых  
и, более того музыкальных, характери-
стиках и неоднократно повторяющихся. 
Функционируя как в рамках отдельного 
рассказа или повести, так и в нескольких 
произведениях, устойчивые словосочета-
ния приближаются по своему значению 
к мотивам или лейтмотивам. На уровне 
развернутого фрагмента или целого про-
изведения их употребление дает основа-
ние сравнивать организацию словесного 
текста с музыкальным, поскольку при его 
повторении возникает не только эффект 
возвращения одного и того же понятия, 
но и эффект возвращения мотива, со свой-
ственным ритмическим рисунком, звуко-
высотной «кривой», протяженностью во 
времени. В астафьевских текстах разных 
лет лейтмотивам подобны устойчивые 
сочетания: «тихая моя родина» «родной 
голос»; «русская песня»; «родные руки»; 
«деревенская дудочка».

Их варианты встречаются и в качестве 
заголовков, настраивающих сознание чи-
тателя на определенный лад, рождающих 
обобщенный образ, характеризующийся 
мелодичной напевностью, просветлённо-
стью и чистотой колорита, обращенный  
к глубинным истокам человеческого суще-
ства, связующий его сердцевину с родной 
землей, родом: «Под тихую струну», «Пес-
ни добра и света», «Звуки Родины», «Род-
ной голос», «Русская мелодия» и т. д.

Еще одним аспектом проявления му-
зыкальности в прозе Виктора Астафьева 
можно назвать особую организацию худо-
жественного времени, приводящую к ком-
позиционным приемам, типичным для 
музыкальных произведений. Наиболее яр-
кие ассоциации с музыкальной компози-
цией вызывает строение повести «Пастух 
и пастушка». Ее отличает симметричность 
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и почти невнятный звук рвущейся струны 
ровно бы проскабливался из-под замершей 
травы. <....> И сыпучие семена чернобы-
ла, и трава, замершая, сухая, что лежала 
в бурых щелях старчески потрескавшейся 
земли, и жестяной звук почти уже пустых 
наперстков татарника, царапанье колючек 
о деревянный столбик пирамидки рождали  
в душе мелодию беспредельной, вечной, 
всегда заново переживаемой, никогда  

нация целого произведения, отражающая 
«саму драгоценную целостность музыкаль-
ного сочинения, запечатленную в чувствен-
ном восприятии человека» (2002, с. 29).

Так, во вступлении к современной пас-
торали «Пастух и пастушка» читатель 
становится свидетелем «рождения» музы-
кального образа из пустынной тишины, 
из безмолвья уральской степи: «Татар-
ник взимался рядом с пирамидкой <....>  

Названия частей и эпиграфы к ним в редакциях Третьей симфонииНазвания частей и эпиграфы к ним в редакциях Третьей симфонии

Редакция 1985 г.Редакция 1985 г. Редакция 2018 г.Редакция 2018 г.

I часть «Голос из детства»I часть «Голос из детства»

Почему так тревожно и горько мне?
Что-то произошло, изменилось  
вокруг.
Предчувствия будущих бед и страданий 
жили во мне сейчас.
…гори-гори ясно, чтобы не погасло…
гори, гори ясно…

Только сердце мое, занявшееся от горя  
и восторга, как встрепенулось, как подпры-
гнуло, так и бьется у горла, раненное на 
всю жизнь музыкой.
Гори-гори ясно, чтобы не погасло…
гори, гори ясно….
Предчувствие будущих бед и страданий 
жило во мне тогда

II часть «Таежные сны»II часть «Таежные сны»

– Вьюжит... вьюжит... Сон ли, явь ли?... 
Почему так тревожно и горько мне?

III часть «Зеленая пастораль»III часть «Зеленая пастораль» III часть «Сиреневая пастораль»III часть «Сиреневая пастораль»

Еще я помню театр с колоннами и музы-
ку... Простенькая такая, понятная.
Я почему-то услышал сейчас ту музыку, 
и как танцевали двое – он и она, пастух  
и пастушка...
Они любили друг друга, не стыди-
лись любви и не боялись за нее.  
В доверчивости они были беззащитны.
Беззащитные недоступны злу – казалось 
мне прежде

Еще я помню театр с колоннами  
и музыку… Простенькая такая, понятная и 
сиреневая… Я почему-то услышал сейчас ту 
музыку, и как танцевали двое – он и она, 
пастух и пастушка – вспомнил.
Лужайка зеленая… Пастух и пастушка…
Они любили друг друга, не стыдились люб-
ви и не боялись за нее.
В доверчивости они были беззащитны.
Беззащитные недоступны злу – казалось 
мне прежде…
…Черная ненависть, черная кровь задуши-
ли, залили все вокруг: ночь, снег, землю, 
время и пространство

IV часть «Посреди России»IV часть «Посреди России»

«Спит моя родная земля, глубоко спит, натружено дышит,
И витают над нею беды и радости, любовь и ненависть –
И все горит, не гаснет моя серебряная паутинка,
но свет ее все отдаленней, слабей, утихают во мне звуки прошлого,
блекнут краски, чтоб снова озариться, засиять,
когда сделается мне невыносимо жить и захочется успокоения»
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и никем до конца не испитой и неразгадан-
ной человеческой печали» (Астафьев В., 
1984, с. 7).

С погружением в художественный мир 
творений Астафьева мысль о симфонии 
для русского народного оркестра казалась 
композитору все более естественной. Инто-
национная форма симфонии прояснялась 
с первой части, параллельно с сочинени-
ем музыки возникали заголовки частей 
и подбирались эпиграфы. Последняя по 
времени их корректировка произошла  
в сентябре 2018 г., когда речь зашла о под-
готовке партитуры симфонии к изданию. 

В реализации творческого замысла 
астафьевской симфонии огромную роль 
сыграли Борис Андреевич и Валентина 
Ивановна Тарасовы. Тот период жизни 
О.И. Меремкулова был отмечен дове-
рительным творческим общением с их 
семьей, бескорыстными дружескими от-
ношениями небольшого кружка коллег4. 
Каждый из них подталкивал композитора  
к работе, иначе, как признавал сам ав-
тор, симфонии просто не было бы: 
«Даже какие-то фрагменты тут же вос-
принимались с энтузиазмом: “Да! Это 
должно звучать! Да, это получится, это 
здорово!”, когда я сам еще не очень ве-
рил…», – рассказывал он. Не имея до 
сих пор опыта творческих контактов  
с народным оркестром, Олег Ованесович 
мог вполне довериться такому знатоку  
и мастеру инструментовки, каким 
был Борис Андреевич. Тот, в свою оче-
редь, нередко удивлялся, как тонко  
и точно чувствует композитор природу 
русского народного оркестра, искренне 
восхищался оригинальными музыкаль-
ными идеями, по-новому раскрывающи-
ми его возможности.

Премьера симфонии «По прочтении 
Виктора Астафьева» состоялась 24 ноя-

бря 1985 г. в Малом зале Красноярской 
филармонии на авторском вечере Олега 
Меремкулова, посвященном 50-летию со 
дня его рождения. Оркестром русских 
народных инструментов КГИИ дирижи-
ровала В. Тарасова. В зале присутствовал 
В.П. Астафьев.

По прослушивании симфонии мож-
но прийти к заключению, что образное 
богатство творений В. Астафьева 1970-х 
гг., обилие характеров и ситуаций вос-
принято О. Меремкуловым сквозь при-
зму лирической интонации рассказчика, 
погруженного в воспоминания о самом 
дорогом и сокровенном. Отображенные  
в произведениях писателя события ос-
мыслены и обобщены композитором  
в генеральном сюжетном мотиве явления 
некой разрушительной, уничтожающей 
силы. Это определило наличие в сим-
фонии двух полярно противоположных 
образно-интонационных сфер, которые 
можно условно обозначить как сферы До-
бра и Зла. Их тематизм резко различается 
по своей жанровой природе, а также ладо-
гармоническим, тембровым и фактурным 
решениям.

Жанровые истоки музыкального ма-
териала образной сферы Добра – лириче-
ская протяжная песня, плач, пастуший 
наигрыш, колыбельная, пастораль. Веду-
щая роль принадлежит мелодическому 
тематизму, имеющему вокальную приро-
ду. Звучание тем отличается относительно 
ясным тонально-гармоническим планом  
и достаточно разреженной фактурой, в ор-
кестровке преобладают краски «чистых» 
тембров. Образы зла опосредованно связа-
ны с идеей военной агрессии, претворяя их, 
автор обращается к жанровым средствам 
военного марша. Подчас они предстают 
в облике какой-то неясной, внушающей 
страх и внезапно распространяющейся 
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силы, что влечет за собой иное музыкаль-
ное решение: разрастание звукового пят-
на-кластера. Другой гранью зла становят-
ся образы ирреальные, фантастические. В 
их создании решающее значение принад-
лежит моторике, а также причудливому 
гармоническому и тембровому колориту. 
В исходной антагонистичности двух на-
чал заложено условие их столкновения, 
жесточайшей борьбы. Идея конфликтного 
противопоставления получает в симфони-
ческом цикле сквозное развитие.

В целом при серьезности содержа-
ния и концепционности, симфония «По 
прочтении Виктора Астафьева» О. Ме-
ремкулова отличается удивительным 
сочетанием объективности «повествова-
ния» с повышенной значимостью лич-
ностного начала, что выражается в экс-
прессивности его тона, в обостренной 
эмоциональности, в роли ассоциативных 
связей, метафоричности высказывания,  
в соединении поэтической утонченности с 
трагедийностью.

ПРИМЕЧАНИЯПРИМЕЧАНИЯ

1 Проект «Композиторы Енисейской 
Сибири: история, культурное наследие  
и кадровый потенциал региона» проведен 
при поддержке Красноярского краевого 
фонда науки.

2 Он приехал в Красноярск в 1980 г., во 
многом благодаря настойчивости В.А. Аве-
рина, который тогда занимал должность 
проректора по учебной и научной работе 
в КГИИ. О.О. Меремкулов, окончивший 
в 1972 г. Горьковскую консерваторию по 
классу композиции А.А. Нестерова, к тому 
времени уже имел опыт заведования тео-
ретическим отделением Новороссийского 
музыкального училища, преподавания  
в 1973–1978 гг. на кафедре теории му-
зыки в Астраханской консерватории (где 

и началось творческое сотрудничество  
с В.А. Авериным, оказавшимся в Красно-
ярске двумя годами раньше), руководства 
художественной работой в Республикан-
ской филармонии в г. Сыктывкар (Респу-
блика Коми).

3 Хотя, в последние десятилетия 
его замыслы, требовавшие для свое-
го воплощения иных возможностей, 
иных исполнительских средств, ре-
ализовывались благодаря артистам  
и дирижерам из других городов – Москвы, 
Петербурга, Томска.

4 Кроме Б.А. и В.И. Тарасовых в него 
входили Л.П. Казанцева, С.Ф. и Н.М. 
Найко, М.Л. Курицкий, В.В. Свисткова 
(сейчас Чайкина).
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Аннотация.Аннотация. Статья посвящена аспектам воплощения абстрактных художественных идей 
в звуке. В качестве примеров выступают произведения одного из  ярких представителей 
американского музыкального авангарда второй волны – Эрла Брауна, чьи сочинения нахо-
дятся в неразрывной связи с работами его современников, а именно, американских худож-
ников и скульпторов: Александра Колдера, Роберта Раушенберга и Джексона Поллока. На 
примере анализа таких сочинений, как «Calder Piece», «Cross Sections and Color Fields», 
«Tracer» очерчиваются принципы организации музыкальной композиции алеаторическо-
го типа с использованием свободных и мобильных секций (open form – в терминологии 
Брауна), реализуемых волей исполнителя во время игры. Отмечается наличие коллажных 
элементов, колористических приемов организации музыкальных средств, внедрение в ис-
полнительскую среду специальных мобильных конструкций, ведущих к «освобождению 
музыки» от метрических и всяких прочих оков в сторону спонтанного тембро-красочного 
сочетания ее элементов. В результате обнаруживается концепционная близость произве-
дений разных видов искусства, допускающих импровизационные формы творчества, свя-
занных с поиском новых критериев звуковой выразительности, недетерминированностью 
музыкального письма, активно развивавшихся во второй половине ХХ в. 
Ключевые слова: Ключевые слова: открытая (мобильная) форма, алеаторика, музыкальный авангард, гра-
фическая и временная (пропорциональная) нотация.
Конфликт интересов.Конфликт интересов. Автор сообщает об отсутствии конфликта интересов.
Для цитирования: Для цитирования: Козловская, С.А. О преломлении принципов абстрактной живописи  
и скульптуры в творчестве Эрла Брауна. Вестник музыкальной науки. 2019. № 4. С. 55–64.         
DOI: 10.24411/2308-1031-2019-10027.

ON THE REFRACTION OF THE PRINCIPLES ON THE REFRACTION OF THE PRINCIPLES 
OF ABSTRACT PAINTING AND SCULPTURE OF ABSTRACT PAINTING AND SCULPTURE 

IN THE WORK OF EARLE BROWNIN THE WORK OF EARLE BROWN

S.A. KozlovskayaS.A. Kozlovskaya1

1 Glinka Novosibirsk State Conservatoire, Novosibirsk, 630099, Russian Federation

AbsAbstracttract. The article is devoted to aspects of the embodiment of abstract ideas in sound. 
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terminology), realized by the artist’s will during the performance. Also in the pieces, the 
author of the article notes the presence of collage elements, coloristic  possibilities of musical 
means, the introduction of special mobile constructions into the performing environment, 
leading to the “Liberation of music” from metric and all other shackles in the direction of the 
spontaneous timbre-colorful combination of its elements. As a result, the conceptual affinity 
of works of various art forms is discovered, allowing improvisational forms of creativity 
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В середине XX столетия искус-
ство ворвалось в новую сферу абстрак-
ции. Картины больше не были изо-
бражениями чего-то, они были просто 
краской. Музыка тоже больше не 
была мелодией. Активизировавшие-
ся процессы функциональной отчуж-
денности музыкального тона были  
в конечном счете направлены на переос-
мысление звуковой реальности и поиск 
новых тембровых, сонорных звучностей.  
В этот период определяющим стано-
вится «эстетика избегания» (А. Шён-
берг), ориентирующая художников 
на отрицание традиций и изобретение 
индивидуальных проектов. Усилива-
ются процессы интеграции искусств, 
в которых взаимовлияние наиболее 
очевидно, что дает неожиданный ху-
дожественный результат. Одним из за-
метных направлений, повлиявших на 
развитие музыкального искусства, ста-
ли американская абстрактная живопись  
и скульптура.

Абстракционизм – искусство ХХ в., 
имевшее два подъема и расцвета в пе-
риод первой и второй волны авангар-
да. Сергей Можнягун в двухтомном 
издании «О модернизме» определяет 
абстрактное искусство как беспредмет-
ничество (В. Кандинский, П. Мондри-
ан, Ж. Дюбюффе) (Можнягун С., 1974). 

Ведущая прослеживаемая тенденция 
работ художников этого направления –  
отход от предметного стиля. «Главная 
эстетическая роль отводится форме, 
<…> полотно рассматривается как часть 
формы». Картины «растут сами из себя, 
спонтанно, создавая эстетические про-
странства, чистые и абсолютные» (Мож-
нягун С., 1974, с. 85–86).

Для написания картин, авторы ис-
пользуют непривычные для живописи 
материалы и техники рисования: «стре-
ляют» красками по полотну, приклеи-
вают куски дерева, стекло, песок или 
любые другие материалы. В результа-
те создается «живопись – действие». 
Ее смысл раскрывается в движении 
тела и жесте художника (Можнягун С., 
1974, с. 94). То же самое происходит  
у скульпторов, символом «непреходя-
щей красоты» становится ржавое желе-
зо. Композиция возникает из плоскост-
ных контуров, соединенных с помощью 
паяльника или запутанных фигур из 
проволоки и т. п. В США такое искус-
ство понималось как «высшее достиже-
ние американского духа, выходящего на 
путь самобытных поисков» в послевоен-
ный период (Можнягун С., 1974, с. 93).

Яркими представителями являлись 
Джексон Поллок, Роберт Раушенберг 
и Александр Колдер. Каждый из них 
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Для скульптора Александра Кол-
дера5 главным в произведениях ста-
новится спонтанность и мобильность, 
качества, которые он реализовывал  
в особых пространственных конструк-
циях, называемых «мобилями». Это аб-
страктные фигуры, которые приходят 
в движение благодаря ветру или воде, 
мобили сами создают форму в реальном 
времени.

Для многих американских компо-
зиторов абстрактные идеи их коллег, 
реализуемые в смежных сферах твор-
чества, стали активной средой в про-
движении и реализации новых проек-
тов в звуке. Где-то играло роль личное 
знакомство авторов друг с другом, где-
то имела место творческая инициати-
ва лидеров авангардных направлений,  
в частности, Джона Кейджа, а где-то ре-
шало все личное отношение к матери-
алу и окружающей действительности.  
В совокупности же этих разных посылов 
рождались интересные художественные 
новации, определившие пути и перспек-
тивы развития музыки второй полови-
ны ХХ столетия.

Одним из ярких представителей 
авангардного музыкального искусства, 
сумевшим воплотить передовые идеи 
своего времени, был Эрл Браун6. С его 
именем связывают два направления – 
«графическая» и «временная» нотация 
и «мобильная» или «открытая» фор-
ма. Но питательная среда этих явлений 
имела более широкий горизонт источни-
ков, особенно, идея спонтанности и воз-
можной взаимозаменяемости элементов 
в конструкции целого, мобильности их 
сочетаний и способе презентации слу-
шателям. Эти способы воплощения аб-
страктных идей в звуке раскрываются  
в данной статье.

Творчество композитора наполне-
но множеством оригинальных и яр-

отрицал художественные ценности про-
шлого и творил по-своему, создавая уди-
вительные и наполненные серьезным 
смыслом композиции. Так, Дж. Пол-
лок1 работал по принципу «капельной» 
техники (dripping). Ему не нужен был 
мольберт, расстелив огромный холст 
на полу своей мастерской, художник 
распылял по нему краски или же раз-
мазывал их пальцами, часто используя 
различные подручные средства, напри-
мер, продырявленные ведра, швабры. 
«Когда я рисую, – говорил Полок, –  
я не знаю, что происходит. Только по-
том я вижу, что я сделал» (Можнягун 
С., 1974, с. 93). В результате возни-
кали полотна, порой даже в несколь-
ко метров, с пестрой цветовой гаммой  
в виде многократно пересекающихся ли-
ний разной толщины, пятен, точек. При 
этом художник отрицательно относился  
к слову «хаос», он утверждал, что нет 
ничего случайного в его картинах. Эмо-
циональная составляющая картин ме-
няется на протяжении всей его жизни 
от мягких пастельных тонов до готиче-
ских, темных или даже черных. 

Другой представитель этого направ-
ления – Роберт Раушенберг2, являлся 
одним из создателей стиля «поп-арт» 
в Америке. Он демонстративно отка-
зался от рисования на плоскости и вы-
шел в многомерное пространство3. Его 
композиции изготовлены из реальных 
бытовых предметов, «их описание упо-
добилось бы инвентарной описи лавки 
случайных вещей или городской свал-
ки» (Полевой В., 1989, c. 337). Раушен-
берг также известен техникой шелко-
графии4, в которой комбинировал на 
одном полотне различные художествен-
ные текстуры, создавая картины с эле-
ментами коллажа, используя вырезки 
из журналов, газет, фотографий, фраг-
ментов картин других художников.
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дый из исполнителей занимает свои 
позиции за ударными инструментами,  
и пока скульптура вращается, они 
играют в те моменты, когда кон-
кретный ее лепесток поворачивается  
и «смотрит» на них. Таким образом, 
вращаясь с разной скоростью, «Chef 
d’Orchestre» становится своеобразным 
дирижером и определяет действия му-
зыкантов по отношению к другим ин-
струментам.

С точки зрения нотации, Бра-
ун использует временнýю и графи-
ческую ее виды, проявляющиеся  
в совокупности с нотными обозначени-
ями, объединенными в круги и соеди-
ненными между собой линиями, что  
в целом напоминает конструкцию 
скульптуры (пример 1). Такие кру-
ги композитор называет «лепестка-
ми», и они мобильны. В звучании 
же присутствуют и отдельные звуки, 
и мелодические фрагменты, они пе-
рекликаются, местами смешиваются 
с шумами, при этом характер пьесы 
остается спокойным, в нем ощуща-
ется что-то ритуальное, напомина-
ющее медленный танец. По словам 
Брауна, при исполнении этого сочи-
нения: «В аудитории можно было ус-
лышать звуки затаившегося дыхания, 
когда музыканты впервые подошли  
и играли на мобиле» (здесь и далее 
перевод мой. – С.К.) (цит. по: (Service 
T., 2015)). С точки зрения компози-
ционной организации «Calder piece» 
является образцом открытой фор-
мы, так как порядок музыкальных 
фрагментов определяется в реальном 
времени и зависит от скорости вра-
щения скульптуры. Поэтому каждое 
исполнение будет отличаться от пре-
дыдущего, а спонтанный процесс ин-
терпретации становится ключевым  
в воплощении художественной идеи.

ких открытий. Каждое его сочинение 
содержит авторские комментарии, в 
которых он описывает не только ка-
ким образом нужно исполнять то 
или иное произведение, но и объяс-
няет художественные и жизненные 
факторы, способствующие его соз-
данию. Браун активно опирается на 
опыт смежных видов искусства. Его 
привлекают подвижные композиции 
Александра Колдера и «капельная» 
техника (dripping) Джексона Полло-
ка, из творений которых он берет два 
основных принципа: спонтанность  
и мобильность.

Имея в виду данные особенности, 
Браун в партитурах предлагает ис-
полнителям ориентироваться на ко-
ординаты реального времени или же 
отношения определенной пропорции, 
фигурирующие в том или ином сег-
менте (системе) записи, при этом тра-
диционная метрическая сетка не со-
храняется. В графически рисованных 
партитурах он идет еще дальше, давая 
только картинку для спонтанного или 
же обдуманного и заранее подготовлен-
ного звукового решения. Особенно это 
относится к его ранним сочинениям, 
где порой степень свободы приобретает 
открытый и вселенский характер.

В 1966 г. Э. Браун в союзе со скульп- 
тором Александром Колдером, пишет 
знаменитую «Calder piece», в испол-
нении которой участвует мобильная 
конструкция «Chef d’Orchestre». Пье-
са интересна тем, что сочетает в себе 
музыку, скульптуру и «танец». Для 
ее воплощения требуется 100 удар-
ных инструментов, которые расстав-
ляются вокруг скульптуры, и четыре 
исполнителя. Музыканты с помощью 
различных перкуссионных палочек 
ударяют по лепесткам скульптуры, 
приводя ее в движение. Далее каж-
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Пример 1. Фрагмент сочинения «Chef d’Orchestre»

К середине 1970-х гг. Браун приходит 
к синтезированному варианту открытой 
композиции, совмещая детерминирован-
ные и мобильные элементы формы и при-
емы нотации. Характерным примером 
данного типа является оркестровое сочи-
нение «Cross Sections and Color Fields» for 
orchestra (1975) («Перекрестные секции  
и цветовые поля»).

Произведение полностью отражает кон-
цепцию Дж. Поллока. Основная идея –  
«звукоцвет» (темброколорит). Сопостав-
ление, наложение, перекрещивание одно-
родных чистых красок. «Цветовые поля» –  
«фраза, заимствованная из изобразитель-
ного искусства… и относится к фрагмен-
там сочинения, в которых один или два 

простых звуковых цвета приходят к оста-
новке (паузе) и спокойно слушаются и "на-
блюдаются", как можно было бы наблю-
дать различные детали в пейзаже»7. Так 
создается родство между тембром в музыке  
и колоритом в живописи, где музыканты –  
это краски, а дирижер – художник, созда-
ющий пейзаж.

Партитура состоит из семнадцати сек-
ций, представляющих собой сочетание 
различных темброво-фактурных ком-
плексов. С точки зрения композици-
онной организации секции делятся на 
два типа: в одних последовательность 
звучания элементов стабильна и пред-
писана автором, а в других содержит-
ся «мобильный» материал. Такие сек-
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ное распределение краски по холсту, как 
у Поллока.

Оригинальным произведением в об- 
ласти открытой формы и связи  
с живописью следует признать инстру-
ментальное сочинение «Tracer» (1985) 
(«Исследователь») для флейты, кларнета, 
бас-кларнета, скрипки, виолончели, кон-
трабаса и четырех магнитофонных лент 
(пример 3). Источником создания послу-
жила картина с одноименным названием 
Р. Раушенберга 1965 г.10

Художник для написания картины ис-
пользовал технику шелкографии и рисо-
вание маслом. «Tracer» имеет несколько 
граней: человек, птицы, геометрические 
фигуры, фото американской действитель-
ности. На первый план положена фото-
графия городской жизни, по краям кар-
тины представлены два параллелепипеда, 
в левом верхнем углу военные вертолеты, 
в центре на заднем голубом фоне образ, 
женщины повернутой спиной (трафарет  
с картины Рубенса «Туалет Венеры» с ха-
рактерным показом ее отражения в зерка-
ле). Из символики птиц представлены два 
вида: хищник, белый орел – национальная 
эмблема США, символ свободы духа и пре-
восходства; и две канарейки (условно), на-
ходящиеся в клетке (что можно трактовать  
и как символ мещанства, и как атрибут 
роскоши и богатства, однако они даны 
в черно-белом варианте). Основная идея 
картины прочерчивается в столкновении 
реалий действительности и искусства. Ху-
дожником применен принцип цветного 
фотофильтра с меняющимися оттенками,  
в результате изображения находятся преи-
мущественно в синих и белых тонах.

Браун использовал эту картину как 
своеобразную модель для создания му-
зыкальной партитуры. На это указывает 
разнесенная в плоскостях монтажность 
изображения, словно склеенная из разных 

ции обозначены композитором как  
«open form».

Поскольку «Cross Sections and Color 
Fields» представляет собой алеаториче-
скую конструкцию, при каждом исполне-
нии структура и характер сочинения бу-
дут воспроизводиться в новой трактовке. 
Например, проанализировав аудиозапись 
1976 г., с официального сайта Э. Брауна8, 
можем констатировать, что секция РР пред-
ставлена активными выкриками меди, 
очень гибкой династической волной, резко 
обрывающейся на fff (пример 2). В аудио-
версии 1975 г.9, секция РР в изложении ма-
териала существенно отличается. На фоне 
струнных и духовых выделяется последо-
вательность клавишно-ударных инстру-
ментов, вырастающая в мощный остинат-
ный пласт. Создается впечатление ударов 
«молотом по наковальне», а само звуча-
ние наполняется особой силой и драма-
тизмом. Подобная вариативность наблю-
дается и при озвучивании других секций  
партитуры.

Таким образом, прослушивание  
и анализ записей позволяют ощутить, 
как на тождественной основе одного тек-
ста, оказывается возможным воплотить 
различные эмоционально-смысловые ак-
центы, комбинируя материал внутри 
секций, сужая или же, наоборот, расши-
ряя временнóе присутствие тех или иных 
групп инструментов в общей оркестровой 
палитре, отчего и меняется игра красок 
на этом музыкальном полотне. Здесь, как 
нам кажется, Браун находит гармонич-
ный баланс между стабильными и мобиль-
ными элементами композиции, достигая 
желательного выразительного эффекта. 
Красочность партитуры подчеркивается 
инструментальным составом, в смешении 
или разделении тембровых групп, а форма 
сочинения «складывается непосредственно 
во время исполнения», словно произволь-
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Пример 2. Финальная секция Р «Cross Sections and Color Fields»

Пример 3. Фрагмент сочинения «Tracer»
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обрывков жизни, которая соединяется  
в причудливую форму. Запись партитуры 
включает блоки, ячейки (звуковые собы-
тия по Брауну), обозначенные крупны-
ми числами с волновыми колебаниями 
динамики, что близко сочинению «Cross 
Sections and Color Fields». Но в отличие 
от последнего, где дирижеру предоставля-
ется возможность полного контроля над 
исполнителями и временем звучания ка-
ждой секции, в произведении «Tracer» ин-
струменталистам отдается полная свобода  
в импровизации с ритмом и тембром. За-
дача дирижера чисто конструктивная: вы-
строить последовательность событий, «соз-
давать» паузы, «всплески звуков».

К партитурным нотным листам прила-
гается инструментальный аудиоматери-
ал (на четырех кассетах), музыкальные 
события которого также спонтанны. Ка-
чество и временные отношения того, что 
есть на каждой кассете, не изменяются, 
они находятся в пространственно-вре-
менных отношениях друг с другом. Для 
создания стереофонического эффекта 
проигрывание лент распространяется на 
четыре колонки, расположенные вокруг 
аудитории11.

Звуковой образ представляет собой 
наслоение отдельных пластов мелодиче-
ского движения. Огромная роль отдана 
диссонансному звучанию, хотя в момент 
импровизации возникают и достаточ-
но благозвучные интервалы и мотивы. 
Используются различные возможности 
тембрового звучания (pizzicato, glissando  
у струнных, buzzing у духовых). Однако 
пространственный эффект создается не 
при помощи постепенного соединения 
тембров, а за счет многопланового соеди-
нения «живых» инструментов с записан-
ным аудиоматериалом, стереофоническое 
звучание которого не прерывается при па-
узах дирижера.

Если сравнивать звукообраз с картиной, 
то ощущается игра тембровых красок. Объ-
емность геометрической фигуры, которую 
можно рассмотреть со всех сторон, прием 
зеркального отражения, показ современ-
ности (вертолеты, городская жизнь), эле-
менты личностного характера (свобода  
и заточение), так или иначе, находят свое 
место в реализации звучания и форме про-
изведения.

По мнению Э. Денисова, на протяже-
нии многих веков музыкантов и художни-
ков объединяют пространственно-времен-
ные законы. Каждый элемент обладает 
своими качествами: любой изобразитель-
ный элемент имеет свою форму, так же 
как в музыке звук имеет свой тембр (Де-
нисов Э., 1986, с. 158). В ХХ в. музыка 
в диалоге искусств становится домини-
рующим аспектом взаимодействия звука  
и цвета, возникает на уровне впечатлений  
и осмысливается в контексте более глу-
бинных связей и отношений. Это просле-
живается не только в творчестве Э. Брау-
на, но и других композиторов, например, 
«Белые картины» (1951) Р. Раушенберга, 
вдохновили Джона Кейджа на создание 
знаменитого произведения «4’33» (1952), 
отражающего концепцию тишины12.

В ХХ в. композиторы стали выхо-
дить за пределы чисто звукового контен-
та, нормативной и детерминированной 
нотации. Они сами начали создавать 
живописные произведения и перекла-
дывать их на музыку13. В результате 
музыка «заговорила» сразу на двух язы-
ках: языке звуков и языке «живописи».  
В графических партитурах композито-
ров ХХ в. мы можем встретить богатую 
палитру абстрактных и художественных 
решений: круговые, спиралевидные, кре-
стообразные и другие нотные формы,  
с числовой и буквенной символикой; 
ноты, точки, линии разных форм и про-
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странственных локаций, свободные ри-
сунчатые изображения14.

Современное искусство находится на 
пороге нового периода. Синкретический 
путь, оперирующий слитными множе-
ствами, отражает тип мышления чело-
века, его отношение к миру. При сравне-
нии ситуации в искусстве начала XX в.  
и его конца виден резкий перепад эстети-
ческих установок, представлений о кра-
соте и ценностях. Художник чувствует 

необходимость быть выше установлен-
ных правил. Творчество Брауна во мно-
гом стало катализатором этих процессов.  
В преломлении принципов смежных ис-
кусств в музыке оказался запущен меха-
низм спонтанности и свободы такой силы, 
что он развился в самостоятельный ин-
дивидуализированный проект, захватив-
ший всю вторую половину ХХ в., в русле 
которого рождались самобытные и ориги-
нальные художественные произведения.

ПРИМЕЧАНИЯПРИМЕЧАНИЯ

1 Джексон Поллок (1912–1956) – лидер аб-
страктного экспрессионизма наряду с Марком 
Ротко и Виллемом де Кунингом. Известные 
работы: «Мужское и женское» (1942), «Фре-
ска» (1943) «№ 5» (1948), «Глубина» (1953).

2 Р. Раушенберг (1925–2008) тяготел 
к технике коллажа и редимейда «ready-
made». Использовал мусор и другие мате-
риалы. Некоторые из известных его работ: 
«Кровать» (1955) – настоящая кровать, за-
брызганная краской и поставленная верти-
кально; «Монограмма» (1955–1959) – чуче-
ло барана, продетое в автомобильную шину.

3 Пописты собственно гордятся тем, 
что не используют традиционные пали-
тры и кисти, взяв в руки распылитель  
и автогенный аппарат.

4 Шелкография (трафаретная печать) – 
техника нанесения печатных изображений 
на различные поверхности с помощью тра-
фаретов.

5 А. Колдер (1898–1976) известен замыс-
ловатыми фигурами из проволоки: «Цирк 
Колдера» (1926), «Корова» (1926). Мобиль-
ные скульптуры: «Мобиль» (1951), стабили 
(статичные абстрактные работы): «Фламин-
го» (1973), «Черный флаг» (1974). В 1975 г. 
авиакомпания «Braniff International» предо-
ставила самолет «Дуглас ДС-8-62», для того 
чтобы Колдер раскрасил его.

6 Э. Браун (1926–2002) – ведущий ком-
позитор американского авангарда, пред-
ставитель нью-йоркской школы, соратник 
Джона Кейджа. Он изучал инженерное дело  

и математику в Северо-восточном универси-
тете (Бостон), профессиональное образова-
ние получил в Школе музыки Шиллингера 
(ныне Музыкальный колледж Беркли).

7 Из предисловия к сочинению.
8 Cross Section and Color Fields. URL: 

http://www.earle-brown.org/works/view/39 
(дата обращения: 4.09.2019).

9 Эрл Браун (Earle Brown). Малое собра-
ние сочинений. URL: http://intoclassics.net/
news/2012-05-18-28328 (дата обращения: 
4.09.2019).

10 В примечании к партитуре Браун отме-
чает, что знаком с художником с 1952 г.

11 По состоянию на 2008 г., четыре кас-
сеты, используемые во время создания про-
изведения, заменены на цифровой звук  
и программный плеер.

12 Дж. Кейдж писал: «Так же как моя рит-
мическая структура последовала за структур-
ной гармонией Шёнберга, моя молчащая пье-
са последовала за белыми картинами Роберта 
Раушенберга» (Переверзева М., 2005, с. 230).

13 Образовалась графическая нотация или 
графическая музыка – разновидность но-
вейшей музыки, создаваемой композитором 
путем изобретения линейных (разного вида)  
и геометрических моделей, фиксируемых на 
бумаге и принимаемых в ряде случаев за са-
мостоятельное художественное произведение 
(Акопян Л., 2010).

14 Встречаются различные по размещению 
в пространстве абстрактные или смешанные 
партитуры: спиралевидные (Дж. Крам –  
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(Э. Денисов «Пение птиц» для клавесина или 
подготовленного фортепиано, 1969; в форме 
квадрата (Э. Браун «Декабрь 1952» из цикла 
«Folio», для произвольного состава исполни-
телей) и мн. др.

«Спиральная галактика» Spiral Galaxy 
из фортепианного цикла Makrokosmos II, 
1973), крестообразные (Дж. Крам – пье-
са «Crucifixus» из фортепианного цик-
ла Makrokosmos I, 1972), в форме круга  
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РОЛЬ ТЕМБРА И ИСПОЛЬЗОВАНИЕРОЛЬ ТЕМБРА И ИСПОЛЬЗОВАНИЕ
ОРКЕСТРОВЫХ КРАСОКОРКЕСТРОВЫХ КРАСОК

В ТВОРЧЕСТВЕ А. БАКШИВ ТВОРЧЕСТВЕ А. БАКШИ

О.А. ПутечеваО.А. Путечева1
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АннотацияАннотация. Проблемы фонической стороны произведения становятся важнейшими в ис-
следовании музыкального творчества начала ХХI в., все более приковывая внимание му-
зыковедов. Статья представляет некоторые особенности оркестрового мышления и роли 
тембра в творчестве московского композитора А. Бакши, уникальность которого формиру-
ется за счет обретения новых красочных средств. Скрупулезная работа по апробированию 
сочетаний тембров, дающих красочную «гармонию» или диссонанс, создает тонкие коло-
ристические вибрации. Тембр наделяется огромной энергией воздействия при совместном 
участии различных приемов звукоизвлечения, ритмической работы, тесситуры, что ста-
новится показателем своеобразия и новаторства. Открытие авангардной сонорной вырази-
тельности позволяет не только передать новую образность, но и привлечь нестандартные 
принципы формообразования, драматургии. Тембр зачастую выполняет настолько важную 
роль, что под его воздействием трансформируются все музыкальные параметры, подчи-
няясь требованию фонизма. Поиски в области звуковой палитры, сонорно-акустических 
эффектов открывают новые уровни содержательности. Смена тембров воспринимается как 
осмысленное сообщение об окружающем мире. В результате анализа произведений ком-
позитора делается вывод об определяющей роли тембра в создании звуковой организации, 
формообразовании, драматургии, что приводит к возникновению нового художественного 
явления – «Театра звука», развивающегося в русле эстетики экспериментализма. 
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in the work of the Moscow composer A. Bakshi, whose uniqueness is formed by acquiring 
new colorful means. Meticulous work on testing combinations of timbres that give colorful 
"harmony" or dissonance creates subtle coloristic vibrations. The timbre is endowed with  



ВЕСТНИК МУЗЫКАЛЬНОЙ НАУКИ № 4 (26) 2019

66

a huge impact energy with the joint participation of various techniques of sound, rhythmic 
work, tessitura, which becomes an indicator of originality and innovation. The discovery of 
avant-garde sonorous expressiveness allows not only to convey a new imagery, but also to 
attract non-standard principles of shaping, drama. Timbre often plays such an important role 
that under its influence all musical parameters are transformed, obeying the requirement of 
phonism. Searching in the sound palette, sound-effects opens a new level of inclusiveness. The 
change of timbres is perceived as a meaningful message about the world. As a result of the 
analysis of the composer’s works, the conclusion is made about the determining role of timbre 
in the creation of sound organization, formation, drama, which leads to the emergence of  
a new artistic phenomenon – the "Theater of sound", developing in line with the aesthetics of 
experimentalism.
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Роль звука и оркестровых красок в со-
временных инструментальных произве-
дениях чрезвычайно многообразна и непо-
вторима. Тембр является одним из самых 
важных выразительных средств. Сейчас  
в условиях звукового пространства воз-
можности создания уникальных ре-
шений возрастают, что рождает пред-
посылки для формирования новой 
содержательности, знаменующей рожде-
ние «Театра звука».

Данная статья выявляет специфику 
трактовки тембров в условиях театра-
лизации инструментального сочинения 
московского композитора А. Бакши, 
что позволяет суммировать наблюдения 
над инструментальными решениями, 
дающими яркие сонорно-акустические 
эффекты при использовании новых зву-
ковых красок, особых приемов звукоиз-
влечения. Это создает представление об 
уникальности качества звуковой мате-
рии, где колористически рассчитан каж-
дый звук и решающая роль принадле-
жит фонизму.

Колористическое мышление компо-
зитора эволюционирует от стандартных 
инструментовок, обращающихся к высо-

кохудожественным образцам классиче-
ского наследия, усваивая многие открытия  
в области инструментальных решений, 
через утверждение новаторских приемов 
в использовании оркестровых красок  
к созданию уникальных особенностей 
звуковой палитры. Сочетания тембров 
в его композициях ситуативны, дей-
ственны, театральны, несут информа-
цию о смыслах, содержании и функциях  
произведений.

Проблема красочной выразительно-
сти творчества А. Бакши связана как  
с тенденциями времени, так и с влиянием 
наиболее значительных творческих фи-
гур музыкального мира ХХ в., начиная  
с Д. Шостаковича, А. Волконского,  
Дж. Кейджа, А. Шнитке, а также с инте-
ресом к восточным оркестровым краскам 
и опыту восточных мастеров звука.

Вопросы изучения роли тембра в му-
зыкальных произведениях начала ХХI 
в. не получили достаточного освещения 
в отечественном музыкознании. Внима-
ние к фонической стороне композиций 
уделено в работах Е. Назайкинского, где 
тембр осознается как характер звучания 
инструментов. С точки зрения инстру-
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обозначает данное явление как «предна-
меренный тембральный выбор» (Keller 
R., 2013, р. 68) композитора. Опираясь на 
традиционное использование отдельных 
групп инструментов, основой которых 
остаются струнные, композитор вводит 
экзотические инструменты и звучащие 
предметы, находя совершенно уникаль-
ные миксты. Для создания впечатления 
плотности или разряженности исполь-
зует приемы слитности фактуры орке-
стровых групп и их единообразия или, 
наоборот, в проведении отдельных орке-
стровых линий противопоставляет группы  
инструментов.

Удивительна тембровая изобретатель-
ность А. Бакши. Каждое произведение 
имеет неповторимый состав инструмен-
тов. Самые яркие находки – это оркестро-
вые миксты, отражающие неистощимость 
колористических поисков композитора.  
В составе исполнительских групп про-
изведений обнаруживаются не только 
общепринятые музыкальные инструмен-
ты, но и редкие, экзотические, вновь изо-
бретенные и уникальные. Оркестровые 
краски зависят от выбора композитора  
и сочетания тембров, регистров, характера 
звучания и определяются драматургией, 
ситуацией звучащего момента, а также 
смыслами, транслируемыми звуковыми 
образами.

В области тембровых решений компо-
зитор идет по пути тембровой ангажиро-
ванности, индивидуализации оркестро-
вых составов конкретных произведений. 
В каждом сочинении в связи с его зада-
чей формируется индивидуальный ор-
кестровый состав, дающий уникальные 
звуковые решения. В таком раннем про-
изведении, как поэма-представление  
«Я – ПОЭТ») «игра» тембров представля-
ет собой нечто неожиданное, даже эксцен-

ментовки данное понятие интересовало 
как отечественных, так и зарубежных 
композиторов, таких как Г. Берлиоз,  
П. Чайковский, Н. Римский-Корсаков. 
Композиционную и выразительную роль 
тембра отмечали Ф. Витачек и А. Веприк, 
на функциональные особенности тембра 
указывал М. Арановский. Значительный 
вклад в развитие теории тембра внесли 
Ю. Фортунатов и Е. Ручьевская. В совре-
менной исследовательской практике ши-
роко используются термины «тембровая 
драматургия» (Д. Житомирский), «темб- 
ровый план» (В. Цытович). Огромной 
роли тембра в формировании основ совре-
менного композиторского творчества по-
священы работы Э. Денисова.

Истоки того явления, что стало опре-
деляющим для музыки ХХ в., которое 
В. Цытович обозначил как «автономия 
тембра» (1983, с. 65), обнаруживаются  
в творчестве К. Дебюсси, И. Стравинского. 
А. Бакши развивает данное направление, 
и особенности тембровых решений лежат 
в русле поисков современных композито-
ров, вдохновленных самыми радикальны-
ми открытиями, концентрирующимися 
вокруг крупнейших музыкальных собы-
тий: «Во-первых, признание и использо-
вание многих элементов, чуждых общей 
практике западной музыки… во-вторых, 
развитие новой заботы о звучности, изо-
бретение новых инструментов и необыч-
ных способов обращения с обычными 
инструментами» (пер. мой. – О.П.) (Reiko 
I., 2005, р. 11). Эта линия музыкального 
мышления связана с открытиями Г. Коу-
элла, Дж. Кейджа, Л. Харрисона.

Специфика звучаний зависит от орке-
стровой фактуры, расположения инстру-
ментов и отдельных тембров инструмен-
тов, часто использующих нетрадиционные 
способы звукоизвлечения. Рене Келлер 
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К каждой группе у автора свой особый 
подход и свои излюбленные приемы. 
Наиболее значительная работа с тембром 
видна в струнной группе инструментов, 
где композитор использует яркие новые 
краски. Большинство приемов темброво-
го характера осуществляются на микро-
структурном уровне. Отсюда постоянная 
текучесть неуловимых изменений коло-
рита, которые придают сонористическую 
подвижность звучанию. Особое внимание 
композитор уделяет регистрам, которые 
обычно редко используются, но в крайних 
точках которых происходит много важ-
ных «событий», можно извлечь необыч-
ные звучания. Колористические миксты 
становятся содержательными центрами, 
приковывающими внимание контрастом 
диапазонов и широтой охвата объема, что 
создает пространственный эффект.

В инструментальном произведении 
«Зима в Москве. Гололед» композитор 
дает представление о холодной «засты-
лости». Основой произведения является 
струнная группа, в которой выделяется 
violino solo, violoncello solo, а также violino 
II, violino III, violino IV, viola, violoncello, 
contrabasso, кроме того, участвует приго-
товленный рояль, выписана партия «бу-
маги» и «шагов». Уже начало экспониру-
ет необычные звуки: глиссандо по струне 
рояля, глиссандо с флажолетами в высо-
ком напряженном регистре виолончели,  
к этому добавляется глиссандо контра-
баса. Композитор будто преднамеренно 
разъединяет звуки, удаляет их друг от 
друга, темброво перекрашивает, анали-
зирует звук, качественно приближая его 
то к хрусту льдинок, то к завыванию ве-
тра, то к скрипу замерзшей двери. Но-
ваторство проявляется в развертывании 
структуры звука во времени, во вну-
тризвуковой работе, расщеплении звука 

трическое: piccolo flauto и tuba, balalika  
и organo elettronico, традиционный струн-
ный квартет и группа разнообразных 
ударных, а также 2 campanе Valdai (2 вал-
дайских колокольчика), 2 bongos, reco-
reco, 2 tom-tom, grancassa, campanelli, 
compane.

Средоточием образования фонизма 
становится первая часть «Так окрыле-
но, так напевно», где зарождается сонор-
но-колористический состав произведе-
ния. Ведущую роль играют трихордовые 
интонации валдайского колокольчика, 
лейтмотивом проходящие через все про-
изведение, проявляющиеся в драматур-
гически важные моменты: в интерме-
дии между первой и второй частями,  
в конце всего произведения. Тембровое 
развитие строится вначале на разли-
чении характера звучаний инструмен-
тов, затем на противоречии, вырастая  
в дальнейшем до конфликта тембров 
мягких певучих струнных и врываю-
щейся тубы. Тема призыва у тубы, поя-
вившись впервые в номере 8, развивается 
со значительными изменениями далее –  
в номерах 9 и 13.

Композитор широко использует зву-
чащие предметы, не относящиеся к му-
зыкальным инструментам, но в услови-
ях сценических постановок обретающих 
художественные смыслы: это могут быть 
шорохи бумаги, звуки льющейся струи 
воды в ведре, сыплющихся таблеток, 
хлопанье книг, скрипы, стоны, свисты, 
хрусты, создающие неповторимую магию 
шумов.

Выстраивая «тембровую драматур-
гию» (термин Д.В. Житомирского),  
А. Бакши опирается на традиционное 
разделение оркестра на струнную груп-
пу, деревянную духовую, медную духо-
вую и группу ударных инструментов.  
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диционно еще с романтической эпохи, 
когда очеловечиваются по преимуществу 
струнные инструменты – скрипка, альт, 
виолончель, имеющие теплый человече-
ский тембр; в произведениях А. Бакши 
«человеческими голосами разговарива-
ют», казалось бы, далекие от сравнения  
с человеком туба, контрабас, барабан.

Так, в шекспир-концерте «Умираю-
щий Гамлет» для двух скрипок, турецко-
го барабана и струнного оркестра (1998) 
выносимый музыкантами контрабас ас-
социируется с мертвым неподвижным 
телом самого принца датского, а большой 
барабан, стучащий как бы в такт его серд-
ца, обрывая партию, действует своей неот-
вратимостью и жестокостью как метафора 
смерти. Трагизм ситуации акцентируется 
тембровыми средствами и подчеркивает-
ся действиями музыкантов и их инстру-
ментами. В этом произведении задейство-
ван тройной состав струнных – violin I, 
violin II, viola, violoncello, contrabass, ко-
торым противостоят violin I solo, violin II 
solo. Необходимо отметить значительную 
роль contrabassi, усиление которых дает 
омрачение колорита с использованием 
сollegno. В состав инструментов вводится 
bass drum, step.

Показательно, что основным формо-
образующим средством выступает коло-
рит, дающий представление об уплот-
нении и разрежении не только за счет 
плотности тройного состава струнных, но 
и за счет динамических сопоставлений, 
обрывающихся crescendo. Внутри разде-
лов существен диалог оркестра и солиста. 
Вступление каждого раздела знаменуется 
новой оркестровой находкой: наблюда-
ется жесткая организация, выражени-
ем которой становятся ритмичные шаги 
движущейся процессии музыкантов; это 
может быть канон голосов инструмен-

на составные элементы с последующей 
сборкой. Возникает образ застывающих 
и леденеющих звуков. Глиссандирующие 
звучания, прерываясь значительными па-
узами, повисают в пустоте, рождая ощу-
щение холода, безжизненности. Токкат-
ное безостановочное движение формирует 
противостояние острой «морозной» звуч-
ности, способствуя выходу из оцепенения. 
Колоритным звучанием подготовленного 
рояля выполняется формообразующая 
роль в организации и развитии звучащей 
материи всего произведения.

Поскольку музыка появляется там, где 
слово бессильно, то она, как правило, вы-
ражает высшее напряжение, трагические 
моменты, отсюда трагедийные гамлетов-
ские вопросы, отголоски драм Ф. Достоев-
ского, А. Чехова. Трагедийность, которая 
опустошает души, предстает фактурой 
крайних регистров, объемлющей огром-
ный диапазон, создает ощущение гулко-
сти, пустоты пространства и безбрежной 
щемящей тоски.

Э. Денисов в книге «Современная 
музыка и проблема эволюции компо-
зиторской техники» пишет: «Инстру-
ментовка является одной из самых не-
отъемлемых характеристик творческого 
почерка. Во многих случаях выразитель-
ность тембра имеет для него (Д. Шоста-
ковича. – О.П.) гораздо большее значе-
ние, чем иные компоненты (интонация, 
ритмика, динамика и т. д.)» (Денисов 
Э., 1986, с. 46). Для А. Бакши также 
определяющим фактором уникальности  
и новизны служит тембр.

Необходимо отметить удивительную 
черту, которой наделяются инструменты 
в творчестве А. Бакши, вступающие во 
взаимодействие с театром, литературой, 
текстом, – антропоморфизм. Человече-
ские черты придаются инструментам тра-
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sulponticello, collegno, оn the bridge (no 
pitch). Фактура строится диалогически, 
перекличкой мини-фраз по принципу 
перманентного варьирования. Название 
произведения дает ассоциации с извест-
ной работой Ч. Айвза «Вопрос, оставший-
ся без ответа» для четырех флейт, трубы 
и струнного квартета (1908), в котором за-
ложено игровое начало.

Как у Ч. Айвза, так и у А. Бакши, 
произведения носят экспериментальный 
характер. Это удивительно емкие по со-
держанию миниатюры, в основе разви-
тия которых лежит диалог. Новаторским 
является и пространственное расположе-
ние инструментов на сцене. Айвз оставил 
подробное описание расположения музы-
кантов. Состав у него разделяется на «Три 
группы: "молчаливые" струнные, звуча-
щие постоянно на ррр и ровном темпе, 
духовые, интонирующие "вечный вопрос 
существования"; наконец, флейты» (Пав-
лишин С., 1979, с. 95–96). У Бакши мы 
видим аналогии в области использования 
фонической стороны: звучание струнных 
вне сцены, на сцене сурдины, выверение 
пропорций.

«Безответный звонок» – остроумно 
построенная пьеса для струнных с пар-
тией телефона, представляющая собой 
вариации на две темы, одна из которых 
имитирует телефонный звонок, другая –  
сигналы гудка не отвечающего телефона. 
В интонационном отношении  происхо-
дит становление и рост из одного звука 
начального d третьей октавы pizz у пер-
вой скрипки и d второй октавы с фла-
жолетами у второй скрипки. «Звонок», 
акцентирующий звук d третьей октавы 
развивает малосекундовые интонации  
и постепенно расширяет диапазон. Не-
рвозность звонка создается за счет движе-
ния тридцать вторыми длительностями, 

талистов, шепот которых используется 
как оркестровая краска, выполненная  
в виде многоголосия инструменталистов: 
«treason, предательство, измена».

Оттеняет суровую непреклонность ре-
читативных интонаций раздел, следую-
щий за сломом, в котором вторая солиру-
ющая скрипка вначале робко из-за кулис, 
затем на сцене выступает с танцеваль-
но-жанровой темой, представленной как 
отзвук, воспоминание или галлюцина-
ция. Важны режиссерские ремарки ком-
позитора, влияющие на слуховое воспри-
ятие. Речь идет о звуковых перекличках 
эхо-интонаций, звучащих на сцене и из-за 
кулис, в движении по сцене во время ис-
полнения.

Начало раздела знаменуется но-
вым тембром, искажаемым глиссандо 
струнных на фоне движения оркестран-
тов, шагающих по сцене. Как правило,  
у А. Бакши рядом с глиссандо возникает 
прием флажолет у струнных. Глиссандо 
проникает в похоронный марш, который 
жанрово обозначен четырехдольностью, 
низкой тесситурой струнных, мерностью 
процессии инструменталистов. Внедряю-
щееся глиссандо низкого регистра прида-
ет жуткий оттенок, вызывающий в памя-
ти эпизоды симфоний Г. Малера. Одним 
штрихом, призвуком композитор наме-
чает огромную ассоциативную широту, 
наполняя смыслами невербальную музы-
кальную ткань.

Оригинально в инструментальном от-
ношении решено небольшое сочинение 
«Безответный звонок», в основе которо-
го обычный состав струнных. Членения 
даются разнообразием инструменталь-
ных приемов. Разделы основаны или на 
имитациях звонка, или на противопо-
ставлении фактур. Разнообразны приемы 
звукоизвлечения такие, как флажолеты, 
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Его стиль настолько индивидуализиро-
ван и выразителен, что его музыкальным 
языком можно передать очень емкие со-
держания. Сосредоточенность, глубина  
и трагизм музыки Д. Шостаковича близ-
ки А. Бакши, который поставил задачу 
придать философскую значимость музы-
ке посредством языка Д. Шостаковича. 
Язык Д. Шостаковича – это не только 
интонация, но и ритмические риториче-
ские фигуры, многозначность динамики, 
диалог группы струнных и солиста, поли-
фоничность фактуры вступающих пооче-
редно голосов, внезапность сфорцандо.

В качестве ведущих языковых средств 
применяются исключительно оркестро-
вые возможности, которые и создают 
представление о стиле. Все эти особенно-
сти использует А. Бакши в сочинении 
«Концерт Шостаковича», где нет ни од-
ной ноты, ни одной интонации великого 
композитора (они звуковысотно не обо-
значены), но есть образ, характер, прие-
мы и оркестровые средства. Музыкальная 
ткань, созданная А. Бакши, атематична. 
Композитор ищет и развивает принци-
пы становления произведения, основан-
ные не на тематическом движении, а на 
тембровом. Кульминация достигается  
в напряженнейшей высокой тесситуре  
с подчеркиванием звуков ферматой. Как 
и предполагает жанр, солисту поручается 
каденция, опять-таки без единой звуко-
высотно обозначенной ноты. Последую-
щий раздел строится с помощью глиссан-
до скользящих перекличек оркестра, на 
фоне пианиссимо которых провозглаша-
ется риторическая фигура солиста, утри-
рованная fff.

В этом сочинении многие инструмен-
тальные «события» навеяны оркестро-
выми приемами, характерными для 
творчества Д. Шостаковича. Воздействие 

внезапно обрывающимися и повисаю-
щими на паузе, в момент которой вторая 
скрипка, альты и виолончели имитиру-
ют не отвечающие гудки телефона. Они 
предстают тихими звуками sulponticеllo, 
cоllegno, on the brige (no pitch), разрывае-
мыми паузами.

Развитие строится на основе конфлик-
та все более напряженных призывов звон-
ка и все более категоричных повисающих 
звуков не отвечающего телефона. В пье-
се несколько эпизодов: один из которых, 
подчеркивая драматизм, использует ква-
зиполифоническое развитие варьируемой 
интонации малосекундового опевания 
звука e, быстро достигает напряжения за 
счет уплотнения фактуры и обрывается 
глиссандо. Второй эпизод, трансформируя 
тему в замедленном движении восьмыми, 
модулирует в лирический образ.

Следующий раздел дает два образа  
и две темы в наложении и взаимодей-
ствии, вследствие чего они трансформиру-
ются, темп замедляется, ансамбль звучит 
более плотно. Интонация малой терции 
звучит как вопросительный мотив ожида-
ния, томления и разочарования. Задорная 
энергичная тема звонка сникает, движе-
ние тормозится. И вот последняя попыт-
ка дозвониться, совсем уже безнадежная 
в темпе lento, тема разрывается паузами. 
Но ответа нет и «немой» вопрос повисает 
безответной терцией. Так, в небольшом 
инструментальном произведении роль 
струнных представляется основой фониз-
ма, композитор применяет крайние ре-
гистры, приемы звукоизвлечения такие, 
как пиццикато, флажолет, глиссандо,  
в создании оригинальной образности.

Глубокое воздействие на инструмен-
тальное мышление А. Бакши оказал  
Д. Шостакович, стиль которого узнается 
по одному аккорду, краске, интонации. 
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развития образа и слушательского пони-
мания. Композитор дает яркие названия 
произведениям, что способствует полету 
фантазии при их восприятии: «Воспоми-
нания о Грузии», «Зима в Москве. Голо-
лед», «Концерт Шостаковича», «Умираю-
щий Гамлет» и др. Но уже в небольших 
произведениях значительному переос-
мыслению подвергается роль струнных.

Новаторство в том, что струнные ин-
струменты используются часто не в пря-
мом их назначении, а в качестве шумо-
вых или ударных инструментов. Можно 
отметить, что их роль часто двойственна, 
с одной стороны, они отвечают своей пред-
назначенности быть лирическим центром, 
а с другой – выявляются нехарактерные 
стучаще-ударные функции. Эта новая сто-
рона усиливается требованием автора ис-
полнять партии в сценическом движении 
и актерской игре.

Для творчества А. Бакши показателен 
диалог группы струнных и рояля как 
драматургической основы произведения. 
Так, одно из ранних произведений трио 
«Драма» строится на конфликте клавиш-
ных инструментов с их стучащим тем-
бром и двух струнных певучего тембра 
(скрипка, виолончель). По существу, это 
противопоставление тембровых возмож-
ностей инструментов – взволнованного 
характера пианиста и сдержанно-мягких 
струнных. Экспозиция открывается соло 
виолончели, которой скрипка отвечает 
из-за сцены. Тембровое родство дает «дуэт  
согласия», в который позже врыва-
ется пианист и взволнованной игрой 
разрушает дуэт. Драматургия строит-
ся на конфликте тембров, приводящем  
к тому, что на сцене остается в одиночестве  
виолончелист.

Наибольшей степени усовершенство-
вания подвергается группа ударных 

звуковой палитры Шостаковича обна-
руживается в полярности драматургии, 
монтажности построений, на фоне зами-
рающих струнных вводится новый тем-
бр, вклинивается новый инструмент, де-
формация образа под воздействием иного 
тембра, подчинение одного тембра дру-
гому, выступающему более жестко, ком-
плексность тембров и использование осо-
бых приемов звукоизвлечения, таких как 
collegno, glissando, flageolet, pizzicato.

Идея концерта как состязания solo  
и tutti остается. Так, текучей, почти амор-
фной ткани струнных противопоставлена 
ритмически четкая, жесткая тема solo. 
Идея игры переносится в область метро-
ритмических отношений. Наиболее яр-
ким событием является заключительный 
раздел цифры 5, содержащий несколько 
ритмических прогрессий – уменьшения 
длительностей и ритмических построений 
(фраз). Ритмическая организация услож-
няется остинатными формулами и канони-
ческими разновременными вступлениями 
голосов. Ритмическое развитие направле-
но от четкости, акцентности, регулярности 
к нерегулярным ритмам, безакцентности, 
бестактовости, импровизационности. Та-
кое необычное в своей оригинальности ре-
шение можно понять как дань уважения  
и памяти великого мастера.

Одна из функций тембровой драматур-
гии сочинений А. Бакши состоит в вы-
явлении разделов формы, сопоставлении 
образов оркестровыми средствами. В не-
больших инструментальных сочинениях 
для оркестра А. Бакши преобладает мо-
нологический тип развития, это мини-
атюры, образ которых растет из одного 
ядра, многогранно раскрывая глубинные 
возможности образа. Инструментальные 
сочинения тяготеют к программному 
началу, что становится основанием для 
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древнейшие музыкальные первообразы.  
С чуткостью мастера звука А. Бакши 
удается имитировать древние звучания, 
используя диски гонг, колокола, барабан-
чики, другие простейшие инструменты, 
встречающиеся в восточном оркестре.

«ХХ век ознаменован включением 
многих ударных инструментов в оркестро-
вые произведения современных компози-
торов. Осознание их широких возмож-
ностей приходит после веков скромной 
жизни» (Bugg D., 1988, р. 7). Влияние 
тембра ударности переосмысливается  
в использовании возможностей струнных 
и клавишных инструментов. Необходимо 
сказать о подготовленных инструментах, 
которые существенно раздвигают грани-
цы тембровых возможностей, а, следо-
вательно, расширяют сферу образности  
и выразительности звуковых построе-
ний. Для игры на них необходим подго-
товительный этап, когда особо избранный 
тон за счет вставных деталей, бумаги, 
гвоздей становится темброво неузнавае-
мым. Идея звуковой характерности яв-
ляется основой импульса композиции. 
Подготовленное фортепиано выступает  
в роли ударного инструмента. В этом 
качестве рояль используется уже  
в раннем сочинении «Воспоминание  
о Грузии», в котором подготовленный 
звук является стержнем произведения, 
проходящим через все произведение,  
в смысловом отношении передававшим 
тревожный стук колес поезда.

В ХХ в. был разработан ряд важных 
фортепианных техник, существенно 
трансформирующий тембр инструмента. 
«Они могут быть классифицированы сле-
дующим образом: 1) специальные эффек-
ты, производимые на клавиатуре, такие 
как звучащий тон кластера и беззвучно 
нажатые клавиши; 2) действия со струна-

инструментов. Если ранее ударным ин-
струментам поручалась вспомогательная 
роль, помогающая расставить акценты 
музыкального образа, то в настоящее 
время ударные претендуют на веду-
щую роль. Огромное внимание к данной 
группе инструментов присуще самым 
значительным авторам ХХ в. начиная 
от И. Стравинского, Д. Шостаковича,  
Б. Бартока до А. Шнитке и Дж. Кейджа. 
«Композиторы используют ударные, осо-
бенно с определенной высотой как неза-
висимую секцию, часто альтернативную 
другим группам оркестра. Это наиболее 
колоритная секция современного орке-
стра, используемая во многих случаях…  
С этими инструментами наиболее часто 
группируются клавишные, как макси-
мально созвучная ударным группа» (Adler 
S., 2002, р. 507).

Для А. Бакши важным оказывает-
ся сотрудничество с ансамблем ударных  
М. Пекарского, эстетика шумовых  
и ударных инструментов которого воспри-
нята композитором. Еще в далеком 1990 г.  
подводя итоги московской музыкальной 
«Осени–89», музыковеды обсуждали 
особенности прозвучавших сочинений  
и делились своими впечатлениями. Было 
отмечено, что «в основном, то были про-
изведения для ударных инструментов, 
которые, как всегда, блистательно, арти-
стично исполнял Ансамбль под управле-
нием М. Пекарского». Среди колоритных 
и запоминающихся сочинений – «Пьеса  
в одном действии № 23/6» А. Бакши,  
в которой автор осуществил поиски тем-
бровой выразительности разнообразных 
ударных (Ромащук И., 1990, с. 23).

Не последнюю роль играют веяния, 
идущие с Востока такие, как индоне-
зийский гамелан, китайская и корей-
ская придворная музыка, сохранившая 
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Э. Денисов проводит важную мысль  
о том, что если в ХIХ в. «тембровая вы-
разительность всегда сочеталась с выра-
зительностью интонаций, в то время как  
в ХХ веке композиторы часто приме-
няют краску, несущую в себе большую 
выразительность вне прямой связи с ин-
тонацией» (1982, с. 253).

Кульминацией тембрового экспери-
ментирования можно назвать мистерию 
«Полифония мира», которая собрала 
инструментарий со всего света. При 
этом используются ритуальные инстру-
менты sonagli, lastra, templeblock, ри-
туальная звучащая чаша с пестом, в 
которой звук образуется как бы сам со-
бой, непроизвольно. «Полифония мира» 
– это «спектакль для солиста – Гидона 
Кремера, струнного оркестра “Креме-
рата Балтика”, ансамбля ударных “Les 
percussions des Strasbourg”, исполни-
телей на традиционных и сакральных 
духовых из Америки, Австралии, Гер-
мании, шамана, фольклорных музы-
кантов из России, Тувы, Армении, Ха-
касии» (Бакши Л., 2001, с. 171). Так, 
возникает театр мировых и природных 
звуков, который наиболее ярко звучит  
в первой части «Роды Земли». Звуки 
персонифицируются использованием эк-
зотических инструментов, приближаясь  
к природным явлениям и стихиям, воз-
никая как будто бы из-под земли.

А. Бакши можно назвать чародеем 
тембра, собравшего все звуковые краски 
мира. В его творчестве тембр выполняет 
формообразующую и драматургическую 
роль при исключительной яркости и вы-
разительности. Тембр в контексте твор-
чества данного композитора понимается 
как носитель смыслов, кодифицирую-
щий звуковую информацию, создаю-
щий новые колористические отноше-

ми внутри фортепиано, такие как выщи-
пывание, поглаживание или потирание 
струны пальцами, использование мо-
лотка и других предметов, глиссандо по 
струнам, тремоло на струнных… исполь-
зование немузыкальных устройств, вклю-
чая человеческие звуки, такие как пение, 
говорение, игра на инструменте; и новые 
педали эффектов» (Reiko I., 2005, р. 13).

Что касается рояля, то в некото-
рых сочинениях он используется в ка-
честве ударного не только при игре на 
клавиатуре, но и на струнах, корпу-
се и других частях инструмента, где 
возможно извлечь звуки. Все что зву-
чит, может стать музыкальным зву-
ком, – такое понимание расширяет 
поле звуковых возможностей произве-
дения. Осуществляя поиски в данном 
направлении, композитор приходит  
к новой модели музыкального звука.

Говоря о творчестве А. Бакши, целе-
сообразно выделить в отдельную группу 
шумовые предметы немузыкального про-
исхождения, которые работают наряду  
с музыкальными и создают определен-
ную атмосферу, указывая на место дей-
ствия: шуршание бумаги, ритуальная 
звучащая чаша, ведро (сосуд) с водой, 
куика (стоны), овалоиды и др. 

А. Бакши расширяет колористиче-
ские возможности многих инструментов 
оркестра. Регистры, которые ранее мало 
использовались, оказались достойными 
внимания и пригодными для воплоще-
ния неожиданных решений, измени-
лось отношение к отдельным инстру-
ментам, особенно увеличились функции 
ударных. А. Бакши чрезвычайно актив-
но использует различные приемы игры  
и способы звукоизвлечения. Тембр игра-
ет авангардную роль, что влечет подчи-
нение других средств выразительности. 
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сти звука – такую смелую задачу ставит 
перед собой композитор. Таким обра-
зом, можно отметить, что инструмен-
тальные краски и тембровые техники  
А. Бакши развиваются в русле эстетики 
экспериментализма.

ния и уникальную систему смыслов.  
В своем творчестве, формируя специфи-
ку «Театра Звука», он дает новый тип 
синтетических спектаклей, отрицающих 
слово как единственный источник смыс-
ла. Достижение высшей выразительно-
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ИСПОЛНИТЕЛЬСКИЙ ФОЛЬКЛОРИЗМИСПОЛНИТЕЛЬСКИЙ ФОЛЬКЛОРИЗМ
РУССКИХ СТАРОЖИЛОВ ПРИЛЕНЬЯРУССКИХ СТАРОЖИЛОВ ПРИЛЕНЬЯ
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АннотацияАннотация. . На северо-востоке Сибири, начиная с середины XVII в., сформировалось не-
сколько очагов русских фольклорных традиций. Один из них охватывает русские поселе-
ния приленских районов Республики Саха (Якутия). На протяжении XX в. ряд собира-
телей (среди которых Г.В. Ксенофонтов в 1920-е гг., наиболее систематично О.И. Чарина  
в 1980–2000-е гг.) записывали и публиковали материалы по фольклору приленских жите-
лей. Жанровая система местного фольклора содержит небольшое число обрядовых и эпи-
ческих образцов, основное место в ней заняли песенно-танцевальный (хороводные, игровые  
и плясовые песни) и лирический фольклор разных историко-стилевых пластов (традиционные 
лирические, солдатские, тюремные песни, городские романсы и песни литературного проис-
хождения). В последние десятилетия (с 1970-х гг.) фольклорные традиции русских старожи-
лов Приленья поддерживаются благодаря деятельности любительских художественных кол-
лективов. В статье рассматриваются: ансамбли «Реченька» (с. Синск), «Вечерка» (с. Едяй), 
«Ямщицкий перезвон» (г. Покровск) Хангаласского улуса, «Ямские бубенцы» (г. Якутск)  
и др. Жанровый состав репертуара любительских ансамблей демонстрирует исчезновение из 
современного обихода календарно-обрядовых и эпических образцов, основную его часть со-
ставляют хороводные, игровые, плясовые и лирические песни. С 1970-х гг. участники ан-
самблей являются основными носителями фольклора. Сравнение с ранее опубликованными 
материалами показывает, что в песенном репертуаре современных ансамблей сохранилось 
большое число старых, собственно местных песен, хотя в него включены и новые образцы 
общерусского и украинского репертуара. Коллективами осуществляется непосредственная пе-
редача традиционного репертуара от взрослых ансамблей детским и молодежным, что дает 
надежду на продолжение жизни фольклорной традиции русских старожилов Приленья.
Ключевые словаКлючевые слова: русские старожилы Якутии, фольклор Приленья, исполнительский фоль-
клоризм, традиционный песенный репертуар.
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PERFORMING FOLKLORISM PERFORMING FOLKLORISM 
OF RUSSIAN OLD-SETTLERS IN PRILENYEOF RUSSIAN OLD-SETTLERS IN PRILENYE

N.V. LeonovaN.V. Leonova1, A.S. Yakovleva A.S. Yakovleva1

1 Glinka Novosibirsk State Conservatoire, Novosibirsk, 630099, Russian Federation

AbstractAbstract.. In the northeast of Siberia, starting from the middle of the 17th century, several 
places of Russian folk traditions were formed. One of them covers the Russian settlements 
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of the Prilenye regions of the Republic of Sakha. Throughout the 20th century, a number 
of collectors (including G.V. Ksenofontov in the 1920s, the most systematic of them by  
O.I. Charina in the 1980s–2000s) recorded and published materials on folklore of the inhab-
itants of Prilenye. The genre system of local folklore contains a small number of ritual and 
epic samples, in it was occupied by song-dance folklore (round dance songs, game songs, 
dance-plyasovye songs) and lyric folklore of different historical-style strata (traditional lyric, 
soldier, prison songs, urban romances and songs of literary origin). In the last decades (from 
the 1970s), the folklore traditions of Russian old-settlers in Prilenye are supported mainly 
due to the activities of amateur art groups. The article discusses some of them: ensembles 
"Rechenka" (village of Sinsk), "Vecherka" (village of Edyai), "Yamshchitsky perezvon" (city 
of Pokrovsk) of the Khangalassky district, "Yamskie bubentcy" (city of Yakutsk) and others. 
The genre system of the repertoire of amateur ensembles demonstrates the disappearance 
of calendar-ritual and epic samples from modern everyday life, the main part of it is round 
dance songs, game songs, dance (plyasovye) songs and lyric songs. Since the 1970s, ensemble 
members have been the main carriers of folklore. Comparison with previously published 
materials shows that the song repertoire of contemporary ensembles has preserved a large 
number of old, actually local songs, although new samples of the all-Russian and Ukrainian 
repertoire are also included in it. The groups directly transfer the traditional repertoire from 
adult ensembles to children’s and youth ensembles, this fact gives hope for the continuation 
of the life of the folk tradition of Russian old-settlers in Prilenye.
KeywordsKeywords: Russian old-settlers of Yakutia, folklore of Prilenye, performing folklorism, 
traditional song repertoire.
Conflict of interestsConflict of interests. The authors declare the absence of conflict of interest.
For citationFor citation: Leonova, N.V., Yakovleva A.S. (2019), “Performing folklorism of Russian Old-
settlers in Prilenye”, Journal of Musical Science, no. 4, pp. 77–88.
DOI: 10.24411/2308-1031-2019-10029 (in Russ).

История формирования русского 
фольклора Средней Лены берет свое 
начало со времени основания Якут-
ска в 1632 г., когда русские, при-
бывшие в Якутию из разных угол-
ков Западной Сибири и Центральной 
России, начали заселять приленские 
районы – современные Хангалас-
ский, Ленский и Олекминский улу-
сы. Активное освоение берегов Лены 
русскими приходится на XVIII–XIX 
вв. Причиной тому послужило со-
здание Иркутско-Якутского почто-
вого тракта в 1743 г. Приленские 
ямщики находились в постоянной 
открытой коммуникации с иноэтни-
ческим окружением, но, не взирая 
на то, что культура и быт местного 
населения оказали большое влия-
ние на уклад жизни русских посе-
ленцев, им удалось сохранить свои 

фольклорные традиции (Чарина О., 
1994; 2005, с. 27–28).

Первые записи фольклора русских 
старожилов Приленья были сдела-
ны в начале ХХ в. Одним из ранних 
собирателей стал Г.В. Ксенофонтов, 
записавший тексты четырнадцати 
песен в 1923 и 1925 гг. от жителей 
Хангаласского улуса. С того времени 
до 70-х гг. ХХ в. русский фольклор 
Приленья практически не изучал-
ся, экспедиции в эти места прово-
дились, так как интерес исследова-
телей и собирателей был направлен 
главным образом в сторону якутской 
традиционной культуры. С 1973 г. 
собиранием русского приленского 
фольклора занимались сотрудни-
ки Бурятского филиала Сибирского 
отделения АН СССР (Кузьмина Л.  
и др., 1979), сотрудники Института 
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ры был создан народный ансамбль 
«Реченька». Первыми руководите-
лями ансамбля были Валерий Ин-
нокентьевич Киселев – уроженец 
Русского Устья и его жена – Галина 
Николаевна Киселева. В репертуар 
коллектива входит песенный фоль-
клор Украины, России и Сибири, 
но основу составляют песни прилен-
ских ямщиков. Большинство песен  
в репертуаре «Реченьки» протяж-
ные, также приоритетны для ан-
самбля обрядовые, военные песни, 
романсы и песни литературного про-
исхождения. В 1990 г. при ансамбле 
появилась молодежная, а также дет-
ская группа, в которую начали вхо-
дить дети и внуки участниц хора –  
учащиеся от 10 лет детского фоль-
клорного кружка «Ручеек» Синской 
общеобразовательной школы. Стар-
ший состав передает свои знания де-
тям. В 1996 г. ансамбль «Реченька» 
совместно со студентами ЯГУ откры-
ли фольклорный лагерь на базе шко-
лы (Стрекаловская И., 2015, с. 116).

Тексты песен из репертуара ан-
самбля «Реченька» зафиксированы 
его первым руководителем Галиной 
Киселевой и участницей ансамбля 
Дарьей Тараненко и опубликованы  
в 2007 г. в сборнике Г.С. Макаровой 
«Ямщицкий перезвон». От ансам-
бля записаны тексты песен: «Когда 
б имел златые горы», «Во субботу», 
«Под липой», «Развеселое было вре-
мя», «Что за мальчик», «У окошеч-
ка сижу», «На улице дом стоит», 
«Хас-булат удалой», «Разлилась 
Волга широко», «Сама садик я сади-
ла» (Макарова, Г., 2007, с. 24–28). 
Некоторые тексты песен: «Ой, при 
лужке, при лужке», «Во субботу», 

русской литературы, фольклорист 
Ю.И. Смирнов (Чарина О., 1994,  
с. 3–4; 2014, с. 111). Наиболее пол-
но и систематично с 1989 г. из-
учением приленского фольклора 
занимается О.И. Чарина. Собран-
ные ею материалы опубликованы  
в сборниках «Фольклор Русского на-
селения Якутии» (Чарина О., 1994), 
«Русские песни Приленья» (Чарина 
О., 2009) и других изданиях.

Приоритетными жанрами для 
фольклора русских Приленья ста-
ли хороводные, плясовые и игровые 
песни. Исполнялось также большое 
количество лирических, солдатских, 
тюремных, детских песен, городских 
романсов и песен литературного про-
исхождения. Обрядовый песенный 
репертуар представлен небольшим 
количеством свадебных и календар-
ных песен, русский эпический фоль-
клор также ограничивается очень 
малым числом образцов (Чарина О., 
2009; Смирнов Ю., 1991, с. 22–23). 
Следует заметить, что фольклор Сред-
ней Лены, в том числе музыкальный, 
изучен крайне недостаточно.

Фольклор русских старожилов 
Приленья популяризирует немалое 
количество местных коллективов, 
реализующих свою деятельность  
в Хангаласском, Олекминском, Лен-
ском районах, а с недавнего време-
ни и в Якутске. Данные коллекти-
вы рассмотрены в качестве объекта 
настоящей статьи, целью которой 
является выявление особенностей 
актуализации традиционного репер-
туара Приленья в современном ис-
полнительском фольклоризме.

В с. Синск Хангаласского улуса 
в 1976 г. при Синском доме культу-



ВЕСТНИК МУЗЫКАЛЬНОЙ НАУКИ № 4 (26) 2019

80

ся возрождение традиций, обычаев 
и культуры приленских ямщиков, 
а также выявление новых талантов 
среди исполнителей. Конкурс про-
ходит по категориям: народные ям-
щицкие песни, частушки, игра на 
музыкальных инструментах, ста-
ринные самобытные танцы (Макаро-
ва Г., 2007; 2012; Чарина О., 2007, 
с. 216). Тексты песен, исполняемые 
ансамблем «Вечерка», также были 
записаны и опубликованы О.И. Ча-
риной. Это такие песни, как: «Ле-
тели две птички», «Сидел Ваня на 
диване», «А мы просо сеяли», «В хо-
роводе были мы».

В 2000 г. в г. Покровск Ханга-
ласского улуса был создан ансамбль 
«Ямщицкий перезвон» по инициати-
ве преподавателя детской музыкаль-
ной школы Гаврилы Иосифовича 
Куприянова. Художественный руко-
водитель коллектива – хормейстер 
Центра культуры и народного твор-
чества «Саргы туьулгэтэ» Анаста-
сия Ивановна Павлова. В репертуар 
участников ансамбля входят ми-
ни-спектакли «Ямщицкие свадьбы» 
и «Ночь перед Рождеством», также 
коллектив проводит традиционные 
обряды в церемониях бракосочета-
ния. Ансамбль «Ямщицкий перез-
вон» состоит из старшей, средней  
и младшей групп (Стрекаловская И., 
2015, с. 50–52).

Ансамбль «Ямщицкий перезвон» 
28 октября 2018 г. принял участие  
в I фестивале свадебных обрядов на-
родов РС(Я), который состоялся в го-
роде Якутске; ансамбль представил 
сцену под названием «Сватовство». 
Однако в действительности, исполнен-
ная ансамблем реконструкция демон-

«Журавлины ноги длинны», «Во 
кузнице», «Сиротою я росла», «Там 
в саду при долине» были получены 
от ансамбля «Реченька» О.И. Чари-
ной и опубликованы в книге «Фоль-
клор русского населения Якутии» 
(Чарина О., 1994).

В 1984 г. в с. Едяй Хангаласско-
го улуса основан народный ансамбль 
«Вечерка». Ансамбль также пропа-
гандирует фольклор приленских ям-
щиков и занимается передачей его 
подрастающему поколению. Руково-
дитель ансамбля – Антонина Ильи-
нична Калыткина. Коллектив «Ве-
черка» состоит из двух возрастных 
групп: взрослой и детской. Состав 
ансамбля разнонационален, в него 
входят русские, якуты и эвенки, 
участниками являются как женщи-
ны, так и мужчины. Репертуар «Ве-
черки» составляют «хороводные, по-
сиделочные, беседочные, любовные, 
семейные, солдатские, игровые, об-
рядовые песни и танцы», а также 
реконструкция свадебного обряда, 
которая содержит такие его этапы, 
как «сватовство, выбор тысяцко-
го, подготовка приданого невесты  
и свадьба в доме жениха». Инсцени-
ровка свадебного обряда сопровожда-
ется песнями «Ой, при лужке, при 
луне», «А мы просо сеяли», «Летели 
две птички», «В хороводе были мы» 
(Макарова Г., 2007, с. 43–44).

По инициативе ансамбля в с. Едяй 
с 2001 г. начал проходить ежегод-
ный региональный фестиваль песни 
и пляски, а также конкурс «Играй 
гармонь, живи частушка!», в кото-
ром участвуют потомки ямщиков 
из Якутска, Хангаласского и Олек-
минского улусов. Его целью являет-
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Следующая песня в реконструк-
ции – плясовая «Во кузнице» (см. 
прил. 1, пример 2). Два варианта 
этой песни записаны О.И. Чариной 
в 1990 и 1991 гг. и опубликованы 
в сборнике «Фольклор русского на-
селения Якутии» (Чарина О., 1994, 
№ 57, 58). В реконструкции обря-
да песня исполняется неполностью,  
а только первые шесть куплетов.

Реконструкция завершается хоро-
водной песней «А мы просо сеяли» 
(см. прил. 1, пример 3). О.И. Чариной  
эта песня записана в двух вариан-
тах: на русском языке и в двуязыч-
ном виде, т. е. с использованием как 
русского, так и якутского языков 
(прил. 2). Разыгрывание сюжета пес-
ни символизирует противостояние 
двух родов, которое заканчивается 
согласием выдать девушку замуж 
и ее присоединением к роду жени-
ха: участники делятся на два ряда –  
родственники со стороны невесты – 
с одной стороны и родственники со 
стороны жениха – с противополож-
ной. Ряды поочередно поют стро-
фы песни, сопровождая пение «на-
ступлением», шаговым движением  
в сторону противоположного ряда, 
к концу песни невеста переходит 
из своего ряда в ряд жениха. Пес-
ня «А мы просо сеяли» так же, как  
и предыдущие, не упоминается соби-
рателями в качестве исполнявшейся 
на свадьбе. Однако она имела боль-
шую популярность в традиционном 
песенном репертуаре жителей При-
ленья и сопровождала многие мест-
ные праздники (Хангаласский улус, 
2007, с. 77).

В 2013 г. в Якутске основан на-
родный ансамбль «Ямские бубенцы». 

стрирует скорее не этап сватовства,  
а утро свадебного дня. Обряд прохо-
дит в доме невесты, активное участие 
в нем принимают сваха, а также ро-
дители жениха и невесты. При показе 
реконструкции были исполнены три 
песни: в начале обряда, при подго-
товке невесты к свадьбе, ее подруж-
ки поют лирическую песню «Молодая 
пряха», после приезда в дом невесты 
родственников со стороны жениха все 
исполняют шуточную «Во кузнице» 
и завершает обряд хороводная песня 
«А мы просо сеяли», которая переда-
ет договор обеих сторон и символиче-
ский переход невесты из одной семьи 
в другую (прил. 1).

Реконструкция обряда открыва-
ется лирической песней «Молодая 
пряха». Данный образец относится 
к песням литературного происхож-
дения конца ХIХ – начала ХХ в. 
(Кондратьева Т., 2016, с. 72). Дей-
ствия девушек в момент исполнения 
соответствуют содержанию песен-
ного текста, семейно-бытовая те-
матика песни отражает атмосферу 
предсвадебного состояния невесты. 
Опубликованных вариантов песни 
«Молодая пряха» среди приленских 
образцов не удалось обнаружить. 
Ансамблем «Ямщицкий перезвон» 
исполнен только один куплет с по-
вторением второго двухстрочника 
(см. прил. 1, пример 1).

Перед приездом родственников 
жениха сваха наставляет невесту 
плакать. Роль невесты в обряде пас-
сивна, ее плач показан без текстово-
го сопровождения. Но и в традиции 
свадебного обряда Приленья причи-
тания невесты не встречаются (Ча-
рина О., 2001, с. 38).
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общения проходят в детских садах, 
общеобразовательных школах, а так-
же в различных министерствах и ве-
домствах республики, где учащихся 
знакомят с традиционной культурой 
народов, проживающих в Якутии. 
Основная цель проекта – «гармони-
зация межнациональных отношений 
на территории республики, упрочение 
общероссийского гражданского само-
сознания и духовной общности мно-
гонационального народа Российской 
Федерации» (Урок, 2017).

По инициативе Ирины Стрека-
ловской в 2016 г. у «Ямских бубен-
цов» появился ансамбль-спутник –  
молодежный коллектив «Ямская 
гармонь». Руководитель ансамбля –  
Юта Асекритова, музыкальный ру-
ководитель – Григорий Ощепков. 
Целью создания ансамбля «Ям-
ская гармонь» является сохранение  
и распространение культуры ямщи-
ков среди молодежи, приобщение 
молодых людей к фольклору (Моло-
дежный ансамбль, 2017).

Таким образом, художественная 
самодеятельность, направленная на 
популяризацию местного русского 
фольклора, в приленских районах 
достаточно широко развита и насчи-
тывает более десятка коллективов. 
При каждом «взрослом» коллективе 
созданы детские и/или молодежные 
ансамбли, благодаря чему передает-
ся традиционный репертуар от по-
коления к поколению. Сценические 
формы актуализации фольклора 
(участие в концертных, фестиваль-
ных, образовательных и просвети-
тельских программах, в конкурсах, 
в современных свадебных торже-
ствах), существующие благодаря 

Цель создания ансамбля – сохранение 
песенной культуры русских ямщиков 
Средней Лены. Задачами коллектива 
являются: «популяризация ямщиц-
ких песен, передача песенного насле-
дия потомкам, пробуждение интереса 
к своим корням, возрождение старин-
ных обрядовых праздников предков». 
Руководитель ансамбля – начальник 
отдела по работе с национальными 
объединениями Дома дружбы народов  
им. А.Е. Кулаковского Ирина Егоров-
на Стрекаловская, с 1994 по 2003 гг.  
руководившая народным коллективом 
«Реченька» с. Синск. Музыкальный 
руководитель – Борис Николаевич 
Корниенко. В состав ансамбля «Ям-
ские бубенцы» входят десять человек –  
это потомки русских ямщиков Хан-
галасского улуса, первый руководи-
тель коллектива «Реченька» Галина 
Николаевна Киселева, бывшие участ-
ники «Реченьки» и основатель фоль-
клорного коллектива «Сударушка» 
с. Булгунняхтах Ольга Прокопьевна 
Артамонова. В основу репертуара вхо-
дят песни ямщиков «Молодка», «Ой, 
под липой», «Молодой чуманчик», 
«Жала дева», «Ой, при лужке», «Си-
дел Ваня на диване», «В хороводе 
были мы», «Катерина-капитанша», 
«А мы просо сеяли». Ансамбль «Ям-
ские бубенцы» является неоднократ-
ным лауреатом республиканских кон-
курсов и одним из самых активных 
участников проекта «Уроки межнаци-
онального общения “Народы России –  
праздники, обычаи, традиции”», орга-
низованного в 2014 г. Центром нацио-
нальных культур Дома дружбы наро-
дов им. А.Е. Кулаковского (Ансамбль, 
2014; Стрекаловская И., 2019; 2015, 
с. 45–46). Уроки межнационального 
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тельские черты у всех коллективов 
довольно схожи, они проявляются  
в унисонном пении и в использова-
нии русско-якутского диалекта.

В некоторых ансамблях, глав-
ным образом, в тех, что находят-
ся в Якутске, наблюдается стрем-
ление приблизить свое искусство  
к эстрадному, что проявляется  
в употреблении фонограмм, частич-
ной трансформации местных песен, 
ориентирующихся (по крайней мере, 
в словесной части) на известные об-
щероссийские варианты, в активном 
использовании, помимо фольклорно-
го репертуара, образцов современной 
популярной музыки и в подражании 
современным эстрадным исполни-
телям. Возможно, причина такого 
подхода к воплощению фольклор-
ного материала в некоторой степени 
обусловлена численностью и локали-
зацией коллективов, в деятельности 
которых отразилось влияние совре-
менной городской культуры.

Помимо исполнительской и про-
светительской деятельности прилен-
ские ансамбли внесли значительный 
вклад в собирание и издание образцов 
местного фольклора. В настоящее 
время исследователи рассматривают 
данные художественно-самодеятель-
ные коллективы в качестве основ-
ных носителей традиционной куль-
туры Приленья. Местная певческая 
традиция продолжает свое бытова-
ние в форме исполнительского фоль-
клоризма, цели которого в значи- 
тельной степени определяются жела-
нием продолжить жизнь/бытие или 
восстановить культурное наследие.

этим коллективам, во многом отра-
жают современное состояние тради-
ционной культуры исследуемой эт-
нической группы.

Сравнение образцов традицион-
ного фольклорного репертуара, за-
фиксированных в конце ХХ в., с за- 
писанными в настоящее время ука-
зывает на его стабильность в испол-
нительской практике коллективов 
Приленья. Основную часть песенно-
го материала составляет приленский 
фольклор, однако для местных жи-
телей характерна постоянная откры-
тость к привнесенному извне репер-
туару, поэтому среди музыкальных 
образцов также присутствуют песни 
заимствованные, например, обще-
российские и украинские в реперту-
аре ансамбля «Реченька».

Жанровый состав репертуара дан-
ных коллективов довольно обширен. 
Как и в исконной традиции прилен-
ских старожилов, заметно преобла-
дание хороводных, плясовых и ли-
рических песен. Гораздо большим 
количеством песен литературного 
происхождения и романсов в сравне-
нии с другими коллективами отли-
чается репертуар ансамбля «Речень-
ка». Одними из самых популярных 
почти в каждом приленском кол-
лективе являются песни «Ой при 
лужке, при лужке», «Сидел Ваня 
на диване», «В хороводе были мы», 
«А мы просо сеяли». Из материа-
лов, собранных Г.В. Ксенофонтовым  
в 1925 г., во всех коллективах сохра-
нилась песня «В хороводе были мы» 
и песня «Что за мальчик» в реперту-
аре ансамбля «Реченька». Исполни-
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ПРИЛОЖЕНИЯПРИЛОЖЕНИЯ

ПРИЛОЖЕНИЕ 1ПРИЛОЖЕНИЕ 1

СЦЕНАРИЙ РЕКОНСТРУКЦИИ СВАДЕБНОГО ОБРЯДА
АНСАМБЛЯ «ЯМЩИЦКИЙ ПЕРЕЗВОН»

Голос за кулисами: К концу ноября по 
Лене – матушке-реке мчалась ямщицкая 
тройка. А в ней восседали жених с друж-
кой, тысяцкий да ямщик, гнавший лоша-
дей, что есть мочи, в предвкушении долго-
жданной свадьбы.

Девушки шьют и поют песню «Молодая 
пряха» (пример 1).

Отец невесты: Кто там?
Сваха: Здравствуйте, честной народ, до-

рогие батюшки! Евдокия Тимофеевна, Сте-
пан Матвеевич. У вас купец, у нас товар. 
Свадебный поезд уже в пути.

Отец невесты: Ах вы сватьюшка Анаста-
сия Тимофеевна! Где же свадебный поезд?  
С утра ждем уже.

Сваха: Да должно быть уже (неразборчи-
во). 

Мать невесты: Все у нас готово. Вот неве-
сту наряжаем.

Сваха: Ой! А невестушка то, доченька 
ваша просто красавица! Ванюшка ну тоже 
красавец! Какая будет пара, эх! А ты, ты 
должна плакать. Не то подумают, что силь-
но охота замуж! Так, Тимофеевна! Мы про-
сто так нашу красавицу не отдадим.

Входят родственники жениха и поют 
песню «Во кузнице» (пример 2).

1. Они, они куют,
Они, они куют,
Они куют, приговаривают,
Они куют, приговаривают.
2. К себе, к себе Дуню,
К себе, к себе Дуню,
К себе Дуню приговаривают,
К себе Дуню приговаривают.
3. Пойдем, пойдем, Дуня,
Пойдем, пойдем, Дуня,
Пойдем, Дуня, во лесок, во лесок,
Пойдем, Дуня, во лесок, во лесок.
4. Сорвем, сорвем, Дуня,
Сорвем, сорвем, Дуня,
Сорвем, Дуня, лопушок, лопушок,
Сорвем, Дуня, лопушок, лопушок.

5. Сошьем, сошьем, Дуня,
Сошьем, сошьем, Дуня,
Сошьем, Дуня, сарафан, сарафан,
Сошьем, Дуня, сарафан, сарафан.
6. Носи, носи, Дуня,
Носи, Дуня, не марай, не марай,
По праздничкам надевай, надевай.

Сваха: Здравствуйте, гости дорогие!
Родственники жениха: Здравствуйте!
Сваха: Поедем ли мы сегодня на свадьбу?
Родственники жениха: Поедем!
Сваха: Вот так … (неразборчиво) и прие-

дут. Чтоб песню пели громче всех!
Родственники жениха невесте: Вот ты  

у нас какая красавица!
Родственники невесты: Во всем Покров-

ске краше не сыщешь! 
Родственники жениха: Самоваргыт ор-

гуйда! Пирогтары доставайда! (Самовар 
вскипел! Доставайте пироги!)

Все: Едут, едут, едут!
Тысяцкий: Здравствуйте. Здравствуйте, 

гости дорогие. Евдокия Тимофеевна, Степан 
Матвеевич. Сваха разлюбезная, Наталья 
Филипповна.

Все поют песню «А мы просо сеяли» 
(пример 3).

– А мы просо сеяли, сеяли,
Ой дид, Ладо, сеяли, сеяли.
– А мы просо вытопчем, вытопчем,
Ой дид, Ладо, вытопчем, вытопчем.
– А чем же вам вытоптать, вытоптать?
Ой дид, Ладо, вытоптать, вытоптать?
– А мы коней выпустим, выпустим,
Ой дид, Ладо, выпустим, выпустим.
– А мы коней перенём, перенём,
Ой дид, Ладо, перенём, перенём.
– А чем же вам перенять, перенять?
Ой дид, Ладо, перенять, перенять?
– Нашим новым поводом, поводом,
Ой дид, Ладо, поводом, поводом.
– А мы коней выкупим, выкупим,
Ой дид, Ладо, выкупим, выкупим.
– А чем же вам выкупить, выкупить?
Ой дид, Ладо, выкупить, выкупить?
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– Открывайте ворота, ворота,
Принимайте девицу, девицу.
– В нашем полку прибыло, прибыло,
Ой дид, Ладо, прибыло, прибыло.
– В нашем полку убыло, убыло,
Ой дид, Ладо, убыло, убыло.
– В нашем полку пиво пьют, пиво пьют,
Ой дид, Ладо, пиво пьют, пиво пьют.
– В нашем полку слезы льют, слезы льют,
Ой дид, Ладо, слезы льют, слезы льют.
– А мы просо сеяли, сеяли,
Ой дид, Ладо, сеяли, сеяли,
А мы просо сеяли, сеяли,
Ой дид, Ладо, сеяли, сеяли.

– А мы дадим сто рублей, сто рублей,
Ой дид, Ладо, сто рублей, сто рублей.
– Нам не надо тысячи, тысячи,
Ой дид, Ладо, тысячи, тысячи.
– А чего ж вам надобно, надобно?
Ой дид, Ладо, надобно, надобно?
– А нам надо девицу, девицу,
Ой дид, Ладо, девицу, девицу.
– У девицы имя есть, имя есть,
Ой дид, Ладо, имя есть, имя есть.
– А нам надо Дунюшку, Дунюшку,
Ой дид, Ладо, Дунюшку, Дунюшку.
– Она будет плакати, плакати,
Ой дид, Ладо, плакати, плакати.
– Мы дадим ей пряничек, пряничек,
Ой дид, Ладо, пряничек, пряничек.

Пример 1. Молодая пряха1

Пример 2. Во кузнице2
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Ой ты гладо, үүҥүнэн.
– А мы дадим сто рублей.
Ой ты гладо, сто рублей.
– Ону биhиги ылбаппыт,
Ой ты гладо, ылбаппыт.
– А чего ж вам надобно,
Ой ты гладо, надобно?

– Биhиги кыыска наадыйабыт,
Ой ты гладо, наадыйабыт
– Открывайте воротцы.

Принимайте девицу!
– Биhиги кэккэ ээлбэтэ, элбэтээ,

Ой ты гладо, ээлбэтэ, элбэтээ!
– В нашем полку убыло, Ой ты гладо, убыло.

– Биhиги кыайдыбыт!

Пример 3. А мы просо сеяли3

ПРИЛОЖЕНИЕ 2ПРИЛОЖЕНИЕ 2

Биhиги бурдук ыспыппытБиhиги бурдук ыспыппыт44

– Биhиги бурдук ыспыппыт,
Ой ты гладо, ыспыппыт.
– А мы кашку вытопчем,
Ой ты гладо, вытопчем.

– Туохтаргытынан тэпсэҕэт,
Ой ты гладо, тапсаҕэт?

– А мы коней выпустим,
Ой ты гладо, выпустим.
– Ону биhиги тутуохпут,
Ой ты гладо, тутуохпут.

– А чем же вам перенять?
Ой ты гладо, перенять?
– Солколуура үүҥүнэн,

ПРИМЕЧАНИЯПРИМЕЧАНИЯ

1 Видеозапись концерта 28 октября 2018 г.  
в г. Покровск Хангаласского улуса Респу-
блики Саха (Якутия), ансамбль «Ямщиц-
кий перезвон». Нотировка А.С. Яковлевой.

2 Там же.

3 Там же.
4 Записано О.И. Чариной в 1991 г.  

в Олекминском улусе Республики Саха 
(Якутия) от ансамбля «Олекминские вечер-
ки» (Чарина О., 1994, с. 30).
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АннотацияАннотация. . В статье впервые описываются архивные аудиоматериалы, дающие пред-
ставление о жанре поющихся похоронно-поминальных плачей в культуре телеутов. Ха-
рактеризуются единичные образцы сыгыт, записанные З.С. Казагачевой, Т.М. Садаловой,  
Ю.И. Шейкиным в 1988 г. и Н.С. Уртегешевым в 1999 г. в местах традиционного прожива-
ния телеутов от двух исполнительниц – Е.П. Шадеевой и Н.Н. Маниной, 1923 и 1927 годов 
рождения, хорошо знавших фольклорные традиции. Впервые приводятся нотировки двух 
вариантов политекстового жанромаркирующего напева сыгыт, с вербальными текстами и их 
поэтическими переводами на русский язык. На основе всего расшифрованного массива плачей 
выявляются закономерности архитектонической и ритмической организации поэтического  
и музыкального текста в их корреляции друг с другом. Описываются слогоритмические син-
тагмы плачей, устанавливаются сходства и различия их внутренней структуры, а также пра-
вила соединения синтагм в напеве. С применением универсально-грамматического метода  
В.В. Мазепуса выявляются звуковысотные закономерности, касающиеся, прежде всего, функ-
циональности ступеней инвариантного звукоряда d – g – a – b – c1 – d1 – es-e1 – f1 – g1, лежащего  
в основе всех вариантов плачевого напева. Звуковысотная система сыгыт представляет собой 
смешанную грамматику, в которой сочетаются признаки парадигматической и конфинальной 
организации. В этой системе по совокупности функциональных возможностей выделяются 
первая, вторая и пятая ступени, при этом самой сильной функциональностью обладает вторая 
ступень. На основании проведенного анализа, а также с учетом обнаруженных внутрикуль-
турных связей плачей и колыбельных делается вывод о самобытности и традиционности за-
фиксированных образцов.
Ключевые словаКлючевые слова: телеуты, семейно-обрядовый фольклор, похоронно-поминальный плач сы-
гыт, архивные аудиозаписи, грамматика, дистрибутивный анализ.
Конфликт интересовКонфликт интересов. Автор сообщает об отсутствии конфликта интересов.
Для цитированияДля цитирования: Кондратьева, Н.М. Телеутские погребальные плачи сыгыттар по аудиома-
териалам Архива традиционной музыки Новосибирской консерватории. Вестник музыкаль-
ной науки. 2019. № 4. С. 89–98. DOI: 10.24411/2308-1031-2019-10030.

TELEUTS FUNERAL LAMENTATIONS TELEUTS FUNERAL LAMENTATIONS SYGYTTAR  SYGYTTAR  
FROM AUDIO RECORDS OF NOVOSIBIRSK CONSERVATOIRE FROM AUDIO RECORDS OF NOVOSIBIRSK CONSERVATOIRE 

TRADITIONAL MUSIC ARCHIVETRADITIONAL MUSIC ARCHIVE

N.M. Kondrat’evaN.M. Kondrat’eva11

1 Glinka Novosibirsk State Conservatoire, Novosibirsk, 630099, Russian Federation

Abstract.Abstract.  The paper describes for the first time the archive audio records, giving an idea 
about the genre of singing funeral lamentations in the culture of Teleuts. Few samples of 
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sygyt are given, recorded by Z.C. Kazagacheva, T.M. Sadalova, Yu.I. Shakin in 1988 and by 
N.S. Urtegeshev in 1999 from two performers – E.P. Shadeeva and N.N. Manina, 1923 and 
1927 years of birth, who knew well the folk traditions. For the first time, the notations of 
two versions of the polytext tune of the genre sygyt presented together with the verbal texts 
and their poetic Russian translations. Basing on all decrypted array of the lamentations, the 
architectonic and rhythmic regularities of the poetic and musical texts established, together 
with their mutual correlations. The syllabic rhythms of the syntagmas, of the lamentations 
described. The similarities and the differences in their internal structure established as well 
as the rules of syntagmas joining in the tune. Using the universal grammar approach by  
V.V. Masepus, the sound pitch regularities were revealed, related first of all to functionality 
of the degrees of an invariant  pitch scale d – g – a – b – c1 – d1 – es-e1 – f1 – g1, underling 
all the versions of the lamentation tunes. The pitch scale of the sygyt presents the mixed 
grammar, where the signs of paradigmatic and confinal organizations combined. In this 
system, in aggregate of functional possibilities the first, second and fifth pitches stand out. 
The strongest functionality has the second pitch degree. Basing on the given analysis, and ac-
counting for revealed connections between the lamentations and lullabies we conclude about 
distinctiveness and traditionalism of the recorded patterns.
KeywordsKeywords: : Teleuts, family ritual folklore, funeral lamentation sygyt, archive audio records, 
grammar, distribution analysis.
Conflict of interestsConflict of interests. . The author declares the absence of conflict of interest.
For citationFor citation: : Kondrat’eva, N.M. (2019), “Teleut funeral lamentations sygyttar from audio 
records of Novosibirsk Conservatoire Traditional Music Archive”, Journal of Musical Science, 
no. 4, pp. 89–98. DOI: 10.24411/2308-1031-2019-10030. (in Russ).

В традиционной культуре телеу-
тов погребальные плачи сыгыттар 
являлись важнейшей составляющей 
обрядовой жанровой сферы, пред-
ставляя в ней область, связанную 
с жизненным циклом. Несмотря 
на свою высокую культурную зна-
чимость жанр сыгыт до последнего 
времени оставался совершенно не-
изученным в этномузыкологическом 
отношении, что во многом обуслов-
лено состоянием источниковедче-
ской базы.

Филологическая фольклористи-
ка располагает несколькими де-
сятками вербальных текстов сы-
гыт, записанных в 1913–1999 гг.  
А.В. Анохиным, Н.П. Дыренковой, 
К.И. Максимовым, C.С. Суразаковым,  
Т.И. Саркашевым, В.Т. Саркашевой, 
З.С. Казагачевой, Т.М. Садаловой,  
Ю.И. Шейкиным, Д.А. Функом, 
Н.С. Уртегешевым. Сведения о боль-

шей части этих материалов, касаю-
щиеся истории их собирания, образ-
но-содержательной характеристики, 
особенностей функционирования  
и закономерностей композиционно-
го устройства, а также самый пред-
ставительный среди публикаций 
корпус поэтических текстов телеут-
ских погребальных плачей с их пе-
реводом на русский язык приведены 
Д.А. Функом (2002).

К великому сожалению, этному-
зыкологическое исследование этой 
этнической жанровой традиции мо-
жет опираться лишь на единичные 
аудиозаписи сыгыт, хранящиеся  
в официальных архивных фондах. 
Таких фонозаписей всего четыре. Са-
мая первая из них была сделана на 
фонографе А.В. Анохиным в 1913 г. 
Ее оригинал хранится в Санкт-Петер-
бурге в Фонограммархиве Института 
русской литературы (Пушкинско-



ЭТНОМУЗЫКОЗНАНИЕ

91

сказки чöрчöк, благопожелания ал-
кыш, заговоры чымыр, алас, эме-
гендер, связанные с шаманской тра-
дицией, а также ассимилированные 
жанры частушки и духовного стиха. 

Третий плач содержится в кол-
лекции А0146 (№ 47), записанной  
Н.С. Уртегешевым в 1999 г. Экспе-
диция проводилась в Беловском рай-
оне Кемеровской области по проекту 
№ 806 федеральной целевой про-
граммы «Интеграция». Этот сыгыт 
был исполнен жительницей с. Беко-
во Натальей Никитичной Маниной.

Н.Н. Манина (дев. Шадеева), те-
леутка, сеок Торо, родилась в 1927 г.  
в с. Челухоево, окончила пять классов 
средней школы, переехала в с. Беко-
во. Во время экспедиции от нее были 
записаны 23 фонограммы с образцами 
почти всех поющихся жанров, относя-
щихся как к обрядовому (семейному  
и календарному), так и к необрядово-
му фольклору. Наряду с плачем сыгыт, 
она исполнила одну колыбельную и по 
несколько песен, репрезентирующих 
жанры той сарын, табыр, сарын, тан-
дыр (плясовые песни).

Таким образом, материалы, да-
ющие возможность составить пред-
ставление о музыке телеутских пла-
чей, записаны от исполнительниц, 
относящихся к одному поколению, 
одному локусу и, может быть, даже 
к одной семье. Их формирование 
происходило в условиях живого бы-
тования фольклора, который они 
усваивали естественным путем. Обе 
исполнительницы хорошо владели 
традиционной певческой культурой, 
считались ее знатоками.

Все три аудиозаписи погребаль-
ных плачей демонстрируют ярко 

го дома), копия – в Горно-Алтайске  
в архиве Института алтаистики  
им. С.С. Суразакова. Остальные про-
петые образцы традиции, записан-
ные с большим временным разрывом  
в конце 80-х – конце 90-х гг. XX в.,  
содержатся в телеутских коллек-
циях Архива традиционной музы-
ки Новосибирской государственной 
консерватории им. М.И. Глинки. 
Эти записи и будут рассмотрены  
в данной статье.

Два образца сыгыт из коллек-
ции А0070 (№ 44, 45) были запи-
саны Ю.И. Шейкиным (аналого-
вая аудиозапись), З.С. Казагачевой  
и Т.М. Садаловой в ходе комплекс-
ной экспедиции по хоздоговору 
«Алтай-I», заключенному меж-
ду Новосибирской консерваторией  
и Горно-Алтайским научно-иссле-
довательским институтом истории, 
языка, литературы (ныне Институт 
алтаистики им. С.С. Суразакова). 
Запись была осуществлена 30/31 
июля 1988 г. в пос. Черта Беловско-
го района Кемеровской области от 
Ефросиньи Петровны Шадеевой.

Е.П. Шадеева, телеутка, сеок (ро-
довой союз) Тумат, родилась в апре-
ле 1923 г. в с. Беково, окончила два 
класса начальной школы, работала 
на железной дороге осмотрщицей 
путей. Ее мать (из рода Чорос) была 
шаманкой. Е.П. Шадеева, судя по 
экспедиционным материалам, хо-
рошо знала фольклор. Помимо по-
гребальных плачей в ее репертуар 
входили традиционные песенные 
жанры сарын (лирические, шуточ-
ные, игровые песни), той сарын 
(свадебные песни), табыр (календар-
но-обрядовые хороводные песни); 
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ство, что обе исполнительницы во 
время пения были прерваны присут-
ствующими на записи родственника-
ми. Поведение последних, очевидно, 
связано с культурным запретом на 
исполнение погребальных плачей 
вне похоронного обряда (Функ Д., 
2002). Следовательно, нельзя исклю-
чить, что ограничение объема плача 
двумя строфами в ситуациях, когда 
сыгыт пелся по просьбе собирателей, 
являлось для исполнителя одним из 
способов самозащиты.

Поэтические тексты плачей осно-
ваны на силлабическом стихосло-
жении с регулярным чередовани-
ем строк разного слогового объема.  
В плачах, исполненных Е.П. Ша-
деевой, используются два ва-
рианта такого чередования: 
9-сложник (5+4) – 8-слож-
ник (5+3) – 10-сложник (5+5) –  
8-сложник (5+3) (см. пример 1)  
и 9-сложник (5+4) – 8-сложник 
(5+3) – 9-сложник (5+4) – 8-слож-
ник (5+3), при этом обе строфы 
произведения имеют одинаковую 
ритмическую организацию. Сы-
гыт, записанный от Н.Н. Маниной, 
базируется на повторах последо-
вательности из 9-сложника (5+4)  
и 8-сложника (5+3) (см. пример 2). 
Во всех образцах стихи являются 
цезурированными, с местом посто-
янного словораздела после пятого 
слога. Изменение слогового объема 
стихов происходит благодаря рас-
ширению или сокращению количе-
ства слогов во втором полустишии. 
Можно отметить, что данные стихо-
вые ритмические структуры нахо-
дят многочисленные подтверждения 
в опубликованных вербальных тек-

выраженное стилевое единство, про-
являющееся на разных уровнях ор-
ганизации.

Основная композиционная еди-
ница вербальных текстов сыгыт – 
4-стишная строфа, образность ко-
торой определяется поэтическим 
параллелизмом между явлениями 
природы, описание которых дается 
в первом двустишии, и событиями  
в жизни человека, которым посвя-
щено второе двустишие.

Поэтическими средствами объе-
динения стихов в строфу служат на-
чальные и конечные рифмы. Началь-
ная рифма, как и во многих других 
сибирских тюркских поэтических 
традициях, здесь приоритетна. Она 
может быть ассонансной, аллитера-
ционной и, в идеальном случае, сло-
говой, с полным или почти полным 
совпадением и согласных, и глас-
ных звуков во всех стихах строфы 
(см. пример 2). К выдержанной на-
чальной рифме может подключаться 
конечностроковая, при этом между 
собой согласуются либо нечетные, 
либо четные стихи. В четных строках 
встречается и тавтологическая ко-
нечная рифма. Если начальная риф-
ма не охватывает всю строфу, конеч-
ная рифма становится обязательной 
(пример 1).

Все имеющиеся у нас образцы со-
держат по две строфы. Подчеркнем, 
что такую форму целостного произ-
ведения плачевой телеутской тради-
ции в качестве культурной нормы 
выделил и Д.А. Функ (2002). Од-
нако констатируя факт отсутствия 
в нашей коллекции плачей с более 
развернутым текстом, нельзя не об-
ратить внимание на то обстоятель-
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(Kondrat’eva N., 2009), и тембровые 
маркеры, которыми служат в теле-
утских плачах сегментная и супер-
серментная тремолирующая глотта-
лизация (обозначены в соответствии 
с (Мазепус В., 1998) буквами  
G и ɢ над нотной строкой), фонети-
ческая подтекстовка, использующая 
обозначения Международного фо-
нетического алфавита (IPA Help),  
а также поэтический перевод, пе-
редающий особенности ритмики 
стихов, выполнены автором статьи. 
Расшифровка вербального текста 
примера 1 сделана Н.Р. Ойноткино-
вой, примера 2 – Н.С. Уртегешевым.

Плачевый напев имеет строфиче-
скую форму. Мелострофа включает 
четыре строки и соответствует поэти-
ческой строфе. Ее форму можно от-
разить буквенной схемой a – b – c –  
d, если рассматривать в качестве 
основного различительного архи-

стах плачей, но при этом далеко не 
исчерпывают всех ритмических воз-
можностей традиции.

Во всех образцах использован один 
типовой, вернее – политекстовый 
напев, являющийся музыкальным 
маркером жанра сыгыт. Этот напев 
обладает ярко выраженной специфи-
кой, отличающей его от напевов, за-
крепленных за другими обрядовыми 
и необрядовыми музыкально-фоль- 
клорными жанрами, функциониру-
ющими в традиционной культуре 
телеутов (см.: (Кондратьева Н. и др., 
1997)).

Два из шести его вариантов пред-
ставлены в нотных примерах. При-
мер 1 содержит начальную стро-
фу плача Е.П. Шадеевой (А0070,  
№ 44), пример 2 – первую строфу 
плача Н.Н. Маниной (А0146, № 47). 
Нотировки, фиксирующие значимые 
интонационные контуры ступеней 

Пример 1. Сыгыт в исполнении Е.П. Шадеевой

Қарчыга қуштуң уй паласы,              
Қанат jымынаң jудады.                      
Мен қайран тарын ӧлӱп парганда,   
Мен қалың қасым сыспады.              

Ястреба-птицы у птенчика
Перья на крыльях выпали.
Мой милый когда ушел со смертью,
Мой жир на теле истаял2.
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Пример 2. Сыгыт в исполнении Н.Н. Маниной

тектонического признака высотные 
показатели финальных построений 
строк.

В ритмической организации напе-
ва проявляется тенденция к изотем-
поральному выравниванию строк, 
при этом время звучания второй 
строки может сокращаться на одну 
долю, что дополнительно подчерки-
вает уменьшение количества слогов 
в стихе (см. пример 2). Первая, тре-
тья и четвертая строки содержат по 
двенадцать счетных ритмических 
долей, а вторая строка – двенадцать 
или одиннадцать долей. Все стро-
ки делятся на полустроки так, что 
музыкальные и стиховые цезуры 
совпадают. Начальные полустроки 
содержат шесть долей, конечные – 
шесть или пять.

Слогоритмика напева основана на 
закономерном чередовании четырех 

или трех синтагм, обнаруживающих 
как сходные, так и различитель-
ные черты. Синтагмы соответству-
ют музыкально-поэтической строке 
и делятся на ячейки (или стопы) 
(Кондратьев М., 1990). В начальной 
полустроке содержится две ячей-
ки, в конечной – две (в нечетных 9-  
и 10-сложных строках) либо одна  
(в четных 8-сложных строках). Раз-
личительные признаки синтагм со-
средоточены в третьей стопе.

Первая – константная – ячейка 
представлена трехдольной анапесто-
вой формулой из двух шестнадцатых 
(сверхкратких) и одной четвертной 
(долгой) длительностей без распевов. 

Вторая стопа всегда трехдольная 
ямбическая, состоящая из восьмой 
(краткой) и четвертной длительно-
стей. Она может быть нераспетой 
(редко) и распетой (предпочтитель-

Саргайақ пашту (уй) сары [ӧ]лӧң                
Саба қақтыргай салқынга.                 
Сары jектегин салынбалып,             
Сайлана перер сай сӧӧгӱн.            

Саранка – с желтым цветком трава
С ветерком будет качаться.
Облаченное в желтый наряд
Стройное тело будет тлеть.
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а с другой – может свидетельствовать 
о возможности реализации ямбиче-
ских стоп не только в трехдольном, 
но и в четырехдольном ритмическом 
контексте. В строках, завершающих 
строфу, финальная ячейка является 
масштабно увеличенным аналогом 
первой стопы. Она реализует ритм 
анапеста, не допускает внутрисло-
говых распевов и воплощается по-
следовательностью из двух кратких  
и сверхдолгой длительностей.

Напев сыгыттар базируется на 
суммарном 9-ступенном нетемпери-
рованном звукоряде в амбитусе унде-
цимы, который представляет собой 
октавную гемитонную последова-
тельность с субквартой. Все ступени 
имеют широкие зоны реализации, 
но при этом особенно выделяется 
шестая ступень основного октахор-
да. Ее варьирование дает варианты 
реализации звукоряда, иногда близ-
кие эолийской и дорийской шка-
лам, причем Е.П. Шадеева исполь-
зовала преимущественно высокие  
и средние звучания шестой ступени,  
а Н.Н. Манина – низкие и средние.

Поскольку мелодия напева интен-
сивно варьировалась обеими исполни-
тельницами даже по звукорядному со-
ставу, наиболее компактным способом 
показа его звуковысотной организации 
является дистрибутивная матрица, яв-
ляющая все зафиксированные парные 
соединения ступеней во всех вариантах 
напева. В ней знак Ø означает начало 
и конец строфы, знак / – начало и ко-
нец строки, + – наличие мелодическо-
го хода, первым в соединении является 
элемент из столбца, вторым – из стро-
ки. Звукоряд приведен в тональности 
«соль».

но), причем допускается распев как 
одного, так и обоих ее элементов. 
При нераспетом кратком, долгий 
распевается тремя способами: дву-
мя краткими, двумя сверхкраткими  
и краткой, четырьмя сверхкратки-
ми длительностями. При нераспетом 
долгом, краткий распевается двумя 
сверхкраткими. В случаях распева 
обоих слогоритмических элементов 
первый представлен двумя сверх-
краткими, второй – двумя сверх-
краткими и краткой или четырьмя 
сверхкраткими.

Третья и четвертая стопы  
в 9-сложных строках также трехдоль-
ные ямбические, допускающие рав-
номерный распев первого элемента. 
Организация 10-сложных мелострок 
отличается устройством третьей – 
анапестовой – стопы, аналогичной 
первой, которая показывает здесь 
способ образования 10-сложных 
строк из 9-сложных путем равно-
мерного дробления длительности их 
шестого слога (или первого элемента 
третьей слогоритмической ячейки).

Третья стопа в 8-сложных стро-
ках имеет различную структуру  
в зависимости от их местоположе-
ния в строфе. В 8-сложниках, завер-
шающих полустрофу, она представ-
лена последовательностью краткого 
и двух долгих звуков, которая, ско-
рее всего, возникла на базе третьей 
и четвертой стоп 9-слоговой строки 
в результате редукции первого эле-
мента ее четвертой ячейки. Пер-
вая из долгих длительностей в этой 
формуле бывает дополнительно уве-
личена (см. пример 1), что c одной 
стороны, служит способом изотем-
порального выравнивания строк,  
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Матрица парной сочетаемости ступеней в напеве жанра Матрица парной сочетаемости ступеней в напеве жанра сыгытсыгыт

d g a b c1 d1 es-e1 f1 g1 / Ø

d +

g + + + +

a + + + + + + +

b + + + + +

c1 + + + +

d1 + + + + + + + +

es-e1 +

f1 + +

g1 + + +

/ + + + +

Ø + + +

Универсально-грамматический 
анализ (Мазепус В., 1993) данно-
го распределения свидетельствует  
о том, что напев сыгыт имеет смешан-
ную грамматику. С одной стороны,  
в этой грамматике ярко проявляется 
неоднородная конфинальная органи-
зация третьего порядка, обратимая 
для ступеней основного октахорда. 
Ступени имеют следующие пока-
затели конфинальности: 2d0 – 2g2 – 
3a3 – 2b2 – 2c12 – 3d13 – 2es-e12 – 2f12 –  
3g13. Соответственно выделяются 
три функциональные категории.  
В первую, с максимальными мело-
дическими возможностями, включа-
ющими ходы на соседние ступени, 
через одну и через две ступени вверх  
и вниз по шкале (индексы 3–3), вхо-
дят a, d1, g1. Во вторую, с наиболь-
шим ходом через одну ступень (ин-
дексы 2–2) – g, b, c1, es-e1, f1. Третью 
категорию образует субступень d, 
употребляемая в единственном кон-
тексте – после a в конце строки.

С другой стороны, лад напева опре-
деляет также парадигматические 
свойства ступеней. Из матрицы вид-
но, что функциональная система име-
ет довольно сложную трехуровневую 
иерархическую структуру, содержа-
щую три независимых функционала. 
На первом, самом высоком уровне эти 
функционалы представлены ступеня-
ми g, a и d1 соответственно. Первый 
функционал субструктуры не имеет. 
У второго функционала на втором 
уровне находятся независимые друг 
от друга, но подчиненные a ступени 
c и b. Ко второму уровню третьего 
функционала относятся ступени es-
e1, f1, g1, которые в тексте без нару-
шения его грамматической правиль-
ности могут быть заменены ступенью 
d1. Наконец, на третьем (нижнем) 
уровне располагается ступень d, об-
ладающая диффузными свойствами  
и подчиненная как ступени b второго 
функционала, так и ступени d1 пер-
вого функционала.
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функциональность у третьей и суб-
ступени – обе они могут быть фина-
лями строк напева.

На основании дистрибутивного ана-
лиза звуковысотной структуры напе-
ва, который позволил выявить неоче-
видные функциональные возможности 
его ступеней, можно сделать вывод  
о том, что по совокупности различных 
функций в качестве основных тонов 
в напеве выступают первая, вторая  
и пятая ступени суммарного звукоря-
да, причем наиболее сильной функцио- 
нальностью обладает вторая ступень.

Описанные грамматические за-
кономерности свидетельствуют как  
о традиционности, так и о яркой са-
мобытности сыгыт. Традиционность 
зафиксированного материала под-
тверждают и внутрикультурные свя-
зи плачей с традицией колыбельных 
укачиваний.

Для полноты функциональной 
картины необходимо рассмотреть  
и архитектонические свойства сту-
пеней, определяемые, как минимум, 
их способностью начинать и закан-
чивать напев (строфу), а также стро-
ки напева. Здесь на себя обращает 
внимание то, что архитектонической 
функциональности не имеют лишь 
три верхние ступени звукоряда. 
Максимальным количеством функ-
ций (три из четырех – обе иници-
альные и одна финальная) обладают 
первая и вторая ступени (g, a), раз-
личие между которыми определяет-
ся качеством финали – абсолютной 
у g и строковой у a. По две функции 
у четвертой и пятой ступеней. При 
этом c1 имеет полный набор иници-
альных, а d1 – полный набор стро-
ковых функций. Еще более огра-
ниченная и в то же время сходная 
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толстый гусь, иссохла. Однако необхо-
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в нем ритм оригинального стиха.
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АннотацияАннотация. . Статья посвящена имеющей место в современном Китае культурно-идеологи-
ческой оценке вклада, внесенного российскими музыкантами в становление китайского 
музыкального искусства первой половины XX столетия. Отмечено, что в научных трудах, 
опубликованных в КНР, как правило, дается адекватная оценка исключительной роли 
музыкантов из России в деле освоения китайским искусством музыкального наследия За-
пада. В публикациях, адресованных широким массам, эта роль нередко преуменьшается, 
а степень самостоятельности отечественных деятелей, стоявших у истоков современного 
китайского искусства, напротив, преувеличивается. Это подтверждается произведенным  
в статье анализом ряда материалов Интернет-энциклопедии Байду, газеты «Жэньминь 
Жибао», а также официальных сайтов некоторых ведущих музыкальных учреждений 
КНР. Делается вывод, что данная информационная политика определяется общей стра-
тегией укрепления национальной идентичности, осуществляемой современным руковод-
ством КНР, и связана с вполне обоснованным стремлением преодолеть сложившийся  
в Китае в прошлом «комплекс ученичества» по отношению к Западу. С точки зрения ав-
тора статьи, подобное умаление заслуг российских музыкантов не соответствует историче-
ской истине и не способно выполнить поставленную идеологическую задачу, так как народ 
Китая хорошо помнит самоотверженную работу специалистов из России, во многом пре-
допределившую беспрецедентные успехи китайской музыкальной культуры в наши дни.
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AbstractAbstract.. The article focuses on the cultural and ideological assessment of the contribution 
made by Russian musicians to the development of Chinese musical art of the first half of the
XX century in modern China. It is noted that scientific papers published in China, usually 
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give a fair assessment of the exceptional role of Russian musicians in the exploration of 
Western heritage by Chinese art. However, in papers targeted to a wider audience, this role 
is frequently underestimated while the independence of national pioneers of modern Chinese 
art is, on the contrary, exaggerated. This notion is supported by the provided analysis of a 
number of publications from the online encyclopedia Baidu, Renmin Ribao newspaper and 
official websites of some leading musical institutions in China. The author concludes, that such 
information policy is determined by the general strategy of strengthening national identity 
implemented by the Chinese current government and related to a rather reasonable goal of 
overcoming an “apprenticeship complex” towards the West established in past. Nevertheless, 
the author argues that this underestimation of the contribution made by Russian musicians 
does not reflect the historical reality and fails to meet the ideological task as the Chinese 
audience well remembers the dedicated work of Russian musicians that in many respects 
predetermined the exceptional success of the Chinese musical culture today.
KeywordsKeywords: Russian musicians, Russian emigrants, Boris Zakharov, Chinese musical culture, 
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Культурно-идеологическая поли-
тика Китайской Народной Респу-
блики становится в последние годы 
объектом все более пристального 
интереса со стороны российских ис-
следователей. При этом особое вни-
мание уделяется методам репрезен-
тации национальной идентичности, 
осуществляемой государственными 
средствами массовой информации 
КНР. По словам Е. Задворной, иден-
тичности современных наций, в том 
числе и китайской, «подвергаются 
конструированию со стороны целе-
вых процессов властных субъектов, 
а одной из задач культурной поли-
тики является репрезентация нацио- 
нальной идентичности» (Задворная 
Е., 2019, с. 28). В настоящей ста-
тье рассмотрен один, но достаточно 
существенный аспект данной про-
блематики. Он связан с оценкой со-
временными официальными китай-
скими СМИ культурного вклада, 
который внесли музыкальные деяте-
ли из России в становление китай-

ского музыкального искусства пер-
вой половины ХХ столетия.

Значение российских музыкантов 
в освоении культурой Китая дости-
жений западного музыкального ис-
кусства тщательно изучалось как  
в России, так и в Китае. Из трудов, 
изданных в нашей стране, прежде 
всего следует назвать масштабную 
монографию Цзо Чжэньгуаня (2014). 
Многочисленные факты, собранные 
и систематизированные в этом тру-
де, убедительно свидетельствуют: 
роль музыкантов из России – прежде 
всего эмигрантов, нашедших убежи-
ще в Китае после революции, – была  
в этом процессе поистине решающей. 
Та же мысль проводится во многих 
китайских научных источниках. 
Укажем, в частности, на фундамен-
тальное исследование Ван Чжичэна 
о русской музыкальной эмиграции 
Шанхая (2007), содержательную 
статью Ван Ямин, посвященную 
пианисту Борису Захарову, где тот  
с полным основанием назван «от-
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гию как «неоконсерватизм с китай-
ской спецификой» (2017, с. 17). Дан-
ная политико-идеологическая линия 
явилась реакцией на радикальную 
идеологию «нового просвещения», 
царившего в интеллектуальных кру-
гах Китая в 80-е гг. ХХ столетия. 
Глубокие реформы той эпохи вызва-
ли доселе невиданные тектониче-
ские сдвиги в китайском обществе. 
Эти сдвиги были далеко не во всем 
позитивны. В частности, как конста-
тирует А. Ломанов, «соприкоснове-
ние с материальными и духовными 
богатствами западной цивилизации 
породило… пессимистично-нигили-
стическое отношение к собственной 
культуре» (2017, с. 22). 

Си Цзиньпин, в 2012 г. занявший 
пост Генерального секретаря ЦК 
КПК, провозгласил новый полити-
ческий курс, призвав к осуществле-
нию «китайской мечты о великом 
возрождении нации». В программ-
ной речи, произнесенной 29 ноября 
2012 г. в Национальном музее КНР, 
руководитель страны заострил вни-
мание на преодолении горького на-
следия столетнего периода с начала 
Опиумных войн – времени, кото-
рое в современном Китае называют 
«порой национального унижения» 
(Задворная Е., 2019, с. 82).

Напомним, что Опиумные войны –  
военные конфликты с западными 
державами, фактически превратив-
шие Поднебесную империю в полу-
колонию, происходили в 40–60-е гг.  
XIX столетия. Таким образом, 
активнейшая деятельность рус-
ских музыкантов по укоренению 
западного музыкального искус-
ства, имевшая место в 20–30-е 

цом китайского фортепианного об-
разования» (2013) и мн. др. Однако 
приведенные издания рассчитаны на 
читателя-специалиста; они вряд ли 
могут рассматриваться как эффек-
тивные инструменты массового иде-
ологического воздействия. В каче-
стве последних выступают мощные 
и контролируемые государством ин-
формационные Интернет-порталы. 

Основными источниками для на-
стоящей статьи явились публика-
ции, размещенные на двух инфор-
мационных порталах, играющих 
весьма важную роль в культурно- 
идеологической политике КНР. Это 
Интернет-энциклопедия Байду (далее 
используется неофициальное назва- 
ние – Байдупедия), ориентированная 
в первую очередь на пользователей 
КНР, и русскоязычный информаци-
онный онлайн-портал «Жэньминь 
Жибао», адресованный прежде все-
го жителям Российской Федерации  
и русскоговорящим гражданам стран 
бывшего СССР1. Включен также ряд 
материалов, опубликованных на офи-
циальных сайтах Шанхайского сим-
фонического оркестра и Шанхайской 
консерватории – учреждений, имев-
ших ключевое значение в соответству-
ющий период освоения Китаем запад-
ной музыкальной культуры. Кроме 
того, использованы данные англоязыч-
ной и китайской версий Википедии.

Специфику подачи информации 
в материалах, анализируемых в на-
стоящей работе, следует рассматри-
вать в контексте общей стратегии 
укрепления национальной идентич-
ности, проводимой в настоящее вре-
мя руководством КНР. А. Ломанов 
справедливо определил эту страте-
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для китайцев поступить на работу  
в оркестр стало больше.

Поскольку национальный состав 
ШСО до поездки Пачи в Европу не 
обозначен (за исключением восьми 
европейцев, приглашенных Баком), 
читатель энциклопедической статьи 
вправе предположить, что большин-
ство оркестрантов (или, по крайней 
мере, значительную их часть) в на-
чале прошлого столетия составляли 
китайцы. А если «доля европейских 
музыкантов возрастала до 1942 г.», 
то можно заключить, что и в период 
20–30-х гг. в оркестре также имелось 
и некоторое количество китайцев.

В действительности до 1938 г. 
в ШСО работал единственный ки-
тайский музыкант – скрипач Тан 
Шучжэн. Этот выдающийся испол-
нитель и замечательный педагог, 
безусловно, достоин того, чтобы его 
имя было названо в данной энци-
клопедической статье. Однако оно 
здесь отсутствует: видимо, такого 
рода упоминание может натолкнуть 
читателя на нежелательные выводы  
о числе национальных музыкантов  
в ШСО той поры.

Вместе с тем читатель, желаю-
щий глубже проникнуть в исто-
рию создания ШСО, может найти 
в Байдупедии статью о самом Тан 
Шучжэне (2019). Здесь сказано, что 
музыкант «весной 1927 года посту-
пил в Шанхайский муниципальный 
симфонический оркестр, став пер-
вым китайцем, вошедшим в состав 
симфонического оркестра». При 
этом, правда, не добавлено, долго ли 
он оставался в единственном числе. 
Ответ, однако, можно найти в другой 
статье Байдупедии, посвященной 

гг. ХХ столетия, приходится как 
раз на обозначенное «время наци-
онального унижения». Поэтому  
с точки зрения следования указан-
ной руководящей идеологической 
линии вполне объяснимо, что в пу-
бликациях, размещаемых на офи-
циальных информационных Интер-
нет-порталах КНР, акцентируется 
не столько русская помощь, сколь-
ко самостоятельность отечествен-
ных деятелей, стоявших у истоков 
современной музыкальной куль-
туры Китая. Вместе с тем подоб-
ный характер подачи информации,  
к сожалению, порой вступает в проти-
воречие с исторической истиной. Это  
в свою очередь приводит к умалению 
заслуг российских деятелей культу-
ры, самоотверженно трудившихся 
на благо развития китайского музы-
кального искусства.

Обратимся к конкретным приме-
рам. Из обширной статьи в Байдупе-
дии, посвященной Шанхайскому сим-
фоническому оркестру (ШСО) (2019), 
можно узнать, что этот всемирно 
прославленный коллектив основан  
в 1879 г. Называются фамилии пер-
вых руководителей: немецкого ди-
рижера Р. Бака, нанявшего восемь 
музыкантов-европейцев и итальянца 
Марио Пачи, в 1923 г. отправивше-
гося в Европу, чтобы привлечь для 
работы в оркестре своих соотече-
ственников. В результате, указыва-
ется в публикации, «в коллективе 
выросла доля европейских музыкан-
тов». Далее сообщается, что в 1942 
г. после захвата Шанхая японцами, 
ШСО покинули многие европейские 
артисты, «особенно евреи и русские 
белоэмигранты», и возможностей 



103

ВОСТОКОВЕДЕНИЕ

можно почерпнуть еще меньше дан-
ных об истории коллектива в первые 
десятилетия ХХ в. Здесь приведен год 
основания оркестра и указывается, 
что он является старейшим симфо-
ническим оркестром Азии. Сообща-
ется также, что ШСО широко внед-
рял западную музыку, первым стал 
исполнять сочинения отечественных 
композиторов, явившись пионером  
в воспитании китайских слушателей. 
Сведения, каков был национальный 
состав оркестра в начальный пери-
од его существования, отсутствуют. 
Упомянут лишь «итальянский ди-
рижер Марио Пачи», причем данное 
упоминание есть лишь в английской 
версии статьи; в имеющемся на сай-
те китайском варианте фамилия 
итальянца не названа.

Таким образом, как в материале, 
размещенном на официальном сай-
те оркестра, так и в обзорной статье 
главного информационного ресур-
са КНР, посвященной коллективу, 
данные о его национальном составе 
в первые полвека существования по-
следовательно и искусно затушева-
ны. Лишь изучая более подробные 
Интернет-материалы – те, к кото-
рым предположительно обратится 
сравнительно узкий круг китайских 
читателей, специально интересую-
щихся этим предметом, можно сде-
лать выводы о преобладании евро-
пейцев.

Однако, если проанализированные 
источники все же дают некоторые 
сведения об общем числе европей-
цев в оркестре, то из них невозмож-
но получить ответ на вопрос: какова 
же была роль русских музыкантов 
в пору становления коллектива?  

Марио Пачи (2019). Там отмечено, 
что в 1938 г. в ШСО были приня-
ты четыре китайских исполнителя, 
которые стали первыми официально 
работающими китайцами в истории 
оркестра.

Проливая некоторый свет на на-
циональный состав Шанхайского 
оркестра в период его становления, 
данные публикации все же не могут 
полностью удовлетворить читателя, 
стремящегося выяснить эту пробле-
му исключительно при помощи офи-
циальных Интернет-ресурсов КНР. 
В частности, возникает вопрос: если 
Тан Шучжэн был первым китайцем 
в оркестре, кем же по национально-
сти были те оркестранты, что рабо-
тали в ШСО до приглашения Р. Ба-
ком восьми европейцев? Байдупедия 
ответа не дает. В то же время, ясный 
ответ имеется в материале о ШСО, 
размещенном в англоязычной Ви-
кипедии (обращение к которой, на-
помним, в КНР периодически огра-
ничивается). Здесь сказано: «Все 
они были филиппинцами» (Shanghai 
Symphony Orchestra…, 2019). В дан-
ной статье Википедии упомянуто 
также, что оркестр в «великолепные 
23 года эпохи Пачи» был признан 
лучшим в Азии. В обзорной статье 
Байдупедии об оркестре подобная 
оценка этого периода (казалось бы, 
столь уместная в материале такого 
рода) отсутствует. Акцентируются, 
главным образом, заслуги коллекти-
ва после образования КНР.

Из информационной статьи «Шан-
хайский симфонический оркестр: 
Симфоническая поэма, охватываю-
щая три столетия», размещенной 
на официальном сайте ШСО (2019), 
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об этом речи нет. Фамилии русских, 
стоявших у истоков развития первой 
китайской консерватории, здесь не 
упомянуты вовсе.

В статье Байдупедии о первом 
фактическом руководителе этого 
учреждения Сяо Юмэе (Сяо Юмэй, 
2019) указано, что, формируя состав 
консерватории, тот нанял зарубеж-
ных музыкантов. При этом названа 
лишь одна фамилия – Бориса Заха-
рова. Отмечено также, что пианист 
из России «сыграл важную роль  
в улучшении преподавания форте-
пиано в Китае» (2019). Однако не 
упомянуто, что под руководством 
Сяо Юмэя вместе с Захаровым ра-
ботала целая плеяда выдающихся 
российских педагогов. По данным 
Ван Чжичэна и Цзо Чжэньгуаня  
в первые годы существования кон-
серватории российские специалисты 
составляли более половины препода-
вательского её состава (Цзо Чжэньгу-
ань, 2014, с. 139). А из одиннадцати 
профессоров фортепианного факуль-
тета, деканом которого был Б. Заха-
ров, восемь были выходцами из Рос-
сии (Цзо Чжэньгуань, 2014, с. 140).

В то же время в статье о Шанхай-
ской консерватории, размещенной 
в англоязычной Википедии, среди 
известных преподавателей, работав-
ших в разное время в этом вузе, на-
званы не только Б. Захаров (причем 
при упоминании о последнем пере-
числены и его крупнейшие китай-
ские ученики), но другие крупные 
русские педагоги – виолончелист 
И. Шевцов, вокалист В. Шушлин 
(Shanghai Conservatory of Music…, 
2019). На сайте самой консервато-
рии (2019) упоминания о русских 

В материале о М. Пачи, правда, упо-
мянуто, что итальянский маэстро 
пригласил для работы в оркестр 
«многих прекрасных иностранных 
музыкантов», в числе которых были 
и русские (2019). Но в основной ста-
тье Байдупедии об оркестре, напом-
ним, лишь вскользь указано, что  
в 1942 г. коллектив покинули евреи 
и «русские белоэмигранты».

В действительности в «великолеп-
ные годы Пачи», когда, по утвер-
ждениям авторитетных современни-
ков, Шанхайский симфонический 
оркестр не уступал лучшим орке-
страм Европы, именно русские со-
ставляли основной костяк коллек-
тива. Эмигрантов из России в ШСО 
тогда насчитывалось до 70 % (Цзо 
Чжэньгуань, 2014, с. 156). Среди 
них были поистине выдающиеся ар-
тисты – скрипач П. Шевцов, клар-
нетист Р. Драмис, альтист Р. Гер-
цовский и др. Но и после 1942 г., 
когда по утверждению Байдупедии, 
русские оставили оркестр, выходцы 
из России играли ключевую роль  
в работе коллектива. С 1946 по 1947 г.  
Шанхайским симфоническим орке-
стром руководили А. Авшаломов, 
А. Слуцкий, Г. Марголинский (Цзо 
Чжэньгуань, 2014, с. 159–160).

Сходная тенденция умолчаний  
и недомолвок, когда речь заходит 
о заслугах российских эмигрантов, 
наблюдается и в материалах Байду-
педии о Шанхайской консерватории. 
Роль музыкантов из России в исто-
рии становления этого старейшего  
в стране музыкального вуза, основан-
ного в 1927 г., была исключительно 
велика. Однако в статье Байдупедии, 
посвященной консерватории (2019), 



105

ВОСТОКОВЕДЕНИЕ

две заметки. В первой из них упо-
минается, что школа «воспитала 
множество известных музыкантов, 
как китайских, так и зарубежных»  
(В Харбине…, 2014, 10 июня). Одна-
ко в следующем материале (В Харби-
не…, 2014, 26 авг.) сведения о том, 
что в школе занимались не только 
русские, но и китайские ученики, 
уже исчезли – возможно, потому, 
что констатация столь значительной 
роли русской эмиграции в деле на-
ционального музыкального образо-
вания была сочтена нежелательной. 

Весьма показательно, каким 
образом главное информацион-
но-идеологическое издание КНР 
освещало создание китайско-казах-
станского фильма «Композитор». 
Кинолента повествует о казахском 
периоде биографии классика ки-
тайской музыки Сянь Синхая. Как 
известно, композитор оказался 
в Казахстане в начале 1940-х гг.  
и провел там несколько лет.  
В посвященной работе над филь-
мом и достаточно пространной ста-
тье, размещенной на русскоязычном 
сайте «Жэньминь Жибао» (Китай-
ско-казахтанский фильм…, 2019), не 
нашлось места для сведений, каким 
же образом музыкант попал в Казах-
стан. У неосведомленного читателя 
скорее всего создастся впечатление, 
что Сянь Синхай прибыл туда исклю-
чительно с целью знакомства с ка-
захской музыкой. В этом предполо-
жении читателя укрепит и интервью 
китайского продюсера этого фильма, 
данное казахскому информационно-
му агентству Kazakh TV. Здесь ска-
зано уже вполне недвусмысленно: 
«Китайский композитор в 40-е годы 

профессорах также имеются. Одна-
ко информация о них помещена не 
в основную статью о вузе, а убрана 
в разделы «нижнего уровня», куда 
можно попасть лишь по ссылкам.

Сходные методы подачи инфор-
мации можно обнаружить и при об-
ращении к официальным информа-
ционным интернет-порталам КНР, 
ориентированным на русскоязыч-
ных пользователей.

Так, из статьи о пианисте Лю Ши-
куне, размещенной на русскоязыч-
ном сайте «Жэньминь Жибао» (Из-
вестный китайский пианист…, 2003), 
можно узнать, что прославленный 
виртуоз учился игре на фортепиано 
в Китае, а в 1955 г. поступил в Мо-
сковскую консерваторию. Отмечается 
также, что уже в 1956 г. он завоевал 
приз на Международном фортепиан-
ном конкурсе им. Ф. Листа. При этом 
фамилии его педагогов в Китае не на-
званы. Читатель, не имеющий пред-
ставления о масштабе помощи Китаю 
со стороны российской музыкальной 
культуры и черпающий знания о био-
графии Лю Шикуня только лишь из 
биографической справки «Жэньминь 
Жибао», скорее всего придет к выво-
ду, что молодой пианист достиг вир-
туозного мастерства, занимаясь на 
родине исключительно у китайских 
специалистов. В действительности 
учебу у российских мастеров – эми-
гранта Б. Лазарева, советских масте-
ров А. Татуляна, Т. Кравченко – Лю 
Шикунь начал задолго до прибытия  
в СССР (Цзо Чжэньгуань, 2014, с. 291).

Восстановлению музыкальной 
школы им. Глазунова в Харбине, 
основанной русскими эмигранта-
ми, «Жэньминь Жибао» посвятила 
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социального и культурно-историческо-
го плана китайская нация действи-
тельно остро нуждается в укреплении 
идентичности. Вместе с тем такая ин-
формационная политика представ-
ляется ошибочной. И дело здесь не 
только в необходимости следования 
исторической истине. Можно указать  
и на более прагматическую причину. 

Думается, описанные в настоя-
щей статье недомолвки и замалчи-
вания скорее способны посеять не-
доверие к официальным средствам 
массовой информации, чем выполнить 
поставленную идеологическую зада-
чу.  Чрезвычайно уважительное отно-
шение к учителям – исконное свой-
ство китайской культуры. Затронутые  
в настоящей статье исторические со-
бытия, связанные со становлением 
новой музыкальной культуры, про-
исходили сравнительно недавно.  
И в КНР еще жива благодарная на-
родная память о русских специа-
листах, самоотверженно помогав-
шим китайцам овладевать доселе 
малознакомой западной музыкой –  
в этом постоянно убеждаются россия-
не, приезжающие в эту страну. Хоро-
шо помнят об этом благородном деле  
и в современной России.

С нашей точки зрения, работая над 
улучшением образа страны, офици-
альным средствам информации Ки-
тайской Народной Республики сле-
дует не затушевывать роль русских 
музыкантов, а напротив, привлекать 
внимание к их работе на благо прию-
тившей страны. Этот поистине под-
вижнический труд во многом пре-
допределил беспрецедентные успехи 
китайской музыкальной культуры  
в наши дни.

по решению Центрального Комитета 
КНР прибывает в КазССР, чтобы оз-
накомиться с местной музыкальной 
культурой» (Фильм…, 2019).

Более объективную информацию 
на сей раз дает Байдупедия. Там 
значится, что Сянь Синхай в 1940 г.  
был командирован ЦК компартии 
Китая в Москву для создания музы-
ки к документальному фильму о ки-
тайских коммунистах. В Казахстане 
же он оказался после начала войны 
с фашизмом в ходе безуспешной по-
пытки вернуться на родину через по-
граничные районы СССР (Сянь Син-
хай, 2019). Однако не сказано, что 
еще одной важной побудительной 
причиной для посещения Советского 
Союза было стремление композитора 
к профессиональному общению с мо-
сковскими музыкантами.

Подведем некоторые итоги.
Анализ материалов крупнейших 

китайских информационных Интер-
нет-ресурсов, находящихся под госу-
дарственным контролем, показыва-
ет наличие выраженной тенденции  
к преуменьшению или замалчива-
нию роли российских музыкантов  
в процессе становления современной 
китайской музыкальной культуры. По 
всей видимости, причиной этого яви-
лось стремление направить укрепление 
национальной идентичности по пути 
всемерного подчеркивания самостоя-
тельности, величия и мощи нынешнего 
Китая, преодоления «комплекса учени-
чества» по отношению к Западу, сло-
жившегося в эпоху, названную в стра-
не «порой национального унижения».

Следует признать: данное стремле-
ние, несомненно, имеет под собой ос-
нования. В силу целого ряда факторов 
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ПРИМЕЧАНИЕПРИМЕЧАНИЕ

1 Энциклопедия Байду (百度百科) – 
Интернет-энциклопедия на китайском 
языке. Во многом – аналог Википедии, 
доступ к которой в КНР периодически 
ограничивается. Однако в отличие от 
последней, материалы Байдупедии пе-

ред публикацией проходят проверку го-
сударственными органами (Гаков, 2014, 
с. 94). Жэньминь жибао (人民日报) – ор-
ган Центрального комитета Коммуни-
стической партии Китая, наиболее вли-
ятельная газета КНР.

ЛИТЕРАТУРАЛИТЕРАТУРА
В Харбине восстановлена музыкальная шко-

ла имени А.К. Глазунова // Russian.People.cn. 
2014. 26 авг. URL: http://russian.people.com.
cn/n/2014/0826/c31516-8774769.html (дата об-
ращения: 06.07.2019).

В Харбине восстановят музыкальную шко-
лу имени Глазунова // Russian.People.cn. 
2014. 10 июня. URL: http://russian.people.com.
cn/n/2014/0610/c31516-8738928.html (дата об-
ращения: 06.07.2019).

Гаков В. Великая китайская Байду // Си-
стемный администратор. 2014. № 4. С. 92–95.

Задворная Е.С. Репрезентация националь-
ной идентичности в межкультурном взаимо-
действии стран Северо-Восточной Азии: Дис. … 
канд. культурологии. Владивосток, 2019. 217 с.

Известный китайский пианист Лю Ши-
кунь // Жэньминь Жибао. 2003. 14 окт. 
URL: http://russian.people.com.cn/200310/14/
rus20031014_81748.html (дата обращения: 
06.07.2019).

Китайско-казахстанский фильм «Компози-
тор» // Kazakh. TV. 2019. 7 янв. URL: http://
russian.people.com.cn/n3/2018/0608/c31516-
9468941.htm (дата обращения: 06.07.2019).

Ломанов А. Неоконсерватизм с китайской 
спецификой // Россия в глобальной политике. 
2017. № 4. С. 17–31. 

Фильм «Композитор» покажут в пер-
вой половине 2019 года // Kazakh-tv. 2019. 
7 янв. URL: https://kazakh-tv.kz/ru/view/
culture/page_200524_film- (дата обращения: 
06.07.2019).

Цзо Чжэньгуань. Русские музыканты в Ки-
тае. СПб.: Композитор, 2014. 336 с.

Shanghai Conservatory of Music. URL: https://
en.wikipedia.org/wiki/Shanghai_Conservatory_
of_Music (дата обращения: 06.07.2019).

Shanghai Symphony Orchestra. URL: https://
en.wikipedia.org/wiki/Shanghai_Symphony_
Orchestra (дата обращения: 06.07.2019).

REFERENCESREFERENCES
Czo Chzhjen’guan’ (2014), Russkie 

muzykanty v Kitae [The Russian musicians 
in China], Kompozitor, Saint Petersburg  
(in Russ).

“Famous Chinese pianist Liu Shikun” 
(2003), Zhenmin’ Zhibao, 14 Oct., available 
at: http://russian.people.com.cn/200310/14/
rus20031014_81748.html (Accessed 06 July 
2019). (in Russ).

Gakov, V. (2014), “Great Chinese 
Bajdu”, Sistemnyj administrator [System 
Administrator], № 4, pp. 92–95. (in Russ). 

“In Harbin the Music School of A.K. 
Glazunov is Restored”, Russian.People.cn. 
2014. 26 Aug., available at: http://russian.
people.com.cn/n/2014/0826/c31516-8774769.
html (Accessed 06 July 2019). (in Russ).

“In Harbin will Restore Music School of 
A.K. Glazunov”, Russian.People.cn. 2014. 
10 June, available at:http://russian.people.
com.cn/n/2014/0610/c31516-8738928.html 
(Accessed 06 July 2019). (in Russ).

Kitaisko-kazakhstanskii fil’m “Kompozitor” 
[Chinese-Kazakhstan movie “Composer”], 
available at: http://russian.people.com.
cn/n3/2018/0608/c31516-9468941.htm 
(Accessed 06 July 2019). (in Russ).

Lomanov, A. (2017), “Neoconservatism 
with the Chinese specific”. Rossija v global’noj 
politike [Russia in global policy], no. 4, pp. 
17–31 (in Russ). 

“Shanghai Conservatory of Music”. URL: 
https://en.wikipedia.org/wiki/Shanghai_
Conservatory_of_Music (Accessed 06 July 
2019). (in Eng).

“Shanghai Symphony Orchestra”. URL: 
https://en.wikipedia.org/wiki/Shanghai_
Symphony_Orchestra (Accessed 06 July 2019). 
(in Eng).

“The movie «Composer» will be shown in 
the first half of 2019” (2019), Kazakh. TV, 



ВЕСТНИК МУЗЫКАЛЬНОЙ НАУКИ № 4 (26) 2019

7 Jan., available at: https://kazakh-tv.kz/ru/
view/culture/page_200524_film- (Accessed 06 
July 2019). (in Russ).

Zadvornaya, E.S. (2019), Reprezentatsiya 
natsional’noi identichnosti v mezhkul’turnom 
vzaimodeistvii stran [Representation of 
National Identity in Cross-cultural Interaction 
of the Countries of Northeast Asia], Cand. Sc. 
Thesis, Vladivostok. (in Russ). 

汪之成. 俄僑音樂家在上海 (1920s–1940s)（
簡體書).上海: 上海音樂學, 2007. 579页 (in Chin). 

王亚民. 忆中国近现代钢琴教育之父:鲍里
斯·查哈罗夫. 钢琴艺术, 2013年10期. 1–4 页.  
(in Chin).

 梅百器. URL: https://baike.baidu.com/
item/梅百 (Accessed 06 July 2019). (in Chin.).

冼星海. URL: https://baike.baidu.com/
item/冼星海/13913 (Accessed: 06 July 2019). 
(in Chin).

萧友梅. URL: https://baike.baidu.com/
item/萧友梅 (Accessed 06 July 2019). (in Chin).

谭抒真. URL: https://baike.baidu.com/
item/谭抒真 (Accessed: 06 July 2019).  
(in Chin).

上海音乐学院. URL: https://baike.baidu.
com/item/上海音乐学院 (Accessed 06 July 
2019). (in Chin).

上海音乐学院. URL: http://www.shcmusic.
edu.cn/ (Accessed 06 July 2019). (in Chin).

上海交响乐团. URL: https://baike.baidu.
com/item/上海交响乐团 (Accessed 06 July 
2019). (in Chin).

上海交响乐团一首跨越三个世纪的交响诗. 
URL: https://www.shsymphony.com/page-
view-id-14.html (Accessed 06 July 2019).  
(in Chin).

汪之成. 俄僑音樂家在上海 (1920s–1940s)（
簡體書）.上海: 上海音樂學院, 2007. 579页 [Ван 
Чжичэн. Российские музыканты в Шанхае 
(1920–1940 гг.). Шанхай: изд-во Шанхайской 
консерватории музыки, 2007. 579 с.].

王亚民. 忆中国近现代钢琴教育之父:鲍里斯·查哈
罗夫. 钢琴艺术 2013年10期. 1–4 页 [Ван Ямин. 
Вспоминая отца китайского фортепианного об-
разования: Борис Захаров // Искусство форте-
пиано. 2013. № 10. С. 1–4].

梅百器 [Марио Пачи]. URL: https://
baike.baidu.com/item/梅百 (дата обращения: 
06.07.2019).

冼星海 [Сянь Синхай]. URL: https://baike.
baidu.com/item/冼星海/13913 (дата обращения: 
06.07.2019).

萧友梅 [Сяо Юмэй].  URL:  https://baike.
baidu.com/item/萧友梅 (дата обращения: 
06.07.2019).

谭抒真 [Тан Шучжэн]. URL: https://baike.
baidu.com/item/谭抒真 (дата обращения: 
06.07.2019).

上海音乐学院 [Шанхайская музыкальная 
консерватория]. URL: https://baike.baidu.
com/item/上海音乐学院 (дата обращения: 
06.07.2019).

上海音乐学院 [Шанхайская музыкальная 
консерватория]. URL: http://www.shcmusic.
edu.cn/ (дата обращения: 06.07.2019).

上海交响乐团 [Шанхайский симфонический 
оркестр]. URL: https://baike.baidu.com/item/上
海交响乐团 (дата обращения: 06.07.2019).

上 海 交 响 乐 团 一 首 跨 越 三 个 世 纪 的 交 响 诗 
[Шанхайский симфонический оркестр: симфо-
ническая поэма, охватывающая три столетия]. 
URL: https://www.shsymphony.com/page-view-
id-14.html (дата обращения: 06.07.2019).

Сведения об автореСведения об авторе
Айзенштадт Сергей Абрамович, доктор искусствоведения, профессор Дальневосточного государ-
ственного института искусств (Владивосток)
E-mail: eisenstadt1955@mail.ru

Author informationAuthor information
Aizenshtadt Sergej Abramovic, Doctor of Art Criticism, Full Professor of the Far Eastern State 
Institute of Arts (Vladivostok)
E-mail: eisenstadt1955@mail.ru

Поступила в редакцию 09.08.2019                                                  Received 09.08.2019
После доработки 06.11.2019                                                            Revised 06.11.2019
Принята к публикации 22.11.2019                            Accepted for publication 22.11.2019



109

ВОСТОКОВЕДЕНИЕ

© Овчинников, С.А., 2019
УДК 783.659
DOI: 10.24411/2308-1031-2019-10032

СУФИЙСКАЯ МУЗЫКА ХИДАЙЯТА ИНАЙЯТ-ХАНА  СУФИЙСКАЯ МУЗЫКА ХИДАЙЯТА ИНАЙЯТ-ХАНА  
В НОВОСИБИРСКЕ В НОВОСИБИРСКЕ 
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АннотацияАннотация. . Статья посвящена творчеству композитора Хидайята Инайят-Хана, сына велико-
го суфийского музыканта и мистика Хазрата Инайят-Хана, отправившегося в начале XX в. 
на Запад с культурной миссией открыть западной цивилизации сокровища древних индий-
ских раг и суфийской мудрости, добавить измерение души к жизни современного человека.  
В работе проанализированы исторические параллели культурных событий в России нача-
ла XX в. и современности: постановка в России символического скетча «Шакунтала» Инай-
ят-Хана, начатая в Москве в 1913 г., через сто лет осуществляется в Новосибирске. Большое 
внимание уделено роли музыки, как универсальному способу эстетического приближения  
к духовному восприятию жизни. Приведен краткий обзор произведений композитора Хидай-
ята Инайят-Хана и характеристика его творчества как попытки синтеза восточной индийской 
раги и западных гармонических систем. Прослеживается мысль о неслучайном выборе Рос-
сии для развития искусства, синтезирующего в себе мудрость Востока и рационализм Запада. 
Хидайят Инайят-Хан мечтал о том, чтобы его музыку исполняли в России, и говорил о том, 
что никто не может так хорошо, как русские играть музыку, потому что у русских западный 
ум и восточная душа.
Ключевые слова: Ключевые слова: Хазрат Инайят-Хан, Хидайят Инайят-Хан, балет «Шакунтала», суфийская 
музыка, симфония «Ганди», суфийское послание о свободе духа, любовь, гармония и красота, 
Новосибирский струнный квинтет.
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SUFI MUSIC OF HIDAYAT INAYAT KHAN  SUFI MUSIC OF HIDAYAT INAYAT KHAN  
IN NOVOSIBIRSKIN NOVOSIBIRSK

S.A. OvchinnikovS.A. Ovchinnikov11

1 Glinka Novosibirsk State Conservatoire, Novosibirsk, 630099, Russian Federation

Abstract.Abstract. The article is devoted to creativity of the composer Hidayat Inayat Khan, the son 
of the great Sufi musician and mystic Hazrat Inayat Khan who in the early twentieth century 
to the West on a cultural mission to open the Western civilization the treasures of ancient 
Indian ragas and Sufi wisdom, add a dimension of the soul to modern life. The paper analyzes 
the historical parallels of cultural events in Russia at the beginning of the XX century and 
the present: the production in Russia of the symbolic sketch "Shakuntala" by Inayat Khan, 
begun in Moscow in 1913, is carried out in Novosibirsk a hundred years later. Much attention 
is paid to the role of music as a universal way of aesthetic approach to the spiritual perception 
of life. The article gives a brief overview of the works of the composer Hidayat Inayat Khan 
and characterizes his work as an attempt to synthesize the Eastern Indian raga and Western 
harmonic systems. The idea of a non-accidental choice of Russia for the development of 
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art synthesizing the wisdom of the East and the rationalism of the West is traced. Russian 
Russians have a Western mind and an Eastern soul, Hidayat Inayat Khan wrote that his dream 
is to have his music performed in Russia, and no one can play music as well as Russians.
KeywordsKeywords: Hazrat Inayat Khan, Khidayyat Inayat Khan, Shakuntala ballet, Sufi music, 
Gandhi symphony, Sufi message on freedom of spirit, love, harmony and beauty, Novosibirsk 
string quintet.
Conflict of interestsConflict of interests. The author declares the absence of conflict of interest.
For citationFor citation: Ovchinnikov, S.A. (2019), “Sufi music of Hidayat Inayat Khan in Novosibirsk”, 
Journal of Musical Science, no. 4, pp. 109–116. DOI: 10.24411/2308-1031-2019-10032.  
(in Russ).

В 2004 г. в Большом зале Новоси-
бирской государственной консервато-
рии состоялся необычный концерт –  
премьера произведений композито-
ра-суфия Хидайята Инайят-Хана  
в России. Прозвучали хоровые, ка-
мерные, органные произведения: 
Концерт для струнных, ор. 48, «Эк-
зотическая песня» для сопрано, ба-
лет «Ритуэль» для органа, симфо-
ническая поэма «Монотония» для 
струнных. Концерт вызвал большой 
интерес у публики и прошел с ан-
шлагом. В этом премьерном кон-
церте принимали участие Наталья 
Багинская (орган), певица Айгуль 
Бралинова, Новосибирский струн-
ный квинтет Станислава Овчинни-
кова в составе: Федор Кабельский 
(1-я скрипка), Светлана Шоломова 
(2-я скрипка), Екатерина Череми-
сова (альт), Станислав Овчинников 
(виолончель), Владимир Драница 
(контрабас).

Х. Инайят-Хан – автор более ше-
стидесяти произведений в различных 
жанрах: симфонии, камерная во-
кально-инструментальная музыка, 
произведения для хора a capella1. Его 
композиторский стиль привлекает 
сочетанием классической индийской 
раги и европейских музыкальных 
форм – симфонии, симфонической 
поэмы, концерта, кантаты, инстру-

ментальной и вокальной пьесы. 
Здесь встречаются Восток и Запад: 
системы восточных раг и западных 
полифонических структур, симфо-
нический цикл и пленительный аро-
мат восточной раги. Синтез техники 
традиционной музыки с современ-
ными музыкальными концепциями 
в творчестве Хидайята выражается 
в горизонтальном линеарном пись-
ме, использовании вертикальной ин-
тервальной краски – кварт, квинт, 
секунд и комбинаций этих интерва-
лов, абстракции соединения ритми-
ческих моделей, различных ритмов, 
форм остинато, ускорений темпа. 
Он стремится в европейских жанрах 
реализовать средства развития тема-
тизма восточных раг, органически 
вытекающие из их характерных осо-
бенностей2.

В последующие пятнадцать лет 
Новосибирск продолжил знакомство 
с музыкой Хидайят Инайят-Хана. 
Еще восемнадцать концертов состо-
ялось в Новосибирской консервато-
рии, Камерном зале Новосибирской 
филармонии, Музыкальной гости-
ной филармонии, Колонном зале 
Краеведческого музея, Музее солн-
ца Академгородка, Новосибирской 
картинной галерее (Художественном 
музее), в Музыкальном колледже 
им. А.Ф. Мурова, а также в Орган-
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нии, Швейцарии, Италии, России  
и других странах.

В 1913 г. в России состоялось пер-
вое знакомство с музыкой Хидайята 
Инайят-Хана. Здесь он сначала пу-
тешествовал с ансамблем, который 
состоял из его братьев Али-Хана 
(1881–1958), Махебуб-Хана (1887–
1948) и Мушараф-Хана (1895–1967). 
Таким образом, музыке Инайят-Ха-
на в России исполняется уже более 
ста лет.

По-видимому, прежде всех заин-
тересовались необычными концер-
тами теософы. Они перевели и изда-
ли его первую книгу – «Суфийское 
Послание о Свободе Духа» и ста-
ли называть Инайят-Хана Учите-
лем. В этой небольшой книге была 
представлена достоверная информа-
ция о мировоззрении, философии  
и практике суфизма5. К тому време-
ни у Инайят-Хана появляются близ-
кие ученики и он открывает фили-
ал «Суфийского Ордена» в России, 
представителем музыкального отде-
ления которого становится граф Сер-
гей Львович Толстой6.

В Москве индийский му-
зыкант встречался с певицей  
Е.А. Лавровской, Ф.И. Шаляпиным,  
А.Н. Скрябиным7, Вяч. Ивановым, 
С.Л. Толстым, В.И. Полем и мно-
гими другими деятелями русской 
культуры, состоялось несколько лек-
ций-концертов Инайят-Хана в По-
литехническом музее. Инайят-Хан 
сопровождал концерты лекциями, 
которые пользовались большим успе-
хом у публики. Интересны их темы: 
«Чему Восток должен научиться  
у Запада и Запад – у Востока?», «Су-
физм», «Философия музыки», «Эзо-

ном зале Томской государственной 
филармонии. Название программ 
говорит само за себя: «Мистицизм 
звука», «Аромат индийской раги», 
Балет «Шакунтала», Симфония 
«Ганди», «Солнце любви на небо-
склоне вечности» и др.

Однако понимание творческой 
индивидуальности суфийского ком-
позитора будет неполным без пред-
ставления о влиянии на его музыку 
творчества, эстетики и мировоззре-
ния его отца – выдающегося музы-
канта и мыслителя-мистика Хазра-
та Инайят-Хана. С именем Хазрата 
Инайят-Хана (1882–1927) связана 
история развития суфизма на Западе. 
Представитель известной индийской 
музыкальной семьи3, воспитанный  
в атмосфере веротерпимости, пришел 
к выводу о наличии общей основы  
у всех религий. Свойственная суфиз-
му свобода толкования основ ислама 
соответствовала этим представлени-
ям молодого человека, последовате-
ля суфийского ордена Чишти. Об-
ретя наставника (мюршеда) в лице 
Сеида Абу Хашима Мадани4, он стал 
его учеником (мюридом). Перед кон-
чиной Учитель завещал Инайят-Ха-
ну: «Ступай, дитя мое, в мир, соеди-
ни Восток и Запад гармонией твоей 
музыки, распространяй мудрость 
суфизма, ибо ты одарен Богом Все-
милостивейшим, Милосердным» 
(Загородникова Т., 2009). Выполняя 
завещание, Инайят-Хан в 1910 г. от-
правился сначала в США, а потом  
в Европу, где основал международ-
ный суфийский орден. Штаб-квар-
тира ордена находилась в Лондоне,  
а отделения – по всему миру:  
в США, Англии, Франции, Герма-
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индийскую музыку (Путилов С.)10. 
Интересно, что 13 сентября 2013 г.  
фрагменты этого балета прозвуча-
ли в Новосибирске. В Камерном 
зале Новосибирской государствен-
ной филармонии состоялся концерт, 
посвященный 100-летию Культур-
ной миссии Хазрата Инайят-Хана.  
В программе, названной «Мисти-
цизм звука» (как и одноименная 
книга Инайят-Хана), была широко 
представлена и музыка его сына Хи-
дайят Инайят-Хана. В «Призыве», 
ор. 39, вдохновленном мелодией мо-
литвы великого дедушки Хидайята, 
Маула Бакша, первая и последняя 
части основаны на пятизвучной раге, 
а средняя часть – на двенадцатизвуч-
ной раге. В «Экзотической песне», 
ор. 19, созданном под впечатлением 
раги, которой отец Хидайята обыч-
но открывал начало лекций в первое 
время своей миссии на Западе, левая 
рука фортепиано ритмично исполня-
ет бассо остинато, имитируя тампур, 
а правая – нисходящую мелодию  
в миноре. Оригинальная партия ор-
гана, обогатившая партитуру этого 
произведения колоритными мелоди-
ческими фигурациями, придает не-
повторимый восточный аромат всей 
пьесе. Лирика на французском язы-
ке создана самим Хидайятом. 

Особого внимания заслужива-
ет 4-частный Концерт для струн-
ных, ор. 48. Его первая часть – это 
смелый инструментальный вызов  
с большим разнообразием динамики 
и сложных тематических элементов, 
вовлеченных в мелодический поток, 
и постепенно образующих скрытую 
гармоническую структуру, основан-
ную на классических принципах,  

терическая музыка», «Тайна звука» 
и др.8 В концертах-иллюстрациях 
звучали как древнейшие напевы Ин-
дии, так и более поздние в исполне-
нии Инайят-Хана и его индусского 
квартета из струнных и ударных 
инструментов (Вигасин, А. (сост.), 
1990). Удивительно, что столь нео-
бычная, чуждая европейской куль-
турной традиции музыка была еди-
нодушно воспринята музыкальной 
общественностью России, и вызвала 
огромный интерес. 

Когда Инайят-Хан задумал со-
проводить свои мелодии9 европей-
ской гармонией в сочинении балета 
на сюжет известной древней индус-
ской поэмы «Шакунтала» Калида-
сы, гармонизировать и оркестровать 
эти мелодии он предложил С.И. Та-
нееву, который, однако, отказался  
и предложил это сделать А.Т. Греча-
нинову. Гречанинов тоже не согла-
сился, тогда Танеев отдал эту работу  
С.Л. Толстому. Последний охотно 
взялся за нее, но: «не будучи уверен 
в своих силах, особенно в оркестров-
ке, пригласил сотрудничать со мной 
Вл. Ив. Поля. В результате частью 
я, частью он гармонизировали 17 
мелодий Инаят Хана; Поль их ин-
струментировал для малого орке-
стра» (Толстой С., 1975, с. 356).

Сергей Львович Толстой обещал 
пригласить членов царской семьи 
на балет. К сожалению, время по-
становки балета перенесли с весны 
на осень, а в августе началась вой-
на. Учитывая сложности с поста-
новкой балета, Инайят-Хан вместе 
с братьями уехал в Париж на Меж-
дународный музыкальный конгресс, 
где они представили классическую 
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руководством Владимира Сурначе-
ва), солистки Новосибирской фи-
лармонии Яна Мамонова (сопрано), 
Наталья Багинская (орган), Ксения 
Ушакова (флейта), Струнный квин-
тет солистов Новосибирского акаде-
мического симфонического оркестра 
в составе: Оганес Гирунян, (скрип-
ка), Александр Кащеев (скрипка), 
Илья Тарасенко (альт), Станислав 
Овчинников (виолончель), Виктор 
Мурашов (контрабас).

А 31 мая 2014 г. в Новосибирске, 
ровно через сто лет после создания, 
на сцене Камерного зала филармо-
нии, состоялась премьера музыки 
балета Хазрата Инайят-Хана «Са-
кунтала» («Шакунтала») в концерт-
ном исполнении с балетными номе-
рами, в оркестровке новосибирского 
композитора Романа Столяра. Пре-
мьера имела большой успех у ново-
сибирской публики.

Балет был оркестрован для струн-
ного квинтета, хора, органа, рояля, 
трех флейт, табла, перкуссии и там-
пура. Исполнители: Новосибирский 
струнный квинтет Станислава Ов-
чинникова в составе: Евгений Кленов 
(скрипка), Полина Образцова (Генш) 
(скрипка), Екатерина Черемисова 
(альт), Станислав Овчинников (вио-
лончель), Владимир Драница (кон-
трабас); Ксения Ушакова (флейта), 
Алиса Овчинникова (флейта), Роман 
Столяр (фортепиано, флейта), Дми-
трий Ржаницын (табла), Владимир 
Кирпичев (перкуссия), Елена По-
повская (орган), Наталья Ермако-
ва (художественное слово), хоровой 
ансамбль «Маркелловы голоса» (ди-
рижер Игорь Тюваев). В балетных 
номерах принимали участие балери-

в то же время создавая экзотическую 
атмосферу. Она написана в сонатной 
форме с экспозицией, разработкой 
и репризой, завершающейся кодой. 
Вторая часть – скерцо-процессия,  
в движении от строгого порядка  
к финальной драматической секвен-
ции на фортиссимо: процессия до-
стигает своей цели, приводящей че-
ловека к порогу «Духовного Храма», 
где разворачивается третья часть.

Третья часть «Монотония», по-
свящается сестре Хидайята, Пирза-
ди Нур-ун-Нисе Инайят-Хан, тра-
гически погибшей во время Второй 
мировой войны. Создана на основе 
классической песенной формы и пе-
редает различные эпизоды меди-
тативного призыва, переходящего  
в фугато на тему раги. Кульминация 
(appassionato) выражена акцентиро-
ванными классическими гармония-
ми. Хидайят называет эту часть му-
зыкальной попыткой найти точку 
соприкосновения между восточной 
и западной концепциями гармони-
ческой структуры. Четвертая часть 
Концерта состоит из пяти танцев  
в индуистском стиле, время от време-
ни сменяющихся вариациями темати-
ческих элементов, которые являются 
воспоминанием о мелодиях, услышан-
ных в предыдущих частях. Кода, вдох-
новленная темой Монотонии, заканчи-
вается безмятежностью и покоем11.

В концерте принимали участие 
ведущие коллективы и солисты Но-
восибирской филармонии: хоровой 
ансамбль «Маркелловы голоса» (ху-
дожественный руководитель Игорь 
Тюваев), Ансамбль ударных инстру-
ментов Новосибирского академиче-
ского симфонического оркестра, (под 
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на Новосибирского академического 
театра оперы и балета Дарья Завья-
лова и исполнительница народных 
индийских танцев Ольга Ренева. 
Большую поддержку в организации 
премьеры «Шакунталы» оказали ху-
дожественный руководитель филар-
монии Владимир Калужский и ново-
сибирские суфии во главе с Игорем 
Калининым.

Следующий, 2015 г. был годом Ин-
дийской культуры в России. В рам-
ках фестиваля «Намасте, Россия!» 
(«Поклон тебе, Россия!») в течение 
шести месяцев проходили меропри-
ятия в Санкт-Петербурге, Калинин-
граде, Светлогорске, Ессентуках, 
Ростове-на-Дону, Кисловодске, Уфе, 
Астрахани, Новосибирске. В Но-
восибирской государственной кон-
серватории состоялась российская 
премьера симфонии «Ганди» Хидай-
ята Инайят-Хана, которую исполнил 
Симфонический оркестр Новосибир-
ской государственной консервато-
рии, дирижер – заслуженный артист 

России Александр Париман. Хидай-
ят Инайят-Хан, 98-летний компози-
тор, прислал дирижеру и оркестру 
письмо, где благодарил за решение 
исполнить его симфонию, и писал  
о мечте, чтобы его музыку испол-
няли в России. Он объяснил: в его 
произведениях соединяются Восток 
и Запад и никто не может так хоро-
шо, как русские играть эту музыку, 
ведь только у русских западный ум 
соединяется с восточной душой.

В заключение отметим, что Но-
восибирске сформировалась своя 
постоянная, интересующаяся этой 
необычной музыкой аудитория, по 
многочисленным просьбам которой 
по сей день звучат сочинения Хидай-
ята Инайят-Хана.  Все обозначенные 
выше концерты и премьеры были 
записаны и изданы на аудиодисках 
CD и видеодисках DVD, доступны  
в интернете на YouTube, а также 
находятся в фондах Государствен-
ной библиотеки имени В.И. Ленина  
в Москве.

ПРИМЕЧАНИЯПРИМЕЧАНИЯ

1 Среди них «Поэма в Фа» для фортепиано 
с оркестром, op. 50, «Симфония Ганди», op. 
25, посвященная Махатме Ганди по случаю 
столетия со дня его рождения, «Симфония 
Зикр», op. 26, «Симфония послания», op. 30, 
«Симфоническая поэма Вирджиния», op. 44 
и др.

2 Отмеченные особенности характерны для 
композиторов, творчество которых ориенти-
ровано на взаимодействие восточных моно-
дийных и западных многоголосных тради-
ций. В контексте настоящей статьи особый 
интерес представляют высказывания самих 
композиторов, собранные в приложении 4  
к диссертации М.Н. Дрожжиной (2005).

3 Его дед – знаменитый музыкант Маула 
Бакш (1833–1896) – основатель индийской 

системы нотной записи. Отец Инайят-Хана 
тоже был музыкантом. Мальчик рос в атмос-
фере взаимного уважения, в среде  музыкан-
тов, поэтов, философов. Его успехи в музыке 
впечатляли современников. С девяти лет он 
начал исполнять собственные произведения  
и к восемнадцати годам приобрел большую 
популярность во всей Индии.

4 Одной из особенностей суфизма является 
тесная связь ученика со своим наставником. 
Путешествуя по югу Индии, он несколько 
раз видел во сне седовласого старца и, когда 
в Хайдарабаде встретил Саида Абу Хашима 
Мадани, узнал в нем мудреца из своих сно-
видений. Его учение длилось четыре года, до 
1908 г., когда не стало Учителя (Загороднико-
ва, Т., 2009).
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в этой музыке, тут, наверное, есть какие-ни-
будь тонкие оттенки, которых мы еще не вос-
принимаем”, – утешался он» (Сабанеев Л., 
2000, с. 200). В это время Скрябин работал 
над «Мистерией», которая, по его замыслу, 
включив в себя идеи разных культур, должна 
была мистически повлиять на развитие мира 
в ХХ в.

8 В последующие годы, уже на Западе, сте-
нограммы этих лекций составили 14 томов, 
10 из которых были переведены и изданы  
в России.

9 Все пьесы имеют программные названия: 
«Танец с мечами», «Жертвоприношение», 
«Песня зари», «Молитва девушек», «Пляска 
пастухов», «Жалоба Шакунталы», «Танец 
с кинжалом», «Молитва йоги», «Милость 
Шивы», «Славословие Шивы», «Бракосоче-
тание», «Тандоу», «Дума Шивы и процес-
сия», «Песня освобождения», «Танцы», «Та-
нец жизни».

10 Несмотря на все трудности, время, про-
веденное в России, Хазрат Инайят-Хан назы-
вал счастливейшим и самым удачным в своей 
предвоенной жизни. В Москве у него и Пира-
ни Амины Бегум (урожденная Ора Рей Бек-
кер, 1890–1949) родилась старшая дочь Нур-
ун-Ниса. Во время Второй мировой войны она 
стала английской разведчицей-радисткой и по-
гибла в концлагере Дахау. Посмертно награж-
дена английским орденом «Крест Георгия»  
и «Крестом за боевые заслуги с Золотой звез-
дой» Франции. Всего несколько человек в 
мире имели одновременно эти два высших 
ордена.

11 В концерте прозвучали также Кантата 
Хидайята Инайят-Хана «Мы приглашаем вас 
к молитве» для сопрано, мужского хора и ор-
гана и другие произведения духовной музыки 
Востока и Запада: опусы А. Пярта, Г. Калл-
хофа, М. Наймана, Ф. Гласса, П. Карманова.

5 Инайят Хан полагал, что только духов-
ность может помочь человеку в современных 
условиях достойно пройти свой жизненный 
Путь. Он дал прекрасное определение: «Ду-
ховность означает твердо стоять ногами на 
земле, в то время, когда сердце объято лю-
бовью, а дух устремлен в небеса». Он искал 
развитие всеобщей духовности вне конфесси-
ональных принадлежностей и подчеркивал, 
что музыка, – это универсальный способ эсте-
тического приближения к духовному воспри-
ятию жизни. Это было его убеждением, и во 
имя этого убеждения он и его братья в 1910 
г. покинули Индию и отправились в путеше-
ствие по Западному миру.

6 Сергей Львович Толстой (1863–1947), 
старший сын Л.Н. Толстого, композитор  
и музыковед-этнограф был большим другом 
Инайят-Хана и сыграл большую роль в со-
хранении его творчества для потомков. Вме-
сте с Владимиром Ивановичем Полем они 
переложили для фортепиано песни и мело-
дии, которые исполнял Инайят-Хан. Cвязь 
между Толстым и индийским музыкантом 
не прерывалась и после отъезда последнего 
из России. Когда в 1915 г. вышел нотный 
альбом для фортепиано «Индусскiе песни  
и танцы записанныя проф. Инаятъ-Ха-
номъ» (1915), он был отправлен в Лондон и 
дошел до автора.

7 По воспоминаниям друга и личного био-
графа Скрябина Л.Л. Сабанеева: «Он был  
в восторге от одного вида этого Инаят Хана. 
“Какое величие и спокойствие в нем! – гово-
рил он мне (я не был на сеансе с Инаят Ха-
ном у него). – Как это именно то, чего нам так 
недостает, нашей мелкой, беготней наполнен-
ной культуре!” Но музыка Инаят Хана ему 
все-таки не понравилась... “ Это все-таки не 
то, что мне надо. Правда, тут есть утончение... 
Мне кажется, что есть большая духовность  
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АннотацияАннотация. . Проблема деакадемизации классической музыки и расширения ее открытости 
для массового слушателя – одна из краеугольных в современной культуре. Многие предста-
вители «высокого» искусства настойчиво ищут пути преодоления разрыва между вкусами 
обывателя и установками серьезного искусства. Повсеместными становятся творческие объе-
динения академических музыкантов и деятелей массовой культуры, все активнее смешение 
языковых средств популярной музыки и классического наследия. На примере деятельности 
студенческих коллективов Новосибирской государственной консерватории им. М.И. Глинки 
демонстрируются, с одной стороны, возможности включения элитарного искусства в повсед-
невную городскую среду, а с другой – способы выхода горожан из будничных условий по-
средством соприкосновения с «высоким» искусством. Флешмобы, исполнение академической 
музыки в уличных (площадных) условиях, в том числе с привлечением звезд поп-сцены, 
свидетельствуют о желании популяризировать и коммерциализировать музыкальную класси-
ку, возвысить и одухотворить, используя ее ресурсы и выразительные возможности, массовое 
искусство. Кроме того, в статье обсуждается проблема изменений привычных акустических 
условий исполнения академической музыки в открытом пространстве и на неконцертных 
площадках, что вносит значительные коррективы в звучание музыки.
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AbstractAbstract.. The problem of deacademicizing classical music and enhancing its openness to the 
general public is one of the cornerstones in modern culture. Many representatives of "fine" art 
are persistently looking for ways to bridge the gap between the tastes of the average man and 
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the attitudes of serious art. Creative associations of academic musicians and figures of mass 
culture are becoming ubiquitous, along with increasingily active mixing of linguistic means 
of popular music and classical heritage. The example of the activities of student groups in  
M.I. Glinka Novosibirsk State Conservatoire is demonstrating, on the one hand, the possibility 
of incorporating elitist art into the everyday urban environment and, on the other, the ways 
for urban people c to come out of everyday life through the experience of contact with 
“high” art. Flash mobs, the performance of academic music in outdoor (square) conditions, 
including the involvment of pop-stage stars, – all this testifies to the desire to popularize and 
commercialize classical music, to elevate and spiritualize, using its resources and expressive 
capabilities, mass art. In addition, the article discusses the problem of changes in the usual 
acoustic conditions for the performance of academic music in open space and non-concert 
venues, which makes significant adjustments to the sound of music.
KeywordsKeywords: Novosibirsk State Conservatoire, mass culture, mass culture, flash mob.
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Одной из актуальных в совре-
менной музыкальной культуре яв-
ляется проблема межпластовых 
пересечений. Мы наблюдаем, с од-
ной стороны, стремление предста-
вителей классического искусства к 
удовлетворению обывательских вку-
сов и готовность приспосабливаться 
к законам в прошлом далекой для 
академистов формации – так назы-
ваемого шоу-бизнеса, результатом 
чего становятся целые проекты не-
академического исполнения класси-
ки, всевозможные варианты ее «об-
легчения», симбиозы с эстрадным, 
джазовым и рок-звучанием. С дру-
гой стороны, очевиден процесс эман-
сипации и тотальной культурной ле-
гализации того пласта музыки, что 
принято называть массовым, лег-
ким, эстрадным, попсой. Имея цель 
произвести наибольшее впечатле-
ние на самую широкую аудиторию, 
это искусство все чаще обращается  
к классическому наследию, его 
языковым средствам, конкретным  
цитатам1.

Вовлечение классико-академи-
ческого наследия в пространство 
массовой культуры стало не просто 
тенденцией, оно привело к формиро-
ванию ярко выраженных и термино-
логически зафиксированных жанро-
во-стилевых феноменов, без которых 
уже невозможно представление кар-
тины развития современного музы-
кального искусства. Некоторые из 
них (барокко-рок, лайт-классика, 
арии-стилизации) обрели канониче-
ские формы изложения материала, 
его структурирования, исполнитель-
ских решений. Важнейшим сег-
ментом современной музыкальной 
индустрии стал Classical Crossover –  
феномен, который определяется не 
только как стиль, синтезирующий 
элементы классики с поп-, рок-, 
электронной музыкой, но представ-
ляет собой, по сути, новую волну  
в развитии классико-академической 
музыки, характеризующуюся рас-
ширением музыкального потенциа-
ла и увеличением жизненного цикла 
классических образцов. 
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всех участников культурного про-
цесса требует все большего вне-
дрения новых форм продвижения 
академического искусства, неред-
ко привлекая практику «третьего» 
пласта. Среди прочего исследова-
телями называются: 1. Активное 
распространение музыки в Интер-
нет-пространстве (исчезновение па-
раметра концертности); 2. Присут-
ствие академических музыкантов 
в социальных сетях, продвижение 
собственных сайтов (феномен много-
функциональности массового искус-
ства)3; 3. Съемки клипов (визуали-
зирование и следование клиповым 
стандартам); 4. Участие в имидже-
вых рекламах, автограф-сессиях, 
кинопроектах, выступление акаде-
мических музыкантов в роли телеве-
дущих, писательская деятельность 
(поиски новых форматов общения  
с публикой); 5. Занятие благотвори-
тельностью и попечительством (ак-
тивное социальное и политическое 
позиционирование) и т.д.4

Симптоматичным стало выведе-
ние классической музыки из кон-
цертных залов с их особой акустикой  
в пространство открытых площадок 
(одними из первых в этом смысле 
стали участники знаменитого «Трио 
теноров» в составе Л. Паваротти,  
Х. Каррерас, П. Доминго). В духе 
модных масс-культурных трендов 
представители академического ис-
кусства прибегают к различным ре-
кламным ухищрениям из маркетин-
говой сферы5. Классические образцы 
подвергаются переаранжировке, ку-
пированию (вплоть до трех-пятими-
нутного клипового формата). Клас-
сике придают иллюзию легкости  
и развлекательности (что зачастую 

Подобные процессы обусловлены 
рядом причин, главная из которых –  
очевидный кризис академическо-
го пласта музыки2, столкнувшегося  
с необходимостью проработки но-
вых форм арт-менеджмента. Эта из-
вестная проблема требует решения 
с позиции продуманной культурной  
и образовательной политики государ-
ства, нравственного воспитания об-
щества, особенно молодежи. Именно 
молодежь вызывает в этом смысле 
наибольшую обеспокоенность: тяга  
к музыке академического направле-
ния в последние десятилетия незначи-
тельна, ее значимость девальвирует-
ся, если не принижается. Более того, 
в связи с тотальным распространени-
ем в современном мире (в средствах 
массовой информации, социальных 
сетях, на концертных площадках) 
легкожанровой популярной музыки 
для нового поколения слушателей 
оказываются неактуальными и зача-
стую откровенно чуждыми художе-
ственные идеи и язык классической 
музыки. Тем настойчивее представи-
тели «высокого» искусства ищут пути 
преодоления разрыва между запроса-
ми массового слушателя и установка-
ми серьезного искусства; повсеместны 
переплетения, творческие объедине-
ния академистов и масс-культников. 
Смешение языковых средств попу-
лярной музыки и классического на-
следия стало одной из передовых тен-
денций конца XX – начала XXI вв.,  
получившей определение middle 
culture (термин В. Сырова (2004))  
и характеризующейся исчезнове-
нием барьеров между элитарным  
и массовым.

Завоевание широкой аудитории  
в условиях жесткой конкуренции 
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совой и академической традиций 
порождает продукт с убедительным 
художественным эффектом.

Один из ярких случаев выхода 
академической музыки в открытое 
городское пространство – представ-
ление студенческим коллективом 
консерватории «Лаборатория новой 
музыки» видеооперы Стива Райха 
«Три истории». Исполненная впер-
вые в рамках международного фо-
рума «Интерра-2011» первая часть 
оперного триптиха явилась всерос-
сийской премьерой сочинения ве-
ликого американского минималиста 
и открыла целый ряд подобных не-
стандартных исполнений этого эпо-
хального сочинения. Под управле-
нием художественного руководителя 
и дирижера «Лаборатории новой 
музыки» Сергея Шебалина первая 
часть «Трех историй» – «Гинден-
бург» прозвучал на открытой пло-
щадке перед кинотеатром «Победа» 
и стал одним из самых запомина-
ющихся событий форума. Зрелищ-
ным было представление видеоряда 
оперы: являющийся обязательной 
частью партитуры видеооперы, он 
транслировался на привычном для 
горожан экране, размещенном над 
главным входом в кинотеатр.

Конечно, проведение подобных 
мероприятий требует существенных 
изменений привычных городских 
условий (таких, как частичное пе-
рекрытие уличного движения, орга-
низация пешеходной, зрительской 
зоны, ее охраны), которые решают-
ся с мэрией города и соответству-
ющими службами. Обстоятельства 
открытого пространства вносят зна-
чительные коррективы в звучание 
музыки: в нее вливается «саунд» 

вызывает немалое сопротивление 
со стороны блюстителей ценностей 
«высокого» искусства).

С подобными подходами сталкива-
ется Новосибирская консерватория –  
ведущий образовательный центр 
Сибирского региона, оплот класси-
ко-академической музыкальной тра-
диции. Все больше творческая мо-
лодежь НГК стремится к общению  
с различными социальными груп-
пами населения, порой далекими 
от культуры элитарного толка. Ре-
зультатом этих стремлений стало 
осуществление проектов, в кото-
рых выход за рамки академизма  
и стен вуза дал возможность найти 
абсолютно новую аудиторию, быть 
на волне творческих событий города,  
а главное вовлечь жителей мегапо-
лиса в ауру «высокого» искусства, 
популяризировать его6. Важным 
является и тот факт, что участие  
в мероприятиях не только наращи-
вает исполнительский опыт студен-
тов, но и позволяет им искать новые 
ниши на рынке исполнительских ис-
кусств, привлекать потенциальных 
слушателей.

Тенденция устраивать «откры-
тые» для самой широкой публики 
мероприятия усилилась в последние 
годы. Реализация подобных проек-
тов становится все более привычной 
практикой; аудитория расширяется, 
что свидетельствует о поддержке го-
рожанами подобных акций7.

Обратимся к ряду событий, свиде-
тельствующих о преодолении факто-
ра концертности, стремлении к той 
самой развлекательности (интерес-
ности, легкодоступности), наконец, 
плодотворному диалогу пластов, 
когда взаимодействие ресурсов мас-
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онные параметры флешмобов, такие 
как спонтанность, отсутствие цен-
трализованного руководства (ано-
нимность организаторов) и реклам-
ных целей. Сложно представить, 
чтобы музыкальные номера, демон-
стрируемые на флешмобе, были не 
отрепетированы заранее, вне дири-
жера и бесцельно, что традицион-
но свойственно акциям подобного 
рода. Однако участники подобных 
мероприятий всячески стремятся  
к имитации таких «родовых» ка-
честв, как деперсонификация (пе-
ресечение в едином пространстве 
незнакомых людей), стихийность 
действия.

Так, в формате флешмоба прошла 
в 2017 г. встреча лидера Трансси-
бирского фестиваля Вадима Репина 
в новосибирском аэропорту «Толма-
чево». Музыканты ансамбля «Бле-
стящие смычки» под управлени-
ем профессора НГК М.А. Кузиной 
устроили акцию, которая привела  
в удивление всех присутствующих,  
и сделали отличную рекламу собы-
тию международного значения10. 
Флешмоб стартовал незадолго до при-
бытия знаменитого скрипача в аэро-
порт: к изумлению присутствующих, 
как казалось, обычные служащие 
(охранники, уборщицы, официанты)  
и некоторые пассажиры один за дру-
гим перевоплотились в первокласс-
ных музыкантов и сгруппировались 
в струнный ансамбль (в их испол-
нении прозвучали русская народ-
ная песня «Светит месяц» и пьеса  
Дж. Керна «Дым» в обработке  
И. Фролова). Не знающий о предсто-
ящей акции Вадим Репин отреагиро-
вал позитивно и включился в общий 
исполнительский процесс.

города; необходимы звукоусили-
вающие устройства (дополнитель-
ные микрофоны, усилители, колон-
ки); площадная атмосфера диктует 
«укрупнение» дирижерского жеста, 
интенсификацию динамики, делает 
более гипертрофированной артику-
ляцию и подачу всех элементов му-
зыкального текста8.

Следующим шагом в демонстра-
ции оперы в Новосибирске стало 
исполнение ее фрагментов на стан-
ции метро и – беспрецедентный слу-
чай – в Институте ядерной физики 
им. Г.И. Будкера новосибирского 
Академгородка. На последнюю ак-
цию особенно чутко отреагирова-
ли журналисты, что способствовало 
продвижению постановки и ее ре-
кламе. «Площадка мероприятия –  
шестидесятиметровый зал, в кото-
ром установлены открытые плаз-
менные ловушки ГОЛ-3 и ГДЛ. Ор-
кестр, играющий необыкновенную, 
тревожно-трагическую музыку на 
импровизированной сцене и кадры 
документального видеоряда, всплы-
вающих среди высоковольтных гене-
раторов электронного пучка, звучат 
особенно убедительно», – говорилось 
в телерепортаже о необычном испол-
нении.

Все чаще студенчество вовлека-
ется в практику так называемых 
флешмобов9 – ярких творческих ак-
ций, вызывающих немалый интерес 
горожан. «Эффект толпы», специ-
фичный для этой формы создания  
и преподнесения музыки, дости-
гается участием в них крупных по 
составу музыкальных коллективов 
консерватории – симфонического 
оркестра, хора, ансамбля. Конечно, 
здесь не могут срабатывать традици-
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ботающей в жанре симфонический 
трибьют и занимающейся переаран-
жировкой композиций легендарной 
группы «Кино» (песни ее лидера –  
Виктора Цоя  стали своего рода 
классикой российского рока)12. Сту-
денческий оркестр под управлением 
В. Шалдышева «Lux Aeterna» стал 
коллективом, который и по сей день 
привлекается в Новосибирске и дру-
гих городах Сибири для концертов 
тех коллективов, что работают на 
пересечении неакадемической музы-
ки (рок, эстрада) и симфозвучания. 
Игра оркестра «Lux Aeterna» стала 
частью трибьют-шоу «Metallica»13, 
концертного выступления Тарьи Ту-
рунен, шоу «Симфонические огур-
цы» группы «Черный квадрат»  
с песнями Виктора Цоя в Доме ученых 
Академгородка  (декабрь 2015 г.), 
группы «Би-2» (май 2019 г.).

В сентябре 2017 г. состоялось 
другое масштабное открытое меро-
приятие — творческий баттл между 
германской группой «EINSHOCH6»  
и студенческим оркестром под управ-
лением Сергея Шебалина. «HIP HOP 
vs KLASSIK» – концерт в формате 
open-air, продемонстрировал так на-
зываемые кроссоверные тенденции 
современной культуры, осуществля-
ющие объединение классических со-
чинений М. Глинки, А. Бородина,  
Э. Грига со стилем хип-хоп. По оцен-
ке организаторов, этот музыкаль-
ный праздник посетили около двух 
тысяч новосибирцев и гостей города, 
проект получил широкий резонанс 
и большое число положительных 
отзывов. Подобного рода акции сту-
дентов НГК продолжаются.

Отметим также активное функ-
ционирование многочисленных сту-

Немало удивившим горожан со-
бытием стала творческая акция, 
проведенная среди прочих, более 
официальных мероприятий, в рам-
ках юбилейных торжеств к 60-ле-
тию консерватории. Стоит отметить, 
что ее идею – как одной из наибо-
лее трендовых моделей работы с са-
мой широкой публикой – предло-
жили сами студенты НГК, которые 
на занятиях по дисциплине «Менед-
жмент в музыкальном искусстве» 
выработали концепцию максималь-
но открытого заявления о празднич-
ном событии в жизни вуза11. Резуль-
татом стал проект «Дом, в котором 
рождается музыка», вызванный  
к жизни звуковой средой консерва-
тории, а точнее пространства вокруг 
нее, в котором в какофоническое це-
лое сливаются множество мотивов, 
фрагментов, исполняемых различ-
ными инструментами и голосами. 
16 сентября 2016 г. из открытых 
окон консерватории для всех прохо-
жих звучала музыка из произведе-
ний М.И. Глинки. Концерт собирал 
аудиторию в режиме реального вре-
мени, в качестве зрительного зала 
выступил Первомайский сквер и со-
ответствующий отрезок улицы Со-
ветской. Этот уникальный проект 
дал возможность горожанам загля-
нуть в мир консерваторской жизни, 
а благодаря пользователям соцсетей 
информация о прошедшей акции по-
явилась и в Интернет-пространстве. 

Проектами, осуществляющими 
диалог пластов, увлеченно занима-
ется ныне выпускник консервато-
рии Вячеслав Шалдышев, которому 
в 2015 г. было предложено собрать 
оркестр для сопровождения концер-
та группы «Черный квадрат», ра-
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ных композиторских опусов), делает  
в этом смысле первые шаги.

Проблематичное продвижение ис-
полнительских искусств, с которым 
в последние десятилетия сталкива-
ются театральные и музыкальные 
организации, заставляет искать пути 
приближения к самой широкой ауди-
тории. Неакадемическое исполнение 
классики, выход из традиционных 
концертных залов в более широкое 
социальное пространство становят-
ся одним из способов популяризации 
«высокого» искусства. Студенческие 
коллективы НГК – как наиболее мо-
бильная часть культурного сообще-
ства – занимают в этом смысле ли-
дирующие позиции в Новосибирске. 
«Открытые» мероприятия молоде-
жи, включающие проекты внутриву-
зовского, городского, регионального  
и международного масштаба, позволя-
ют вовлекать в творческое простран-
ство горожан различных субкультур, 
возрастных групп и социального ста-
туса. Можно предположить, что эта 
тенденция будет развиваться и в даль-
нейшем, предлагая новые варианты 
кроссоверных сочетаний.

денческих ансамблей, в которых, 
наряду с классическим сегментом, 
представлены другие, востребован-
ные публикой, блоки эстрадной, 
рок-, поп-музыки, так называемой 
этники. Понимание перспективно-
сти клиентоориентированной поли-
тики любого музыкального коллек-
тива, нацеленного на коммерческий 
успех, заставляет студентов все бо-
лее пристально обращать внимание 
на тот аспект музыкального менед-
жмента, что связан с изучением 
рынка услуг и запросов различных 
групп слушателей.

Итак, мы констатируем, что при 
смешении образцов классико-акаде-
мического и массового пластов мо-
гут появляться удивительные сти-
левые и жанровые миксты. И если 
массовый пласт уже давно характе-
ризуется особой гибкостью и плюра-
лизмом, настойчиво утверждая свой 
статус ведущей культурной формы, 
то академическая традиция, пере-
живающая определенный кризис  
и на уровне содержания, и художе-
ственных средств выразительности 
(особенно это касается современ-

ПРИМЕЧАНИЯПРИМЕЧАНИЯ

1 Как правило, эта тенденция вызывает 
раздражение музыковедов академической 
направленности. «На фоне такой девальва-
ции классики совсем уж вызывающим вы-
глядит стремление массовой музыки, или, 
во всяком случае, отдельных ее разновидно-
стей, вопреки сложившейся иерархии му-
зыкальных видов, безмерно повысить свой 
статус и, претендуя на концептуальность, 
обратиться к серьезным социальным, 
философским, нравственным темам», –  
пишет А.М. Цукер (2016, с. 11).

2 Стоит отметить, что наша трактов-
ка понятия «академический» во многом 

совпадает с оценкой немецкого филосо-
фа Т. Адорно, который видел в академиз-
ме традицию, тормозящую развитие под-
линного искусства и отвечающую за 
музыкальную жизнь институций местного 
значения, характеризующихся «солид-
ностью», «прозаичностью», «отрезвлен-
ностью». «Табу, увековеченное нормой 
солидности, подавляет всякую свободу  
и спонтанность исполнения, в которых ну-
ждается само существо дела, ради него ведь 
и существует это качество солидности. <...> 
Точное название этому явлению – акаде-
мизм...» (Адорно Т., 1998, с. 115). Конечно, 



ВЕСТНИК МУЗЫКАЛЬНОЙ НАУКИ № 4 (26) 2019

124

виях открытого пространства требует обяза-
тельного репетирования в оригинальной об-
становке, что обычно сложно организовать, 
в отличие от репетиций в концертном зале. 
Так называемые саундчеки (soundcheck – 
настройка звукового оборудования и про-
верка звука) единичны и кратки по време-
ни. Практически все наработки, сделанные 
в условиях зала, могут быть «смазаны»  
в условиях ветра, шума, дождя, техни-
ческих неполадок (последние нередко 
возникают в результате слишком позд-
него подключения к процессу команды 
звукорежиссеров и невыполнения техни-
ческого райдера). В условиях улицы пло-
хо звучат медленные сочинения, особен-
но в исполнении струнных, что требует 
темповых сдвигов, привлечения ударных  
и духовых. Наиболее чувствительным  
к погодным условиям, пыли, загазованно-
сти улиц, низким температурам тембром 
является голос (вокальные партии в об-
суждаемом здесь «Гинденбурге» С. Райха 
по определению непросты и прописаны  
в крайних регистрах, уличные условия 
здесь также сказывались негативно). Ха-
рактер звучания музыки практически не-
прогнозируем, контроль за результатом 
со стороны дирижера минимализируется.  
В таких условиях важным участником 
процесса становится звукорежиссер, роль 
которого если не превышает, то находит-
ся на одном уровне с дирижером: его вкус, 
слух, профессионализм позволяют создать 
необходимый баланс.

9 Флешмоб (англ. – мгновенная тол-
па) – заранее спланированная массо-
вая акция, в которой большая группа 
людей выполняет заранее оговоренные 
действия в общественном месте. Целью 
флешмоба могут быть развлечение, са-
моутверждение, стремление к острым 
ощущениям, но чаще – ощущение при-
частности к общему делу и привлечение 
внимания в своей социальной группе.

10 Видео «"Энергичный" Транссиб встре-
чает Репина. Флэшмоб в аэропорту Толма-
чево» доступно по ссылке: https://www.
youtube.com/watch?v=ZSlhnKGmFCw

это мнение не является единственным: так, 
позитивное отношение к «академическому» 
существует в России, где оно сближается 
с понятиями «лучший», «устойчивый», 
«классический» (Варламов Д., 2008, с. 182).

3 Объяснение многофункциональности 
массовой музыки дано А. Цукером и озна-
чает реализацию этого пласта искусства не 
только в художественном смысле (кстати, 
художественное назначение не является 
здесь определяющим), но как стиль жиз-
ни, социальная позиция, средство солида-
ризации (2016, с. 7).

4 Подробнее об этом: Веревкина Ю.В. 
Академическая музыка в неакадемиче-
ском исполнении: некоторые особенности 
«middle culture» (2011).

5 Достаточно привести в пример интри-
гующие жанровые определения классиче-
ских спектаклей: триллер-опера («Бал-ма-
скарад»), оперный квест («Турандот»),  
а еще опера-дегустация («Любовный напи-
ток»), fashion («Аида»), renovation («Боге-
ма») в Новосибирском театре оперы и бале-
та (НОВАТ).

6 Мы не касаемся здесь тех неакадемиче-
ских (джазовых, поп- и рок-) коллективов  
и групп, в которые студенты (сессионно 
или на постоянной основе) НГК входят вне 
консерватории. В подобных коллективах 
(связанных с творческой реализацией или 
с необходимостью заработка) участвует, по 
нашим подсчетам, до 20 % студентов.

7 Стоит отметить, что подобные меро-
приятия проходят и в других учебных 
музыкальных заведениях страны. Ука-
жем на фестиваль симфонической музыки 
«Оркестр на траве» (проводится совместно 
Красноярской краевой филармонией с Си-
бирским государственным институтом ис-
кусств имени Дмитрия Хворостовского); 
уличные флешмобы творческих коллекти-
вов Саратовской консерватории в День за-
щиты детей и др.

8 Вообще, та сторона open-air проектов, 
что связана со спецификой уличного (пло-
щадного) звучания, заслуживает отдельно-
го исследования. Однако кратко укажем 
здесь на ряд моментов. Исполнение в усло-
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21 песня была исполнена перед многоты-
сячной толпой фанатов, при этом из-за 
сложных аранжировок шоу пришлось 
разделить на два дня. Звучание отдель-
ных композиций достигает 9 минут и по-
ражает мощью объединенных ресурсов ро-
кового и симфонического звучания. Диск 
получил премию «Грэмми» за «Лучшее 
инструментальное рок-исполнение» и ра-
зошелся миллионными тиражами по все-
му миру. Целый ряд обстоятельств (смерть 
М. Кэймена в 2003 г., уход басиста Джей-
сона Ньюстеда, длительное прекращение 
творческой деятельности группы) привели  
к тому, что группа ни разу не решилась 
повторить исполнение альбома. С 2018 г. 
его переисполнением занялись музыканты 
трибьют-группы «Garage Dayz», создав-
шие проект «Metallica Show S&M Tribute».  
В концертных выступлениях, горячо при-
нимаемых в России и за рубежом, уча-
ствовали такие академические оркестры, 
как Президентский оркестр Республики 
Беларусь, Большой симфонический ор-
кестр Москвы «Русская филармония», 
филармонические оркестры других горо-
дов России.

11 Традиционным, в рамках занятий по 
музыкальному менеджменту, стало прове-
дение «мозговых штурмов», на которых 
студентам предлагается найти решения 
проблемных вопросов организации кон-
курсов, мероприятий, творческих событий 
НГК. Предложенные студенчеством идеи 
обсуждаются и рассматриваются руковод-
ством вуза в качестве возможных вариан-
тов решений.

12 Шоу с симфоническими переложения-
ми песен В. Цоя стали довольно популярны-
ми; они прошли и продолжают проходить на 
различных концертных площадках России  
и осуществляются силами филармониче-
ских оркестров. Оригинальные партитуры 
создавались, как гласят анонсы, специали-
стами России и Белоруссии.

13 Трибьют-группа (или кавер-группа) –  
коллектив, специализирующийся на ис-
полнении композиций известных, культо-
вых исполнителей. Альбом «S&M» группы 
«Metallica» (апрель 1999) широко изве-
стен в мире рок-музыки: это совместный 
концертный альбом американской группы  
и симфонического оркестра Сан-Фран-
циско под управлением Майкла Кэймена. 
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АннотацияАннотация. . Проблемы педагогики высшего музыкального образования, его концептуаль-
ные основы и особенности все чаще становятся предметом научных обсуждений и дискуссий.  
В этих процессах преобладает множественность точек зрения, осмысление и переосмысле-
ние опыта прошлого и настоящего, поиск путей и методов для достижения оптимальных 
результатов в ситуации жесткой экономии и даже дефицита временных ресурсов. К этому 
необходимо добавить мотивацию жизненных целей и ценностей, которые студенты реали-
зуют в процессе обучения с учетом задач государственной политики в области музыкаль-
ной культуры, искусства и образования. Выпускники должны быть готовы продолжать 
академические устои музыкального искусства в мире перманентных научно-технических 
революций, технологизации и информатизации всех сфер деятельности, а также плюра-
лизма идей, мнений и направлений. Особое значение с педагогической точки зрения име-
ет создание адекватных современной эпохе учебно-методических установок и требований  
в процессе научно-исследовательской работы студентов. Предмет направлен на обобщение  
и интеграцию всех полученных ранее знаний, умений, навыков и компетенций. Он так-
же стимулирует процессы поисковой интеллектуально-творческой деятельности при на-
писании и подготовке к защите дипломных рефератов на государственном экзамене по 
«Музыкальному исполнительству и педагогике». В последние два года дипломные рефера-
ты имеют статус выпускной квалификационной работы. Концептуальная основа учебного 
предмета связана с актуализацией и активизацией процессов самопознания и самоподго-
товки, а также профессионального самоопределения выпускника в настоящий момент и на 
перспективу деятельности. Учебно-методические установки и алгоритмы интегративной 
по своей сути дисциплины, связанной с написанием письменной работы, являются общи-
ми для всех студентов Новосибирской консерватории. Однако в настоящей статье сделан 
акцент на особенностях подготовки студентов кафедры духовых и ударных инструментов, 
руководство которыми, как и во всем вузе, осуществляют педагоги кафедры музыкального 
образования и просвещения.
Ключевые словаКлючевые слова: музыкальное исполнительство и педагогика, дипломный реферат, вы-
пускная квалификационная работа, научно-исследовательская работа, самоподготовка, са-
мообразование, самоопределение.
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AbstractAbstract.. Problems of pedagogics of higher musical education, its conceptual basics and 
peculiarities have gained the increasing attention in scientific discussions. In these processes, 
the multiplicity of viewpoints, thinking and rethinking of the experience of the past and 
present, search of ways and methods of achieving optimal results in the situation of strict 
economy and even the deficit of time resources prevail. Motivation related to vital goals 
and values realized by students in the learning process should be added to the above, with 
the account for objectives of the state policy in the field of the musical culture, art and 
education. Graduates should be prepared to follow academic attitudes of the musical art 
in the world of permanent scientific-and-technical revolutions, the technological rise and 
computerization of all spheres of activity as well as pluralism of ideas, opinions and areas. 
Creation of the learning and methodological facilities and requirements which are adequate 
to the modern era and relate to the process of the students’ research is of special importance 
from the pedagogical angle. This discipline is aimed at generalizing and integrating all earlier 
obtained knowledge, abilities, skills and competences. It also stimulates the processes of 
search intellectual-creative activity when students write diploma essays and prepare to defend 
them at the state examination in musical performance and pedagogics. During last two years, 
diploma essays have had the status of the graduate qualification work. The conceptual basis 
of the academic discipline is related to actualization and activation of the processes of self-
cognition and self-preparation, as well as professional self-determination of the graduate 
both at present and in the long run. Learning and methodological facilities and algorithms of 
the essentially integrative discipline connected with the composition of the written essay are 
common for all students of the Novosibirsk Conservatoire. However, this article accentuates 
training peculiarities of students of the brass and percussion chair, the guidance of which 
(just as in the whole higher school) is provided by instructors of the chair of musical education 
and enlightenment.
KeywordsKeywords: musical performance and pedagogics, diploma essay, graduate qualification work, 
R&D, self-preparation, self-education, self-determination.
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Процессы музыкального образо-
вания в вузе являют собой область, 
недостаточно изученную в научном 
плане, а также методически и кон-
цептуально мало проработанную. 
Поэтому проблемы педагогики выс-
шего музыкального образования, его 
фундаментальные основы и особен-

ности все чаще становятся предме-
том обсуждений и дискуссий, в том 
числе и на научных форумах.

Одной из недавних встреч стало 
заседание седьмой сессии Научного 
совета по проблемам истории музы-
кального образования (23–26 апреля 
2019 г.), в рамках которой состоялась 
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политики в области музыкальной 
культуры, искусства и образования. 
Прежде всего, выпускники должны выпускники должны 
быть готовы продолжать академиче-быть готовы продолжать академиче-
ские устои музыкального искусства ские устои музыкального искусства 
в мире перманентных научно-техни-
ческих революций, технологизации 
и информатизации всех сфер дея-
тельности, новаций и инноваций,  
а также плюрализма идей, мнений  
и направлений. Кроме того, про-про-
цессы глобализациицессы глобализации всей жизнеде-
ятельности человека, не могут не 
отражаться и на учебной работе сту-
дентов музыкальных вузов.

Особое значение имеет определение  определение  
адекватных современной эпохе учеб-адекватных современной эпохе учеб-
но-методических установок, форм  но-методических установок, форм  
и методов работы и требований  и методов работы и требований  
к научно-исследовательской работе к научно-исследовательской работе 
студентовстудентов. Сказанное в наибольшей 
степени имеет отношение к такой 
социально ориентированной сфере 
деятельности как педагогика музы-
кального искусства, поэтому работе 
над дипломными рефератами в Но-
восибирской консерватории уделяет-
ся столь пристальное внимание.

Педагогическая подготовка сту-
дентов музыкальных вузов много-
планова. На заключительном этапе 
она включает дисциплины обобщаю-дисциплины обобщаю-
щего типащего типа, которые призваны инте-
грировать все ранее полученные зна-
ния, умения, навыки и компетенции 
по различным предметам. Речь идет 
о подготовке к государственному эк-
замену по «Музыкальному испол-
нительству и педагогике», который 
сдают студенты многих факультетов 
Новосибирской консерватории. Суть 
подготовки связана с необходимо-
стью повысить и показать степень степень 

международная научная конферен-
ция «Подготовка музыканта-педаго-
га: исторический опыт, проблемы, 
перспективы». Ее материалы опу-
бликованы и представляют интерес, 
прежде всего, для педагогов вуза, 
однако не ограничиваются исклю-
чительно этими параметрами. По 
профилю научных интересов автору 
настоящей статьи оказались наибо-
лее актуальными статьи К.В. Зен-
кина (2019), В.И. Адищева (2019),  
Н.А. Соболевой (2019), К.А. Жабин-
ского (2019). Хотелось бы сослаться 
и на собственные работы, озвучен-
ные и опубликованные в последнее 
время. Они посвящены вопросам 
профессионального музыкального 
образования и педагогике высшей 
школы (Робустова Л., 2018а, б; 2019); 
в них также обсуждается система система 
педагогической подготовки студен-педагогической подготовки студен-
тов Новосибирской консерваториитов Новосибирской консерватории,  
в частности на ее завершающем эта-
пе, включая защиту дипломных ре-
фератов (Робустова Л. и др., 2011; 
Робустова Л., 2018).

Известно, что многие процессы 
вузовской педагогики рассматрива-
ются с разных точек зрения. Они 
связаны с осмыслением и переосмыс-
лением опыта прошлого и настояще-
го в целях поиска путей и методов 
для достижения оптимальных ре-
зультатов в ситуации жесткой эконо-
мии и даже дефицита временных ре-
сурсов. Однако не только темпоритм 
и социально-экономический уклад 
жизни диктуют условия. Необходи-
мо добавить мотивацию жизненных 
целей и ценностей, которые сту-
денты реализуют в процессе обуче-
ния с учетом задач государственной 
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быть определены цели, задачи, ак-
туальность и, желательно, новизна.

В последние два года педагогические 
рефераты студентов исполнительских 
факультетов Новосибирской консер-
ватории получили статус выпускной статус выпускной 
квалификационной работыквалификационной работы. К этим 
работам предъявляются повышенные 
требования в отношении качества 
написания, подготовки и оформле-
ния текста; предусмотрена процедура 
прохождения компьютерного тести-
рования на предмет заимствований. 
Определена степень оригинальности 
представляемого на рецензирование  
и к защите материала.

Подчеркнем, что учебная дея-
тельность студентов в процессе на-
писания дипломных рефератов 
направлена на самостоятельную самостоятельную 
поисково-творческую работупоисково-творческую работу, в ре-
зультате которой у них развиваются 
способности интегрировать различ-способности интегрировать различ-
ные музыкально-художественные ные музыкально-художественные 
и социально-культурные процессы и социально-культурные процессы 
и явленияи явления. Помимо этого студен-
ты должны научиться излагать те-
оретические и практические мысли  
и сведения, исследовать и рефлек-
сировать свою деятельность и дея-
тельность других, анализировать, 
структурировать, обобщать, а так-
же находить, развивать и внедрять 
полученные научно-методические  
и научно-практические знания  
в творческий, исполнительский  
и учебный обиход.

При всей схожести требований  
и установок на процессы многоуров-
невой подготовки музыкантов-про-
фессионалов, которые во многом 
«запрограммированы» ФГОСами, 
вариативность подготовки студен-

зрелости выпускника музыкального зрелости выпускника музыкального 
вуза одновременно в профессиональ-вуза одновременно в профессиональ-
ном (специальном) и педагогическом ном (специальном) и педагогическом 
качествахкачествах соответствующих уровням 
подготовки выпускника бакалаври-
ата или специалитета. Такая уста-
новка в Новосибирской консервато-
рии начала доминировать с 1995 г.,  
и сразу же была ориентирована на 
поисковую научно-исследователь-
скую деятельность студентов, свя-
занную с написанием дипломного 
реферата и с процедурой его после-
дующей защиты. В дальнейшем 
научный компонент усиливался.  
В частности, с 2011 г. обязательным обязательным 
стало четкое структурирование ре-стало четкое структурирование ре-
фератовфератов, которые существуют в двух 
формах: теоретико-практического 
исследования (разработка какой-ли-
бо методической, методологической 
и/или исполнительской проблемы)  
и учебно-методического пособия (хре-
стоматия, сборник, переложение).

С точки зрения научной органи-
зации мыследеятельностных процес-
сов в первом случае обязательным 
является наличие оглавления (со-
держание) работы. К ее структур-
ным компонентам относятся введе-
ние, заключение, основная часть, 
состоящая из одного или несколь-
ких разделов, список литературы 
и, при необходимости, приложение 
(или приложения). Во втором случае 
музыкально-нотный материал пред-
варяется пояснительной запиской, 
содержание которой не имеет четко 
обозначенных внешних структур-
но-смысловых границ; в то же время 
внутренняя логическая рубрикация 
имеется (Робустова Л. и др., 2011). 
Однако в обоих случаях должны 
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цессы глобализациицессы глобализации, которые, с одной 
стороны, предопределяют идентич-идентич-
ность дел и действийность дел и действий, направленных 
на «выравнивание» многих процес-
сов и явлений, в том числе в теории 
и практике педагогики музыкального 
искусства. С другой стороны, направ-
ленность на глобализацию не долж-
на схематизировать, препятствовать  
и мешать самобытным тенденциям самобытным тенденциям 
регионального масштабарегионального масштаба в музыкаль-
ном искусстве, науке и образовании. 
Они сообщают оригинальность каждо-
му учебному заведению, делают его 
узнаваемым не только в масштабах 
страны, но и гораздо шире.

Данные установки достаточно чет-
ко отражены в нормативно-право-
вых документах и концепциях, кото-
рые определяют стратегический путь 
развития музыкальной культуры  
и искусства в стране на ближайшие 
и отдаленные, но вполне видимые 
перспективы социально-культурных 
преобразований. Важным в них яв-
ляется два момента: «встроенность» 
культурных процессов в мировое 
музыкальное пространство (отсюда 
проистекают процессы идентифика-
ции образовательных и художествен-
ных процессов) при сохранении на-
циональной самобытности в области 
культуры, искусства, образования. 
По сути, констатируется реальное 
воплощение целей и задач, которые 
уже были сформулированы в госу-
дарственной программе Российской 
Федерации «Развитие культуры и ту-
ризма на 2013–2020 годы». В ней для 
граждан страны декларировались «со-
хранение культурного и историческо-
го наследия народа» и одновременно 
«развитие туризма для приобщения 

тов по данному направлению в раз-
личных вузах страны имеет право 
на существование и действитель-
но существует. Процесс этот совер-
шенно естественный и нормальный, 
обусловленный конкретными осо-
бенностями учебных заведений, их 
педагогическим составом, сформи-
ровавшимся укладом и традиция-
ми; немаловажное значение имеют 
излюбленные учебно-методические 
и научно-поисковые концепции  
и стратегии, которые во многом опре-
деляют не только «дух» учебного за-
ведения, но и его самобытное про-
фессионально-творческое «лицо».

Однако единство общих процессов 
и явлений, которые зафиксированы в 
различных нормативных документах 
и требованиях, безусловно, важно и 
необходимо, в том числе и для форми-форми-
рования и понимания идентичностирования и понимания идентичности 
процессов педагогической подготовки 
студентов в российских музыкаль-
ных вузах. Данные установки долж-
ны в полной мере соответствовать соответствовать 
современным требованиямсовременным требованиям, предъ-
являемым к «производству и вос- 
производству» музыкальной культу-
ры и образования. При этом они не 
могут регламентироваться утилитар-
ными потребностями учебного быта, 
а должны исходить исключительно 
из феноменологических особенностей 
музыкального искусства, культуры, 
образования. Именно стремление  стремление  
к высоким и наивысшим целям в му-к высоким и наивысшим целям в му-
зыкально-художественной сфере де-зыкально-художественной сфере де-
ятельности ятельности должно определять высо-
кий «учебный пафос» этой социально 
ориентированной дисциплины.

При этом нельзя не учитывать про-
исходящие в современном мире про-про-
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••наличие у педагога, равно как  
и у студента, личной программы 
профессионально-творческого роста  
и развития, а также социально-творче-
ской адаптации; 

••совпадение профессиональ-
но-творческих установок педагога  
и студента в направлении единства це-
лей и задач в достижении поставлен-
ных результатов;

••наличие внутрикафедральных 
установок, направленных на опти-
мизацию деятельности студентов  
в контексте единства целей и задач их 
профессионального и социально-куль-
турного развития;

••тесные межкафедральные связи  тесные межкафедральные связи  
и контактыи контакты в процессе многосторон-
ней профессиональной подготовки 
студентов, обусловленной неразрыв-обусловленной неразрыв-
ным единством их инструментального  ным единством их инструментального  
и психолого-педагогического обучения.и психолого-педагогического обучения. 

Последний из обозначенных пара-
метров выделен особо. Он как нель-
зя лучше отражает интегративную 
сущность педагогической подготовки, 
опирающуюся на профессиональную 
деятельность и основополагающую 
для Новосибирской консерватории 
установку на процесс подготовки му-
зыкантов-профессионалов. В этом 
процессе «действуют» такие крите-
рии, как:

••целостность подготовки специали-
ста в единстве и неразрывности всех 
сторон обучения;

••личностный рост и формирование 
музыканта-профессионала в единстве 
специального (инструментального)  
и психолого-педагогического развития;

••межкафедральное сотрудниче-
ство как основа оптимального роста 
и развития специалиста.

граждан к мировому культурному  
и природному наследию» (Государ-
ственная программа, 2013). Думаю, 
что все духовное наследие разных 
народов, а также ориентация на луч-
шие достижения в культуре каждого, 
должны стать важным вектором об-
разования подрастающего поколения 
нового времени. Данные установки 
дают «в руки» музыкантам-професси-
оналам правовые и концептуально зна-
чимые основания, прежде всего, для 
понимания правильности собственной 
деятельности и ее приоритетов.

Закономерно возникает вопрос, ка-
кие базовые принципы лежат в ос-
нове профессиональной подготовки 
студентов исполнительских факуль-
тетов, ведь именно в специальном 
классе первоначально формируется 
музыкант, чтобы со временем быть не 
только исполнителем, но и педагогом. 
Однако для этого необходима даль-
нейшая познавательная деятельность 
в сфере педагогики музыкального ис-
кусства – теоретическая, практиче-
ская, методическая. Общую картину 
образовательно-воспитательного про-
цесса и условия его оптимального осу-
ществления в вузе можно структури-
ровать следующим образом.

Профессиональная и педагогическая Профессиональная и педагогическая 
подготовка студентовподготовка студентов исполнительских 
факультетов, включая студентов кафе-
дры духовых и ударных инструментов, 
базируется на таких параметрах, как:

••наличие в вузе профильных специ-
алистов, имеющих высокий статус му-
зыкально-исполнительской деятельно-
сти на конкретном инструменте;

••обеспеченность вуза необходимой 
нотной и научно-методической литера-
турой (или свободный доступ к ней);
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7) репертуарные сборники, хресто-
матии, переложения с методическими 
комментариями. 

Мы уже не единожды обращались 
к тематике дипломных рефератов сту-
дентов консерватории (Робустова Л.  
и др., 2011; Робустова Л., 2018; Робу-
стова Л., 2019), в том числе и испол-
нительских факультетов (Робустова 
Л., 2011; Робустова Л., 2018). Однако  
к сравнительному анализу тематики 
дипломных рефератов студентов ка-
федры духовых и ударных инструмен-
тов от истории к современности мы 
обращаемся впервые. Обусловлено это 
тем, что данный материал готовился 
к международной научно-практиче-
ской конференции «Проблемы совре-
менного исполнительства на духовых 
инструментах», которая проходила  
в Новосибирской консерватории с 14 
по 15 марта 2019 г.

Отметим, что в работах студен-
тов кафедры духовых и ударных ин-
струментов в первые 10 лет реализо-
вывалась тематика 1, 2 и 5 рубрик, 
т. е. привлекательными оказались 
только три тематических направ-
ления. Особенностью этого периода 
являлось и то, что большинство ра-
бот имело компилятивный характер.  
В них практически отсутствовали 
научно-исследовательские и поиско-
во-творческие аспекты деятельности, 
которые, забегая вперед, появились  
в более поздних работах студентов. 
Этот недостаток практически исклю-
чал возможность участия в ежегодно 
проводимом конкурсе студенческих 
работ по музыкальной педагогике.

Экзаменационные оценки на госу-
дарственных экзаменах были в этот 
период не самые высокие. Однако бла-

Эти критерии были сформированы 
в первое десятилетие существования 
консерватории и упрочены созданием 
в 1969 г. межфакультетской кафедрымежфакультетской кафедры 
музыкальной педагогики, истории  
и теории исполнительского искус-
ства, которая с 1992 г. носит название 
кафедра музыкального образования  кафедра музыкального образования  
и просвещения.и просвещения.

Важность письменных работ, ко-
торые завершают процесс обучения 
музыкантов-профессионалов, кафедра 
видит в том, что студент (в соответ-
ствии с интересами и потребностями) 
обобщает многое из того, что он уви-
дел, услышал и осуществил во время 
обучения, а затем отрефелексировал 
эту деятельность. Поэтому актуаль-
ность тех или иных ее направлений 
для будущего педагога-музыканта 
была выявлена в ходе анализа и си-
стематизации в 2011 г. проблематики 
дипломных рефератов.

В ходе работы были рассмотре-
ны студенческие рефераты с 1995 г.,  
т. е. за 15 лет. Их тематика отражена 
в учебно-методическом пособии (Робу-
стова Л. и др., 2011) и сфокусирована 
по семи рубрикам:

1) базовые вопросы методики музы-
кального образования; 

2) проблемы музыкально-исполни-
тельского мастерства и ремесла;

3) особенности художественно-твор-
ческой деятельности музыкантов; 

4) методический и исполнитель-
ский анализ произведений;

5) исполнительское искусство и пе-
дагогика музыкального образования: 
история и современность;

6) психолого-педагогические аспек-
ты музыкально-исполнительского ис-
кусства и образования;
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••Особенности исполнения произ-Особенности исполнения произ-
ведений для мультиперкуссии (на ведений для мультиперкуссии (на 
примере «Salmigondis» П. Петита);примере «Salmigondis» П. Петита);

••А.Т. Скобелев – основатель совре-А.Т. Скобелев – основатель совре-
менной отечественной школы игры на менной отечественной школы игры на 
тромбоне;тромбоне;

••Особенности исполнения на ба-Особенности исполнения на ба-
рочном гобоерочном гобое.

2018 год2018 год: 
••Исполнительство на тромбоне  

в аспекте влияния академической му-
зыки и джаза;

••Исполнительство на саксофоне  
в академической музыке и джазе: 
сравнительный аспект;

••Сюита «Север» для маримбы соло Сюита «Север» для маримбы соло 
Е.П. Демидовой в контексте совре-Е.П. Демидовой в контексте совре-
менных исполнительских тенденций.менных исполнительских тенденций.

Таким образом, видны очевидные 
положительные результаты сотрудни-
чества двух выпускающих кафедр вуза. 

Кафедра музыкального образова-
ния и просвещения за годы тесного 
общения со всеми факультетами кон-
серватории выработала свой стиль 
и методы работы, направленные на 
позитивный диалог, сотрудничество 
в достижении поставленных целей. 
Данные установки помогают сту-
дентам интенсивно и многосторонне 
развиваться и совершенствоваться  
в своей профессионально-творческой 
деятельности, педагогический аспект 
которой определяет их научный по-
тенциал, в том числе и на отдаленную 
перспективу.

годаря многолетнему тесному сотруд-
ничеству двух выпускающих кафедр 
вуза в направлении единства целей  
и задач в профессиональной подготов-
ке ситуация постепенно улучшилась. 
Начиная с 2010 г., качество подго-
товки студентов кафедры духовых  
и ударных инструментов сравнялось 
с остальными исполнительскими ка-
федрами. Намного интереснее стала 
проблематика работ. Уровень выпол-
нения рефератов становится стабиль-
но высоким, что позволяет студентам 
ежегодно участвовать в вузовском 
конкурсе по музыкальной педагогике.

Приведем наиболее интересную те-
матику последних лет. Жирным кур-
сивом отмечены работы, завоевавшие 
призовые места на внутривузовском 
конкурсе.

2011 год2011 год:
••Методика обучения игре на клар-

нете (на основе пособий Рудольфа Ма-
уза и Эвальда Коха).

2014 год2014 год: 
••Особенности исполнения барочной 

музыки в переложении для саксофона;
••Учебное пособие Ф. Векре «Раз-

мышления о том, как играть на вал-
торне хорошо»: перевод и методиче-
ские рекомендации. 

2015 год2015 год: 
••Сочинение «Агрестид» Э. Боцца 

для флейты и фортепиано. Методиче-
ский и исполнительский анализ.

2016 год2016 год:
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АннотацияАннотация. . Статья посвящена специфике освоения учебной дисциплины «Народная му-
зыкальная культура» обучающимися из стран Азиатско-Тихоокеанского региона. Ак-
туальность работы обусловлена отсутствием исследований по вопросам преподавания 
музыкального фольклора зарубежным студентам в контексте требований федеральных го-
сударственных образовательных стандартов о компетентностном подходе. Автор отмечает, 
что обучение иностранных учащихся музыкального колледжа осуществляется в условиях 
отсутствия у них фундаментальных знаний русского языка и культуры. В связи с этим 
особую значимость приобретает поиск и внедрение новых подходов к учебному процессу, 
обеспечивающих развитие профессиональных компетенций студентов для формирования 
системных знаний о русских национальных музыкальных традициях. Творческое переос-
мысление педагогического опыта и собственные наработки позволили автору статьи вы-
работать организационно-методический инструментарий для воплощения компетентност-
ной модели в обучении музыкантов-исполнителей разных направлений подготовки. Автор 
полагает, что для оптимизации вхождения иностранных студентов в учебный процесс  
в Дальневосточном государственном институте искусств (г. Владивосток) создана образова-
тельная база, позволяющая овладеть навыками межкультурной коммуникации. Освоение 
общих и профессиональных компетенций в рамках дисциплины «Народная музыкальная 
культура» дает огромный потенциал для углубленного изучения и постижения других 
предметов учебного цикла. Овладение фольклорным наследием России способствует инте-
грации личности в системе мировой и национальной культур.
Ключевые словаКлючевые слова: : высшее образование, образовательные методики, компетентностный под-
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Abstract.Abstract. The article is dedicated to specifics of learning of the academic discipline “Folk 
musical culture” by students from the Asia-Pacific region. The relevance of this work is caused 
by lack of studies on teaching musical folklore to foreign students in context of requirements 
of state educational standards about competency approach. The author notes, that education 
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of musical college students occurs without any substantive knowledge in Russian language and 
culture. In this regard searching and implementing new approaches to educational process have 
the central importance. It assures the development of professional competence for students for 
forming system knowledge about Russian national musical traditions. Creative rethinking of 
pedagogical experience and own work let the author of the article formulate organizational and 
methodical tool for embodiment of competency model in teaching musicians and performers 
of different areas of training. The author believes that an educational base allows to master 
the skills of intercultural communication. It has been created for optimization of foreign 
students integration in educational process in Far Eastern Institute of Arts (Vladivostok city). 
Learning of common and professional competence in the context of discipline “Folk musical 
culture” unlocks the great potential for learning detailed studies other subjects of training 
cycle. Mastering of Russian folk legacy contributes to integration of the person in system of 
world and national cultures.
KeywordsKeywords: Higher education, educational methods, competency approach, folk musical culture, 
foreign students.
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Кросс-граничное получение обра-
зовательных услуг и академическая 
мобильность являются значимыми 
инструментами повышения качества 
и эффективности современного об-
разования. В силу геополитического 
положения г. Владивостока в Даль-
невосточном государственном инсти-
туте искусств отмечается большой 
приток обучающихся из стран Ази-
атско-Тихоокеанского региона (АТР),  
в первую очередь из соседнего Китая.

В последнее время вопросам препо-
давания зарубежным студентам разных 
направлений подготовки, в том числе в 
области музыкального искусства, уде-
ляется пристальное внимание. В пер-
вую очередь поднимаются проблемы 
психологической адаптации иностран-
цев в новой для них социокультурной 
среде, раскрываются организационные 
и методические задачи. Вместе с тем 
установки федеральных государствен-
ных образовательных стандартов ори-
ентированы на компетентностный под-
ход в обучении. В его основу положена 

интегрированная образовательная мо-
дель, включающая знания и умения, 
владение которыми помогает студентам 
развить способность самостоятельно 
дисциплинироваться и самомотивиро-
ваться, а также реализовать умствен-
ный и творческий потенциал. В связи  
с этим особую актуальность приоб-
ретают исследования по личностно- 
ориентированной педагогике, связан-
ной с формированием и развитием ин-
теллектуальных и профессиональных 
качеств обучающихся.

Преподавая музыкальный фоль-
клор в Дальневосточном государ-
ственном институте искусств более 
двадцати лет, автор статьи накопила 
богатый практический опыт вопло-
щения компетентностной концепции 
в обучении музыкантов-исполните-
лей разных направлений подготовки.  
В вузе большинство иностранных сту-
дентов уже владеют русским язы-
ком, освоив его в значительной мере 
к старшим курсам, когда препода-
ется «Народное музыкальное твор-
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лекциях и семинарах. Однако в работе  
с обучающимися из стран АТР пе-
ред преподавателями дисциплин 
музыкально-теоретического блока,  
и, в частности, народной музыкальной 
культуры, встает ряд задач, требующих 
своего решения.

Студентам, приехавшим из-за ру-
бежа, необходимо адаптироваться  
в других климатических и бытовых 
условиях, привыкнуть к незнако-
мой образовательной системе, освоить 
принципы групповых занятий и т.д. 
Препятствием для успешного вхож-
дения иностранцев в учебный процесс 
часто становится несоответствие меж-
ду уровнем готовности обучающих-
ся к восприятию новой информации  
и требованиями среднего профессио-
нального и высшего образования в Рос-
сии. Важнейший проблемой адаптации 
иностранных студентов в иных комму-
никативных и образовательных усло-
виях является языковой барьер. При 
изучении фольклора носителями азиат-
ской культуры следует учитывать недо-
статочность словарного запаса у студен-
тов-первокурсников, необходимого для 
понимания традиционной образности  
и выразительности изучаемого фено-
мена устной народной практики. В ус-
ловиях отсутствия речевой компетент-
ности недостаточно хорошее знание 
русского языка выражается в трудно-
стях понимания обучающимися устно-
го и письменного учебного материала.

Для оптимизации вхождения ино-
странных студентов в учебный процесс 
в Дальневосточном государственном 
институте искусств создана образо-
вательная платформа, позволяющая 
улучшить качество обучения и достичь 
высоких академических результатов. 

чество». В колледже, где изучение 
русских фольклорных традиций на-
чинается на первом курсе, обучаю-
щимся только предстоит вхождение  
в новую языковую среду. Освоение 
общих и профессиональных компе-
тенций в рамках дисциплины «На-
родная музыкальная культура»  
в колледже дает огромный потенциал 
для углубленного изучения и постиже-
ния других дисциплин музыкально-те-
оретического и специального цикла.

Данная статья посвящена реализа-
ции компетентностной модели обучения 
в процессе профессиональной подготов-
ки иностранных студентов-музыкантов 
по народной музыкальной культуре на 
примере учебно-образовательной дея-
тельности Дальневосточного государ-
ственного института искусств.

Приезжая из другой националь-
ной среды, первокурсники прояв-
ляют особый интерес к культуре  
и традициям новой, во многом неиз-
вестной для них страны. Знакомство 
с образцами устного музыкального 
творчества помогает иноязычным сту-
дентам понять механизмы специфики 
менталитета, во многом реализованном  
в музыкальном фольклоре. Изучение 
русской традиционной культуры спо-
собствует осознанию культурно-истори-
ческого процесса, специфики индивиду-
альной и коллективной деятельности, 
устной природы музыки.

Иностранные студенты заинтересо-
ваны в качественном обучении, которое 
дает им возможность осуществить испол-
нительскую и педагогическую деятель-
ность в своей стране. Это мотивирует их 
дисциплинировано посещать занятия, 
выполнять домашние задания, быть 
внимательными и сосредоточенными на 
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ся, многие проявления народного ис-
кусства весьма специфичны, поскольку 
связаны с формировавшимися веками 
религиозно-культурными представле-
ниями русского крестьянства. Страте-
гия постижения русского музыкально-
го фольклора обучающимися из стран 
Юго-Восточной Азии должна опираться 
на темы, убедительно и наглядно иллю-
стрирующие иную для них культуру. 
Более «предметными» в таком случае 
становятся обрядовые, танцевальные  
и инструментальные проявления музы-
кального фольклора.

Не претендуя на полное освещение 
проблем курса «Народная музыкаль-
ная культура» в колледже, хотелось бы 
определить концептуальную модель про-
граммы дисциплины. При всем разноо-
бразии версий содержания цикла, мож-
но предложить следующие обязательные 
предметно-тематические комплексы. 
Одним из таких стабильных блоков яв-
ляется изучение обрядовой системы 
русского народа. Знание календарных  
и семейно-бытовых обрядов помогает вы-
работать достоверное представление об 
обычаях и стилистике народного исполне-
ния. Для того чтобы осознать фольклор-
ные формы жизни народной песни, сле-
дует познакомить иностранных студентов  
и с инструментальной культурой. Прак-
тика преподавания показывает, что из-
учение русского инструментального 
фольклора способствует формированию 
у учащихся представлений о подлинной 
народной музыке через «опредмеченные» 
формы ее бытования.

Тематическое содержание курса мо-
бильно, план учебной дисциплины может 
корректироваться в зависимости от уров-
ня подготовки, стремления обучающихся 
взаимодействовать для решения различ-

При реализации образовательных про-
грамм по дисциплине «Народная му-
зыкальная культура» в учебном плане 
предусмотрена аудиторная контактная 
работа обучающихся с преподавателем 
в мононациональных учебных группах. 
Кроме того, для иностранных студен-
тов проводятся мелкогрупповые заня-
тия по музыкальному фольклору, по-
зволяющие уделить большее внимание 
каждому учащемуся.

В процессе постижения обучающи-
мися русской национальной традиции  
в первую очередь необходимо освоить 
навыки межкультурной коммуника-
ции. Русское народное творчество 
является для иностранных студен-
тов в некотором роде музыкальной 
«заграницей», они с трудом воспри-
нимают соответствующий материал. 
Выход из создавшегося положения 
возможен лишь на основе пересмо-
тра содержаниясодержания рабочей программы 
учебных дисциплин, а также формы 
занятий.

Так, драматургия курса «Народная 
музыкальная культура» у русскоя-
зычных студентов музыкального кол-
леджа обычно выстраивается по жан-
рово-стилевому принципу, как пишет 
В. Щуров, «музыкальная стилисти-
ка произведения русской народной 
музыки во многом определяется его 
жанровой принадлежностью» (2007, 
с. 3). Большое внимание уделяется 
способам функционирования, обрядо-
вому предназначению и выразитель-
ным особенностям народных жанров  
в контексте русских региональных 
традиций.

У иностранцев подобный тематиче-
ский план дисциплины невозможен  
в силу разницы тезауруса обучающих-
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помогает переводить сокурсникам ма-
териал урока.

Пути и способы развития комму-
никативной компетентности возмож-
ны только в условиях применения 
современных технологий, направлен-
ных на визуальные и аудиальные ка-
налы восприятия. В Дальневосточном 
государственном институте искусств 
осуществляется комплекс работ  
в области электронно-методического 
обеспечения учебного процесса. На-
глядность обучающих материалов, 
иллюстрирующих богатство русской 
традиционной культуры, реализуется  
в цифровой форме – это аудиозаписи, 
видеопакеты, электронные презента-
ции, текстовые документы и иные ди-
дактические единицы.

Организовать занятия на качествен-
но новом уровне и повысить эффектив-
ность обучения в целом помогают муль-
тимедийные проекты, позволяющие 
совмещать апробированные и иннова-
ционные методы обучения. Главным 
педагогическим инструментом на уро-
ке становится электронная презента-
ция, которая обеспечивает расширение 
сектора интерактивной учебной работы 
за счет использования активно-деятель-
ностных форм обучения.

К числу важнейших художествен-
но-выразительных средств электронной 
презентации следует отнести синкре-
тичность мультимедийного произведе-
ния, синтетическое воздействие и поли-
сенсорность восприятия (см.: (Фиденко 
Ю., 2016)). Организация занятий идет 
по знакомой студентам схеме: они за-
писывают необходимую для них ин-
формацию с экрана. Слайд содержит 
ключевые слова, определения, демон-
стративный материал – рисунки и фо-

ного спектра проблем, потенциальной го-
товности студентов группы к получению 
знаний – их работоспособности и самосто-
ятельности.

Подготовка квалифицированных 
специалистов во многом зависит от 
используемых методовметодов обучения. 
Как известно, основной дидактиче-
ской единицей в теоретических кур-
сах являются лекции. Освоение осо-
бого художественного мира русского 
фольклора иностранными студента-
ми в процессе групповых занятий 
должно опираться на особую мо-
дель взаимодействия преподавателя  
с аудиторией, не владеющей базовы-
ми знаниями русского языка. Для 
приобщения учащихся к фольклор-
ной культуре и традициям русского 
народа необходима специальная пода-
ча материала преподавателем, в кото-
рой удобным для восприятия учебного 
материала оказывается замедленный 
темп изложения.

В ситуации дефицита языковых 
средств при передаче информации 
возможной формой реализации ста-
новится также диалог с преподава-
телем, дополняющий привычный 
лекционный монолог. На уроках 
«Народной музыкальной культуры» 
для взаимодействия и плодотворно-
го контакта «ансамблевое взаимо-
действие» инициируется в первую 
очередь педагогом. «Обратная связь»  
с иностранными студентами осущест-
вляется, например, путем совместно-
го повтора и трансляции ключевых 
слов. Обычно в группе выделяется 
более смышленый студент, быстрее 
других понимающий преподавателя.  
В таком случае ему можно отдать 
роль «ассистента учителя», который 
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ганизма» очень нелегко, тем более 
иностранным студентам. Восприятие 
ими фольклорных песен обычно за-
труднено, хотя просмотр видеозапи-
сей выступлений аутентичных испол-
нителей вызывает уважение и интерес 
молодых музыкантов из стран АТР. 
Поэтому процесс слушания в значи-
тельной мере нуждается в предвари-
тельном комментарии конкретного 
образца, в ходе которого лектор фор-
мирует установку на восприятие.

Педагогическая эмпатия в особой сте-
пени важна для студентов с иной наци-
ональной моделью поведения. Препода-
ватели из собственного опыта знают, что 
студенты из Китая, Кореи, Японии как 
представители реактивного типа куль-
туры (автор классификации Р. Льюис) 
предпочитают «молча и спокойно слу-
шать собеседника, осторожно реагируя 
на его предложения» (Буреева М. и др., 
2017, с. 27). Они сдержанны, терпели-
вы, медленно усваивают материал, ува-
жительны по отношению к педагогу.

Важнейшим гарантом успешного 
занятия становится коммуникатив-
ное мастерство лектора, работающего  
с иностранной аудиторией, – способ-
ность вступать в контакт при любых 
условиях, даже без знания языка-по-
средника. Вместе с тем для общения  
с представителями другой культуры 
преподавателю желательно выучить 
хотя бы несколько слов и фраз на языке 
носителей (приветствие, похвала, под-
держка, неодобрение). С одной стороны, 
это помогает адекватному пониманию 
смысла сказанного, с другой – демон-
стрирует заинтересованность педагога  
в культурной ментальности студентов,  
а в конечном итоге стимулирует процесс 
межнациональной коммуникации.

тографии. Во время показа преподава-
тель медленно произносит трудные для 
понимания студентами слова, отобра-
женные на слайде.

Непосредственный отклик на сообще-
ние возможен, если ключевые слова на 
слайде сопровождаются эквивалентны-
ми иероглифами (для этого можно об-
ратиться к студентам старших курсов). 
Накоплению русского словарного запа-
са и расширению терминологического 
лексикона помогает запись в тетради 
русских определений с параллельным 
переводом на китайский язык.

Знакомство с устной народной куль-
турой требует звуковых и визуальных 
иллюстраций, позволяющих с наи-
большей полнотой продемонстрировать 
синкретическую природу фольклорных 
явлений. В первые месяцы обучения 
иностранные студенты лучше воспри-
нимают богатейший мир русской тради-
ционной культуры в исполнительской 
интерпретации фольклорных коллек-
тивов, особенно, молодежных (напри-
мер, студенческие ансамбли РАМ им. 
Гнесиных и МГК им. П.И. Чайковско-
го). В процессе погружения в материал 
целесообразно вводить также записи 
народной музыки в реальном аутентич-
ном звучании, так как «лишь они по-
зволяют наблюдать подлинную жизнь 
народной песни во всем ее тембровом 
и интонационном многообразии, богат-
стве формы и стилей» (Народное твор-
чество…, 1987, с. 5).

Современная фольклористика рас-
полагает значительным арсеналом 
подлинных образцов, обладающих 
этническим и историческим «звуко-
идеалом» (И. Мациевский) русской 
традиции. Проникнуть в своеобразие 
народного музыкально-звукового «ор-
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учебного процесса. Методические ра-
боты, учебные пособия, проверочные 
задания, вопросы для самоконтроля 
должны учитывать как профессио-
нальную специфику «адресата», так  
и особенности новых информацион-
ных технологий. В частности, в целях 
активизации самостоятельной рабо-
ты студентов-иностранцев в практику 
включается такая форма домашнего 
задания, как перевод кратких учебных 
текстов с русского на родной язык. Оз-
накомление учащихся с доступными 
им способами самостоятельного освое-
ния материала (например, с програм-
мой translate.google) активизирует 
учебно-познавательную компетенцию, 
способствует дальнейшему развитию 
общих и специальных учебных умений.

Студенты из Поднебесной обучаются 
в музыкальном колледже ДВГИИ в оч-
ной форме по специальностям 53.02.03 
Инструментальное исполнительство (по 
видам инструментов), 53.02.04 Вокаль-
ное искусство. 53.02.02 Музыкальное 
искусство эстрады (по видам). В связи  
с этим особого внимания заслуживают 
практические занятия «совместного 
творчества», в ходе которых разучи-
ваются народные танцы и игры. Теа-
трализация как дидактический спо-
соб становится важнейшим фактором 
успешного овладения материалом на 
фольклорных праздниках, приурочен-
ных к народному календарю: Осенины, 
Зимние Святки, Масленица, Троица. 
Интерес к традиционному искусству 
подкреплялся и с помощью игры на эле-
ментарных народных инструментах –  
ложках, трещотках, коробочках, сви-
стульках и т. д. Они просты в освоении 
и, благодаря тембровому и ритмическо-
му разнообразию, активно развивают 

Чтобы поддерживать внимание слу-
шателей из-за рубежа, следует не толь-
ко соблюдать оптимальный темп обще-
ния, но и создать доброжелательную 
атмосферу в классе. Умение преподава-
теля заинтересовать студентов русской 
народной культурой неразрывно свя-
зано со способностью глубоко и вместе  
с тем эмоционально подавать материал. 
Чтобы наладить психологический кон-
такт с иностранными студентами, мож-
но задействовать и невербальные формы 
общения, например, выразительную 
мимику. При этом мимика и жесты 
преподавателя должны быть понятны 
студентам, ведь в некоторых странах та-
кие «маркеры» могут иметь разное зна-
чение (так, пальцево-числовая система  
у китайцев показывается на одной руке, 
следовательно, цифры от шести до деся-
ти демонстрируются иначе, чем в Рос-
сии). Звуковые и визуальные средства, 
а также приемы невербальной комму-
никации являются своего рода компен-
саторной компетенцией, с помощью ко-
торой можно создавать удобные условия 
для формирования системных знаний  
о русских национальных музыкальных 
традициях.

Большая учебная нагрузка по 
специальности, гуманитарным и му-
зыкально-теоретическим дисципли-
нам, огромный объем новой информа-
ции, отсутствие достойной вербальной 
коммуникации и специальной ди-
дактической литературы вынуждают  
с особым вниманием подходить к под-
готовке преподавателями учебно-ме-
тодического арсенала, способствую-
щему более эффективному обучению 
студентов из-за рубежа. Разработка 
раздаточных материалов различной 
направленности крайне значима для 
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эстетической и стилевой самобытности» 
(Мациевский И., 2011, с. 93). В страте-
гии воспитания и обучения иностранно-
го музыканта-исполнителя постижение 
дисциплины «Народная музыкальная 
культура» становится эффективным 
этапом в формировании межкуль-
турной компетенции обучающихся  
в образовательном пространстве му-
зыкального вуза для успешной реали-
зации своего творческого потенциала  
в исполнительской и педагогической 
деятельности.

чувство темпа, моторику, пластику, ко-
ординацию движений.

По мнению И. Мациевского, важней-
шим в освоении фольклорной практи-
ке является «развитие у обучающихся 
представлений о дифференцированно-
сти и принципиальной равноправно-равноправно-
сти различных музыкальных традицийсти различных музыкальных традиций 
(выделено авт. – Ю.Л.) народов мира, 
формирование поисковых инициатив 
на постижение их ценности и значи-
мости в мировом содружестве культур 
и адекватное системное осмысление их 
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АннотацияАннотация. . Исследуется история становления системы музыкального образования в г. Ом-
ске. Процесс становления подразделяется на III периода. I период (1920 – середина 1921) –  
формирование трех музыкальных школ. Музыкальное образование было бесплатным для 
всех. Образовательные учреждения находились на Госбюджете. II период (1921–1927) 
следует подразделить на 2 этапа. 1-й этап (до 1923) приходится на начало НЭПа. Это 
годы кризисного финансового положения в системе образования. Прекращение государ-
ственных дотаций и введение платы за обучение повлекло закрытие музыкальных школ.  
В 1922 г. Сибгосопера переехала в Новониколаевск. Музыкальный техникум остался 
единственным, реально действующим очагом культуры Омска. 2-й этап (1923–1927) ха-
рактеризует постепенная стабилизация финансового положения техникума (начало воз-
обновления госдотаций и увеличение количества стипендий). Музыкальная школа вновь 
отделилась от техникума. III период (1928–1929) – расширение сети музыкального образо-
вания, открытие новой музыкальной школы. Повсеместно вводятся единые учебные пла-
ны. В статье рассматривается концертно-просветительская деятельность преподавателей  
и учащихся музыкальных учебных заведений. Расширение репертуарной политики способ-
ствовало систематизации музыкальных впечатлений слушателей и углублению их знаний. 
Огромный вклад в развитие музыкального образования и концертной жизни Омска внес-
ли выдающиеся музыканты: директор музыкального техникума М.И. Невитов; пианисты  
М.А. Апехтина, А.А. Медведев, С.И. Бронштейн, О.Д. Семенова, М.К. Петерс, Л.Н. Щер-
бакова, О.П. Игнатович, А.Э. Бономорская, Е.А. Белевич, О.И. Кадыш, Л.Н. Умнова,  
В.Г. Петрова; дирижер оркестра Н.П. Смагин; скрипачи А.А. Берлин, А.В. Буздыханов; 
вокалисты А.П. Боначич, В.С. Клопотовская, Д.Я. Пантофель-Нечецкая.
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Abstract.Abstract. This article discusses the history of the music education system in the city of Omsk. 
The process of establishment can be divided into three periods. I period (1920–1921) – Three 
music schools were established, and music education was free for everybody. Educational 
institutions were sponsored by the State budget. II period (1921–1927) – This period is divided 
into two phases. 1st phase (before the year 1923) is in the beginning of NEP. These were years 
of financial crisis in the system of education. The cessation of governmental subsides and 
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imposition of tuition payments for education caused closure of the music schools. In 1922 
Sibgosopera moved to Novonikolayevsk. The music college was the only functioning hotbed 
of culture in Omsk. 2nd phase (1923–1927) is characterized as gradual stabilization of the 
financial situation of the music college (resumption of subsides and increase of scholarships). 
The music school is again separated from college. III period (1928–1929) – This period shows 
an expansion of the music education network and opening of a new music school. A common 
curriculum was widely introduced. In addition, this article provides an observation of the 
concert and educational activity of teachers and students of music educational institutions. 
The diversity of the repertoire formed better musical impressions and enhanced the knowledge 
of the audience. Many outstanding musicians contributed to the development of music 
education and concert life of Omsk: director of the Music College M.I. Nevitov; pianists  
M.A. Apehtina, A.A. Medvedev, S.I. Bronstein, O.D. Semenova, M.K. Peters,  
L.N. Shcherbakova, O.P. Ignatovich, A.E. Bonomorskaya, E.A. Belevich, O.I. Kadysh,  
L.N. Umnova, V.G. Petrova; conductor of the orchestra N.P. Smagin; violinists A.A. Berlin, 
A.B. Buzdyhanov; vocalists A.P. Bonachich, V.S. Klopotovskaya, D. Pantofel-Nechetskaya.
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Систематическая музыкальная 
деятельность в Сибири начинается 
с открытия в сибирских городах от-
делений Российского музыкально-
го общества (РМО)1 (Белокрыс М., 
2010, с. 596–598). В 1870 г. силами 
любителей музыки Омска дается не-
сколько концертов, средства от ко-
торых идут на приобретение рояля  
и организацию музыкальных клас-
сов при женской гимназии. 17 дека-
бря того же года было организовано 
Общество любителей музыки. Возгла-
вил его Л.С. Буланже – выдающий-
ся общественный и музыкальный де-
ятель Омска. Музыкальные классы 
стали составной частью Общества.  
B первый год существования Обще-
ство любителей музыки насчитывало 
92 чел., из них 57 сотрудников, 33 лю-
бителя и 2 почетных члена. Деятель-
ность Общества была разносторонней: 
педагогическая, концертно-просве-
тительная, благотворительная, в том 
числе «поддержка» отечественных та-
лантов. В 1876 г. Общество присоеди-

няется к Императорскому Российско-
му музыкальному обществу.

Незадолго до революции в Омске от-
крывается Филармоническое общество, 
при котором также были организованы 
музыкальные классы. Эти классы ино-
гда назывались училищем или филар-
монией. Так, в анкете музыкального 
техникума для представления стати-
стических сведений от 1 июня 1926 г.  
указано, что в 1914 г. в музыкаль-
ных классах, находившихся в ведении 
РМО, насчитывалось 60 учащихся,  
6 педагогов2. B архивных материалах 
музыкального техникума от 5 октября 
1927 г. отмечается, что до революции  
в Омске существовало две музыкаль-
ные школы: одна – от Русского музы-
кального общества (РMO), другая – от 
Филармонического общества (ФО). 

По воспоминаниям выпускни-
цы музыкального техникума 1927 г.  
З.Г. Кудрявцевой, в городе были 
крупные музыканты-профессионалы.  
К числу их принадлежали: А.А. Бер-
лин (скрипач)‚ его жена – Л.М. Берлин, 
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(класс скрипки), И.Л. Дисман (класс 
виолончели), Ю.М. Юровецкий (орке-
стровый класс).

В марте 1920 г. заведующим 1-й Со-
ветской музыкальной школы становит-
ся Семен Ильич Бронштейн. В штате 
школы значились 49 сотрудников. Сре-
ди них: 12 преподавателей фортепиано, 
4 скрипки и 4 сольного пения, 7 препо-
давателей теоретических дисциплин3.

В первые месяцы восстановления 
советской власти музыкальная обще-
ственность города предпринимала по-
пытку создания высшего музыкального 
учебного заведения. Во второй половине 
1920 г. на базе 1-й Советской музыкаль-
ной школы была создана Единая совет-
ская музыкальная школа III ступеней 
(Белокрыс М., 2010, с. 164). Заведую-
щим стал флейтист Виктор Иванович 
Глинский-Сафронов. Уровень препода-
вания был высок: все преподаватели, 
работавшие с учениками III ступени, 
имели высшее образование. Организо-
ванный в школе художественный совет 
занимался вопросами педагогики, кон-
цертной деятельности, a также контро-
лировал работу педагогов и выносил 
решения, рекомендации по поводу их 
квалификации.

Очень часто Единую музыкальную 
школу называли «Сибирской консер-
ваторией». Школа поднимала на засе-
дании местного комитета вопрос об ор-
ганизации в Омске консерватории, но 
местный комитет не счел возможным 
об этом ходатайствовать. Единая му-
зыкальная школа включала три ступе-
ни музыкального образования (началь-
ное – I ступень, среднее – II ступень  
и высшее – III ступень) и руководство-
валась в начале своей работы планами 
Московской консерватории4.

Б.М. Медведев (пианист), И.Л. Дис-
ман (виолончелист), С.И. Бронштейн 
(пианист), Н.А. Завадский (Тонов) 
(скрипач), О.И. Кадыш (пианистка),  
Ю.М. Юровецкий (скрипач, дирижер), 
А.П. Боначич (оперный певец).

Советская власть установилась в Ом-
ске в конце ноября 1919 г. после раз-
грома А.В. Колчака. 25 мая 1920 г. соз-
дается подотдел искусств Сибнаробраза. 
Сразу же была проведена регистрация 
художников, музыкантов и других дея-
телей искусств в городе (Марченко Ю., 
1984, c. 45). Определить точные даты 
открытия музыкальных заведений не 
представляется возможным, так как 
данные, приведенные в литературе  
и найденные в архиве, противоречивы. 
Однако можно с уверенностью утвер-
ждать, что в течение 1920 г. в Омске 
были открыты три музыкальные шко-
лы: 1-я Советская музыкальная школа, 
2-я Музыкальная школа II ступеней, 
Музыкальная школа II ступеней Ата-
манского хутора.

1-я Советская музыкальная шко-
ла (в настоящее время – ДМШ № 1 
им. Ю.И. Янкелевича) была откры-
та в начале января 1920 г. в резуль-
тате слияния музыкальных классов 
РМО и ФО. Одной из основательниц 
школы была пианистка Мария Алек-
сандровна Апехтина, которая ранее 
возглавляла Омское отделение РМО  
и внесла неоценимый вклад в развитие 
и становление музыкального образова-
ния. Первым заведующим школы стал 
скрипач Николай Александрович То-
нов (Завадский). В преподавательский 
состав вошли выдающиеся музыкан-
ты: Б.М. Медведев, С.И. Бронштейн,  
О.И. Кадыш (класс специального фор-
тепиано), А.А. Берлин, Г.П. Джигель 
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Таким образом, в период 1920 – до 
середины 1921 гг. было сформировано 
три музыкальные школы. Музыкаль-
ное образование было бесплатным для 
всех. Музыкальные школы находи-
лись на госбюджете. Количество же-
лающих обучаться музыке было очень 
велико. Впервые самые широкие слои 
населения Омска получили доступ  
к музыкальному образованию, поэтому 
контингент учащихся был необычайно 
пестрым: от совсем маленьких детей до 
людей зрелого возраста. Музыкальная 
подготовка поступающих была очень 
разнообразна: большинство – начина-
ющие, но были и хорошо подготовлен-
ные (бывшие учащиеся музыкальных 
классов). Строгого профессионального 
отбора при приемных испытаниях не 
существовало, и потому большая часть 
учащихся довольно скоро отсеивалась.

В период становления сети музы-
кального образования, в связи со сла-
бой материальной базой, государство 
вынуждено было пойти на следующие 
меры: все музыкальные инструменты 
жителей города объявлялись государ-
ственной собственностью. Владельцы 
инструментов обязаны были предостав-
лять их учащимся для занятий в те-
чение трех часов в день. В противном 
случае инструменты реквизировались. 
Исключение составляли артисты-про-
фессионалы‚ преподаватели музыки, 
служащие в советских учреждениях  
и учащиеся6. Выдавались специаль-
ные мандаты, разрешающие беспре-
пятственный допуск к инструменту. 
Руководители школ составляли распи-
сания самоподготовки (Марченко Ю.,  
1984, с. 47).

Музыкально-педагогический техни-Музыкально-педагогический техни-
кум.кум. В июле–августе 1921 г. Единая 

2-я Советская музыкальная шко-
ла II ступеней организована в ноябре 
1920 г. из студии при отделе Нарсвязи 
и окончательно сформировалась в пер-
вой половине 1921 г. Первые два года 
во главе школы стоял Леонид Петрович 
Крыжановский (класс скрипки), затем 
его сменил Андрей Васильевич Бузды-
ханов (класс скрипки и элементарной 
теории). По воспоминаниям современ-
ников, это был очень энергичный и на-
стойчивый человек, он явился одним 
из организаторов концертной жизни 
Омска в 1920-e гг.5

В школе были три специальных 
класса: фортепиано, скрипки и сольно-
го пения, a также цикл музыкально-те-
оретических дисциплин. По окончании 
школы присваивалась квалификация 
педагога по специальности I степени  
и исполнителя – оркестрового и вокаль-
но-хорового. Число учащихся достига-
ло 140 человек, преподавателей – 25, 
среди них: С.А. Малыгин (преподава-
тель теории музыки и сольфеджио),  
Р.Е. Наторина, В.И. Фельдман,  
Л.Н. Умнова, О.А. Волкова, М.М. Кар-
чевская (преподаватели специального 
фортепиано), Л.А. Сахарова (препода-
ватель по классу пения), которые впо-
следствии работали в музыкально-педа-
гогическом техникуме.

Советская музыкальная школа  
II ступеней Атаманского хутора (точ-
ных сведений об открытии школы не 
имеется) находилась в Ленинске (тогда 
пригород Омска) близ железной дороги. 
90 % учащихся школы были желез-
нодорожники и их дети. Заведующим 
школы стал Семен Ильич Бронштейн. 
Школа являлась как бы отделением 
городских музыкально-учебных заведе-
ний (Рабочий путь…, 1922, с. 4).
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Юрист и музыкант (ученик  
Р.М. Глиэра), М.И. Невитов воз-
главлял техникум до 1928 г., где 
преподавал музыкально-теорети-
ческие дисциплины. Он создал 
теоретико-композиторское отде-
ление, под его руководством расцве-
ли таланты советских композито-
ров: В.Я. Шебалина, В.В. Бунина, 
Л.М. Аустер, Е.Я. Вержаховского  
(г. Новосибирск), теоретиков –  
З.Г. Кудрявцевой (г. Омск), Н.М. Гре-
ховодова (г. Ижевск) и др. В тяжелые 
года НЭПа, когда техникум был снят 
с государственного обеспечения и на-
ходился на грани закрытия, М.И. Не-
витову удалось сплотить коллектив  
и поддерживать на высоком уровне 
профессиональную подготовку уча-
щихся. Каждый год часть выпускни-
ков поступали в вузы (табл. 1).

музыкальная школа III ступеней была 
реорганизована в музыкально-педаго-
гический техникум. Большая часть 
педагогов и учащихся школы вошла  
в его состав. Вскоре техникуму предо-
ставили другое здание, расположенное 
на ул. Рабфаковской, 5, в центре горо-
да. Ремонт помещения производился на 
средства учащихся и пожертвования. Во-
прос о расширении помещения не сходил  
с повестки в течение 20-х гг.

После недолгого пребывания на посту 
директора В.И. Глинского-Сафронова, 
а затем и А.В. Буздыханова с 1922 г.  
заведующим становится Михаил Ива-
нович Невитов. Его деятельность име-
ла большое значение для музыкаль-
ной жизни Сибири (в дальнейшем он 
возглавлял 1-ю музыкальную школу  
и отделение Союза композиторов  
в г. Новосибирске).

Таблица 1. Статистические данные выпускников музыкального техникумаТаблица 1. Статистические данные выпускников музыкального техникума

Год Количество выпускников Осталось в городе Поступили в вузы

1922/23 2 1 1

1924/25 3 2 1

1925/26 5 1 4

1926/27 17 15 2

1927/28 11 9 2

Усилиями М.И. Невитова созда-
на прекрасная библиотека, содержа-
щая редкие образцы музыкальных 
произведений и книг по музыке: 
все оперы Р. Вагнера, произведения  
И.С. Баха, полное собрание сочине-
ний А. Скрябина, труды Э. Курта7.

Введение НЭПа резко ухудшило 
положение учебных заведений Си-
бири (Марченко Ю., 1984, с. 42). 
Школы, студии снимались с гос-
бюджета, переводились на само- 

окупаемость, из-за чего многие из 
них закрывались (в конце 1921 –  
начале 1922 г.). «В условиях углубле-
ния финансового кризиса в сибирских 
музыкальных техникумах и школах 
почти все места были платными. Пла-
та за обучение часто менялась в зави-
симости от колебания цены пуда муки 
на базаре. Разрабатывались специаль-
ные шкалы, по которым величина 
платы за обучение ставилась в зави-
симость от обеспеченности учащихся. 
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грамма, в которой рекомендовалось 
ввести стипендии для наиболее та-
лантливых учащихся из рабочей сре-
ды, не препятствовать в этой области 
частной инициативе8 (табл. 2).

Большинство учащихся в омских музы-
кальных школах были из рабочих и пла-

В ряде мест допускалась только нату-
ральная плата» (Марченко Ю., 1984,  
с. 58). Соответственно и зарплата пре-
подавателей зависела от показаний 
«мучного индикатора».

В январе 1922 г. из Новоникола-
евска от Сибнаробраза пришла теле-

Таблица 2. Плата за обучение в музыкальных учебных заведениях:Таблица 2. Плата за обучение в музыкальных учебных заведениях:

№ п/п Тип заведения Оплата в год,  
золотые рубли

1 Народные музыкальные школы 12

2 Художественно-технические школы, студии, му-
зыкальные школы, студии, музыкальные школы  
I ступени

24

3 Техникумы 36

4 Высшие художественно-профессиональные учебные 
заведения

60

тить за учебу не могли, поэтому в августе 
1923 г. Музыкальная школа II ступеней 
Атаманского хутора закрылась, несмотря 
на то что преподаватели добровольно отка-
зались от жалования с 1 июля по 1 авгу-
ста 1923 г.9 Тогда же произошло слияние 
2-й музыкальной школы II ступеней с му-
зыкальным техникумом из-за недостатка 
средств. Учащиеся после испытаний во-
шли в состав музыкального техникума10.

В музыкально-педагогическом техни-
куме в 1922/23 учебном году число уча-
щихся доходило до огромной цифры –  
300, но в середине занятий c переходом 
на самооплату сократилось наполовину. 
По социальному составу большая часть 
учащихся была из советских служа-
щих и 1/3 из крестьян (11 чел.) и рабо-
чих (47 чел.) (Рабочий путь…, 1922, с. 4).  
В сложных финансовых условиях мест-
ные руководители искали возможно-
сти иметь хотя бы 10–15 % бесплатных 
мест для рабочих, крестьян, красно-

армейцев. Определенное количество 
стипендий выплачивали Наробразы  
и общественные организации, направ-
лявшие своих работников (или детей)  
в музыкальные учебные заведения. Итак, 
в 1923/24 учебном году продолжил ра-
боту лишь музыкально-педагогический 
техникум, ставший единственным музы-
кальным учебным заведением в Омске 
вплоть до 1926 г.

Ставки преподавателей были мини-
мальные. Для примерного уровня зар-
платы сравним их со ставками Рабиса за 
май 1923 г.: ставка Рабиса – 2268 руб., 
зарплата преподавателя – 280 руб.11 За 
1922/23 учебный год техникум задолжал 
преподавателями сумму, равную стоимо-
сти около 600 пудов муки. Тяжелое ма-
териальное положение повлекло за собой 
отъезд многих музыкантов из Сибири.  
И все же в 1926 г. в состав преподавате-
лей техникума входило 12 человек, рабо-
тавших со дня его основания: М.И. Неви-
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Рассмотрев историю становления му-
зыкальных учреждений, следует перейти  
к важнейшим вопросам учебно-воспитатель-
ной и концертно-просветительской работы.

В начале 1920-х гг. учебно-воспита-
тельный процесс в музыкальных уч-
реждениях не был систематизирован. 
Наблюдалась большая текучесть соста-
ва учащихся, набор происходил в тече-
ние всего учебного года. Не было еди-
ных учебных программ для начального  
и среднего звена, поэтому составлялись они 
музыкальными учебными заведениями 
самостоятельно. В первые два года своей 
деятельности музыкальный техникум ру-
ководствовался учебной программой Мо-
сковской консерватории. В 1922 г. Глав- 
профобром был разработан новый план 
для всех музыкально-учебных заведений. 
К полной реализации новой учебной про-
граммы музыкальный техникум присту-
пает в 1923/24 учебном году.

Если раньше техникум подразделял-
ся на пять отделений – фортепианное, 
струнное, духовое, вокальное, теоретиче-
ское, то теперь – четыре: научно-теоре-
тическое, исполнительское, творческое, 
инструкторско-педагогическое. Продол-
жительность обучения на исполнитель-
ском и инструкторно-педагогическом 
отделениях – четыре года‚ на научно-те-
оретическом и творческом – три. Изуче-
ние предметов научно-теоретического от-
деления являлось обязательным для всех 
слушателей техникума.

Учебный год делился на три семестра:  
с 1 сентября по 1 декабря, с 1 декабря по 
15 марта, с 15 марта по 15–30 июня. По 
распоряжению из Центра были введены 
возрастные ограничения для поступаю-
щих: в класс вокала – не старше 22 лет,  
в класс фортепиано и скрипки – не старше 
14 (Организация…, 1923, с. 4).

тов (директор техникума), Н.П. Смагин 
(духовое отделение, дирижер оркестра),  
Л.Н. Щербакова (фортепианное и вокаль-
ное отделения), О.Д. Семенова, О.П. Иг-
натович, А.Э. Бономорская, Е.А. Белевич, 
О.И. Кадыш, Р.Е. Наторина, Л.Н. Умнова, 
В.Г. Петрова, М.К. Петерс (фортепианное 
отделение).

Начиная с 1923/24 учебного года, 
музыкальный техникум частично ста-
вят на госбюджет. Число обучавшихся 
бесплатно увеличилось, хотя плата за 
обучение сохранится до конца 20-х гг.  
В 1926 г. рабоче-крестьянская группа до-
стигла 25 % состава учащихся, в 1927 г. –  
35 %, но несмотря на увеличение бес-
платного обучения, техникум находился  
в критически сложном финансовом поло-
жении12.

В 1925/26 учебном году при техникуме 
открывается отдел общего музыкального 
развития, работавший по программе, сход-
ной со школой I ступени13.

Расширяется и «география» обслу-
живания: Западная Сибирь, восточная 
часть Урала, Северный Казахстан, часть 
Алтая14. Количество приезжих росло  
с каждым годом, но техникум не имел об-
щежития, да и само учебное здание было 
слишком мало для занятий с учащимися 
техникума и примыкающей к нему шко-
лы I ступени для детей и вечерних курсов 
для взрослых. В сведениях, направленных  
в окрОНО, лейтмотивом звучало: необхо-
димо отделить школу I ступени от технику-
ма. Основной причиной являлась теснота 
помещения. В конце 1926 г. музыкальная 
школа I ступени становится самостоятель-
ным учебным заведением и находится при 
7-летней школе им. Троцкого (затем им. 
Калинина), работая в третью смену с 17 
до 21 ч. У школы и техникума оставался 
один директор – М.И. Невитов.
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ушли прежде всего представители старше-
го поколения. Все, кто хотел учиться музы-
ке ради собственного удовольствия, могли 
поступать на курсы общего музыкального 
образования (КОМО), существовавшие при 
техникуме.

В следующем учебном году (1927/28) 
техникуму предоставляют общежитие на 
16 человек и 8 стипендий. 

Концертно-просветительская деятель-
ность преподавателей и учащихся нача-
лась в первые месяцы образования в Ом-
ске музыкальных учебных заведений. 
Концерты в основном были платные. Сбо-
ры с них шли на материальные нужды 
техникума и школ (в условиях жесточай-
шего финансового кризиса это было нема-
ловажным). Для учащихся проводились 
бесплатные концерты. Определенное коли-
чество бесплатных билетов распространя-
лось по рабочим профсоюзам. Часто устра-
ивались благотворительные вечера, сбор  
с которых шел в фонд общества «Крас-
ный Крест», в помощь беспризорным 
детям, на поддержку стипендиатов тех-
никума. Так, выручка с концерта, состояв-
шегося 25 августа 1923 г., была использо-
вана на отправку учащегося В. Шебалина  
в Москву для продолжения обучения.

С марта 1923 г. начались выступления 
концертных групп вне стен учебных заве-
дений на юбилеях и праздниках, устраива-
емых различными организациями и учеб-
ными заведениями города (Мединституте, 
Школе агентов транспортного отдела ГПУ, 
библиотеке им. А.С. Пушкина, в клубах 
«Текстильщик», «Красный уголок» от 
типографии «Рабочий путь», «Красной 
Армии» во дворце «Молодой гвардии»). 
Эти выступления имели большой успех, 
о чем свидетельствовали многочислен-
ные просьбы об устройстве концертов.  
В. Шебалин вспоминал: «Интерес  

Особое значение для демократизации 
музыкальной культуры имела организа-
ция инструкторско-педагогических отде-
лений, до революции не существовавших 
(Соскин В., 1971, с. 62–63). Предполага-
лось, что выпускник будет универсально 
образованным специалистом, учителем  
и просветителем. Профессиональная 
ориентация инструктора-педагога – дет-
ский дом, клуб, но прежде всего об-
щеобразовательная школа. Основная 
миссия выпускника музыкального тех-
никума – просветительская: так считает  
М.И. Невитов, – директор техникума. 
В заметках о реформе музыкального 
образования он пишет: «Постепенно во 
всех отраслях знания мы приступаем к 
ликвидации безграмотности. Начинаем 
ликвидировать безграмотность политиче-
скую, техническую... и дойдем до ликви-
дации безграмотности музыкальной»15.

Главпрофобр отмечал достижения в ра-
боте техникума за 1925/26 учебный год:

1) введение заданий для самостоятель-
ной работы учащихся;

2) широкое применение системы кол-
лективного учета учебной работы мето-
дом зачетных ученических концертов;

3) обновление репертуара;
4) введение планирования производ-

ственно-концертной работы; 
5) связь работы по специальности с иллю-

стрированием на уроках истории музыки;
6) введение практики учащихся ин-

структорско-педагогического отделения  
в младших группах.

В 1926/27 учебном году введен новый 
учебный план, включающий общеобра-
зовательные предметы. Посещение их 
учащимися, не имеющими среднего об-
разования, – обязательно. По этой причи-
не контингент учащихся музыкального 
техникума сократился и омолодился, ибо 
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ми. Салонные пьесы, непритязательные 
по характеру, занимали не столь значи-
тельное место. Преимущественно звучали 
произведения западноевропейской клас-
сической и романтической литературы 
(органные в переложении и клавирные 
сочинения И.С. Баха, Сонаты В.А. Мо-
царта, Л. Бетховена, концерты Э. Грига, 
Ф. Листа, миниатюры Ф. Шопена, Р. Шу-
мана, Ф. Шуберта, Й. Брамса), русской 
классики (концерты П. Чайковского,  
С. Рахманинова, Н. Римского-Корсако-
ва, пьесы А. Скрябина, С. Paхманинова,  
А. Глазунова, А. Лядова), импрессиони-
стов (К. Дебюсси, М. Равеля), пропаган-
дировались произведения новых компо-
зиторов (В. Шебалина, С. Прокофьева‚  
Р. Глиэра). Наряду с фортепианной  
и скрипичной музыкой на концертах ис-
полнялась камерно-инструментальная  
и камерно-вокальная музыка (романсы  
и пьесы Э. Грига, Ф. Шуберта, Р. Шу-
мана, Ф. Листа, П. Чайковского, С. Рах-
манинова; сонаты для скрипки и форте-
пиано Л. Бетховена, Э. Грига; сюита для 
двух фортепиано С. Рахманинова; трио  
Р. Шумана). Благодаря энтузиазму препо-
давателей и учащихся вокальных классов 
техникума и школ любители оперного 
искусства, после переезда Сибгосоперы 
в 1922 г. в Новониколаевск, могли слу-
шать любимые арии и сцены из опер  
Дж. Верди, Р. Вагнера, А. Бородина,  
М. Мусоргского, А. Римского-Корсакова, 
П. Чайковского.

С 1924 г. наметился важный сдвиг 
в практике составления концертных 
программ техникума. Его суть заклю-
чалась в постепенном отказе от слу-
чайных сборных концертов и переходе  
к типу монопрограммы или программы, 
посвященных близким по стилю ком-
позиторам одной школы‚ направления 

к культуре в эти трудные годы был особен-
но острым. После работы, сидя в шубах  
в нетопленных учреждениях, служащие  
с большим рвением устраивали концерты 
и разного рода просветительские вечера... 
Однажды выступали мы даже в тюрьме,  
где в бывшей церкви был организован 
клуб... Много общедоступных концертов 
и различных торжественных собраний 
устраивалось в местном театре» (Шебалин 
В., 1975, с. 15).

В конце каждого учебного года тех-
никумом устраивались большие пока-
зательные отчетные концерты. В них 
выступали учащиеся фортепианного,  
струнного и вокального классов всех воз-
растов. В отдельных концертах прини-
мал участие хор. Организация в 1926 г. 
симфонического оркестра учащихся тех-
никума под управлением Н.П. Смагина 
способствовала расширению репертуар-
ных возможностей, обогатила тембровую 
палитру звучащей музыки. Важным на-
чинанием было предоставление права 
лучшим выпускникам исполнительских 
специальностей выступать c оркестром.

Самое активное участие принимали  
в концертах преподаватели: пиани-
сты Б.М. Медведев, М.К. Петерс‚  
О.П. Игнатович, Е. Лебедева-Карманова,  
С.И. Бронштейн, О.И. Кадыш (виртуоз-
ный блеск ее исполнения неоднократно от-
мечался рецензентами прессы); скрипачи  
А.В. Буздыханов, Н. Вильховский; во-
калисты А. Боначич, В. Клопотовская,  
Д. Пантофель-Нечецкая, В. Вербицкий. 
Они составляли основные концертные 
силы города.

Программы концертов преподавателей 
и ученических вечеров отличались боль-
шим разнообразием, способны были за-
интересовать и удовлетворить слушателей  
с различными наклонностями и вкуса-
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II период – 1921–1927 гг. делится на 
два этапа.

Первый этап – 1921–1923 гг., первые 
годы НЭПа. Это годы кризисного финан-
сового положения в системе музыкаль-
ного образования. Прекращение государ-
ственных дотаций повлекло закрытие  
музыкальных школ. Педагогические 
коллективы и лучшие учащиеся этих 
школ влились в состав техникума. Про-
изошел процесс концентрации, собира-
ния музыкальных сил города. Техникум 
остался единственным, реально действу-
ющим очагом культуры Омска. Сибгосо-
пера переехала в Новониколаевск.

Второй этап этого периода – 1923–
1927 гг. Ведущей тенденцией являлась 
постепенная стабилизация финансово-
го положения техникума (начало воз-
обновления госдотаций, увеличение 
количества стипендий). В целом нель-
зя не отметить известные положитель-
ные начала периода НЭПа в сфере му-
зыкального образования. Выживание  
в условиях финансового кризиса приспо-
собило учреждении культуры к новым 
условиям. В 1926 г. от техникума вновь 
отделилась музыкальная школа.

III период – 1928–1929 гг. Этот период 
вновь характеризуется расширением сети 
музыкального образования. В 1928 г. от-
крывается новая музыкальная школа.

20-е гг. явились периодом коренно-
го преобразования всей системы музы-
кального образования и просвещения. 
Усилиями первых советских педаго-
гов-энтузиастов были воспитаны моло-
дые профессионалы. Многие из первых 
выпускников музыкального техникума 
в течение 40 лет являлись ведущими пе-
дагогами, просветителями и руководите-
лями музыкальных учебных заведений 
города.

(специальные концерты были составлены 
из произведений П. Чайковского – С. Рах-
манинова, Р. Вагнера – Ф. Листа, А. Скря-
бина). Несомненно, это изменение репер-
туарной политики оказало благотворное 
влияние на слушателей, способствовало 
систематизации музыкальных впечатле-
ний, углублению их знаний.

Таким образом, опираясь на системати-
зацию культурных процессов на террито-
рии Сибири В.Л. Соскина, в музыкальном 
образовании Омска первого послеоктябрь-
ского десятилетия можно проследить ряд 
следующих периодов (1971, с. 65).

I период – 1920–1921 гг. Главной тен-
денцией является расширение сети музы-
кальных учебных заведений (происходит 
образование трех музыкальных школ,  
a затем на базе одной из них музыкаль-
ного техникума). Значительные матери-
альные ассигнования стали решающим 
фактором жизнедеятельности музыкаль-
ных заведений.

24 августа 1921 г. образовалась Сибго-
сопера (только за один год ее оперные и 
драматические спектакли посетило 220 
тыс. омичей). С 1920 г. в Омске работал 
Первый рабочий театр Пролеткульта, 
активную деятельность развернул 1-й 
Омский великорусский оркестр и Сибир-
ский показательный академический хор.

Большое оживление музыкальной ра-
боты в Омске объяснялось сосредоточени-
ем большого количества военнопленных. 
Немцы, австрийцы, чехи – участники 
Первой мировой войны, нередко были 
профессиональными музыкантами. Кро-
ме того, в годы гражданской войны за 
Урал устремилось немало представите-
лей художественной интеллигенции из 
Центра, которые также привнесли высо-
кие традиции в музыкальную культуру 
города.
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Омска, с. 10.
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АннотацияАннотация. . В статье говорится о значении церковного пения в процессе формирования 
профессионального композиторского творчества в регионе на примере городов Восточной 
Сибири. Во введении заявлен тезис о безусловной значимости региональных процессов, 
происходящих в культуре сибирских городов для всей отечественной культуры в целом. 
Подчеркивается приоритетное значение жанровой сферы церковного пения в сравнении 
с другими жанрами и формами профессиональной музыки, в частности, с деятельностью 
воинских оркестров. Делается краткий исторический экскурс, погружающий в историю 
вопроса. Приводятся важные факты истории сибирского церковного пения новейшего вре-
мени. Отмечается также потенциальная возможность возникновения композиторской шко-
лы, не сумевшей реализоваться по идеологическим причинам. Приводятся аргументиро-
ванные примеры активности творческой жизни одного конкретного города – Красноярска, 
анализируются результаты этой активности, повлиявшие на общероссийские культурные 
процессы. Сделан очерк социального устройства и культурной жизни Харбина с акцен-
том на духовную составляющую. Перечислены харбинские музыканты. Описаны судьбы 
отдельных представителей русской диаспоры в Харбине из числа музыкантов, после их 
переезда в Советский Союз и их роль в становлении профессионального композиторского 
творчества в регионе. В завершении проводится взаимосвязь между подъемом творческой 
активности в одном жанре – и усилением общего культурного фона, влияющего на актив-
ность во всех музыкальных жанрах на примере Красноярска.
Ключевые словаКлючевые слова: : церковное пение, Харбин, Восточная Сибирь, композиторское творче-
ство.
Конфликт интересовКонфликт интересов. . Автор сообщает об отсутствии конфликта интересов.
Для цитированияДля цитирования: : Пономарев, В.В. Восточная Сибирь и русский Харбин в истории отече-
ственной музыки ХХ в. Вестник музыкальной науки. 2019. № 4. С. 156–166.
DOI: 10.24411/2308-1031-2019-10037.

EASTERN SIBERIA AND RUSSIAN HARBIN EASTERN SIBERIA AND RUSSIAN HARBIN 
IN THE HISTORY OF RUSSIAN MUSIC OF THE XX CENTURYIN THE HISTORY OF RUSSIAN MUSIC OF THE XX CENTURY

V.V. PonomarevV.V. Ponomarev11

1 Dmitry Hvorostovsky Siberian State Academy of Arts, Krasnoyarsk, 660049, Russian Federation

Abstract.Abstract. The article is about the role of Church singing in the formation of professional 
composed music in the region, on the example of cities of Western Siberia. In the introduction, 
the thesis about the unconditional importance of regional processes taking place in the culture 
of Siberian cities for the entire national culture as a whole is stated. The priority of the genre 
sphere of Church singing in comparison with other genres and forms of professional music, 
in particular – with the activities of military orchestras, is emphasized. A brief historical 
digression is made, immersing in the history of the issue. Important facts of the history of 
Siberian Church singing of modern times are given. It is also said about the potential for the 
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emergence of the school of composition, which failed to materialize for ideological reasons. 
Reasoned examples of the activity of the creative life of one particular city – Krasnoyarsk 
are given, the results of this activity that influenced the all-Russian cultural processes are 
analyzed. An essay on the social structure and cultural life of Harbin with an emphasis on 
the spiritual component is made. Listed Harbin musicians. The article describes the fate of 
individual representatives of the Russian Diaspora in Harbin from among the musicians, after 
their move to the Soviet Union and their role in the development of professional composer’s 
work in the region. At the end of the article there is a correlation between the rise of creative 
activity in one genre – and the strengthening of the General cultural background that affects 
the activity in all musical genres on the example of Krasnoyarsk.
KeywordsKeywords: church singing, Harbin, Western Siberia, professional composed music.
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Каждый историк, исследующий куль-
туру региона, сопоставляющий факты  
и анализирующий явления, происхо-
дившие в нем, непременно окажется пе-
ред необходимостью ответить на вопрос: 
какое место занимают (или должны) за-
нять эти факты и явления в культуре 
всей страны? Какое влияние они ока-
зали на процессы, происходящие сегод-
ня? По сложившейся негласной тради-
ции, мерилом всего обычно становится 
наша столица, поэтому оценку экспер-
ты – намеренно или непреднамеренно –  
выносят ориентируясь на ту реакцию, 
которую получили в свое время иссле-
дуемые факты и явления у столичной 
общественности, прежде всего у тех, кто 
входит в профессиональное сообщество, 
к сфере которой относятся данные фак-
ты и явления.

Допустима ситуация, когда в столи-
це вообще ничего не знают о происхо-
дившем в регионе, а приезжающий из 
этого региона в столицу яркий предста-
витель той или иной профессиональной 
сферы, становящийся вскоре звездой 
мировой величины и оказывающий 
влияние на других, вызывает недоумен-
ные вопросы: откуда он взялся? Сведя 
все рассуждения к простой формуле, 

можно сказать так: если в столице об 
этом не знают – значит этого и нет! Но 
это не так… То, что было – было, и то, 
что сегодня есть – есть, вне зависимости 
от того, как к этому относятся другие,  
и прежде всего столичные эксперты.

В этой статье речь будет идти глав-
ным образом о сибирском церковном 
пении и его деятелях – регентах и ком-
позиторах, ибо эта музыкальная сфера 
была основой профессиональной музы-
ки всей православной России вплоть до 
начала ХХ в. Заявленный тезис может 
быть несколько категоричен, и навер-
няка вызовет возражения. В качестве 
иллюстрирующей его аргументации 
достаточно привести лишь один факт. 
Любой выпускник консерватории, из-
учавший историю музыки, без труда 
назовет пару десятков фамилий рус-
ских композиторов-классиков. Профес-
сиональный историк сможет добавить  
к этому списку еще, пожалуй, два де-
сятка. Нотографический справочник  
Е. Левашева, в котором приведен пе-
речень только тех композиторов, чьи 
авторские церковные песнопения были 
изданы в период от М. Глинки до 1917 г.  
содержит 472 (!) фамилии (Левашев Е., 
1994).
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ле»1. Такие песнопения обнаруживают-
ся в архивах старых соборов. Как пра-
вило, они не подписаны.

Важное значение для поднятия про-
фессионального уровня церковного пения  
в Восточной Сибири имело открытие 
епархий, а точнее – разукрупнение То-
больской митрополии, не справлявшей-
ся с задачами духовного руководства 
громадной территорией. В Иркутске 
епархия была утверждена в 1727 г.,  
а в Красноярске выделена из Тоболь-
ской митрополии в 1761. Позже, были 
также созданы епархии в Забайкалье  
и на Дальнем Востоке. Создание епархии 
всегда требует нового качества церков-
ного пения в соборе, становящемся ка-
федральным. Кроме того, при епархиях 
создавались школы, учебные программы 
которых включали церковное пение «по 
ноте». В Красноярске такая школа поя-
вилась в 1759, а в Иркутске – в 1779 г.

Настоящий подъем музыкальной 
жизни в крупных городах Восточной 
Сибири начался в середине XIX в., 
когда практически в каждом городе 
уже был театр (с различным статусом),  
а позже – после открытия русских кон-
серваторий – в регион стали приезжать 
профессиональные музыканты с консер-
ваторским образованием: в Иркутск –  
Рафаил Иванов, в Красноярск – Сер-
гей Безносиков (оба – выпускники 
Санкт-Петербургской консерватории)  
и др. Нельзя не упомянуть также о пре-
бывании в Сибири декабристов, среди 
которых были хорошие и весьма квали-
фицированные музыканты.

Важным является то обстоятельство, 
что последующий приезд в города Вос-
точной Сибири талантливых професси-
оналов, к каковым (помимо названных) 
можно отнести П.И. Иванова-Радкеви-

К изложенным выше предваритель-
ным рассуждениям необходимо доба-
вить еще одну важную мысль. Церков-
ное пение и композиторское творчество 
в этой сфере в силу идеологических 
причин (атеистических запретов) в не-
давнем прошлом либо игнорировались, 
либо упоминались «мимоходом» где-то 
в конце описаний музыкальной жиз-
ни того или иного региона. Разговор  
о музыке, звучавшей на богослужениях  
в больших соборах и малых церквах,  
о музыкантах, руководивших церков-
ными хорами и создававших церков-
ные песнопения, нужен, во-первых, 
для заполнения образовавшихся про-
белов, а во-вторых – при упоминании 
уже известных фактов – он в некотором 
смысле становится «переворачиванием 
с головы на ноги» и восстановлением 
исторической справедливости.

Очаги профессионального музыкаль-
ного творчества в Восточной Сибири 
возникали там, где были храмы с хо-
рошими хорами и воинские гарнизоны, 
имеющие свои оркестры, т. е. имело 
место инструментальное музицирова-
ние, но в храме это происходило чаще. 
Регентами соборных хоров всегда ока-
зывались музыканты, непременно име-
ющие опыт составления несложных 
переложений и написания мелких 
обиходных номеров для богослужения 
(речь идет о периоде, начавшемся на 
рубеже XVIII–XIX вв., когда русская 
церковь окончательно перешла на ев-
ропейскую традицию многоголосного 
пения, фиксируемого в линейной нота-
ции). Отсюда – один шаг к созданию 
авторских песнопений – и они возника-
ли при необходимости заполнить «про-
белы» обиходного репертуара, вначале 
в так называемом «общецерковном сти-



159

МУЗЫКАЛЬНОЕ КРАЕВЕДЕНИЕ

о котором отсутствуют. Он писал свои 
песнопения для владивостокского ар-
хиерейского хора, и пятнадцать из них 
было опубликовано в Москве, в изда-
тельстве Гроссе, из чего можно вывести 
предположение, что композитор мог 
получить там образование.

В 1897 г. в Красноярск приехал вы-
пускник Придворной певческой капел-
лы Павел Иосифович Иванов-Радке-
вич. Его пригласили в открывающуюся 
Красноярскую учительскую семина-
рию преподавателем музыки и пения. 
Судьба этого замечательного музыкан-
та описана во многих статьях и книгах 
(Ванюкова Э., 2009).

Красноярск, обладая к этому вре-
мени хорошими соборными хорами, 
не имел в эти годы ни одного профес-
сионального композитора, и молодой, 
феноменально одаренный музыкант 
Павел Радкевич был, как это сегодня 
принято называть, вне конкуренции. 
Пребывая как композитор достаточно 
продолжительное время «в незанятой 
нише» и не испытывая никаких вли-
яний извне, он сумел сохранить «в чи-
стом виде» и, если позволительно та-
кое выражение, в концентрированной 
форме черты петербургской школы 
церковного пения. В результате возник 
интересный парадокс: написавший все 
свои сочинения в Красноярске, Павел 
Иванов-Радкевич2 признан сегодня экс-
пертами-историками русской духовной 
музыки самым характерным предста-
вителем петербургской школы (Ваню-
кова Э., 2009, с. 271).

К изложенному остается добавить, 
что Иванов-Радкевич создал не только 
яркие церковные песнопения. В числе 
его сочинений романсы и песни, хоры  
с сопровождением и детская опера 

ча, Ф. Мясникова, М. Ступницкого,  
а позже – харбинцев С. Саватеева,  
М. Алтабасова и др., не стал «падением 
зерна на камень» (Лк:8,6), а лег на уже 
вспаханную почву. Сделанное выше на-
блюдение, касающееся преобладающей 
роли храма в возникновении очагов 
профессионального музыкального твор-
чества становится особенно очевидным 
в период, захватывающий последние 
годы XIX и первое двадцатилетие ХХ в.

Деятельность Безносикова и Ива-
нова, появившихся в Красноярске  
и Иркутске на рубеже столетий, не на-
шла адекватного продолжения. Сергей 
Михайлович Безносиков, создавший  
в Красноярске в 1887 г. первый симфо-
нический оркестр и успевший кое-что 
для него написать, покинул город через 
два года, вероятно не найдя поддерж-
ки для своей инициативы. Что касает-
ся Рафаила Александровича Иванова, 
прожившего в Иркутске около двадца-
ти лет и создавшего, по сведениям исто-
риков, партитуру первой оригинальной 
сибирской симфонии, то он сегодня бо-
лее известен как этнограф, музыкаль-
ный критик, преподаватель музыки  
и фотограф, руководивший иркутским 
«фотографическим обществом».

Именно церковное пение и церков-
но-певческое творчество в Восточной 
Сибири оказались самой «плодородной 
почвой» для профессионального му-
зыкального творчества в этом жанре, 
сумевшего даже развиваться в годы 
атеистических запретов. Первые про-
фессиональные церковные регенты  
и композиторы стали появляться  
в Восточно-Сибирском регионе также на  
рубеже ушедших столетий. В Забай-
калье – Иван Яковлевич Степанов, 
какие-либо биографические сведения 
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тельностью. Не вызывает сомнения  
и факт общения (а может быть и со-
трудничества в какой-то форме) всех 
трех музыкантов.

Так или иначе, но пребывание в один 
период в одном городе трех образован-
ных музыкантов, окончивших одно 
столичное учебное заведение и являю-
щихся талантливыми композиторами3,  
не могло не сказаться на дальнейшей 
судьбе красноярской музыки. Оче-
видным фактом, свидетельствующим  
о результатах их деятельности, являет-
ся открытие в Красноярске (в 1920 г.) 
Народной консерватории, а неочевид-
ным – сочетание условий для возник-
новения композиторской школы в сфе-
ре церковно-певческого творчества. Эта 
возможность, к сожалению, не была 
реализована по идеологическим причи-
нам: в стране начиналась эпоха атеи-
стических гонений на церковь.

П.И. Иванов-Радкевич уехал из 
Красноярска в 1922 г. Объявленным 
поводом для отъезда была необходи-
мость дать образование талантливым 
сыновьям, а необъявленным – боязнь 
оказаться «в опале» у новых властей4.

Как долго прожил в этом городе  
Ф. Мясников точно неизвестно. Следы 
его теряются на Украине, в городе Сла-
вянске. Покинув Красноярск, эти му-
зыканты оставили после себя не только 
созданное ими музыкальное учебное 
заведение, но и прекрасные хоры,  
и партитуры сочинений, продолжав-
ших звучать в еще не закрытых и не 
разрушенных храмах. Обильные «всхо-
ды» сделанных ими «посевов» не смог-
ло растоптать даже мощное давление 
новой атеистической власти: храмы 
закрывались и разрушались – но цер-
ковные певчие, собираясь вместе, пе-

«Царевна Земляничка», поставленная  
и исполненная в Красноярске в течение 
нескольких сезонов в клавирном ва-
рианте и в авторской оркестровке. Эта 
опера стала «венцом» его творческой 
деятельности, начинавшейся в церков-
но-певческой сфере.

В 1917 г. в Красноярске появил-
ся еще один выпускник Придворной 
певческой капеллы – Фёдор Василье-
вич Мясников. Будучи не менее яр-
ким композитором, создателем самого 
известного и популярного церковного 
песнопения – песни Пресвятой Бого-
родицы «Величит душа» – Мясников 
пробыл в Красноярске около десяти 
лет, совмещая работу соборного регента 
с преподаванием в Народной консерва-
тории, открытой уже при новой власти 
по инициативе П.И. Иванова-Радкеви-
ча, и в создании которой он принимал 
участие. Здесь же им были написаны 
новые песнопения.

О пребывании в Красноярске еще 
одного талантливого выпускника При-
дворной певческой капеллы – Миха-
ила Петровича Ступницкого – сведе-
ний почти нет. По одной из версий он 
мог родиться в этом городе. Достовер-
но известно лишь одно: будучи сыном 
священнослужителя, протоиерея Пе-
тра Феофановича Ступницкого (1864–
1936), похороненного за апсидой Крас-
ноярского Свято-Троицкого собора, 
Михаил бывал в родном городе и, воз-
можно, служил здесь, приняв сан. Эта 
причина, по-видимому, и объясняет 
незначительное количество изданных 
его песнопений. Однако можно пред-
положить, что, будучи профессиональ-
ным церковным музыкантом, он мог 
совмещать священническое служение  
с регентской и композиторской дея-
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сти, записал напевы церковных гласов  
в гармонизации, принятой в Краснояр-
ске. Эта тетрадь, переходившая из рук 
в руки, долгое время была пособием 
для обучения новых псаломщиков.

Начало 1960-х гг. характеризовалось 
новой волной атеистического давления 
на Церковь. Храмы не разрушались, но 
их отбирали у верующих и устраивали 
в них выставочные залы и музеи. Од-
нако Свято-Троицкую церковь в Крас-
ноярске не трогали. Всякий раз, когда  
о. Нифонта вызывали в тот или иной 
«начальственный кабинет» с целью за-
ставить его «прекратить устраивать хо-
ровые концерты», он являлся не в рясе, 
а в военном мундире, увешанном боевы-
ми наградами. Тон обращения к нему 
у вызывавших его чиновников в этом 
случае естественно принимал иную 
окраску. Певчим в этом хоре была уста-
новлена высокая зарплата, а регентами 
за пульт приглашались образованные 
музыканты, заинтересовать которых  
о. Нифонт также находил возможность.

Любой историк, изучающий новей-
шую историю русского церковного 
пения, в руках у которого могут ока-
заться «программки» с перечнями пес-
нопений, звучащих в Красноярском 
Свято-Троицком храме в 60–70-е гг. 
скажет, что хор, способный это спеть,  
в те годы в России был только в Москве, 
в Богоявленском соборе7. В количестве 
примерно двадцати пяти человек, этот 
хор встретил празднование 1000-летия 
Крещения Руси…

Прежде чем продолжить повествова-
ние в хронологической последователь-
ности, необходимо вернуться на пару 
десятилетий назад и сказать несколь-
ко слов о появлении в Сибири русских 
харбинцев, сыгравших очень важную 

реходили в другой, незакрытый храм, 
сохраняя нотные рукописи и усвоен-
ную традицию. Последним местом их 
общего служения стала в Красноярске 
кладбищенская Свято-Троицкая цер-
ковь, оставшаяся действующим хра-
мом после закрытия в 1962 г. Покров-
ского собора. Именно там застал этот 
«сводный хор» приехавший в 1965 г. 
из Киево-Печерской лавры и назначен-
ный Благочинным церквей Краснояр-
ского округа иеромонах о. Нифонт (Ни-
колай Глазов).

О. Нифонт, в прошлом фронтовик, 
получивший ранения на фронте5, ока-
зался не только священнослужителем, 
но и музыкантом. В лавре он в течение 
семи лет руководил монастырским хо-
ром. В Красноярск о. Нифонт привез 
сундук церковно-певческой литерату-
ры6, которая по сей день используется 
сибирскими хормейстерами и регента-
ми, а его приезд в город совпал со вре-
менем, когда благолепное красноярское 
церковное пение находилось на грани 
исчезновения. Старые верующие пев-
чие должны были уйти в силу возраста, 
а молодежь боялась идти в храм.

Произведя реконструкцию хра-
ма, надстроив балкон для того, что-
бы «сводный хор», доходивший по 
составу до пятидесяти человек, не 
мешал верующим в небольшом по 
размеру храме, о. Нифонт некото-
рое время сам руководил этим хором, 
обогатив его репертуар песнопени-
ями из привезенных им сборников.  
О. Нифонт очень уважительно отнесся  
к сложившейся местной традиции. Он 
не только ничего не поменял в оби-
ходной специфике красноярского цер-
ковного пения, но приложил немало 
усилий для ее сохранения. В частно-
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При Харбинском политехническом 
институте функционировала Первая 
высшая Харбинская музыкальная 
школа, в которой (параллельно с по-
лучением основной специальности) 
учились студент педагогического ин-
ститута Михаил Семёнович Алтабасов 
и студент политехнического института 
Сергей Дмитриевич Саватеев. Оба были 
сыновьями белоказачьих офицеров, 
расстрелянных большевиками в 1918 г.  
за то, что они отказались принять со-
ветскую власть. Друзья, земляки  
и ровесники, Алтабасов и Саватеев, за-
кончив обучение, служили регентами  
в храмах Трехречья на границе с Совет-
ским Союзом.

В Харбине в это время работала це-
лая плеяда талантливых музыкантов, 
были среди них и церковные компози-
торы, чьи песнопения до 1917 г. изда-
вались в Москве и Санкт-Петербурге. 
В их числе протоиерей Павел Шиля-
ев, Валериан Лукша (в прошлом друг  
и помощник прославленного церковно-
го композитора Александра Архангель-
ского), Ипполит Райский, Иван Колчин 
и некоторые другие (Капран И., 2006, 
с. 3). Таким образом, любой молодой 
музыкант, занимающийся церковным 
пением, имел возможность получить 
квалифицированную консультацию  
и чему-то научиться.

В начале 1950-х гг. китайские вла-
сти решили уничтожить Харбин как 
русский центр, и населявшие его (а так-
же городки и поселки вдоль железной 
дороги) русские люди – в зависимости 
от своих взглядов и убеждений – стали 
уезжать, либо в Австралию, Северную 
и Южную Америку, либо в Советский 
Союз. Переезд в Советскую Россию для 
многих становился тяжелым испыта-

роль в становлении профессиональной 
сибирской музыки.

Харбин и поселения русских в Китае –  
уникальное явление на юго-востоке 
России. Возникнув в последние годы 
XIX в. как место компактного прожи-
вания русских, строивших, а потом 
обслуживающих Китайско-Восточную 
железную дорогу (КВЖД), эти поселе-
ния, и прежде всего сам Харбин, стали 
местом скопления русской элиты всех 
социальных слоев. В числе тех, кто на-
селял Харбин и русские поселки, пре-
обладали рабочие-путейцы, но это были 
самые грамотные и образованные люди 
из числа железнодорожников.

Читая русских писателей XIX  
и начала ХХ в., мы можем увидеть 
многоцветную картину русского об-
щества, в самой колоритной части ко-
торой присутствуют бродяги, бунтари  
и разбойники. В Харбине их не было.  
В социальном плане это был просто 
идеальный город. Добавив к этому не-
обычайную сплоченность, стиравшую 
социальные, имущественные и сослов-
ные границы, мы получим то обще-
ство, о котором только мечтали в Рос-
сии (Троицкая С., 2005).

Харбинцы стремились сохранить все 
лучшее, из того, что к этому времени 
было в русском обществе. Во-первых, 
православную веру и пронизанный хри-
стианскими принципами уклад жизни, 
а во-вторых, полноценное образование 
для своих детей на всех уровнях. В са-
мом Харбине вплоть до 40-х гг. создава-
лись новые учебные заведения, а в ква-
лифицированных преподавательских 
кадрах не было нужды, они рекрути-
ровались из числа беженцев-дворян  
и белых офицеров, успевших получить 
хорошее образование в России.
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мер двух упомянутых музыкантов ил-
люстрирует это. В миру, Сергей Савате-
ев, играющий на домре, вел класс этого 
инструмента в музыкальной школе,  
а Алтабасов преподавал теоретические 
предметы. В церкви же оба оказались 
важным связующим звеном, не позво-
лившим разорваться «нити времен».

Само общение с харбинцами, где бы 
они не оказывались, обогащало – а их 
было немало. Только в Красноярске, по 
неуточненным данным, «осело» около 
тридцати человек, часть из которых 
позже выехала в другие места. Встре-
тить их можно было в труппе красно-
ярского Драмтеатра, среди профессуры 
Педагогического университета и Акаде-
мии музыки и театра, среди известных 
инженеров и врачей.

Несколько человек из харбинцев, по 
приезде в Красноярск, сразу стали пев-
чими Свято-Троицкого храма. Приходя 
на службу в храм, они (особенно в пер-
вые годы) тотчас оказывались окружены 
желающими задать вопрос, или услы-
шать что-то о далекой харбинской жиз-
ни. Это поистине были люди «из другого 
мира», из другой России, не знавшей ре-
волюции и гражданской войны, не пере-
жившей сталинский террор…

Однако следует вернуться к обозна-
ченной дате – празднованию 1000-ле-
тия Крещения Руси. О том, что проис-
ходило в Красноярске (а речь пойдет 
прежде всего о нем) после этой даты –  
уже немало сказано и написано. Не-
которые историки, описывая происхо-
дящее, сравнивали его с «пережатым 
шлангом», из которого вдруг хлынул 
долго сдерживаемый поток. Другие 
же придумали этому периоду название 
«красноярское хоровое кипение» (Му-
зыкальная культура…, 2009, c. 88–89).

нием. У харбинцев был особый статус, 
при котором им разрешалось селиться 
только в азиатской части России, до 
Урала, либо ехать на целину. Михаил 
Алтабасов и Сергей Саватеев, не успев 
совершить ни одного поступка на со-
ветской территории, по пересечении 
границы сразу были арестованы: им 
припомнили, кто их родители. Алтаба-
сова отправили на десять лет в лагеря 
ГУЛАГа, а Саватеева, имевшего семью, 
пожалели, и обязали пять лет отрабо-
тать на целине.

Оба талантливые церковные компо-
зиторы, Михаил Алтабасов и Сергей 
Саватеев по очереди служили в Красно-
ярском Свято-Троицком храме регента-
ми в конце 1950-х и начале 1960-х гг.  
Начинавшего красноярское служение 
Саватеева сменил Алтабасов, вышед-
ший из лагерей. Оставив в храме часть 
привезенной с собой нотной библио-
теки (она все это время находилась  
у Сергея Саватеева), включавшей и их 
собственные песнопения, музыканты 
перебрались в более спокойные и не 
столь подверженные атеистическому 
давлению города, Савватеев – в Абакан, 
а Алтабасов – в Минусинск.

Кроме названных музыкантов, из 
числа харбинских регентов и компози-
торов, в Сибирь переехали Константин 
Павлючик (в Кемерово, а затем – в Но-
восибирск), Ипполит Райский (по име-
ющимся данным – в Иркутск), о дру-
гих сведений нет.

Переезд в Сибирь харбинских музы-
кантов имел важное значение для раз-
вития музыки обозначенного периода. 
Сибирь в это время очень нуждалась 
в квалифицированных кадрах во всех 
сферах, а харбинцы, к тому же, были 
весьма образованными людьми. При-
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ственских чтений. Ориентируясь на 
него, в других городах России позже 
возникли подобные коллективы.

Не повторяя все то, что уже было 
описано историками, хочется отме-
тить повышенную активность крас-
ноярских композиторов (членов 
Красноярской региональной орга-
низации СК РФ), которая выделяет-
ся на фоне общего падения активно-
сти в сфере академической музыки. 
Думается, что она вряд ли бы мог-
ла возникнуть, не будь того «кипе-
ния», о котором шла речь. Оно же,  
в свою очередь, вряд ли бы произошло, 
не сохрани Красноярск тех традиций  
и накоплений, которые были сделаны  
к началу ХХ в.

Сегодня трудно себе представить 
культуру России 1990-х и начала  
2000-х гг. без красноярского хора 
«София», а лучшие хоровые сочине-
ния красноярских авторов, записан-
ные на 12 CD, вышедших в пяти горо-
дах и двух странах, эксперты относят 
к лучшим образцам современной от-
ечественной музыки (Музыкальная 
культура…, 2009, c. 94).

Получив международное призна-
ние, сочинения красноярских авторов 
(разных жанров) издаются за рубежом,  
а волна упомянутой творческой актив-
ности, распространившаяся на все сфе-
ры академической музыки, «выносит 
на поверхность» молодых музыкантов 
самых разных направлений. Одним из 
последних фактов в перечне событий 
новейшего времени стало присвоение 
красноярскому пианисту, выпуск-
нику Санкт-Петербургской консер-
ватории Сергею Редькину звания 
лауреата Международного конкурса  
им. П.И. Чайковского.

Один за другим в городе стали соз-
даваться хоровые коллективы духов-
ной и светской направленности, были 
организованы хоровые фестивали.  
К концу 1990-х гг. Красноярск имел 
четыре вновь созданных професси-
ональных хора и один вокальный 
ансамбль. В 1990 г. была воссозда-
на Красноярская епархия и передан 
(возвращен) Церкви Покровский со-
бор, ставший Кафедральным. Для 
него также был создан новый хор. 
Около двадцати (!) человек крас-
ноярских музыкантов выступили  
в качестве авторов новых церковных 
песнопений, издание которых благо-
словил местный архиерей владыка 
Антоний (Музыкальная культура…, 
2009, c. 90).

Сопоставляя все это с тем, что 
наблюдалось в то же самое время  
в других городах, можно сказать, что 
аналогичная творческая активность 
имела место только в Москве. Во мно-
гих российских центрах, даже имев-
ших в прошлом богатые духовные 
традиции, активность в этой сфере 
проявилась гораздо позже.

В числе созданных в Красноярске  
в начале 1990-х гг. хоровых кол-
лективов был первый в России про-
фессиональный детско-юношеский 
духовный хор. Он получил наиме-
нование «София». Имея двойной 
статус (он был церковный и муни-
ципальный концертный), он бы-
стро достиг высокого качественно-
го уровня, стал известным, записал 
пять компакт-дисков (один из них –  
в Швейцарии), побывал на гастролях 
в двадцати странах, а в 2006 г. высту-
пил в Большом Кремлевском дворце 
на открытии Всероссийских Рожде-
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ния по Восточной Сибири. Александр,  
в связи с болезнью был возвращен до-
мой, а Константин умер от тифа. Всем, 
кто знал семью П.И. Иванова-Радкеви-
ча, об этом было известно (Ванюкова Э., 
2009, c. 30).

5 Боевой офицер-артиллерист, о. Ни-
фонт имел тяжелое ранение ног, на од-
ной из которых он потерял коленную 
чашечку.

6 Его назначение в Красноярск от-
части связано с закрытием в эти годы 
Киево-Печерской лавры, и отправляясь  
в далекую Сибирь на служение, он спа-
сал часть лаврской библиотеки.

7 В этот период на фирме «Мелодия» 
один за другим вышли два альбома ви-
ниловых пластинок «К 70-летию…»  
и «К 75-летию патриарха Пимена». На 
них были записаны образцы русской 
духовной музыки «из золотого фон-
да…» в исполнении хора Московского 
Богоявленского собора под управлением  
Г. Харитонова. Больше половины пес-
нопений этих программ находились  
в репертуаре хора Свято-Троицкого хра-
ма в Красноярске. Автор этих строк был 
свидетелем того, как группы певчих со-
бирались для прослушивания этих за-
писей, анализировали особенности ис-
полнения, и сравнивали с тем, как эти 
песнопения пелись в Красноярске.

1«Общецерковный стиль» – некор-
ректное и не претендующее на смыс-
ловую точность выражение, бытующее 
в среде церковных певчих и регентов. 
Возникло оно для обозначения множе-
ства анонимных песнопений, ориенти-
рованных на стиль русских церковных 
композиторов начала XIX в., и прежде 
всего – на стиль С. Дегтярёва. Сходным 
по значению (с некоторым оттенком 
отрицательной оценочности) является 
также выражение «дегтяревщина».

2 Первые свои сочинения он публи-
ковал Москве под псевдонимом П. Ива-
нов, позже (после 1912 г.) присоединив 
к нему родовую фамилию Радкевич.

3 У П.И. Иванова-Радкевича до 1917 г.  
было опубликовано 21 песнопение,  
у Ф.В. Мясникова – 36, у М.П. Ступ-
ницкого – 5. Кроме того, в местных 
церковных архивах были найдены не-
изданные их рукописи. В настоящий 
момент все они опубликованы в нотной 
серии «Церковные песнопения сибир-
ских композиторов», вышедшей в Крас-
ноярске в период с 1999 по 2006 г.

4 Двое старших сыновей П.И. Ивано-
ва-Радкевича – Константин и Александр –  
были мобилизованы на ускоренные 
офицерские курсы, открытые в Иркут-
ске, для дальнейшего служения в ар-
мии А. Колчака в период его перемеще-
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ФРАКТАЛЬНЫЙ ПОДХОД ФРАКТАЛЬНЫЙ ПОДХОД 
К АНАЛИЗУ СИСТЕМЫ РЕГИОНАЛЬНОЙ К АНАЛИЗУ СИСТЕМЫ РЕГИОНАЛЬНОЙ 

АКАДЕМИЧЕСКОЙ МУЗЫКАЛЬНОЙ ТРАДИЦИИАКАДЕМИЧЕСКОЙ МУЗЫКАЛЬНОЙ ТРАДИЦИИ11

М.Н. ДрожжинаМ.Н. Дрожжина11, Е.С. Царёва, Е.С. Царёва22
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2 Сибирский государственный институт искусств имени Дмитрия Хворостовского, Красноярск, 
660049, Российская Федерация

АннотацияАннотация. . В настоящей статье предлагается новый подход к методологии музыкально-кра-
еведческих исследований. Его актуальность продиктована необходимостью конструктивно  
и единовременно задействовать структурные и процессуальные аспекты при изуче-
нии процессов музыкальной жизни. Отталкиваясь от присущего музыкальному кра-
еведению особого антропологического акцента, ориентированного на фиксацию роли  
и значения каждого участника региональной истории, учитывая специфику региональ-
ной жизни (зачастую лишенную постоянного пребывания выдающихся лидеров, «замы-
кающих» на себе культуротворческие процессы), авторы сконцентрировали внимание на 
поиске возможностей систематизации и осмысления внешне хаотичных процессов, дви-
жимых в основном коллективными усилиями участников. Показано, что предложенный 
фрактальный подход (в основе которого лежит авторская концепция математика Б. Ман-
дельброта), в течение последних десятилетий уверенно применяемый в научно-гумани-
тарной сфере, может быть экстраполирован в область музыкального краеведения. Впер-
вые здесь задействован его понятийный аппарат, апробированный в гуманитарных науках  
и помогающий представить систему академических музыкальных традиций как про-
странственно-временную модель, где человек (носитель академических музыкальных 
традиций) является фракталом, социальные связи и отношения интерпретируются как 
фрактальные цепочки, культурная диффузия (благодаря которой происходит расшире-
ние ареала функционирования общеевропейской академической музыкальной модели) 
выступает фрактальным процессом, синхронный срез локальной музыкальный жизни –  
паттерном, региональная музыкальная система (культура, где базовые элементы «откри-
сталлизованы», сформированы, функционируют и способны к самовоспроизводству) –  
мультифракталом. Это позволяет демонстрировать подобие и значимость разноуровневых 
явлений, процессов и структур, не умаляя их роли в масштабе целого. Междисциплинар-
ный фрактальный подход служит искомой «оптикой», необходимой для анализа склады-
вающегося «антропологического узора» региональной музыкальной жизни (где незаменим 
каждый участник), осмысления во всем многообразии ее динамичных, событийно-процес-
суальных проявлений и системного моделирования.
Ключевые словаКлючевые слова: академические музыкальные традиции, региональная музыкальная си-
стема, антропологический поворот, фрактальный подход.
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AbstractAbstract.. This article proposes a new approach to the methodology of music and local lore 
research. Its relevance is dictated by the need to constructively and simultaneously involve 
structural and procedural aspects in the study of the processes of musical life. Starting from 
the special anthropological emphasis inherent in musical local lore, focusing on fixing the 
role and importance of each participant in regional history, taking into account the specifics 
of regional life (often deprived of the constant presence of outstanding leaders, «closing» the 
cultural processes), the authors focused on the search for opportunities for systematization 
and understanding of seemingly chaotic processes, driven mainly by the collective efforts of 
participants. It is shown that the proposed fractal approach (which is based on the author’s 
concept of mathematician B. Mandelbrot), which has been confidently applied in the scientific 
and humanitarian sphere for the last decades, can be extrapolated to the field of musical local 
lore. First time here, it involved the conceptual framework tested in the Humanities and helps 
to introduce the system of academic musical traditions as a spatial-temporal model, where 
people (the carrier of academic musical traditions) are fractals social connections and relations 
are interpreted as fractal chains, cultural diffusion (due to which there is an expansion of 
the area of functioning of the pan – European academic musical model) acts as a fractal 
process, a synchronous slice of local musical life – a pattern, a regional musical system  
(a culture where the basic elements are «crystallized», formed, functioning and capable of self-
reproduction) is a multifractal. This allows us to demonstrate the similarity and importance 
of multi-level phenomena, processes and structures, without detracting from their role in the 
scale of the whole. Interdisciplinary fractal approach serves as the desired «optics» necessary 
for the analysis of the emerging «anthropological pattern» of regional musical life (where each 
participant is indispensable), understanding in all the diversity of its dynamic, event-process 
manifestations and system modeling.
KeywordsKeywords: academic musical traditions, regional musical system, anthropological turn, fractal 
approach.
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Академические музыкальные тради-
ции (независимо от их пространствен-
ной принадлежности) в силу своего 
генезиса зиждутся на системе норм, 
образцов музыкального языка, мыш-
ления и институтов, сложившейся  
в европейском профессиональном пись-
менном искусстве Нового времени. Их 
функционирование и развитие пред-
полагают наличие сложной структуры 

музыкально-общественной коммуни-
кации, где присутствуют связанные 
между собой академическое компози-
торское творчество, исполнительство, 
образование, слушательская аудито-
рия, которые, в свою очередь, становят-
ся целыми системами для элементной 
базы более низкого порядка. Комплекс 
этих базисных компонентов составляет 
инфраструктуру системы академиче-
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параметров. Основной задачей, стоя-
щей перед исследователем, по мнению 
авторов настоящей статьи, выступает 
необходимость отразить значение че-
ловеческого фактора, наиболее отчет-
ливо – через судьбы конкретных лю-
дей – явленного в русле краеведческих  
изысканий.

Изложенное обусловило необходи-
мость предварительно обозначить сво-
еобразную «точку опоры», которой 
является так называемый «антрополо-
гический поворот» в исторической на-
уке2, в последних десятилетиях ХХ –  
начале XXI в. раскрывающий новый 
потенциал антропологического ракур-
са. Историческая антропология вызва-
ла осмысление истории как реализации 
«индивидуальных стратегий взаимо-
действующих субъектов» (Побереж-
ников И., 2012), перенесение акцента  
в исследованиях на анализ человече-
ского фактора, а также широкое ис-
пользование методов, заимствованных 
из социальной и культурной антропо-
логии. Это нашло отражение в трудах 
зарубежных и российских ученых, 
среди которых: К. Гинзбург, Э. Грен-
ди, Дж. Леви, М. Манн, Т. Скокпол, 
Ч. Тилли, Л.П. Репина, О.М. Шутова3. 
И.В. Побережников подчеркивает осо-
бую продуктивность антропологическо-
го аспекта при изучении социальных 
трансформаций в истории (2012).

Однако наиболее полно потенциал 
означенного антропологического под-
хода (по мнению авторов настоящей 
статьи) можно раскрыть в русле кра-
еведческих изысканий (связанных  
с жизнью конкретного локуса), в на-
шем случае – музыкальных, что по-
зволяет зафиксировать значимость  
и роль каждого участника, независимо 

ских музыкальных традиций, обеспе-
чивая создание, сохранение, трансля-
цию, воспроизводство культурных 
ценностей. В статье для облегчения 
изучения формирования и реального 
действия сложной многокомпонентной 
структурно-функциональной системы 
академических музыкальных тради-
ций мы используем замещающее ее по-
нятие модели в качестве относительно 
упрощенного абстрактного схематично-
го отображения исследуемого объекта  
и процессов, при этом адекватно от-
ражающего присущие пространствен-
но-временные параметры.

Зарождение, формирование и разви-
тие традиций в музыкальной культуре 
происходит, по мнению А.Н. Сохора,  
в процессе «реального функционирова-
ния, динамической взаимосвязи всех 
элементов системы музыкальной куль-
туры в конкретных социально-истори-
ческих условиях», по словам исследова-
теля и являющего собой музыкальную 
жизнь (1980, с. 120). «Деятельност-
ную» специфику музыкальной жизни 
и «нормативную» основу музыкальной 
культуры В.П. Фомин связывает и од-
новременно разграничивает понятия-
ми «становления» и «ставшего», имея 
в виду, что музыкальная жизнь есть 
«способ существования музыкальной 
культуры», а музыкальная культура – 
«”прожитая”, реализованная и откри-
сталлизованная в нормах музыкальная 
жизнь» (1977, с. 10–11).

Таким образом, анализ конкретных 
локальных моделей академических му-
зыкальных традиций предполагает по-
иск адекватных подходов, способных 
раскрыть специфику музыкальной 
жизни во всем многообразии проявле-
ний ее структурных и процессуальных 
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В этой связи концептуальное значение 
приобретает понятие «фрактала», объе-
диняющего в один целостный феномен 
огромное многообразие линий действий 
индивидов, формирующих и множа-
щих структурный контекст, создавая  
в результате мультикомплекс социаль-
ного функционирования академиче-
ских музыкальных традиций.

Понятие «фрактал» (от лат. fractus –  
дробленый, сломанный, разбитый) 
было введено в 1975 г. математиком 
Бенуа Мандельбротом. В одной из сво-
их последних работ Б. Мандельброт 
определяет фракталы как неправиль-
ные, шероховатые, пористые или раз-
дробленные объекты (математические, 
природные или созданные человеком), 
форма которых воспроизводится в лю-
бом масштабе, и где каждый малый уча-
сток фрактального объекта представ-
ляет собой ключ к целой конструкции 
(2004, с. 50–51). Наряду с главнейшим 
определяющим свойством фракталов –  
самоподобием4, характерными при-
знаками выступают иерархичность, 
нетривиальность структуры на любом 
этапе, итерационность (многократное 
повторение алгоритма), рекурсивность 
(конечные результаты каждого цикла 
являются начальными данными для 
следующего), масштабная инвариант-
ность (скейлинг или масштабирование –  
возможность воспроизводить объект 
при изменении масштабов). Немало-
важно то, что фракталы подразумевают 
под собой не только фигуры, модели, 
но и движение, процессы5.

Подобные свойства фракталов спо-
собствовали распространению теории  
в мировом исследовательском поле  
(в том числе и российском), а затем 
были экстраполированы в различные 

от масштаба его личностного вклада. 
Это тем более значимо с учетом того, 
что (в отличие от столицы) провинция 
нередко лишена стабильного и посто-
янного присутствия конкретных, осо-
бо выдающихся фигур, сосредотачива-
ющих в своих руках право принятия 
решений и влияния на события. Од-
нако и на периферии, подобно центру, 
культуротворческие процессы зачастую 
катализируются лидерами, масштаб 
личности которых по своей значимости 
для развития локуса в некотором роде 
тождествен вкладу великих деятелей, 
создающих национальную и мировую 
историю, и сконцентрированных в сто-
лицах. И все же, учитывая постоянный 
дефицит высококвалифицированных 
творческих кадров с определенным на-
бором качеств в провинции, при уходе 
означенных лидеров зачастую не про-
исходит передачи эстафеты, создается 
трудновосполнимая лакуна, которая 
может серьезно отразиться на состоя-
нии одного из выстроенных элементов 
в общей модели академических музы-
кальных традиций. Адаптационные 
социокультурные механизмы приво-
дят к тому, что локальная музыкаль-
ная жизнь протекает, как правило,  
в коллективном взаимодействии (где 
важен каждый участник), образуя «ан-
тропологическую мозаику», наполняя  
и формируя региональную музыкаль-
ную культуру. 

Напомним, что изучение региональ-
ной музыкальной жизни предусматри-
вает использование синхронического 
и диахронического методов анализа. 
Следовательно, необходим адекватный 
подход, позволяющий конструктив-
но задействовать одновременно струк-
турный и процессуальный аспекты.  
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ная структура состоит из паттернов 
разного масштаба, которые в той ли 
иной особенности повторяют характер-
ные особенности целого (Николаева Е., 
2016, с. 144). Сложные неоднородные 
фрактальные комплексы, образован-
ные с помощью различных паттернов  
и последовательно сменяющих друг 
друга алгоритмов их «сложения», на-
зываются мультифракталами (Никола-
ева Е., 2017, с. 25). 

В контексте настоящей статьи 
важно подчеркнуть, что применение 
фрактального подхода в таких обла-
стях гуманитарного знания, как куль-
турология, социология, философия 
актуализирует значимость антропо-
логического аспекта исследований. По-
ниманию этого способствуют рассуждения  
Е.В. Николаевой, которая отмечает: 
«социокультурные системы любого 
типа рассматриваются как фракталы и 
мультифракталы, т. е. как самоподоб-
ные объекты, которые имеют дробную 
размерность и состоят из паттернов, 
последовательно воспроизводящих-
ся в той или иной степени подобия 
на каждом из нисходящих структур-
ных уровней» (2017, с. 8–9). В данном 
аспекте появляется возможность пред-
ставить фрактальный паттерн как сред-
ство демонстрации не только простран-
ственных форм и структурных связей, 
но и нематериальных явлений, в том 
числе типов и результатов человеческо-
го мышления, поведения.

Встречающееся в научной литерату-
ре понятие «культурный фрактал», по 
определению австралийского ученого 
П. Даунтона, отражает «конфигура-
ции всех существенных характеристик 
его культуры» (цит. по: (Николаева Е., 
2017, с. 22)). Однако этот термин, об-

научные сферы. В последние десятиле-
тия фрактальный подход доказывает 
перспективность не только в естествен-
но-научном дискурсе (математике, фи-
зике, химии, биологии, анатомии), 
но и в экологии, экономике, социоло-
гии, истории, философии, психологии, 
культурологии, литературоведении, те-
оретическом музыкознании и др.6 И это 
оправданно: фрактальная концепция 
способна дать представление о слож-
ных системных объектах и динамиче-
ских процессах, а ее универсальность 
и многомерность претендуют на пара-
дигмальный статус в науке нового сто-
летия: «фракталы как математические 
объекты получают онтологический 
смысл и становятся элементами систе-
мы нелинейно-динамической картины 
мира» (Мартынович К., 2011, с. 19). 
Перспективность использования фрак-
тальной теории в работе с исторически-
ми данными убедительно подчеркива-
ется Д.С. Жуковым и С.К. Ляминым: 
«В историческом исследовании лави-
нообразное увеличение эмпирических 
фактов нередко приводит исследовате-
ля в теоретический тупик. Фракталь-
ная геометрия, напротив, позволяет 
свести все множество фактов к опре-
деленной закономерности, и что более 
важно – утверждает объективное нали-
чие этой закономерности. <…> фрак-
тальность исторических явлений есть  
и онтологическая данность, и гносеоло-
гическая модель одновременно» (2007, 
с. 101). Подчеркнем, что в музыкаль-
ном краеведении фрактальный подход 
задействован впервые. 

Обратимся к понятийному аппара-
ту междисциплинарного фрактального 
подхода, широко распространившему-
ся на гуманитарные науки. Фракталь-
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в удивительное множество локальных 
культур, воплощенных в самые разные 
символические и материальные фор-
мы» (2016, с. 146). Данное направле-
ние получает развитие в исследованиях 
О.Ю. Исопескуль, трактующей все су-
ществующее культурное пространство 
как иерархичную фрактальную струк-
туру (2012). 

В рамках фрактальной парадигмы 
социум мыслится как «протяженный 
пространственно-временной фрактал, 
где основным носителем активности 
(“горючим материалом” среды) являет-
ся сознание человека» (Кучин И. и др., 
2001). Неслучайно в ряде исследований 
сам человек рассматривается в каче-
стве фрактальной единицы (Ерошен-
ко Т., 2014). Небезынтересна позиция  
А.И. Тишина и Т.М. Эгембердиева, со-
гласно которой «человек в своей дея-
тельности предстает очень сложным са-
моорганизующимся и преобразующим 
мир фракталом. Все развитие культуры 
видится нам как развитие фрактально-
сти человека» (2001). Согласно выводам 
В.В. Скопцова, фрактал – «цепочки, 
возникающие между членами социума 
в процессе человеческих отношений» 
(Скопцов В.). Однако, с нашей точки 
зрения, если человека рассматривать 
мельчайшей единицей социокультур-
ного целого и одновременно как фрак-
тал, то все общественные связи и отно-
шения образуют фрактальные цепочки.фрактальные цепочки.

Опираясь на опыт исследователей, 
развивающих принципы междисци-
плинарной фрактальной концепции, 
обратимся к сфере музыкального крае-
ведения, проецируя на нее изложенные 
выше наблюдения. Обозначенная в на-
чале статьи многокомпонентная инфра-
структура, необходимая для развития 

ладающий широким содержанием, не-
сколько обезличен и не подчеркивает 
роль непосредственного творца куль-
туры – человека.  В связи с акценти-
рованием антропологического фактора,  
в настоящей статье более уместны пред-
ставления Е.В. Николаевой, называю-
щей фракталы социокультурного ха-
рактера концептуальнымиконцептуальными, поскольку 
подобие во многих из них выражается 
не столько на уровне «конструктивных 
паттернов» и «пространственных рекур-
сий», «тем или иным образом связан-
ных с культурой», сколько «на уровне 
идей и концептов, общих для некоторой 
социокультурной, философской и т. п. 
системы и ее составляющих: символы, 
социальные и культурные элементы  
и пр.» (2017, с. 23). Исследователь отме-
чает, что концептуальные фрактальные 
паттерны, подобие которых базируется 
на идейных, понятийных и ментальных 
конструкциях, «выступают в качестве 
рекурсивных элементов разнообразных 
социокультурных практик в контексте 
всей (локальной или глобальной) куль-
туры, т. е. как часть (мульти)фрактала 
культуры» (Николаева Е., 2017, с. 23).

Е.В. Николаева приходит к мысли  
о существовании «фрактальных фор-
мул локальных культур», которые 
«оказываются частным случаем еди-
ной формулы мировой культуры че-
ловечества»: «подобно тому, как ге-
нетический код человека реализуется  
в рамках единого вида Homo Sapiens  
с множеством расовых, национальных, 
родовых и прочих антропологических 
вариантов, единая “формула” челове-
ческой культуры, благодаря особым 
национальным “переменным” развер-
тывания посредством частных, в том 
числе мультифрактальных алгоритмов, 
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и обладающие уже собственной уни-
кальной спецификой.

Таким образом, территориальное 
расширение ареала функционирова-
ния общеевропейской академической 
музыкальной модели способствует 
формированию новых региональных 
культурных систем с генетической опо-
рой на заданную формулу. Фракталь-
ная призма обналичивает самоподобие  
в процессуальном и структурном аспек-
тах: относительная общность законов 
развития структуры и инвариантность 
формы в различных пространствен-
но-временных измерениях. Вместе  
с тем самоподобие здесь проявляется не 
на уровне простого копирования и мас-
штабирования, а получает более слож-
ную фрактальную интерпретацию7.

Учитывая существующую связь 
фрактала с такими понятиями, как 
«первооснова, атом, молекула, клет-
ка, ячейка» (Ерошенко Т., 2014, с. 
149), в нашей концепции фракталом фракталом 
выступает человек с его индивидуаль-
ным духовным потенциалом и твор-
ческой активностью – носитель ака-
демических музыкальных традиций 
исполнительства, композиторского 
творчества, образования, восприятия 
культурных ценностей. Человек – пер-
вооснова, атом социокультурной муль-
тиструктуры, которую он формирует 
по принципам самоподобия, генерируя 
и реализуя свои идеи. В нем заключен 
«генетический код» развития музы-
кальной жизни. Творческая личность 
выступает «ключом» к окружающей 
музыкальной действительности, кото-
рую она одновременно отражает и вос-
производит. Эти заключения несколько 
созвучны теории медиа, предложенной 
М. Маклюэном (вне фрактальной кон-

и функционирования академического 
музыкального искусства, базируется 
на таких блоках, как академическое 
композиторское творчество, исполни-
тельство, образование, слушательская 
аудитория. При условии системной 
развитости, «разветвленности» каждо-
го элемента она являет собой идеаль-
ную модель академических музыкаль-
ных традиций, получая полноценную 
реализацию в крупнейших мировых 
культурных центрах, а на периферии –  
адаптивный к местным условиям, воз-
можностям и потребностям вариант. 
Изменения наблюдаются как в ди-
ахронном, так и в синхронном плане. 
Это выражается в усеченном «наборе» 
ее компонентов, состоянии и специфи-
ке каждого элемента, несоразмерности 
их развития. 

Означенная модель несет в себе 
также функции единой фрактальной фрактальной 
«формулы»«формулы» развития академического 
музыкального искусства, носителем ко-
торой является человек. Структурируя 
сложение по ее образу и подобию все-
го множества производных региональ-
ных систем академических музыкаль-
ных традиций, «формула» посредством 
своих носителей, их индивидуальных  
и национальных качеств, одновремен-
но получает модификационные пре-
творения на различных локальных 
уровнях. Стремление соответствовать 
эталону лежит в основе формирования 
и развития академических музыкаль-
ных традиций. Упомянутая модель – 
«эталонная» схема, но ее реализация 
и воплощение бесконечным спектром 
индивидуально-личностных линий  
и алгоритмами действий порождает но-
вые сложные структуры, включенные 
в мировое культурное пространство  
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жизни и культуры, которое во многом 
осуществляется благодаря рекурсив-
ным процедурам множества алгорит-
мов по сохранению, развитию и воспро-
изводству традиций. Предшествующий 
акт творческой практики, согласно лич-
ностно-заданному алгоритму, – начало 
нового цикла создания музыкальных 
ценностей. Трансляция традиций ака-
демического музыкального искусства 
(своего рода культурная эстафета) как 
по исторической горизонтали (в рамках 
одного временного отрезка), так и по 
вертикали (от поколения к поколению), 
подчиняясь фрактальному принципу, 
предполагает не только тождественное 
самоподобие, обусловливая сохранение 
ценностей, но и широчайший спектр 
вариаций, обеспечивая динамику раз-
вития музыкальной жизни. Каждый 
ее «слой» отличается от предыдущего, 
образуя свой собственный уникальный 
«узор» и выступая очередным эволю-
ционным этапом. 

Среди процессов распространения 
академических музыкальных традиций 
на новых пространственных территори-
ях ведущее значение приобретает куль-
турная диффузия. В современной науке 
она определяется как «распространение 
культурных достижений» (определение 
Ю.И. Семёнова (Культурология…, 1998, 
с. 177–178)), «заимствование культур-
ных инноваций от одних сообществ 
другими» (А.Я. Флиер, М.А. Полетаева 
(2008, с. 41)), взаимное или однонаправ-
ленное «проникновение культурных 
черт и комплексов из одного общества 
в другое при их соприкосновении – 
культурном контакте» (определение 
А.И. Кравченко (2003, с. 76)), «пере-
текание культурных элементов или 
целых культурных комплексов и кон-

цепции), трактующей любые средства 
коммуникации как «расширение чело-
века». Согласно его выводам, «все тех-
нологии суть расширения наших физи-
ческих и нервных систем, нацеленные 
на увеличение энергии и повышение 
скорости» (Маклюэн М., 2003, с. 47). 
Упомянутые расширения являются 
продолжением человека, они воспроиз-
водят функции, присущие соответству-
ющим органам, т. е. образуются соглас-
но принципу самоподобия.

В данном контексте также интерес-
ны выводы Г.М. Кравченко, С.Э. Васи-
льева и Л.И. Пудановой, представлен-
ные в статье «Парадигма фрактальных 
структур». Ученые, занимающиеся 
3D-моделированием фракталов, выхо-
дят за рамки технических наук. Трех-
мерный фрактал Мандельброта иссле-
дуется ими послойно, при этом каждый 
последующий слой трактуется этапом 
эволюции фрактала («от сферы до бес-
конечно развивающейся, самоподоб-
ной сложной фрактальной объемной 
структуры») и сравнивается с буддий-
скими мандалами и архитектурой па-
год. Исследователи констатируют, что 
«мандальный фрактал» является гео-
метрически-философским символом, 
который способен получать широкую 
онтологическую интерпретацию, в том 
числе в области социокультурных отно-
шений, где центром структуры высту-
пает человек (Кравченко Г. и др., 2017).

С определенной долей условности 
экстраполируем приведенную выше 
метафору трехмерного фрактального 
моделирования на рассматриваемый 
музыкально-краеведческий материал. 
Творческие личности становятся си-
стемообразующим центром формообра-
зования региональной музыкальной 
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словам ученого, одновременно отразить 
и зафиксировать динамику действия  
и структурный контекст (2009).

Каждый блок очерченной выше мо-
дели-формулы, представленный той 
или иной стадией своего развития, со-
ставляет сегмент фрактального паттер-
на как синхронного среза локальной 
музыкальной жизни в конкретный 
момент времени. На периферии фор-
мирование названных блоков-сегмен-
тов происходит не синхронно, последо-
вательность их появления и развития 
также отличается региональной спец-
ификой. Исторически в первую оче-
редь начинается становление исполни-
тельства и слушательской аудитории. 
Системное формирование местного 
композиторского творчества и профес-
сионального музыкального образования 
«запаздывает». Они требуют совокуп-
ности многих условий и складывают-
ся на более высоких ступенях общей 
эволюции музыкальной жизни каж-
дого конкретного города или региона. 
При этом становление профессиональ-
ного музыкального образования лежит 
в основе успешного процесса освоения 
академической модели на новых гео-
графических территориях, формиро-
вания ее локальных составляющих  
и сложения их в полноценную систему, 
«жизнестойкую» и приспособленную  
к региональным особенностям функ-
ционирования. Посредством музы-
кальных учебных учреждений некогда 
новые, «чужие» традиции становятся 
«своими», обеспечивается их сохра-
нение, трансляция, преемственность  
и воспроизводство в регионе.

Различные по составу сегментов  
и алгоритмам их развития «вложен-
ные» паттерны представляют эволю-

фигураций между различными куль-
турами» (П. Штомпка (2005, с. 267)). 
В последние десятилетия все больше 
происходит «очеловечивание» процесса 
культурной диффузии, что во многом 
отражает общий «антропологический 
поворот» в науке. Общепризнанно, что 
она протекает более активно при пер-
сонифицированном контакте, который 
эволюционирует от однонаправленного 
состояния «донор-реципиент» до двуна-
правленного процесса личностного вза-
имодействия «учитель–ученик» и даже 
равноправного диалогичного общения  
в контексте уже возможной культур-
ной интеграции.

Культурная диффузия является од-
ним из фрактальных процессов, в ос-
нове которого лежит тиражирование 
самоподобия в широком диапазоне про-
странственно-временных параметров. 
Социальные отношения, обусловлен-
ные культурной диффузией и приводя-
щие к трансляции и трансплантации 
модели академических музыкальных 
традиций, интерпретируются как фрак-фрак-
тальные цепочки.тальные цепочки.

Синхронный срез музыкальной жиз-
ни являет собой определенный паттернпаттерн. 
В нем представлен некий структурный 
комплекс, обеспечивающий функцио-
нирование и развитие академических 
традиций в обществе в каждый кон-
кретный исторический момент. Этот 
одномоментный срез жизни напоми-
нает фотографию. Симптоматично, 
что современный польский исследова-
тель П. Штомпка в предложенной им 
концепции новой «третьей социоло-
гии», где главным объектом исследова-
ния выступает обычная повседневная 
жизнь, выделяет в ведущие методы не 
опросы, а фотографию – способную, по 
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дения – приближении или отдалении  
к локусу на карте мировой, националь-
ной или региональной музыкальной 
жизни.  В той или иной мере сформиро-
ванная фрактальная структура – реги-
ональный вариант модели академиче-
ских музыкальных традиций – может 
одновременно выступать и культурным 
центром, и периферией. 

Завершая изложение, подчеркнем 
следующее. Динамика региональной 
музыкальной жизни отличается пун-
ктирностью «темпоритма» развития 
академических традиций. Тем сложнее 
определить мобильную структуру фрак-
тального паттерна, отдаленного от ис-
следователя на длительные временные 
дистанции. Разрозненность, а иногда  
и полное отсутствие необходимых исто-
рических источников во многих случаях 
не позволяют адекватно зафиксировать 
фрактальный сегмент, который может 
менять свою структуру ежедневно. Чем 
ближе к научному вниманию историче-
ский период, тем больше возможности 
описать синхронный срез музыкальной 
жизни с точной фиксацией составляю-
щих фракталов (конкретных людей). 
На уровне мультифрактала, где формы 
получают кристаллизацию и упорядо-
ченность, выстраиваясь в музыкаль-
но-культурную систему, легче изобра-
зить структуру, так как в этом случае 
детализация отходит на второй план.

Фрактальный подход позволяет ос-
мыслить систему региональных ака-
демических традиций, отражая со-
вокупность и взаимосвязь элементов  
и структурно-функциональные свой-
ства. Он дает возможность обнаружить 
закономерности в хаотичности процессов 
музыкальной жизни и не только систем-
но отразить разные уровни абстрактной 

ционную череду рекурсивных син-
хронных срезов музыкальной жизни. 
Посредством самоорганизации и ин-
ституционализации (как двух ведущих 
процессов морфогенеза) паттерны склады-
ваются в трехмерный мультифракталмультифрактал –  
модель академических музыкальных 
традиций, соединяющую в 3D-измере-
нии горизонталь и вертикаль истории. 
Данный комплекс традиций совпадает  
с определением музыкальной культу-
ры, которая, по мысли В.П. Фомина, 
есть «откристаллизованная в нормах 
музыкальная жизнь» (1977, с. 10–11).

Мультифрактал – это зрелая стадия 
развития музыкальной действитель-
ности, которая характеризуется нали-
чием сложившейся системы, где все 
блоки-сегменты паттернов функциони-
руют. Маркером определения мультиф-
рактала в статусе культуры выступа-
ет свойство аутопоэзиса – способность  
к самовоспроизводству, а вместе с этим 
к широкому распространению, тира-
жированию академических музыкаль-
ных ценностей и «продвижению» ком-
плекса традиций за пределы локуса. 
Механизмы аутопоэзиса запускаются  
в результате сложения системы профес-
сионального музыкального образова-
ния. Благодаря «возможности профес-
сионального обучения композиторских 
и исполнительских кадров на местах 
формируется новый центр» (Дрожжи-
на, 2004, с. 89), обрастающий «своей» 
периферией, создавая бесконечность 
амбивалентно-иерархичных связей во 
фрактальном измерении.

Фрактальная оптика способствует 
новому осмыслению аспектов относи-
тельности и взаимозамещения центра  
и периферии, что раскрывается под воз-
действием изменения масштаба наблю-
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созданный усилиями конкретных лю-
дей в их совместной деятельности. 

пространственно-временной модели, но 
и представить ее как живой организм, 
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и др., 2007, с. 48–49), также математи-
ческому фракталу присуща бесконечная 
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АннотацияАннотация. . В статье представлен опыт осмысления музыки «Болеро» М. Равеля, включенного 
в синтетический художественный текст. Это фрагмент полнометражного фильма “Allegro non 
troppo” / «Не слишком весело» (Италия, 1976), совмещающего в своем пространстве анимацию  
и игровое кино, анимация “March of the Dinosaurs” / «Марш динозавров» (GrebogTV, 2015), а так-
же анимация “Sinfonia” / «Синфония» (Universidade Federal de Minas Gerais UFMG, 1984). Цель 
работы – осуществить корреляционный анализ художественных образцов с тем, чтобы выяснить, 
какова роль бессмертного творения М. Равеля в пространстве синтетического художественного 
целого, основанного на взаимодействии музыкального и визуального рядов. При этом в одном 
случае речь идет о драматургической функции музыки, в другом – о функции иллюстративной. 
Центральной задачей предпринятого  анализа синтетических художественных текстов стало рас-
крытие инициируемой музыкой концептуальной информации, актуализируемой визуальными 
средствами выразительности. В итоге авторы приходят к следующему выводу. Если первые две 
работы служат раскрытию новых граней в постижении смысла «Болеро», что позволяет гово-
рить о драматургической функции музыки, опознаваемой как во фрагменте фильма “Allegro non 
troppo”, так и в работе “March of the Dinosaurs”, то третья анимация с очевидностью демонстри-
рует функцию иллюстративную. В отличие от драматургической функции, которая обеспечива-
ет обобщение предложенного режиссером визуального ряда, функция иллюстративная призвана 
объединить визуальные фрагменты, создавая определенное настроение, некую атмосферу при вос-
приятии целостного синтетического текста. Вместе с тем каждый из анализируемых образцов 
свидетельствует не только о смысловой многозначности созданного М. Равелем музыкального 
произведения, но и о творческом потенциале самого синтетического художественного текста.
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AbstractAbstract.. The article presents the experience of comprehending the music of “Bolero” by 
M. Ravel, included in a synthetic literary text. This refers to a fragment of the full-length 
film “Allegro non troppo” (Italy, 1976), combining animation and feature films in its space; 
animation “March of the Dinosaurs” (GrebogTV, 2015) as well as the animation “Sinfonia” 
(Universidade Federal de Minas Gerais UFMG, 1984). The purpose of the work is to carry out 
a correlation analysis of the available artistic samples in order to find out what is the role of 
music of the immortal creation of M. Ravel in the space of a synthetic artistic whole based 
on the interaction of musical and visual series. Moreover, in one case we are talking about 
the dramatic function of music, in the second – about the illustrative function. The central 
task of the undertaken art analysis of synthetic literary texts was the disclosure of conceptual 
information initiated by music, updated by visual means of expression. As a result, the 
authors come to the following conclusion. If the first two works serve to reveal new facets in 
comprehending the meaning of “Bolero”, which allows us to talk about the dramatic function 
of music, identified both in the fragment of the film “Allegro non troppo” and in the work 
“March of the Dinosaurs”, then the third animation is obvious demonstrates an illustrative 
function. Unlike the dramatic function, which provides a generalization of the visual range 
proposed by the director, the illustrative function is designed to combine visual fragments, 
creating a certain mood, a certain atmosphere when perceiving a holistic synthetic text. At the 
same time, each of the analyzed samples testifies not only to the semantic ambiguity of the 
musical work created by M. Ravel, but also to the creative potential of the synthetic literary 
text itself.
Keywords:Keywords: synthetic literary text, visual and musical range, dramatic and illustrative function 
of music.
Conflict of interests.Conflict of interests. The authors declare the absence of conflict of interest.
For citation:For citation: Volkova P.S., Vybyvanets E.V. (2019), “«Bolero» of Moris Rawel in the space of 
a synthetic artistic text: thinking experience”, Journal of Musical Science, no. 4, pp. 181–190.
DOI: 10.24411/2308-1031-2019-10039. (in Russ).

Каждый носит в себе собственное «Болеро»

как предначертанность своей судьбы

Марсель Марна

Берясь за анализ синтетического 
художественного текста, сочетающе-
го разные виды искусств (в нашем 
случае – музыкального и анимаци-
онной кинематографии), необходимо 
выявить те общие для них бытийные 
и художественные законы, которые 
делают возможным сам синтез, по-
зволяя из простой суммы элемен-
тов получить качественно новый по 
смыслу результат. Такими общими 
базовыми началами будут законы 
времени, пространства и движения. 

К художественному осмыслению 
данных категорий мы уже обраща-
лись при рассмотрении рисованного 

фильма Ивана Максимова на музы-
ку «Болеро» М. Равеля (Выбыванец 
Э., 2017, с. 114–117; Волкова П.  
и др., 2019). Иначе оно представле-
но в анимационных фильмах других 
режиссеров на ту же музыку. Пре-
жде чем приступить к их анализу, 
уточним следующее. 

Ученые, изучающие феномен вре-
мени, утверждают, что его эмпири-
ческое восприятие доступно человеку 
только как процесс, ознаменованный 
началом, фазой развития, кульмина-
цией и завершением. Такая процес-
суальная модель времени, выражен-
ная художественными средствами,  
в «Болеро» парадоксальным обра-
зом сочетается с циклической. Иначе 
говоря, процессуальность предста-
ет как динамически разворачиваю-
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плотности фактуры, ее внутренним 
усложнением, связанным с повыше-
нием дифференцированности и раз- 
нообразия фактурных пластов,  
с усилением ее тембрально-фониче-
ской и гармонической красочности. 
Подобные черты свойственны музы-
кальной драматургии особого типа –  
так называемой драматургии ката-
строфы с кульминацией-«срывом»  
в завершающей фазе.

Кроме того, само неспешное при-
хотливо-узорчатое мелодическое 
развертывание темы «Болеро», по 
принципу строения напоминающее 
одновременно и арабскую мелоди-
ческую вязь, и приемы средневеко-
вой техники колорирования, можно 
уподобить витиеватому словесному 
повествованию. Последнее будто вос-
производит метафорически само те-
чение истории с ее постепенным, но 
непрерывным обновлением, откло-
нениями от прямого вектора, ревер-
сами или подобиями, даже повтора-
ми отдельных временных периодов. 
Вкладывать же понятийные смыслы 
в это «изменяющееся и неизменное»  
(Ю. Холопов) – а неизменным явля-
ются законы бытия и человеческой 
природы – волен каждый создатель 
синтетического художественного це-
лого сообразно своей творческой ин-
дивидуальности и возможностям.

Возвращаясь к опредмеченно-
му посредством визуализации сим-
волическому ряду интересующего 
нас фрагмента, определим его как 
предельно сжатую и беллетризован-
ную в трагикомическом ключе исто-
рию Земли. Историю астрономиче-
скую (образование Луны и наклона 
оси Земли к орбите, лунные и сол-
нечные затмения), геологическую  

щаяся мультисерия повторяющихся 
временных микроциклов. Именно 
по этой причине один и тот же му-
зыкальный источник вдохновил на 
создание несходных по художе-
ственному замыслу и концепции 
визуальных медиаверсий. И ею же 
предопределен в данной работе не 
столько имманентно-музыкальный 
анализ шедевра М. Равеля (уже осу-
ществленный – с разных позиций 
и, пожалуй, исчерпывающе полно –  
Л. Гаккелем, Г. Головинским,  
В. Жарковой, Б. Иониным, Ю. Крей-
ном, К. Леви-Стросом, И. Мартыно-
вым, Н. Нестьевым, В. Смирновым, 
а также в статьях автора (Выбыванец 
Э., 2014; 2015), сколько выявление 
ассоциативных корреляций в син-
тетическом художественном тексте  
в аспекте слышу-вижу, фиксирую-
щих индивидуальный опыт воспри-
ятия и интерпретации музыкальных 
образов разными творцами. Музы-
кальные же закономерности произ-
ведения привлекаются лишь для обо-
снования особенностей концепции 
избранных анимационных фильмов.

“Allegro non troppo” / «Не слиш-“Allegro non troppo” / «Не слиш-
ком весело» (Италия, 1976)ком весело» (Италия, 1976)11. . В фо-
кусе идейно-образного содержания 
одного из фрагментов анимацион-
но-комбинированного фильма, соз-
данного итальянскими художника-
ми, находится процесс, выраженный 
в музыке неуклонным накоплением 
массы «звукового вещества» и впе-
чатляюще-огромным динамическим 
ростом, сопровождаемый квазифи-
зическим ощущением расширения 
музыкального пространства и кон-
центрацией психической энергии. 
Это достигается, наряду с чисто ко-
личественным повышением общей 
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вилизации с природой, опознаваемый  
в образе несчастного зверья, запуган-
ного, преследуемого и вытесняемого 
городами и техническим прогрессом.

Находится в картине место и сим-
волам-мифологемам, привносящим 
особые смысловые грани в ее идей-
но-художественную трактовку. Так,  
в игровой преамбуле фильма дирижер 
оркестра вместо палочки для управ-
ления оркестром, сформированным 
исключительно из дам преклонного 
возраста, поднимает бутылочку ко-
ка-колы. Неловко опрокинув ее – так, 
что жидкость выливается на рукав, 
одновременно затекая под манжет, –  
дирижер в ярости забрасывает бу-
тылку куда подальше. При этом при-
сутствующий на репетиции оркестра 
секретарь, словно летописец, спеш-
но фиксирует это «деяние» маэстро 
как очередное свидетельство его ге-
ния. В следующем, уже рисованном 
эпизоде, видимый вдалеке косми-
ческий корабль покидает планету,  
а брошенная бутылка крупным пла-
ном показана лежащей в безжиз-
ненном грунте. Вскоре становится 
понятным действительно планетар-
ный масштаб случившегося: остат-
ки содержимого бутылки послужили 
источником зарождения жизни.

Заинтриговывает и финал карти-
ны, когда музыка уже закончилась. 
Оказывается, что все происходящее 
на Земле с бесстрастной улыбкой со-
зерцает Великан, показывающийся 
в конце фильма из вулканического 
кратера. Неожиданно его лицо – сво-
его рода керамическая маска, весьма 
напоминающая изображение древ-
некитайского философа Го Сяна, по-
служившее заставкой-эмблемой те-
лекомпании ВИД, дает трещину. 

и климатическую (вулканизм, метео-
ритные «дожди», тектонические про-
цессы, появление воды, атмосферы  
и растительности, грозы, оледенение  
и т. д.), в контексте которых просле-
жены главные вехи истории зарожде-
ния и эволюции биологической жиз-
ни на планете. При этом сама жизнь 
позиционируется как непрерывное 
победоносное шествие-эстафета пред-
ставителей каждого ее этапа – от мик- 
роорганизмов, бактерий и низших 
примитивных, через постоянное ус-
ложнение и умножение видов, до воз-
никновения венца творения – Homo 
sapiens. С этого момента последую-
щая история человеческой цивили-
зации и культуры протекает парал-
лельно естественному ходу времени, 
осуществляемому под знаком покоре-
ния человеком природы. Итог таков: 
в разгоревшемся военном конфликте 
гибнет все живое.

Стилизованно-условные образы 
фильма, в которых спрессованы исто-
рические тысячелетия, предельно на-
сыщены информацией. Так, образ обе-
зьяны с факелом символизирует одну 
из значительных вех в эволюции че-
ловечества, связанную с добыванием 
и использованием огня, если тракто-
вать его и как материальное понятие, 
и как духовный концепт. Такими же 
чрезвычайно емкими историческими 
символами становятся египетские пи-
рамиды, христианский крест, воин-
ский шлем и меч, пушечный ствол – 
атрибуты непрерывных войн, стрела 
подъемного крана и городские небо-
скребы – приметы технизации и урба-
низации индустриальной эпохи. С дву-
мя последними образными группами 
связан четко выраженный в простран-
стве анимации мотив конфликта ци-
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роли закономерности и случайности. 
Другими словами, случайность мо-
жет запустить закономерный процесс 
(в фильме это – жизнь), но волею слу-
чая этот процесс может быть и пре-
сечен. По-видимому, в целом авторы 
этой анимационной кинематографии 
демонстрируют надежду на то, что 
предотвратить такую случайность 
человечеству по силам. Потому непо-
средственно отображенные в фильме 
образы могут быть квалифицированы 
как серьезнейшее предостережение 
человечеству, что и определяет пафос 
этого художественного образца.

“March of the Dinosaurs”/«Марш “March of the Dinosaurs”/«Марш 
динозавров» (GrebogTV, 2016)динозавров» (GrebogTV, 2016)22. . Оче-
редным аргументом того, что равелев-
ский опус, обнажающий движение  
и процессуальность до отчетли-
во-структурной видимости, ини-
циирует порождение глобально- 
исторических и эволюционных ме-
таобобщений, служит еще один ани-
мационный фильм. Имеется в виду 
“March of the Dinosaurs”, представ-
ляющий в художественной форме 
один из впечатляющих этапов эволю-
ции жизни на нашей планете (Выбы-
ванец Э., 2014б). Примечательно, что 
с каждой новой вариацией «Болеро», 
в которой происходят определенные 
музыкальные «события» – тембро-
во-фактурные и динамические из-
менения – видеоряд демонстрирует 
периоды эволюционного развития 
Земли и ее биосферы в неком отда-
ленном прошлом. Они проявляются  
в изменении природного ландшаф-
та – прибрежной части суши и ак-
ватории, растительности, доступной 
наблюдению части небесного свода, 
метеорологических явлений и по-
явлении в кадре все новых и новых 

Развалившись на куски, маска обна-
жает появляющуюся из-под обломков 
устрашающе-темную звероподобную 
личину. Остается лишь догадываться, 
кто это: то ли сам хохочущий дьявол, 
затеявший всеобщую гибель себе на 
потеху, то ли символ истинной, так 
и оставшейся неизменной первобыт-
но-звериной природы людей.

Думается, что подобное, выпол-
ненное в апокалиптическом ключе 
осмысление музыкального текста 
«Болеро» обусловлено духом вре- 
мени – его реальными проблемами, 
угрозами, достижениями науки и тех-
ники, а также околонаучными мифами  
и псевдорелигиозными представлени-
ями. Здесь запечатлены и серьезные 
опасения по поводу ядерной или эко-
логической катастрофы; и представ-
ления о цикличности жизни циви-
лизации/культуры и повторяемости 
ее фаз зарождение-развитие-кульми-
нация-закат; и близорукая убежден-
ность в возможности бесконечного 
продолжения/возобновления земной 
жизни; и предположения о внезем-
ном происхождении живой материи 
и разума, о тайном заговоре против 
человечества неких могущественных 
сил, и мн. др.

В данной связи игровая преам-
була, в некоторых видеофайлах по-
чему-то купированная, доносит, на 
наш взгляд, два важных для понима-
ния смысла ленты концепта. Во-пер-
вых, подчеркивает, что звучащая за 
кадром музыка – вовсе не звуковой 
фон происходящего в фильме, но 
идейно-смысловая и материальная 
субстанция, порождающая все даль-
нейшие визуальные (рисованные) 
образы. Во-вторых, заставляет заду-
маться о соотношении в бытии/мире 
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лозавры), зверозубых рептилий или 
прыгающих гигантских лягушек... 
Окружающий пейзаж (море, при-
брежные скалы, пальмы) воспроиз-
водит, очевидно, период мезозойской 
эры, когда часть древнейших живот-
ных вышла на сушу: кто-то из них то-
пает по берегу, кто-то – перебирается 
через заливы. Поэтому сухопутных 
рептилий сопровождают водные их-
тиозавры, динозавры-черепахи, зем-
новодные амфибии и летающие яще-
ры – птерозавры. Рассвет после ночи 
знаменует новую веху эволюции зем-
ли, отмеченную сменой ее раститель-
ного ландшафта (пальмы теперь низ-
корослые, появляются лиственные, 
папоротники) и увеличением разноо-
бразия животного мира. Путь пред-
ставителей фауны Мелового перио-
да сопровождает – в качестве иных 
ветвей эволюционного процесса –  
разное зверье и птицы более поздней 
эпохи, предками которых являются 
ящеры.

Наконец, появляется прямоходя-
щий, обросший шерстью, неспешно 
передвигающийся гуманоид огром-
ного роста (видимо, по нашим сегод-
няшним представлениям, переход-
ное звено между обезьянами и Homo 
sapiens или представитель какой-то 
тупиковой ветви человекоподобных). 
Однако более всего изумляет возглав-
ляющий шествие небольшой приру-
ченный динозавр с сидящим верхом 
в седле одетым человеком, обликом 
не отличающимся от современного. 
На ходу он разрушает неизвестным 
воздействием препятствия на своем 
пути: с грохотом разрываются огром-
ные каменные валуны, крушатся 
пальмы. Более того, следующий за 
человеком гигантский бронтозавр –  

видов доисторических динозавров 
и других видов животных. Да и не 
только их! Но об этом по порядку…

С началом «Болеро» в кадре по-
является прибрежная территория  
с перегораживающей кромку суши 
небольшой, почти условной изгоро-
дью, ничего, в сущности, не огоражи-
вающей, но с огромными воротами. 
Над ней зависли или барражируют  
в воздухе – что выяснится чуть позд-
нее – крупные летающие объекты  
в виде башен со светящимся ромбом 
на фасаде. Они испускают зеленое 
свечение: тонкий луч вверх и облако 
в сторону. Рядом возвышается кон-
струкция в виде мачты с большой 
площадкой наверху. Вдали изрезан-
ной береговой линии виднеются еще 
одни ворота поменьше и длинный 
пирс от них, а также сооружение, 
напоминающее радарную установку. 
Из-под земли, из центрального сопла 
огороженного вращающегося ротора 
высоко бьет искрящийся сноп све-
та – зеленоватого в темноте и бело-
го при свете дня. В этом пейзаже все 
объекты неприродного происхожде-
ния явно указывают на присутствие  
и деятельность разумных существ. 
Но здесь-то и начинаются хронологи-
ческие парадоксы.

Из ворот выходит целое стадо яще-
ров, представляющих разные виды 
и отряды динозавров – устрашающе 
крупных и помельче, хищных и тра-
воядных, двуногих (орнитоподы) или 
с четырьмя ногами, с гребнем (спи-
нозавры), рогами (трицератопсы) или 
бивнями как у мамонтов, молчащих 
или способных издавать рев, похожих 
на крокодила (дакозавры) или беге-
мота, покрытых колючками, перья-
ми, шерстью или панцирных (анки-
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крону дерева. Разве не к этой идее 
отсылает светящийся пучок-фонтан 
в фильме? Более того, по некоторым 
сведениям, в ходе эксперимента на 
американском эсминце «Элдридж» 
по созданию с помощью генераторов 
Теслы электромагнитной «невидимо-
сти» судна для радаров также прои-
зошло невероятное: эсминец и весь 
экипаж по свидетельствам очевид-
цев попали в так называемый вре-
менной тоннель. На какое-то время 
они исчезли из текущей реальности. 
Не этот ли феномен мы наблюдаем  
и в фильме, когда попадаем либо 
в параллельную (альтернативную) 
ветвь реальности с соответствующим 
временным сдвигом, либо в неведо-
мое доисторическое прошлое?

Думается, подобные мысли прово-
цируются особым качеством музыки 
«Болеро» – ее невероятной способ-
ностью формировать собственный 
временной континуум, «затягивая»  
в него слушателя.

“Sinfonia” / «Синфония» (Фран-“Sinfonia” / «Синфония» (Фран-
ция, 1984)ция, 1984)33. . Следующий образец ани-
мации, созданной на музыку «Боле-
ро» Равеля, не имеет ничего общего  
с двумя предыдущими фильмами 
(Выбыванец Э., 2015). Назвав свое 
произведение “Sinfonia” режиссер 
нисколько не погрешил против ис-
тины. Принимая во внимание факт, 
что лексема sinfonia образована от 
двух греческих слов syn – вместе  
и phone – звук, становится впол-
не оправданным следующий ви-
зуальный ряд. На линиях но-
тоносца, вибрирующих подобно 
струнам гитары, музицируют аними-
рованные ноты, среди которых легко  
опознаются:

• факир, гипнотизирующий сво-

также в упряжи и с седлом! В ка-
кой-то момент пространство пронизы-
вают тонкие вертикальные световые 
лучи – электромагнитные разряды, 
ставшие видимыми. Процессия то 
взбирается на гору, то снова прибли-
жается к кромке воды. Заканчива-
ется маршрут также проходом через 
ворота, которые, вероятно, уподобля-
ются временному порталу, в прежнее 
огороженное (локально-временное?) 
пространство: все это ужасающее ве-
ликолепие возвращается в свой давно 
исчезнувший мир.

К описанным в фильме парадок-
сальным «несоответствиям» привыч-
ной хронологике можно отнестись 
как к проявлению фантазии его созда-
телей. Но можно попытаться их объ-
яснить с позиций современных науч-
ных гипотез. Имеется в виду сходство 
ситуаций фильма с изобретениями  
и смелыми проектами «гения элек-
тричества» – ученого-практика Ни-
колы Теслы. Одним из эффектов его 
опытов было преодоление гравита-
ции, о чем вспоминаешь при взгляде 
на «зависающие» и мгновенно пере-
мещающиеся объекты над шествую-
щими динозаврами!

Разрушение с фантастической 
легкостью человеком на динозавре 
скальных пород, стоящих на пути, 
также можно уподобить изобретен-
ному ученым, но впоследствии им 
уничтоженному электромеханиче-
скому осциллятору, так называе-
мому «лучу смерти». Или опыты 
по резонансной накачке ионосферы  
и земли с помощью башенных транс-
форматоров, генерирующих электро-
магнитные волны чудовищной силы. 
От них исходили длинные молние-
подобные разряды, напоминающие 
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в третьем, – телодвижения кварте-
та нот-духовиков настолько напоми-
нает жесты гребцов, что в какой-то 
момент на фоне первой, самой ниж-
ней линейки нотоносца возника-
ет рыбка, исчезающая, едва успев  
появиться и т. п.

В целом подобным образом ор-
ганизованная “Sinfonia” отвеча-
ет ситуации, «когда музыка дубли-
рует изобразительный ряд, когда 
каждый такт можно предсказать за-
ранее…». Речь идет об актуализации 
иллюстративной функции музыки.  
М. Фиггис квалифицирует такое вза-
имодействие визуального и музыкаль-
ного рядов «миккимаусным», «имея  
в виду музыку к мультяшкам, которая 
повторяет все, что происходит на экра-
не, вплоть до ударов, которыми обме-
ниваются Том и Джерри» (Фиггис М., 
2001). Солидаризируясь с нашим аме-
риканским коллегой в том, что «обыч-
но подобные ленты музыка не портит» 
(Фиггис М., 2001), заметим, что режис-
серская работа не столько раскрывает 
новые грани в осмыслении бессмертно-
го творения М. Равеля, сколько посред-
ством музыки «Болеро» дает возмож-
ность прикоснуться к пониманию того, 
что такое музыкальная фактура. Доста-
точно сказать, что завершается фильм 
демонстрацией «с высоты птичьего 
полета» одновременного графического 
«звучания» всех вариаций, которые из-
начально были визуально представле-
ны в полном соответствии с музыкаль-
ным процессом, строго следуя одна за 
другой. С этой методической точки зре-
ния подобный опыт видится не менее 
значимым, нежели два других.

Подытоживая все вышеизложен-
ное, заметим, что визуализация 
музыкального творения, которое, 

ей дудочкой какого-то представите-
ля класса пресмыкающихся (отряд 
чешуйчатых), с той лишь оговоркой, 
что из емкости, предназначенной для 
змеи, появляются… более мелкие 
нотки – аналог фрагментов мелодии 
«Болеро»;

• влюбленная пара, расположен-
ная на нотоносце таким образом, что 
музицирующий юноша-нота дарит 
свое искусство девушке-ноте, кото-
рая смотрит на него из оконного про-
ема и одаривает воздушным поцелу-
ем, обретающим очертание сердца  
в виде нотной графики;

• юноша-нота, стоящий перед скло-
нившейся из окна возлюбленной, кото-
рая в итоге оказывается созданным на 
холсте портретом, а оконный проем – 
обрамляющей холст рамой (спустя вре-
мя холст уносят, освобождая нотоносец 
для новых образов, коррелирующих  
с очередной вариацией);

• четверка лошадей-нот, внимаю-
щая музыканту, играющему на тубе;

• струнная и духовая группы «нот-
ного» оркестра, которыми самозабвен-
но управляет дирижер-нота и т. д.

Примечательно, что три ноты-ударни-
ка попадают в наше поле зрения лишь на 
краткий миг практически в самом нача-
ле анимации. Далее присутствие ритма 
опознается посредством движений, осу-
ществляемых нотами-персонажами, в 
том числе за счет очевидных сбоев в про-
цессе исполнения «Болеро». Например,  
в одном случае скрипач не справля-
ется со смычком, который застревает 
между линиями нотоносца, что при-
водит к потере устойчивости верх-
ней ноты, стремительно падающей 
вниз. В другом случае две ноты-скри-
пачи затевают ссору, которая закан-
чивается поражением одного из них,  
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в пространство глобального диалога. 
Подобный опыт делает бесконечным 
всякий осуществляемый в рамках 
художественного взаимодействия ди-
алог, независимо от того, какая из му-
зыкальных функций становится до-
минирующей: “vita brevis, ars longa”.

функционируя изначально на уров-
не самостоятельного художествен-
ного произведения, оказывается не-
отъемлемой составляющей нового 
синтетического целого, выводит му-
зыку из пространства локального диа-
лога, складывающегося между компо-
зитором, исполнителем и слушателем 
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1 Новосибирская государственная консерватория им. М.И. Глинки, Новосибирск, 630099, Россий-
ская Федерация

АннотацияАннотация. . Данная статья – третья из цикла «Из истории отечественного антиковеде-
ния» – охватывает эпоху раннего Просвещения в России, которая ограничена преобразо-
вательной деятельностью Петра I и правлением Елизаветы Петровны. Целью данной ста-
тьи является стремление показать первые шаги антиковедения в контексте переводческой 
деятельности и осветить вопросы изучения древних языков в образовательном процессе. 
Петровским преобразованиям («европеизации») подверглись не только все государствен-
ные структуры, но и Православная церковь, в которой прежде концентрировались все 
образовательные процессы. В «Духовном Регламенте» – законодательном акте, опреде-
лявшем правовой статус церкви в России – были определены все ступени религиозного 
поведения, обучения и воспитания. В области изучения языков в Академии, семинариях, 
а также гимназиях, университетах преимущество отдавалось латинскому языку. Важней-
шим достижением XVIII в. являлось формирование письменного литературного языка, что 
напрямую связано с орфографией, в которой отсутствовали единые нормы правописания. 
Одновременно с развитием грамматики, литературного языка, совершенствованием искус-
ства перевода появился его совершено новый вид – перевод стихотворный А. Кантемира, 
«зачинателя русского литературного классицизма», в новой манере – силлабике. В.К. Тре-
диаковский предпринял реформу русского стихосложения, разработал силлабо-тоническое 
стихосложение. Он первый выполнил перевод французского романа не на общепринятый 
тогда в литературе церковно-славянский язык, а на русский разговорный. Первые иссле-
довательские работы по классической древности, обозначившие начало становления оте-
чественного антиковедения, принадлежат Тредиаковскому. Продолжал совершенствовать 
систему стихосложения М.В. Ломоносов. Исходя из особенностей русского языка, он рас-
ширил возможности использования классических поэтических размеров, в том числе тра-
диционного античного гекзаметра. Главным сочинением Ломоносова по русскому языку 
была «Российская грамматика» (1757 г.). Важнейшим достижением эпохи Просвещения 
был научный подход к изучению истории, филологии, естествознания и других наук, ко-
торый осуществлялся со времени учреждения в Санкт-Петербурге Академии наук в 1724 г.  
В ней был образован «центр» профессиональных переводчиков («Российское собрание», 
1735–1743 гг., затем «Историческое собрание» с 1748 г.). Работа Тредиаковского и Ломо-
носова, переводчиков-ученых, возвела перевод в ранг, нацеленный на решение научных, 
художественных, культурных проблем.
Ключевые слова:Ключевые слова:  античность, антиковедение, переводческая и образовательная деятель-
ность, преобразования Петра I, просвещение, Академия наук, историография, филология, 
Кантемир, Тредиаковский, Ломоносов.
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в контексте просвещенческой и переводческой деятельности: XVIII век – от Петра I до 
Екатерины II. Вестник музыкальной науки. 2019. № 4. С. 191–211.
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AbstractAbstract.. This article – the third of the series «From the history of Russian antiquities» –  
covers the era of early enlightenment in Russia, which is limited to the transformative 
activities of Peter I and the reign of Elizabeth. The aim of this article is to show the first 
steps of antiquity in the context of translation activities and to highlight the issues of ancient 
languages in the educational process. Petrine transformations («Europeanization») were not 
only all state structures, but also the Orthodox Church, which previously concentrated all 
educational processes. The «Spiritual Regulations» – the legislative act defining the legal status 
of the Church in Russia-defined all stages of religious behavior, education and upbringing. In 
the field of language studies in Academies, seminaries, as well as gymnasiums, universities, 
the Latin language was preferred. The most important achievement of the XVIII century 
was the formation of a written literary language, which is directly related to orthography, 
in which there were no uniform rules of spelling. Simultaneously with the development of 
grammar, literary language, improvement of the art of translation, a new kind of translation 
appeared – a poetic translation by A. Cantemir, «the initiator of Russian literary classicism», 
in a new manner-Syllabics. V.K. Trediakovsky undertook a reform of Russian versification, 
developed syllabic-tonic versification. He was the first to translate a French novel not into the 
Church Slavonic language, then generally accepted in literature, but into Russian colloquial. 
The first research works on classical antiquity, which marked the beginning of the formation 
of Russian antiquity, belong to Trediakovsky. M.V. Lomonosov continued to improve the 
system of versification. Based on the peculiarities of the Russian language, he expanded the 
possibilities of using classical poetic dimensions, including the traditional ancient hexameter. 
Lomonosov’s main work on the Russian language was «Russian grammar» (1775). The most 
important achievement of the Enlightenment was the scientific approach to the study of history, 
Philology, natural history and other Sciences, which was carried out since the establishment 
of the Academy of Sciences in St. Petersburg in 1724. It formed a «center» of professional 
translators («Russian Assembly», 1735–1743, then «Historical Assembly» from 1748). The 
work of Trediakovsky and Lomonosov, translators and scientists, elevated translation to the 
rank aimed at solving scientific, artistic and cultural problems.
Keywords:Keywords: antique, antiquity, translation and educational activities, transformation of Peter 
I, education, Academy of Sciences, historiography, Philology, Kantemir, Trediakovsky, 
Lomonosov.
Conflict of interests.Conflict of interests. The author declares the absence of conflict of interest.
For citation: For citation: Aleksandrova, L.V. (2019), “The beginning of the formation of Russian antiquities 
in the context of enlightenment and translation: XVIII century – from Peter I to Catherine 
II”, Journal of Musical Science, no. 4, pp. 191–211. DOI: 10.24411/2308-1031-2019-10040.
(in Russ).

Памяти Бориса Александровича Шиндина

Эпоха Просвещения в России, 
которую традиционно связывают  
с XVIII в., – эпоха преобразований  
Петра I и «просвещенного абсолютиз-

ма» Екатерины II. Как известно, этот 
период характеризуется радикальны-
ми изменениями, ускоренным харак-
тером развития в различных областях 
государственной и общественной жиз-
ни. Рассматриваемый материал огра-
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Цель данной статьи – стремление 
выделить из такого многомерного яв-
ления как эпоха Просвещения первые 
шаги антиковедения в контексте пе-
реводческой деятельности и осветить 
вопросы изучения древних языков 
в образовательном процессе. Важно 
подчеркнуть, что антиковедение скла-
дывалось как нерасторжимая часть 
исторической науки и филологии,  
в формировании и развитии которых 
переводческая деятельность играла 
первостепенную роль.

Однако прежде чем перейти к рас-
крытию основных положений статьи 
следует обратить внимание на важный 
факт в соотношении российской госу-
дарственности и церкви первой четвер-
ти ХVIII в., поскольку в ней (церкви) 
прежде концентрировались все обра-
зовательные процессы. Для управле-
ния страной в 1711 г. вместо преж-
ней Боярской думы Петр I формирует 
Правительствующий сенат, при Се-
нате – вместо упраздненных Прика-
зов – создаются 12 коллегий: Адми-
ралтейская, Иностранная, Военная, 
Юстиц-коллегия и др. Радикальной 
реформе подверглась и Православная 
церковь. Петр I отменил патриарше-
ство и в 1721 г. учредил Духовную 
коллегию, которая в 1722 г. была 
переименована в Святейший Прави-
тельствующий Синод, подобный по 
своему устройству (делопроизводству, 
канцелярии) Правительствующему 
сенату с новыми должностными ли-
цами – обер-прокурором, обер-фиска-
лом (аналогичным генерал-прокурору 
и фискалу в Сенате). Обер-прокурор 
обладал правом останавливать реше-
ния Синода, его же действия подчи-
нялись царю. В результате подобных 

ничивается временем царствования 
Елизаветы Петровны (1741–1761), ко-
торое считается предтечей просвещен-
ного екатерининского абсолютизма. 
Царица «явилась продолжательни-
цей того, что так ясно и определенно 
выразилось в деятельности русско-
го правительства со времени Петра 
Великого»2 (Пекарский П., 1873,  
c. II). Правлению же самой Елизаве-
ты Петровны способствовало то об-
стоятельство, что «плоды личных 
забот и усилий царя стали явствен-
ными только в более позднее вре-
мя», поскольку «краткость времени, 
новость дела и сила прежних обыча-
ев и мнений» (Пекарский П., 1862,  
c. 5) не позволили Петру I полностью 
реализовать свои замыслы.

Итак, в первой четверти XVIII в. ра-
дикальным преобразованиям подвер-
глись военное дело, законодательство, 
управление, дипломатия, образование 
и т. д. вплоть до упрощения алфави-
та, перехода к европейской системе 
написания цифр, введения западного 
юлианского календаря, европейской 
одежды и т. п. Открываются библиоте-
ки, музеи, выходит первая русская га-
зета3, продолжает активно развиваться 
книжное дело, выпускающее учебную 
и переводную литературу массовыми 
тиражами. Во всем осуществляется 
стремление сократить разрыв, который 
образовался между Россией и Западом  
в последние два века (Фролов Э., 1999, 
с. 46). Не углубляясь во все преобразова-
тельные процессы эпохи Просвещения, 
напомним известное заключение о том, 
что петровские реформы и дальнейшее 
их претворение в ХVIII в. определяют-
ся в научной литературе как процесс 
«европеизации» или «вестернизации».
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шло знаменательное событие: был издан 
Именной указ императора Петра I об уч-
реждении Российской Академии наук  
и художеств6, предназначенной быть од-
новременно и научным, и учебным заве-
дением. При ней были образованы Ака-
демический университет (1725) и первая 
российская гимназия, названная Акаде-
мической (1726). Во времена правления 
Елизаветы Петровны продолжалось от-
крытие высших учебных заведений. Это –  
заботами и усилиями М.В. Ломоносова –  
Московский университет (1755), Ка-
занский университет (1758), Импера-
торская Академия художеств (1757) 
и др. Потребность кадров для универ-
ситетов определила необходимость от-
крытия гимназий при Московском, 
Казанском университетах, а далее – во 
второй половине XVIII–XIX вв. – клас-
сические гимназии были открыты во 
многих городах России. Немаловажна 
в образовательном процессе была роль  
и частных светских заведений.

В гимназиях значительное место 
принадлежало изучению латинского  
и древнегреческого языков. Однако не-
однократные преобразования в учебных 
планах гимназий, а также в универси-
тетских программах изменяли соотноше-
ние количества часов преимущественно 
в пользу латыни. На протяжении XVI–
XVIII вв. перевес в обучении одного из 
языков – греческого или латинского – 
был отражением противостоящих друг 
другу тенденций в развитии отноше-
ний между «греко-православной куль-
турой и поборниками латино-польской 
цивилизации» (Сменцовский М., 1899,  
с. 86; Смирнов С., 1855; Грамматика…; 
Соболевский А., 1903), соответственно 
между грекофилами и латинофилами; 
одни были ориентированы на православ-

преобразований Православная церковь 
лишилась своей независимости и пе-
решла под управление государства  
и царя. Каждое постановление Сино-
да издавалось со штемпелем «Согласно 
указу его императорского Величества» 
вплоть до 1917 г. Правительствующе-
му Синоду был предпослан «Духов-
ный Регламент»4, составленный архи-
епископом Феофаном Прокоповичем5, 
аналогичный по структуре «Регламен-
ту Сената».

Основная масса духовенства не под-
держивала царя-реформатора в церков-
ных реформах, в первую очередь из-за 
его благосклонного отношения к проте-
стантам и протестантизму. «Петр в Рос-
сии хотел церковное управление органи-
зовать так, как было оно организовано  
в протестантских странах… Феофан со-
ставил “регламент” именно для такой 
“коллегии” или “консистории”, какие 
для духовных дел учреждались и откры-
вались в реформированных княжествах 
и землях» (Флоровский Г., 1983, с. 85). 
В «Духовном Регламенте» были опреде-
лены все ступени религиозного поведе-
ния, обучения и воспитания. В области 
изучения языков в Академии, духовных 
училищах (семинариях) устанавлива-
лись латинский, древнегреческий, древ-
нееврейский и церковно-славянский. По 
многократным указаниям в тексте «Ду-
ховного Регламента» о необходимости  
и пользе латинского языка видно, что 
ему предполагалось отдавать предпочте-
ние (Феофан (Прокопович), 1721).

В 1701 г. Петр I присвоил статус госу-
дарственного учреждения Славяно-гре-
ко-латинской академии. Теперь Акаде-
мия выпускала не только богословов, но 
и медиков, переводчиков и госслужащих.

В 1724 г. в Санкт-Петербурге произо-
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всегда играл определяющую роль. Лишь 
с Петровской эпохи, когда стало разви-
ваться широкое общение России с За-
падом, появились россияне, владеющие 
западноевропейскими языками. Однако 
в течение всего XVIII в. перевод сохра-
нял цену тем большую, чем выше было 
его достоинство (Соболевский А., 1903,  
с. VI). В области переводческой деятель-
ности была существенная разница между 
допетровским и петровским периодом:  
в допетровское время  значительное ме-
сто занимали  переводы с польского,  при 
Петре I их уже практически нет: увели-
чивающееся знание латинского и запад-
ноевропейских языков позволило перево-
дить прямо с оригиналов, минуя польское 
посредничество (Соболевский А., 1903,  
с. 51). Знакомство России с европейски-
ми науками «из первых рук» началось 
при Петре I через русских, учившихся за 
границей.

К эпохе преобразований уже суще-
ствовал обширный пласт переводной ли-
тературы, составлявший основную часть 
книжной продукции России и охваты-
вавший различные области знания: хро-
нографию, космографию, астрономию, 
астрологию, географию, картографию, 
топографию, медицину, арифметику, 
геометрию, политологию, военное дело, 
экономику и т. д. Однако история была 
представлена небольшим количеством 
трудов – это Иосиф Флавий («История 
иудейской войны»), «свод-компиляцию» 
ХV в. из нескольких более ранних спи-
сков Псевдо-Каллисфена («Алексан-
дрия»). Оба труда были переведены на 
славяно-русский язык неизвестным рус-
ским колонистом одного из монастырей 
Константинополя (Соболевский А., 1903, 
с. 9–10). С различной степенью досто-
верности, в сочетании с мифами и не-

но-греческую традицию в культуре и об-
разовании, другие – на западную культу-
ру и западный тип обучения.

Как пишут исследователи, «…история 
Славяно-греко-латинской академии –  
наглядное свидетельство борьбы за гре-
ческое или латинское направление в ее 
деятельности» (Смирнов С., 1855, с. 17, 
39), (цит. по: (Курилов А., 1981, с. 55–
56)). Братья Лихуды, будучи греками и 
приверженцами православия, опирались 
преимущественно на еллино-греческий7 
язык, «но и ввели и курс латинского язы-
ка». Однако их преемники после 1694 г. 
«читали на одном греческом», латинский 
же язык был вообще «изгнан из акаде-
мии» вплоть до 1700 г. С 1700 по 1775 гг. 
преподавание велось исключительно на 
латинском языке, который стал не толь-
ко предметом изучения, но и языком 
общения. Таким образом, если первый 
период в деятельности Академии был 
«еллино-греческим», то следующий –  
«славяно-латинским».

Тем не менее знание латыни для об-
разованных людей XVIII в. облегчало 
приобщение русского человека к дости-
жениям европейской цивилизации, по-
скольку большая часть научных книг 
была написана на латыни или переведе-
на на латынь, более того, это являлось 
доказательством западной культурной 
ориентации.

Говоря о книжной культуре Киевской 
и Московской Руси предшествующего 
периода (Х–XVII вв.), необходимо под-
черкнуть, что она была представлена во 
все времена в подавляющем большин-
стве переводной литературой, оригиналь-
ных сочинений было чрезвычайно мало. 
Мастерство и качественный уровень пе-
ревода на церковно-славянский язык –  
литературный язык русского читателя – 



ВЕСТНИК МУЗЫКАЛЬНОЙ НАУКИ № 4 (26) 2019

196

разделенные». Перевод выполнен Ка-
рионом Истоминым (датирован 1692 г.)  
и поднесен царю (Соболевский А., 1903, 
с. 109–110). Этот труд представляет 
собой сборник, описывающий такти-
ческие и психологические приемы, ис-
пользовавшиеся древними и современ-
ными С.Ю. Фронтину военачальниками 
и правителями.

По приказу Петра I был переведен 
труд немецкого историка Самуила фон 
Пуффендорфа (1632–1694) «Введение  
в гисторию европейскую», в гл. I кото-
рого рассказывалось о Римской держа-
ве и из разделения которой возникли 
многие государства. Перевод выполнил 
церковный деятель и писатель Гавриил 
Бужинский, издан был в Санкт-Петер-
бурге в 1718 и 1723 гг. Эта книга для 
своего времени была одним из лучших 
исторических произведений и первое 
в России изданное руководство к все-
общей истории (Пекарский П., 1862,  
с. 325). В петровское время была пере-
ведена c латинского языка книга проте-
стантского историка Вильгельма Страте-
мана «Theatrum historicum…» группой 
переводчиков во главе с Г. Бужинским 
с характерным русским переводом на-
звания: «Феатрон или позор (обзор) 
исторический, изъявляющий повсюду 
историю священного писания и граж-
данскую чрез десять исходов и веки всех 
царей, императоров, пап римских и му-
жей славных…» (Пекарский П., 1862,  
с. 328–331).

В библиотеке царя содержались разно-
образные сочинения по истории – руко-
писи и печатные издания на разных язы-
ках. При этом преобладала переводная 
литература. Грамотных переводчиков  
в первой четверти XVIII в. было недоста-
точно. В Указе Петра I (1724 г.) пишется: 

былицами содержались фрагментарные 
исторические сведения в хронографи-
ях. При этом «история рассматрива-
лась как сумма примеров, подобранных  
с определенных социальных позиций  
в целях подражания или предостереже-
ния людей» (Пештич С., 1961, с. 45). Из 
более поздних трудов следует отметить 
«Историческое учение»8 неизвестного 
автора, написанное в царствование Фе-
дора Алексеевича (1676–1682), которое, 
предположительно, должно было слу-
жить предисловием к какому-то несо-
стоявшемуся труду по русской истории. 
В нем содержались отсылки на «Кике-
рона» и Фукидида, «премудрого еллин-
ского историка» и участника военных 
событий, автора «Истории Пелопоннес-
ской войны». Следует сослаться и на 
труды Н.Г. Спафария («Василигион», 
1673) и А.И. Лызлова («Скифская исто-
рия», 1692) (Фролов Э., 1999, с. 39, 43; 
Александрова Л., 2019). Более обширно 
и последовательно была представлена 
церковная история.

Известно, что Петр I проявлял инте-
рес к истории и, в частности, античной. 
Аналогия возникает с Иваном Грозным, 
который для подражания «взял себе 
образец великих римлян» и заказывал 
переводить для своего пользования био-
графии римских цезарей и полководцев 
(Лихачев Д., 1951, с. 455; Александрова 
Л., 2018, с. 182). Влияние Петра I на пе-
реводческую практику было чрезвычай-
но действенным. Большой интерес для 
царя, внимательно изучавшего военную 
и политическую историю древних, пред-
ставлял рукописный перевод сочинения 
Секста Юлия Фронтина9 «Стратегемы». 
В польском издании 1609 г. – это «Кни-
ги Иулия Фронтина, сенатора римско-
го, о случаях военных, на четыре части 
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чительные изменения могут быть объяс-
нимы недостаточным уровнем владения 
латинским языком переводчика, уда-
лившего наиболее непонятные части из 
витиеватого латинского оригинала, что 
«на деле означало продление “жизни” 
этого самого текста в культуре» (Маслов 
А., 2010, с. 218).

Из исторических трудов – второй чет-
верти XVIII в. – следует отметить «Исто-
рию Российскую с самых древнейших 
времен» Василия Никитича Татищева, 
географа, историка. Автор опирается 
на летописные источники, а также на 
выдержки из Геродота, Страбона, Пто-
лемея. Его труд – как «первопроходца» 
научного подхода к исторической на-
уке – считается одним из важнейших 
произведений русской историографии. 
«История Российская» издавалась после 
смерти В.Н. Татищева частями с 1768 г. 
по 1848 г. 

Значителен труд М.В. Ломоносова 
«Древняя российская история от нача-
ла российского народа до кончины ве-
ликого князя Ярослава Первого до 1054 
года», где ученый опирается на выска-
зывания античных и византийских 
писателей о происхождении россов. 
Посылом для создания исторического 
труда для ученого-естествоиспытателя 
было критическое отношение к рабо-
там немецких коллег по Академии наук  
Г.З. Байера и Г.Ф. Миллера о нор-
маннском происхождении российского 
народа (об этом ниже) и его страстная 
полемика с ними. Эта работа не была 
завершена Ломоносовым, и данная 
его часть была опубликована после его 
смерти (1765 г.) только в 1766 г. У Ло-
моносова имелись и другие работы исто-
рического характера – «Описание стре-
лецких бунтов и правления царевны 

«Для перевода книг зело нужны перевод-
чики, а особливо для художественных, 
понеже никакой переводчик, не умея 
того художества, о котором переводит, 
перевесть то не может… художества же 
следующие: математическое… механиче-
ское, хирургическое, архитектур циви-
лис, анатомическое, ботаническое, ми-
литарис и прочие тому подобные». Под 
«художествами» тогда понималось кон-
кретное ремесло и прикладные науки, 
нежели искусство (Пекарский П., 1862, 
с. 243). Как видно, Петр I был активным 
сторонником специализации переводчи-
ков, а также издания переводов, пресле-
довавших прагматические цели, в связи 
с чем появились переводы по военному 
и горному делу, кораблестроению, юрис- 
пруденции и т. п.

В отношении переводов художествен-
ной литературы первая четверть XVIII в.  
еще мало чем отличалась от XVII в. (Со-
болевский А., 1903, с. 50). Из литератур-
ных сочинений, содержащих обращение 
к античным мотивам, упомянем повесть 
под названием «История, в ней же пи-
шет о разорении града Трои…» Гвидо де 
Колумна10. Книга, написанная в ХIII в.,  
впервые издана в 1709 г. в Москве (при-
чем это одно из первых русских из-
даний, напечатанных гражданским11 
шрифтом), затем она многократно пе-
реиздавалась в XVIII – начале XIX в. 
Трансформированная на русской почве 
из средневекового «синтеза романного, 
историографического, эпического, ди-
дактического, отчасти мифографическо-
го начал… в незамысловатую историче-
скую повесть… сохранившую описания 
воинских подвигов и любовных связей» 
(Маслов А., 2010, с. 218), она, благодаря 
сюжетной занимательности, стала попу-
лярной в читательской среде. Столь зна-
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В формировании закономерностей 
литературного языка играли главную 
роль учебники грамматики. В свое вре-
мя Максим Грек (1470–1556) писал: 
«Грамматика есть… учение зело хытро 
у еллинех», это – «премудрое учение 
философское» и учит оно «како меж 
собою (слова) совокупляются и сочи-
няются» (цит. по: (Курилов А., 1981, 
с. 33)). Современником Максима Грека 
был Дмитрий Герасимов (ок. 1466 – по-
сле 1536 гг.), с которым он сотрудничал  
в Московии при переводе церковных 
книг посредством латинского языка:  
с греческого на латынь (М. Грек),  
с латыни – на церковно-славянский  
(Д. Герасимов). Герасимов был автором 
перевода популярной в России в ХVI в.  
рукописной грамматики римлянина 
Элия Доната (IV в. н. э.)12, приспосо-
бленной к славянскому языку13. Гераси-
мов (Дмитрий Толмач, «посол Деметрий 
Эразмий» – так называли его в Риме) 
был переводчиком, полиглотом, дипло-
матом, состоявшим на дипломатической 
службе у великого князя Василия III 
Иоанновича и ездившим с посольства-
ми в Швецию, Данию, Пруссию, Вену, 
Рим, где он и познакомился с трудом  
Э. Доната. Число русских списков учеб-
ника «Доната»–Герасимова за ХVI–
ХVII вв. достигало 25 (Макарий, 2006).

В конце ХVI в. появляются первые 
печатные учебники грамматики. Нель-
зя не упомянуть первое печатное изда-
ние «Азбуки» – фактически букваря –  
Ивана Федорова, изданной совместно  
с Петром Мстиславцем во Львове в 1574 г.  
В послесловии к изданию И. Федо-
ров писал, что «сложих свою “Азбуку” 
ради скораго младенческаго наоучения»  
и представлял ее как часть «граммати-
кии» (Курилов А., 1981, с. 27). 

Софьи» (1757), «Краткий российский 
летописец с родословием» (1759). 

Итак, история как наука, по свиде-
тельству современных ученых, оформ-
ляется только лишь в XVIII в. (Пештич 
Л., 1961, с. 6–9). Становлению истори-
ческой науки способствовало много фак-
торов: это и общий культурный подъем, 
связанный с развитием просвещения  
и образования, и установление более 
тесных политических и культурных 
связей с западными странами, и инте-
рес к истории тех государств древности, 
чья культура легла в основу европей-
ской цивилизации, интерес к прошло-
му своего народа (Фролов Э., 1999,  
с. 47).

Петровские преобразования от-
разилась и на формировании фило-
логического направления, его лите-
ратурно-художественной сфере. Это 
происходило благодаря важному до-
стижению, которым были отмечены 
предыдущие эпохи – XVI–XVII столе-
тий – «осознанию определенного раз-
личия между устным и письменным 
словом (курсив мой. – Л.А.), между 
разговорным и письменным языка-
ми, т. е. между природным даром 
речи и благоприобретенным умением 
писать и читать» (Курилов А., 1981, 
с. 40). Это умение было напрямую 
связано с орфографией, которая еще  
в XVI–XVII вв. была довольно неупоря-
доченной, в ней отсутствовали единые 
нормы правописания. Тем не менее,  
в этот период, как отмечают исследова-
тели, в языке стала складываться тен-
денция к единообразию, закреплению 
определенных норм, «к выделению из 
письменной речи… уже собственно ху-
дожественного, литературного языка» 
(Курилов А., 1981, с. 40).
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отношении слогов в стихе), этимологии, 
синтаксиса (Курилов А., 1981, с. 38). 

Необходимо добавить, что – на опреде-
ленном этапе формирования «граммати-
ческих художеств» – учебники включали 
разделы пиитики, риторики, стилистики. 
«Грамматика» Лаврентия Зизания (ок. 
1560 – после 1634), изданная в 1591 г., со-
держит раздел «О метре» – первый опыт 
учения о стихе, где он дает представление 
о «ноге» (стопе), пяти стопах: дактиле, 
«иамбе», «трохее», спондее, пиррихии. 
Затем он выделяет три основных стихо- 
творных метра: «ироический», «елегиаче-
ский», «иамбический», приспосабливая 
их к «славянскому диалекту» (Курилов А.,  
1981, с. 41).

Наконец, учебник Мелетия (Макси-
ма) Смотрицкого (ок. 1577–1633), – со-
здателя первой церковно-славянской 
грамматики, неоднократно издававшей-
ся («Грамматики славенския правил-
ное синтагма» – 1619, 1648, 1721 гг.). 
«Грамматика» состояла из четырех ча-
стей: орфографии, этимологии, синтак-
сиса и отдельного раздела – «Просодии 
стихотворной»)14. Этот раздел был «экс-
периментом» Мелетия с искусствен-
ной метризацией церковно-славянского 
языка. Несмотря на то что в области 
стихосложения у Смотрицкого не было 
последователей, следует отметить, что 
он ввел «первое в России понятие о ху-
дожественной специфике поэтической 
речи» (Курилов А., 1981, с. 46).

Одновременно с развитием грамма-
тики, литературного языка, совершен-
ствованием искусства перевода появил-
ся его совершено новый вид – перевод 
стихотворный (Дерюгин А., 1965, с. 3), 
связанный с именем Антиоха Кантеми-
ра15, «зачинателя русского литературно-
го классицизма». В совершенстве владея 

Следующим этапом на пути форми-
рования письменного литературного 
языка была «Кграмматика словеньска» 
белорусов Кузьмы и Луки Мамоничей, 
изданная в собственной типографии  
в 1586 г. в Вильне. В ее основу было 
положено «оучение о осми частех сло-
ва», восходящее к античной эллини-
стической традиции с выделением ча-
стей речи: имя, глагол, местоимение, 
наречие, причастие, предлог, союз  
и артикль. «Сия кграмматика словень-
ска языка… выдана для наоученья  
и вырозоуменья божественнаго писа-
нья, а за помочью Христовою на нес-
метную славу народу…», – писали они 
в послесловии, отстаивая правомерность 
«создания национальной славянской 
письменности» вопреки иезуитско-като-
лическому противостоянию и отрицанию  
в юго-западной Руси такой возможности  
(Курилов А., 1981, с. 34, 37).

На каждом новом этапе становления 
письменного литературного языка со-
вершенствовался подход к орфографиче-
ским правилам. Так, «Адельфотес» (гр. –  
delfthw – братство) или «Грамматика 
доброглаголиваго еллинословенскаго язы-
ка. Совершеннаго искуства осми частей 
слова. Ко наказанию многоименитому 
российскому роду» – учебник, написан-
ный по канону греческих грамматик, из-
данный Львовским братством во Львове  
в 1591 г. Составлен ректором и препода-
вателем Братской школы греком Арсе-
нием Элассонским (1550–1625) и его уче-
никами. Грамматика представлена как 
система, объединяющая древнегреческий 
и церковно-славянский языки: на левой 
стороне разворота книги – древнегрече-
ский, на правой – церковно-славянский. 
Состоит из четырех частей: орфографии, 
просодии (стихосложения – учения о со-
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Начало реформы русского стихосло-
жения было положено ученым и поэ-
том Василием Кирилловичем Тредиа-
ковским16, считавшим, что поскольку 
в русском стихе ударение не обладает 
постоянством, то силлабика, характер-
ная для языка с устойчивым ударением, 
неприемлема для русского стихосложе-
ния. В своих трудах «Новый и краткий 
способ к сложению российских стихов» 
(1735), «Способ к сложению российских 
стихов» (1752) Тредиаковский первый 
попытался сформулировать основные 
положения науки перевода стиха, при-
вел основные определения стихотвор-
ных терминов: стих, слог, стопа, полу-
стишие, пресечение (цезура), рифма, 
перенос и т. д. Античное понятие сто-
пы, представленной как сочетание дол-
гих и кратких слогов, преобразовалось 
в сочетание ударных и безударных сло-
гов, характерных для русского языка. 
В этих трудах он также разрабатывал 
систему литературных жанров класси-
цизма (ода, сонет, рондо, мадригал) при-
менительно к русской поэзии, писал об 
использовании ритма александрийского 
стиха17 в поэтическом жанре, сам же 
создал огромнейшее количество стихот-
ворных произведений.

В.К. Тредиаковский – переводчик 
первого в России любовно-галантного 
французского романа П. Тальмана «Езда 
на остров Любви»), образца западноев-
ропейской изящной литературы XVII в.,  
который он перевел не общепринятым 
тогда в литературе церковно-славян-
ским языком, а «самым простым рус-
ским словом, то есть каковым мы меж-
ду собой говорим» (Тредиаковский). 
Это, несомненно, было новой ступенью 
в переводческой деятельности в России, 
первой попыткой создания собственно 

древними языками, используя знание 
греческой и римской литературы, А. Кан-
темир перевел произведения античных 
авторов: философов Кебета и Эпиктета, 
историков Корнелия Непота и Юстина, 
поэтов Анакреонта и Горация. Переводы 
не были опубликованы при жизни авто-
ра, некоторые были изданы позднее (Го-
раций, Анакреонт, Кебет), а два перевода 
и вовсе утрачены (Эпиктет и Корнелий 
Непот) (Фролов Э., 1999, с. 78).

Кантемировские переводы Анакреон-
та и Горация – новое явление в русской 
литературе. Во-первых, это были первые 
переводы древних поэтов, которые откры-
ли серию аналогичных переводов русских 
классицистов – В.К. Тредиаковского, 
М.В. Ломоносова, М.М. Хераскова и др. 
Во-вторых, они были выполнены в новой, 
тогда еще необычной манере – силлабике, 
т. е. стихами без рифм, но с сохранением 
размера подлинника. Эти стихи, как пи-
сал А. Кантемир, содержат «некое мерное 
согласие и некий приятный звон, кото-
рый, надеюся, докажет, что в сочинении 
стихов наших можно и без рифмы обой-
тися» (цит. по: (Фролов Э., 1999, с. 79, 
80)). Переводы сопровождались обшир-
ными комментариями филологического  
и исторического характера. А. Канте-
мир также прославился введением в рус-
скую литературу нового жанра – сати-
ры («род стихов бодливый» как оружие 
для борьбы со злонравием (Курилов А., 
1981, с. 102)), продолжающей линию 
Горация – Н. Буало. В своих сатирах 
он добивался устранения прямых заим-
ствований и ослабления элементов под-
ражательности с целью повышения их 
художественных достоинств. Более того,  
А. Кантемир стремился придать сатирам 
национальный русский характер (Прий-
ма Ф., 1956, с. 28).
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имел обыкновение сверять французский 
перевод с оригиналом: «особливо Тита 
Ливия, Дионисия Галикарнасского  
и Плутарха, не упоминаю других второ-
статейных» (цит. по: (Дерюгин А., 1965, 
с. 85)). В России XVIII в. произведения 
Роллена и Кревье в переводе Тредиа-
ковского были первыми современными 
пособиями по древней истории. Этими 
переводами Тредиаковский оказал не-
оценимую услугу просвещению и рус-
ской науке об античности (Фролов Э., 
1999, с. 90).

Первые исследовательские работы по 
классической древности, обозначившие 
начало становления антиковедения, при-
надлежат В.К. Тредиаковскому. Это –  
«Рассуждение о комедии вообще» (в ка-
честве предисловия к переводу комедии 
Теренция «Евнух», 1752), где он иссле-
дует истоки жанров комедии и трагедии 
у древних греков, затем прослеживает 
их развитие в Греции и в Риме, выде-
ляя при этом Аристофана, Менандра, 
Плавта, Теренция. В другой своей ста-
тье – «Об истине сражения у Горациев 
с Куриациями, бывшего в первые рим-
ские времена в Италии» (1755) – Тре-
диаковский, опираясь на исторические 
свидетельства Тита Ливия, стремится 
доказать достоверность произошедших  
в далекие времена событий. Статья пред-
ставляет собой интерес «как своеобраз-
ный отклик на начавшийся уже тогда 
на Западе критический пересмотр древ-
ней римской истории» (Фролов Э., 1999, 
c. 91). Работая над статьями, Тредиаков-
ский, во-первых, опирался на древние 
источники, во-вторых, изучал наблю-
дения западных ученых, затем излагал 
по своему представлению исторический 
материал. Завершая статью о сраже-
нии Горациев и Куриациях, Тредиаков-

русского литературного языка, первым 
шагом в разработке национальной тео-
рии художественного перевода в России 
(Курилов А., 1981, с. 111–112).

В 1766 г. Тредиаковский издал сти-
хотворный перевод с французского 
языка романа в прозе Франсуа Фенело-
на «Приключения Телемака», под соб-
ственным названием – «Телемахида», 
где он впервые в российском литератур-
ном творчестве в рамках масштабного 
произведения применил гекзаметр18, 
ставший впоследствии одним из глав-
ных метров при стихотворном переводе 
древних: «…будущие успехи русских пе-
реводчиков Гомера были связаны с гек-
заметром» (Дерюгин А., 1965, с. 49).

Из многочисленных переводов с ла-
тинского языка александрийским сти-
хом Тредиаковскому принадлежат 51 
басня Эзопа, комедия Теренция «Ев-
нух», отрывок из трагедии Сенеки «Фи-
ест», а также прозаический перевод Го-
рация «К Пизонам» и мн. др. Переводы 
многотомных исторических сочинений, 
ставшие для читателей первыми совре-
менными пособиями по древней исто-
рии, выполнены с французского языка. 
Это 30-томный труд Шарля Роллена  
и Жана Кревье: «Древняя история об 
египтянах, о карфагенянах, об асси-
рианах, о вавилонянах, о мидянах,  
о персах, о македонянах и о греках»  
в 10 томах (СПб., 1749–1762) Роллена, 
«Римской истории от создания Рима до 
битвы Актийской, т. е. по окончание Ре-
спублики» Роллена–Кревье в 15 томах 
(СПб., 1761–1767), «Историю о римских 
императорах с Августа по Константина» 
Кревье в 4 томах (СПб., 1767–1769).  
В «Истории» Роллена–Кревье содержа-
лось множество цитат антиков в перево-
де на французский язык. Тредиаковский 
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ямбо-анапесте, в «нисходящих» хорее, 
дактиле, дактило-хорее. В этом сочине-
нии Ломоносов привел пример возмож-
ного применения русского гекзаметра 
по образцу античных, однако в собствен-
ной стихотворной практике гекзаметр 
не встречается. В духе своего времени 
Ломоносов переводил александрийским 
стихом, а не гекзаметром (Гаспаров М., 
1984, с. 35, 36; Дерюгин А., 1965, с. 49).

Главным сочинением Ломоносова по 
русскому языку была «Российская грам-
матика» (1757 г.). О необходимости соз-
дания единой грамматики для русского 
языка Ломоносов писал в предисловии: 
«Тупа оратория, косноязычна поэзия, 
неосновательна философия, неприятна 
история, сомнительна юриспруденция 
без грамматики» (Ломоносов М., 1952а, 
с. 392). В ней он, как и М. Смотрицкий, 
ориентировался на античные эллини-
стические традиции. В своем труде Ло-
моносов, во-первых, установил полную 
самостоятельность церковно-славянско-
го и русского языков, во-вторых, опре-
делил строго научные законы и нор-
мы собственно русского языка, привел  
в стройную систему литературный язык 
своей эпохи. В новом литературном язы-
ке, «ясном и вразумительном», по мне-
нию Ломоносова, следует «убегать ста-
рых и неупотребительных славенских 
речений, которых народ не разумеет, 
но при том не оставлять оных, которые 
хотя и в простых разговорах не употре-
бительны, однако знаменование их на-
роду известно» (Ломоносов М., 1952б,  
с. 70). «Российская грамматика» состо-
ит из «Предисловия» и шести «Настав-
лений», где вначале рассматриваются 
традиционные «осмь частей» речи (1), 
далее исследуется фонетика, графи-
ка и орфография (2), упорядочиваются 

ский писал о себе: «…первый сообщаю 
российским любителям исторической 
достоверности самую малую часточку 
римской истории на показание, образ-
чиком… непритворного презрения к соб-
ственной пользе и вещественного усер-
дия к отечеству» (цит. по: (Фролов Э., 
1999, c. 92)).

Огромнейший вклад в развитие оте-
чественной науки об античности внес 
Михаил Васильевич Ломоносов (1711–
1765). Биография Ломоносова широко 
известна. Напомним, что латынь он ос-
новательно освоил в Московской Славя-
но-греко-латинской академии, древне-
греческий изучал самостоятельно (в тот 
период древнегреческий не преподавал-
ся в академии), а также посещал грече-
скую школу при синодальной типогра-
фии (Нахов И., 1965, с. 11). Европейские 
языки освоил, совершенствуя свое обра-
зование в Петербургской Академии наук 
и на Западе. Ко времени учебы в Герма-
нии относятся его первые поэтические  
и литературно-теоретические опыты. 
Так, в 1739 г. Ломоносов прислал в Рос-
сию «Правила российского стихотвор-
ства» (издано в 1778 г.), где он обосновал 
собственное представление о силлабо-то-
ническом стихосложении. Он высту-
пил уже тогда против многократно ис-
пользованных в стихах Тредиаковского 
устаревших церковно-славянских форм 
в морфологии и лексике, против иноя-
зычных заимствований, он считал, что 
не следует давать новым словам старых 
окончаний, которые неупотребительны 
и т. п. Ломоносов подходил к стиху не 
как теоретик и осторожный «усовер-
шенствователь», а как практик. Исходя 
из свойств русского языка, он наметил 
30 возможных размеров в шести родах 
стоп: в «восходящих» ямбе, анапесте, 
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образцами художественной речи (Фролов 
Э., 1999, с. 93, 94).

К риторическим теориям античной 
эпохи восходит и известная теория Ло-
моносова «о трех штилях» – высоком, 
среднем и низком, изложенная в «Пре-
дисловии о пользе книг церковных в рос-
сийском языке», которая устанавливает 
лексические нормы языка для различ-
ных литературных жанров и функцио-
нальных стилей письменного языкового 
общения («писаний обыкновенных дел»). 

В естественно-научных трудах Ломо-
носова по физике, химии, минералогии, 
астрономии, металлургии античные уче-
ные и философы – Геродот, Пифагор, 
Евклид, Филолай, Птолемей, Аристарх 
Самосский, Цицерон, Плиний Старший 
и др. – постоянно встречаются в качестве 
цитат и ссылок.

Главным достижением эпохи Просве-
щения исследователи считают то, что на-
учный подход к изучению истории, фи-
лологии, естествознания и других наук 
стал возможным лишь со времени уч-
реждения Академии наук. Следует отме-
тить знаменательный факт – для разви-
тия науки в России и открытия будущей 
Академии наук – неоднократных встреч 
Петра I и Г.В. Лейбница (1646–1716), 
известного немецкого философа, логи-
ка, математика, механика, физика, изо-
бретателя, в Германии и России в 1697, 
1711, 1716 гг. «Философ проницательно 
увидел в нем государя, который, разви-
вая науку и просвещение в своей стране, 
оказывал услугу и всему человечеству» 
(Соколов В., 1982, с. 14). Г.В. Лейбниц 
был принят на русскую службу в каче-
стве тайного юстиц-советника с соответ-
ствующим денежным вознаграждени-
ем. Он составил для Петра ряд записок 
и проектов относительно организации 

правила склонения существительных, 
формы степеней сравнения (3), рассма-
тривается образование и употребление 
различных глагольных форм (4), клас-
сифицируются вспомогательные и слу-
жебные части слова, формы причастий 
(5), вопросы синтаксиса (6). В «Грамма-
тике» отмечается, какие именно формы 
русской речи и черты произношения 
присущи высокому или низкому стилю. 
О богатстве русского языка и его необъ-
ятных возможностях Ломоносов писал, 
что «сильное красноречие Цицероново, 
великолепная Вергилиева важность, 
Овидиево приятное витийство не теряют 
своего достоинства на российском язы-
ке» (Ломоносов М., 1952в, с. 392).

Одно из главных сочинений Ломоно-
сова, связанных с античностью, – это 
«Краткое руководство к риторике на 
пользу любителей красноречия» (1748). 
Важно отметить, что «Риторика» на-
писана на русском языке, а не на ла-
тинском, как было принято в то время. 
Здесь ученый опирается на труды эллин-
ских и римских писателей – Аристотеля, 
Цицерона, Квинтилиана Марка Фабия, 
Горация, Сенеку Старшего и др. Во мно-
гих параграфах он цитирует «Риторику 
к Герению» анонимного автора, «Образо-
вание оратора» Квинтилиана, «Об орато-
ре» Цицерона, ряд положений трактата 
«О возвышенном» Псевдо-Лонгина и др. 
«Риторика» Ломоносова содержит много-
численные примеры из греческой и рим-
ской литературы (в переведенном виде 
или оригинале) – отрывков или целых 
произведений – в стихах и прозе, кото-
рые образуют настоящую хрестоматию. 
Из поэтов у Ломоносова чаще звучат Вер-
гилий и Овидий, а также два отрывка из 
«Илиады» Гомера. Исследователи счита-
ют переводы Ломоносова прекрасными 
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время и последующий период (начало 
XIX в.) выходцы преимущественно из 
Германии, приглашаемые для препода-
вания древних языков, которые писа-
ли на немецком или латинском языках  
и издавали свои труды на Западе. Одним 
из первых приглашенных для работы  
в Академии был Готлиб Зигфрид Байер 
(1694–1738) – филолог и лингвист, исто-
рик и археолог, исследователь классиче-
ских древностей, работавший в Академии 
наук с 1726 по 1737 гг. Главными пред-
метами его научных изысканий были 
восточные языки, древнейшая русская 
история и античность. Его исследования 
в области античной истории были посвя-
щены неизученным вопросам историче-
ской географии, этногенеза, хронологии. 
Он использовал все имеющиеся тогда  
в распоряжении ученых материалы ан-
тичных, византийских и восточных пи-
сателей. Не владея русским языком (как 
и все, прибывшие в Академию ученые), 
в разработке скифской темы Байер опи-
рался на сведения, содержащиеся у Ге-
родота, Ономакрита, Эсхила, Клавдия 
Птолемея и других антиков, а также рос-
сийские летописные источники, которые 
для него переводились специально.

Работы Байера содержали богатую 
историческую информацию. Однако на 
основании изученных материалов Байер 
прямолинейно интерпретировал содержа-
щуюся в источниках информацию о про-
исхождении варяго-россов или норманнов 
скандинавского происхождения и их роль 
в возникновении Русского государства. 
Эта идея активно развивалась коллегой 
Байера Герхардом Фридрихом Миллером 
(Мюллером, 1705–1783), который соста-
вил себе имя трудами по русской исто-
рии (диссертация «Происхождение имени  
и народа российского», «Описание сибир-

научных исследований в России, под-
готовил план создания Академии наук 
в Санкт-Петербурге, предложил царю 
множество технических новинок и усо-
вершенствований, представил различ-
ные экономические проекты, «которыми 
русский царь мог бы с великою славой 
содействовать цивилизации, наукам, 
просвещению» (Чумарев В., 1957, с. 127; 
Соколов В., 1982, с. 14–15). Лейбниц, 
безусловно, желал видеть передовые фор-
мы западноевропейской культуры проч-
но укоренившимися на русской почве  
и способствующими общему подъему 
страны, в разнообразных областях, что 
привело бы к всеобщему благу (Чумарев 
В., 1957, с. 131, 130). Однако ближай-
шие преемники Петра похоронили нео-
публикованные проекты и планы Лейб-
ница в архивах и частных собраниях,  
и они оказались забытыми (Пекарский 
П., 1870, с. XXI).

Тем не менее организация Академии 
наук послужила началом научных иссле-
дований в России по западноевропейскому 
образцу. Проект положения об учрежде-
нии Академии наук и художеств, утверж-
денный царем в 1724 г., был соcтавлен 
одним их ближайших сподвижников Пе-
тра I Лаврентием Лаврентьевичем Блю-
ментростом. Фактически Академия была 
открыта Указом Екатерины I в 1725 г. 
уже после кончины царя. Основной за-
дачей работы Академии было сближение 
русского общества с западноевропейским 
просвещением и культурой. В области 
преподавания гуманитарных дисциплин 
предполагалось изучение античности. 
Рассматривая вопрос о первых шагах от-
ечественного антиковедения, связанных  
с открытием Академии, следует отме-
тить, что изучением античной истории 
и филологии занимались в описываемое 
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оригинал» (цит. по: (Дерюгин А., 
1965, с. 9)).

Показателен пример отрицательного 
отзыва профессоров В. Тредиаковско-
го, М. Ломоносова, С. Крашенинни-
кова, адъюнкта Н. Попова на перевод  
с французского книги Плутарха «Жи-
тия славных мужей», выполненный  
С. Волчковым. Переводчику было ука-
зано на ошибки в передаче французских 
слов, на непривычную для русского чи-
тателя систему обозначения лет и транс-
крипции собственных имен, пропуски  
в переводе исторических комментариев  
и т. п. (Ломоносов М., 1952в, с. 628–629). 
Сохранился отзыв Ломоносова, в кото-
ром он обозначил ошибки в переводе на-
учных терминов (Ломоносов М., 1952в,  
с. 619). В подобных случаях терминоло-
гия уточнялась с помощью специалистов 
по определенному научному направле-
нию. Неоднократно отмечались и поло-
жительные отзывы. Например, Ломоно-
сов написал весьма похвальный отзыв  
о переводе стихов Горация студентом  
Н. Поповским: «…он уже ныне в состоя-
нии искусством своим в чистоте россий-
ского штиля и стихотворства приносить 
Академии Наук честь и пользу» (Ломо-
носов М., 1952в, с. 633).

Одним из лучших переводчиков по 
стилистической отделке текста перевода 
следует считать Ивана Баркова (1732–
1768), ученика М.В. Ломоносова, поэта, 
переводчика Императорской Академии 
наук. Ему принадлежит перевод «Квин-
та Горация Флакка сатиры или беседы 
с примечаниями». Перевод имеет под-
строчные комментарии, «писанные раз-
говором», к соответствующим стихам 
(изд. в 1763 г.). Среди других поэтиче-
ских переводов И. Баркова следует от-
метить «Федра, Августова отпущенни-

ского царства» и др.). Теория норманн-
ского происхождения россов привела к 
острой полемике между Миллером и Ло-
моносовым и другими представителями 
русской историографии.

Деятельность Академии наук ха-
рактеризуется образованием в ней пе-
реводческого «центра» параллельно  
с созданной ранее Иностранной кол-
легией. Появление в Академии наук 
В.К. Тредиаковского и М.В. Ломоно-
сова, переводчиков-ученых, возвело 
перевод из ранга, преследовавшего 
узко прагматические задачи, в ранг, 
нацеленный на решение научных, ху-
дожественных, культурных проблем.  
В 1735 г. при Академии создается 
«Российское собрание» профессио-
нальных переводчиков. Кроме Треди-
аковского обязательными членами со-
брания были В. Адодуров, И. Тауберт  
и др. Штатными переводчиками Акаде-
мии были назначены К. Кондратович,  
И. Горлицкий, С. Волчков и др. Собра-
ние просуществовало до 1743 г. (Дерю-
гин А., 1965, с. 8–9). В 1748 г. вновь 
возобновилась деятельность переводче-
ского «центра» под названием «Исто-
рическое собрание».

В «Российском собрании» обсужда-
лись переводы Тредиаковского, Кон-
дратовича, Волчкова и др. (Пекарский 
П., 1873, с. 638–641). Обязательным 
условием деятельности «Собрания» 
было рецензирование, требования ко-
торого содержались в одном из отзы-
вов Адодурова: «При общей оценке 
перевода важным считается, чтобы он 
1) полностью совпадал с оригиналом; 
2) был изложен четко и без граммати-
ческих ошибок; и 3) не нарушал язы-
ковых норм, чтобы… нелегко было 
догадаться, на каком языке написан 
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с. 5). Для России классическая древ-
ность всегда была неиссякаемым источ-
ником, к которому обращались в своих 
теоретических изысканиях, литератур-
ном творчестве видные деятели культу-
ры, просвещения. Целенаправленная 
переводческая и образовательная дея-
тельность способствовала возникнове-
нию исторической и филологической 
наук, из недр которых сделало первые 
шаги отечественное антиковедение.

ка, нравоучительные басни с Езопова 
образца сочиненные, а с латинского рос-
сийскими стихами преложенные с при-
общением подлинника» (изд. в 1764, 
1787 гг.) (Черняев П., 1906, с. 41–45).

Итак, во все исторические эпохи – 
Средневековье, Возрождение, новое 
время – «античность, ввиду несрав-
ненного совершенства своей культуры, 
сохраняла значение классического об-
разца или нормы» (Фролов Э., 1999,  

ПРИМЕЧАНИЯПРИМЕЧАНИЯ

1 Данная работа – третья из цикла «Из 
истории отечественного антиковедения»,  
в которой освещено становление отечествен-
ного антиковедения в контексте просве-
щенческой и переводческой деятельности 
первых двух третей XVIII в. Она являет-
ся продолжением первой «Истоки россий-
ского антиковедения в период Х–XVII вв.:  
к вопросу об истории переводов античных 
авторов» (Александрова Л., 2018) и второй 
статьи «Образовательная и переводческая 
деятельность в России в конце XVI–XVII вв.:  
у истоков отечественного антиковедения» 
(Александрова Л., 2019).

2 Известно, что в истории России XVIII в.  
характеризуется как период дворцовых пе-
реворотов. Во время краткого правления 
Петра II (1727–1730) и Анны Иоанновны 
(1730–1740) решающую роль в государ-
ственном управлении играли дворяне – 
сторонники петровских преобразований, 
что позволило сохранить приверженность 
идеям Петра I. Однако засилье немцев при 
дворе Анны Иоанновны, именуемое в лите-
ратуре как «бироновщина», тем не менее, 
тормозило преобразовательные процессы.

3 Предшественником газет в XVI–XVII вв.  
в Польше, Западной Европе были «лету-
чие листы», которые сообщали публике 
о движении воюющих сторон во время 
войны, об открытии новых земель, о вся-
кого рода необычайных событиях вроде 
«превращении жестокого человека в соба-
ку». Московское правительство заботилось  

о переводе не всех «летучих листов», кото-
рые до него доходили, а лишь тех, которые 
представляли какой-либо интерес для него 
(Соболевский А., 1903, c. 45–46).

4 «Духовный Регламент» – законодатель-
ный акт, главный юридический документ, 
определявший правовой статус Церкви  
в России до 1917 г. Устанавливал структу-
ру и функции Святейшего правительству-
ющего синода и систему государственного 
контроля над деятельностью Церкви. Цер-
ковь рассматривалась как один из инстру-
ментов достижения «общего блага», как 
элемент государственной системы воспи-
тания, образования подданных и контро-
ля над ними для «исправления духовного 
чина» (Анисимов Е., 2007, с. 433–435).  
В Духовном Регламенте, как в военном 
деле, прописывалось все – от принесения 
«Присяги Членам Духовныя Коллегии» 
(«Аз, нижеименованный, обещаюся и кля-
нуся…») до наказаний семинаристов розга-
ми за «преступление».

5 Феофан Прокопович (Елеазар Церей-
ский, 1677 [1681], Киев – 1736, Петербург) –  
с 1687 г. учился в Киево-Могилянской 
коллегии, затем с 1698 г. – в Европе (Рим, 
Франция, Германия, Швейцария), где по-
знакомился с идеями гуманизма, просве-
щения, реформаторства, приверженность  
к которым сохранил на всю жизнь. В 1716 г.  
по вызову Петра I переехал в Петербург, 
где стал его советником по вопросам об-
разования и религии. Выступал вначале  
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11 Гражданский шрифт – итог Петров-
ской реформы печатного дела 1707–1710 гг.  
Суть реформы – замена старой кирил-
лической азбуки с ее сложной графикой  
и затруднительной в типографском набо-
ре системой надстрочных знаков азбукой, 
литеры которой были близки по харак-
теру начертания европейским шрифтам. 
Гражданская азбука была легкоусвояемой, 
облегчала чтение, способствовала распро-
странению грамотности, просвещения. Ки-
рилловский шрифт остался для печатания 
церковных книг.

12 Элий Донат (лат. Aelius Donatus, ок. 
320 –ок. 380) – римский писатель и грам-
матист, ритор, автор жизнеописания Вер-
гилия и др., составитель учебника «Ars 
grammatice» («Искусство граматики»), 
состоящей из начального – малого («Ars 
minor») и полного – большого («Ars maior») 
курсов, – основного учебника латыни на 
Западе в течение всего Средневековья  
и Возрождения.

13 Первый перевод этого труда Д. Гераси-
мов выполнил в 1522 г. По поводу данного 
перевода имели место высказывания, что 
переводчик чисто механически вставлял  
в латинские образцы славянские фор-
мы. Однако А.И. Соболевский возражает: 
«Более чем вероятно, что Герасимов имел 
в виду дать русским перевод латинской 
грамматики, руководство для изучения 
латинского языка и что переписчики его 
труда выкинули из него все писанное ла-
тинскими буквами, оставив один русский 
текст» (Соболевский А., 1903, с. 122). 

14 Написанная по образцу греческих 
грамматик, «Грамматика» М. Смотрицко-
го отражала специфические особенности 
церковно-славянского языка: системы па-
дежей, двух спряжений глаголов, опре-
деление вида глаголов, выделение восьми 
частей речи – имени (существительного), 
местоимения, глагола, причастия и т. д., 
описывала склонения прилагательных  
и числительных. М. Смотрицкий устранил 
лишние буквы славянской письменности, 
первый ввел букву «г», установил правила 
использования большой буквы, раздели-

в качестве проповедника-публициста, разъ-
ясняя действия правительства и доказывая 
необходимость для России неограниченно-
го самодержавия. При этом проповедник 
особенно выступал против богословов, по-
лагавших, что духовная власть выше свет-
ской. В 1720 г. Петр I поручил архиеписко-
пу Феофану разработку законодательного 
акта о ликвидации русского патриарше-
ства и устроении высшего церковного кол-
легиального управления – «Духовный Ре-
гламент», который он закончил в 1720 г.

6 Переименования Академии: 1724 г. – 
Академия наук и художеств в Санкт-Пе-
тербурге; 1747 г. – Императорская Акаде-
мия наук и художеств в Санкт-Петербурге; 
1803 г. – Императорская Академия наук 
(ИАН); 1836 г. – Императорская Санкт-Пе-
тербургская академия наук; 1917 г. – Рос-
сийская академия наук (РАН).

7 Под еллинским языком подразумева-
ется древнегреческий (преимущественно 
аттический диалект, на котором писали 
классики), а также койнэ (общегреческий –  
язык времени создания Нового Завета); 
под греческим подразумевается новогре-
ческий – литературный и язык общения 
позднейших эпох.

8 Название дано С.Л. Пештичем (1961), 
исследователем данного труда.

9 Фронтин Секст Юлий (ок. 30–103) – 
древнеримский полководец, политический 
деятель, сенатор, писатель. Автор двух до-
шедших до нашего времени трудов «Стра-
тегемы» и «О римских водопроводах». 

10 Гвидо да Колумна (Гвидо делле Ко-
лонне, 1210–1287) – итальянский историк 
и поэт XIII в. Его известное произведение 
«Historia distructionis Troiae» написано 
латинской прозой в 70-х гг., где он опи-
рался на старофранцузскую поэму «Роман  
о Трое» Бенуа де Сент Мора (между 1160 
и 1170 гг.), который, в свою очередь, вос-
ходил к двум небольшим позднеантичным 
текстам «Дарет Фригийский» и «Диктис 
Критский» приписываемых легендарным 
«очевидцам» Троянской войны (Голени-
щев-Кутузов И., 1972, с. 233; Маслов А., 
2010, с. 215). 
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в Московской Славяно-греко-латинской 
академии. В 1726–1730 гг. находился  
в Европе (Гаага, Париж, Гамбург). Слушал 
курсы по математике и философии в Па-
рижском университете, курс богословия  
в Сорбонне. Во время пребывания в Евро-
пе был связан с кругом русских диплома-
тов – А.Б. Куракиным, А.Г. Головкиным, 
С.Д. Голицыным, С.К. Нарышкиным, 
И.А. Щербатовым, которые тесно обща-
лись между собой и были объединены об-
щими культурными интересами. С 1733 г. 
являлся секретарем Императорской Акаде-
мии наук, в 1745–1759 гг. – профессором. 
После увольнения из Академии занимался 
преимущественно переводами французской 
исторической и художественной литерату-
ры. На 30-томный труд «Древней истории» 
Роллена-Кревье потратил 30 лет жизни. 

17 Александрийский стих – двенадца-
тисложный стих с цезурой после шестого 
слога, парной рифмовкой и обязательны-
ми ударениями на шестых и двенадцатых 
слогах – распространенный поэтический 
размер в литературе классицизма. Боль-
шое развитие получил в Западной Евро-
пе, особенно во Франции. «Его появление  
в русской литературе XVIII века было след-
ствием французского воздействия» (Егунов 
А., 1964, с. 32).

18 Гекзаметр (от греч. hexameros – ше-
стимерник) состоит из шести стоп; это дак-
тилический стихотворный размер, сложив-
шийся в античной эпической поэзии, для 
которого характерна цезура на третьей сто-
пе и усечение в последней. Античная поэ-
зия не знала рифмы. «Илиада» и «Одис-
сея» Гомера, поэмы «Теогония», «Труды 
и дни» Гесиода написаны дактилическим 
гекзаметром.

тельных знаков, правил переноса и т. п. 
В 1648 г. «Грамматика» была переиздана 
в Москве без имени автора в направлении 
приближения ее к разговорному русскому 
языку, которое провели справщики Мо-
сковского печатного двора. «Грамматика» 
М. Смотрицкого обрела огромную популяр-
ность в России в XVIII – первой полови-
не ХIХ в. и стала образцом для сербской, 
хорватской, румынской и болгарской грам-
матик («Грамматика»).

15 Кантемир Антиох Дмитриевич (1708–
1744) – сын молдавского князя Дмитрия 
Кантемира, поэт, дипломат (посол в Лон-
доне и Париже), деятель раннего русского 
Просвещения, творчество которого сыгра-
ло значительную роль в развитии русско-
го литературного языка и стихосложения. 
Знаток и переводчик трудов древних писа-
телей, а также французских сочинений, он 
прилагал к ним развернутые примечания 
историко-теоретико-литературного харак-
тера, иногда превышающие объем перево-
димых сочинений (в частности, Горация). 
В «Предисловии» к Сатирам А. Кантемир 
выходит за рамки комментирования и тем 
самым делает его прообразом будущих сло-
варных статей, посвященных «поэтиче-
ским родам и видам», что стало значимым 
явлением в разработке теоретических ос-
нов литературоведения в России (Курилов 
А., 1981, с. 101).

16 В.К. Тредиаковский (1703–1769) – 
ученый, переводчик, поэт, писатель, фило-
соф. Родился в Астрахани в семье священ-
ника. В течение нескольких лет учился  
в латинской школе католической миссии 
ордена капуцинов, где овладел латинским 
языком (до 1722 г. в Астрахани не было ни 
одной школы). В 1723–1725 гг. обучался  
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