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ПРОСТРАНСТВО СМЫСЛОВ И ХАОС АВРОРЫ 
ВАЛЕРИЯ СКОБЁЛКИНА: 

КОМПОЗИЦИОННОСОДЕРЖАТЕЛЬНЫЕ СТРУКТУРЫ

Е.В. Гордеева1, В.М. Скобёлкин1

1 Уфимский государственный институт искусств имени Загира Исмагилова, 450000, Уфа, Республика Башкортостан, 
Российская Федерация 

Аннотация. Музыкальный текст симфонического произведения в структурно-смысловом ракурсе обна-
руживает определенные закономерности и уникальные особенности. В современных оркестровых опусах 
они ярко прослеживаются и выявляются. В многослойном полисемантическом контексте взаимодейству-
ют составные, синтезирующие компоненты, фактурные образования, структурные модели, интонацион-
но-ритмические рисунки, риторические, орнаментальные фигуры, аффектные знаки, мотивная симво-
лика, семантические формулы и т.п. На примере симфонической элегии «Хаос Авроры» современного 
уфимского композитора Валерия Скобёлкина рассматриваются указанные свойства, а также значение  
и смысл музыкально-текстовых структур, понятийные, ситуативно-сюжетные, содержательные характе-
ристики. На основе теории музыкального текста, методов практической семантики, семантического ана-
лиза осуществляется попытка найти соответствие, взаимосвязь композиторских (авторских) знаковых 
структур и интерпретаторских (исполнительских, исследовательских) концептуальных значений-смыс-
лообразов. Музыкальный текст произведений разных эпох и стилей содержит типичные и оригинальные 
структурные взаимодействия. В данной статье ракурс исследовательского внимания сосредоточен на вы-
явлении композиционных и содержательных структур, инновационных, новаторских свойств, базирую-
щихся в традиционной, на первый взгляд, многострочной партитуре. Пространство смыслов, заполня-
ющее симфоническую ткань рассматриваемого опуса, встраивается в эпику современной акустической 
экспрессии звукосостояний, в оркестровку, передающую игру мыслеобразов. 
Ключевые слова: современная композиция, акустическое пространство, музыкальный текст, компози-
ционные структуры, содержательно-смысловые структуры, сюжетно-ситуативные знаки, интонацион-
но-ритмические обороты, фактурные формулы, семантический контекст, художественно-эпические кар-
тины, пространство смыслов
Конфликт интересов. Авторы заявляют о наличии личного конфликта интересов. 
Для цитирования: Гордеева Е.В., Скобёлкин В.М. Пространство смыслов и «Хаос Авроры» Валерия Ско-
бёлкина: композиционно-содержательные структуры // Вестник музыкальной науки. 2024. Т. 12, № 2.  
С. 9–24. DOI: 10.24412/2308-1031-2024-2-9-24.
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THE SPACE OF MEANINGS AND THE “CHAOS OF AURORA” 
BY VALERY SKOBYOLKIN: 

COMPOSITIONAL AND MEANINGFUL STRUCTURES

E.V. Gordeeva1, V.M. Skobyolkin1

1 Zagir Ismagilov Ufa State Institute of Arts, 450000, Ufa, Republic of Bashkortostan, Russian Federation

Abstract. ¢e musical text of a symphonic work in the structural and semantic perspective reveals certain 
regularities and unique features. In modern orchestral opuses these regularities and peculiarities are vividly traced 
and revealed. In a multilayered polysemantic context, there interact constituent, synthesizing components, textural 
formations, structural models, intonation and rhythmic patterns, rhetorical and ornamental �gures, a¥ective 
signs, motive symbolism, semantic formulas, etc. On the example of the symphonic elegy “Aurora Chaos” by the 
contemporary Ufa composer Valery Skobyolkin, the above properties, as well as the meaning and signi�cance 
of musical-textual structures, conceptual, situational and narrative, and content characteristics are considered. 
Also, on the basis of the theory of musical text, methods of practical semantics, semantic analysis, an attempt is 
made to �nd correspondence, interrelation of composer's (author's) sign structures and interpreter's (performer's, 
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форма в музыке – это стремление, попыт-
ка, экспериментальное отображение мно-
гомерности Бытия, Мира Сущего и неви-
димого-извечного. 

Музыкальным материалом для ис-
следования данных особенностей стала 
симфоническая картина-элегия «Хаос 
Авроры». Через аналитические описания 
музыкальных примеров с очевидностью 
проступают определенные структур-
но-смысловые закономерности и уни-
кальные черты. Именно в таком, струк-
турно-смысловом разрезе представляется 
актуальное современное многоуровневое 
видение – прочтение, осмысление, вопло-
щение, выявление тенденций, констант, 
парадигм, параллелей и меридианов со-
временного музыкального произведения. 

Выбор жанрово-стилевого вида – сим-
фонической элегии определяет не только 

Творческий результат композитора – 
музыкальная концепция, представляю-
щая собой своеобразную дополненную 
реальность, – с включением духовных, 
интеллектуальных поисков, постижения 
явлений, невыразимых другими спосо-
бами (словом, краской, резцом и т.д.), че-
рез звуковое творение – картину Мира.  
К примеру, в многомерном масштабе сим-
фонической композиции эта звуковая 
картина транслируется через партитуру  
в реальное звучание – оркестровую кра-
сочность и складывается в инструмен-
тально-акустическую образность.

В звуковой форме, гармоническом по-
рядке, интонационно-ритмически, гармо-
нически упорядоченной структуре музы-
кальных произведений отражается и мир 
личностный, и мир-социум. Симфони-
зация звучания, масштабность, крупная 
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формоструктуру, но и образно-поэти-
ческую, поясняющую смысл звучания 
величину, действительно, поэтическую 
форму (Токарева Г., 2017). Для уточнения 
расшифровки термина «элегия», следует 
упомянуть о лирико-философских, эмо-
ционально-сосредоточенных смыслах 
имеющего античные истоки жанрово-
го канона элегии, создающих процессу-
альную поэтическую ауру созерцания, 
переживания, осмысления сложных пе-
реплетений текущих окружающих, проис- 
ходящих событий.

Подобный ракурс звукового действа 
наблюдается в симфоническом опусе 
«Хаос Авроры». Это атмосфера разду-
мья-размышления, особенное настрое-
ние, мысль-мечта, глубокий поэтический 
грустно-меланхолический тон-проникно-
вение, эмоционально окрашенное воспри-
ятие, реакция, осмысление, переживание 
жизненных коллизий. Здесь соединились 
лирика жизненных таинственных энер-
гий, скрытых и открытых эмоциональных 
импульсов-подъемов, лирические карти-
ны. Тематические трансформации элегии 
служат одновременно и раздвигающим 
горизонты звучания и смысла, объема, 
стереофонического пространства, и объ-
единяющим, собирающим, синтезирую-
щим фактором. 

Симфоническая поэма «Хаос Авро-
ры» написана в 2017 г., в год поездки на 
Байкал. Живой, гибкий звуковой мате-
риал и структурирует, и объединяет про-
изведение. Здесь соединились образные 
ассоциации и конструктивные элементы 
музыкально-композиционной техники. 
Элегия создавалась не одномоментно, на-
плывами, сначала как некое абстрактное 
полотно. Автором музыки отмечены впе-
чатления от процесса работы: «Принци-
пы техники реверберационной полифо-
нии используются в элегии… Название 
пришло после поездки к озеру Байкал. 
Половина написана до посещения этого 

уникального места, половина дописана 
после него».

По возвращении из поездки, при про-
смотре-прокручивании нового, еще соз-
дающегося, опуса, возникла неуловимая 
параллель-ассоциация звуковой ткани  
с нестандартными природными явлени-
ями. Что такое Хаос Авроры? Как пояс-
няет автор, «так называется местность 
на Марсе». Это взятые из астрогеологии 
наименование и понятие. Марсианский 
Хаос – местность с нелогичной неровной 
структурой. У автора появилось тяготе-
ние к звуковому воссозданию нелогичных 
структур космических и земных поверх-
ностей, своеобразному объединению раз-
нородных структур, порядков, уровней.  
В музыке элегии отразился не марсиан-
ский, а байкальский ландшафт, где мест-
ность также вызывает ощущение не-
правильной структуры, неестественных 
очертаний, не закругленного, а заострен-
ного, изломанного рельефа. В соотноше-
нии замысла и выполнения, насколько 
было возможно на данном этапе, заду-
манное было реализовано. 

Программное сочинение несет в себе 
не только утверждение или трансформа-
цию замысла, сюжета, драматургии, форм  
и приемов, но и непосредственную эмоцио- 
нальную суть образно-звукового явления, 
накал-напряжение, психологизм, преобра-
зование чувств в нечто новое. Авторское 
видение картины мира – способ уйти от 
академизма, сухой догматичной традиции.

В семантическом плане под словосо-
четанием Хаос Авроры понимается некое 
состояние смятения, ощущение неустой-
чивого колеблющегося сознания. В кар-
тинно-образном плане это марево, пред-
рассветная мгла, из которой рождается 
утренняя заря, восхождение сияющей 
звезды на небосклон, освещение окружа-
ющего пространства, прояснение обста-
новки. Из хаоса – к просветлению, ведь 
Аврора – богиня утренней зари. 
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В таинственной, неявной, энергети-
чески эмоциональной стороне, во вну-
треннем психологизме звуковых картин, 
в образно-смысловом устройстве элегии 
переплетается реальность и ее отобра-
жение в сознании творческом. Таким 
образом монтируется особое понимание 
реального, как бы через скрытую камеру, 
высвечивание другой, оборотной сторо-
ны явлений, разных сторон реальности. 

Автор элегии, В.М. Скобёлкин, го-
воря о влиянии музыки других ком-
позиторов, называет С.С. Прокофьева  
и И.Ф. Стравинского своими музыкаль-
ными авторитетами. Вдохновителями  
в области композиторских исканий, начи-
ная с ХХ столетия, явились смелость, но-
ваторское отношение, талант И.Ф. Стра-
винского, ведь именно он, а вслед за ним  
и С.С. Прокофьев, как пишет И.И. Сол-
лертинский, «из композиторов двадца-
того века как раз… отличался смелым 
отбрасыванием всяких музыкально-ака-
демических пут, стремлением “освобо-
дить” музыку от философского, психо-
логического, музыкально-исторического 
балласта. Именно он своими “скифски-
ми” ритмами, неслыханными гармониями  
и тембрами…  явился как бы диалекти-
ческой поправкой, антитезой к привыч-
ному академизму… его опыты, экспери-
менты убедили в необходимости дерзкого 
стремления к новому» (цит. по: (Хентова 
С., 1985, с. 164)). 

Композиционное мастерство прояв-
ляется в умелом гармоничном сочетании 
элементов, монтаже образно-смысловых 
ячеек-мотивов, в трансформации и объ- 
единении тем, идей и замыслов. Тонкие 
тематические перевоплощения, множе-
ство неожиданных особенных оттен-
ков звучания, с помощью оригинальной 
остроумной оркестровки, колористиче-
ских находок, характерных интонаций 
(тритоновых, квартовых и т.д.), пронизы-
вающих всю симфоническую ткань, скре-

пляя, схватывая, поддерживая, создают 
фундамент симфонической архитектони-
ки. Самим автором специально не диффе-
ренцируются интонации, это плод твор-
чества, фиксируется то, что на данный 
момент наиболее выразительно выявляет 
состояние, настроение, мгновение, музы-
кальную мысль. 

В данной статье предпринимается по-
пытка найти связь формообразующих, 
конструктивных, структурно-смысловых 
компонентов и концептуальных, образ-
ных структур, взаимодействия фактуры  
и содержания в современном партитур-
ном тексте. На основе различных ана-
литических принципов, видов анализа –  
структурно-семантического, слухового, 
сравнительного, мелодико-гармониче-
ского, фактурного, метода сопоставле-
ний, ассоциативных связей выявляются 
ключевые, понятийные категории и осо-
бенности музыкальной композиции «Ха-
оса Авроры». 

Определение, расшифровка семан-
тической природы, содержательных 
структур музыкального текста – акту-
альная область исследований. Начиная  
с М.Г. Арановского, изложившего в фун-
даментальной и перспективной моно-
графии «Музыкальный текст. Структура 
и свойства» (1998) основные принципы 
теории музыкального текста, категории 
различий нотного и, собственно, музы-
кального текстов, а также обозначившего 
особые линии, парадигмы смысловой кон-
центрации, образно-содержательных кон-
цепций, музыкально-текстовых структур, 
данное направление затронуло и междис-
циплинарные, прикладные стороны.

Этому послужили уникальные разра-
ботки Лаборатории музыкальной семан-
тики (ЛМС) под руководством доктора 
искусствоведения, профессора Л.Н. Шай-
мухаметовой (2002; 2011; 2012). Целый 
корпус диссертационных исследований, 
научных, методических, практических 
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курсов, пособий, методик, семинаров, 
концертных проектов были выполнены  
и продолжают реализовываться по на-
правлению деятельности указанного 
научного объединения (Л.Н. Шайму- 
хаметова, И.В. Алексеева, Н.Ф. Гарипо-
ва, А.И. Асфандьярова, Р.М. Байкиева,  
Н.М. Кузнецова, П.В. Кириченко, К.Н. Мо- 
реин, И.Р. Башарова, М.Р. Гареева, Е.В. Гор- 
деева (2017; 2021), В.М. Скобёлкин (2018; 
2020) и мн. др.). Наблюдения и выводы 
данной статьи также опираются на на-
учно-практические результаты работы 
ЛМС, послужившие исследовательской 
базой для нее. 

Исходной позицией нашего рассмотре-
ния является тезис о том, что многоуров-
невая смысловая структура – диалогиче-
ская парадигма Космос-Бытие, – держит 
основу оркестровой конструкции сим-
фонической элегии. Диалогическое взаи-
модействие высоких и низких звучаний, 
плотных и разреженных звуковых масс, 
интонационных импульсов, ритмических 
мотивов-группировок, тембродинами-
ческих, артикуляционных градаций на-
полняют элегию глубинными смыслами 
соотношений-единства высоких-небесных 
и плотных-земных материй-субстанций, 
Земного и Небесного, переводя ее в тонкую 
онтологическую картину Мира, Бытия.

Во внутреннем структурном устрой-
стве поэмы-элегии «Хаос Авроры» скры-
ты стилевые, выразительные качества, 
идущие изнутри вовне, центростреми-
тельно. Попробуем разобраться, на что 
нацеливает эта музыка, исследовать ее на-
правленность, потенциал, описать мыс-
ленные ассоциативные образы, опреде-
ленным образом воспринять и прояснить 
планы-линии, динамическую, звуковы-
сотную тесситурную (интонационную), 
тембродинамическую, ритмическую шка-
лу звучаний-мыслеобразов. 

Множественные реверберационные 
эхо-эффекты – реверсы, интонации, по-

строенные на обертоновых отзвуках, 
начинаются уже во вступительном эпи-
зоде (пример 1) и пронизывают все мно-
гослойное звуковое полотно элегии. 

В разных регистровых планах, партес-
но, изначально – в партиях высокой тес-
ситуры (челеста, арфа, кларнет, флейта 
пикколо), возникают восходящие обер-
тонные звукоряды, подобные простран-
ственно-акустическим росчеркам, обри-
совывая и создавая вибрирующий фон 
для кратких, но значимых мелодических 
мотивов-импульсов (в партиях англий-
ского рожка и трубы), подготавливающих 
вступление виолончельной темы (т. 3, из 
затакта) – основной тематической ячейки 
всей поэмы-элегии, которой вторит при-
зывно-сигнализирующий «голос» – тембр 
трубы.

Тема-призыв, тематическое сольное 
высказывание действует в абрисе мягких 
тембровых красок, негромкой динамики, 
но насыщенно (ремарка mf espressivo), ин-
тонационно упруго, через скачки и запол-
нения широких (квинта, кварта, октава, 
септима) и узких (секунда, терция) ин-
тервалов, энергичных пунктирных рит-
мических ходов. Парадоксальным явля-
ется сочетание размера 6/8 и медленного 
темпа при движении тридцать вторыми. 
Благодаря ритмоформуле в размере 12/8 
возникает ассоциация-аллюзия с движе-
нием сицилианы. 

В структурной конструкции эпизода 
(см. пример 1) заметны самостоятельные 
инструментальные реплики «ансамбля 
солистов» (группы сольных тембров), но 
в момент вступления виолончельного 
сольного высказывания ансамбль пере-
ходит в более фоновый поддерживающий 
режим, становится ансамблем continuo 
divisi, причем регистровое расположение 
этой группы поддержки разнородно – это 
и низкая, и высокая тесситура. Чередую-
щимися сольно-ансамблевыми формула-
ми определяются отдельные микрострук-
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туры партитурного текста. В целом, в дан-
ном эпизоде очевиден полиструктурный 
горизонтальный макродиалог.

Тематический импульс набирает но-
вую высоту и силу, звучит более развер-
нуто, постепенно включая новые мелоди-
ческие веточки-сочетания. Восходящие 
звукоряды становятся длиннее, вбирая. 

Пример 1. В. Скобёлкин. Хаос Авроры. Симфоническая элегия. 

Вступительный эпизод, тт. 1–6 

V. Skobyolkin. Symphonic elegy “Chaos of Aurora”. Introductory episode, bars 1–6

суммируя предыдущие короткие репли-
ки. В партиях струнных и духовых про-
исходят наиболее насыщенные звуковые 
передачи, эстафетно-имитационное раз-
витие главных импульсов-мотивов. Лен-
точные терции в соло английского рожка 
и кларнета перемежаются с сольными вы-
сказываниями бас-кларнетов и фаготов, 
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Пример 2. В. Скобёлкин. Симфоническая элегия «Хаос Авроры», ц. 2, тт. 9–14 

V. Skobyolkin. Symphonic elegy “Chaos of Aurora”, Number 2, bars 9–14

Так складывается полиструктурный ди-
алог сольных и ансамблевых (по тембро-
во-инструментальным группам) реплик.

Начинает разворачиваться масштаб-
ная тематическая «втора» (пример 2).

вторящих альтам и виолончелям. Главное 
же сольно-мелодическое резюме – у пер-
вых скрипок, поддерживаемых синко-
пированным унисоном вторых скрипок, 
создающих диалогическую диспозицию. 
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усиления динамики до forte fortissimo  
(у всей группы струнных, большого бара-
бана, тамтама, труб, тромбонов и тубы). 
Так образуется мощное ровное динамиче-
ское плато.

Музыкальное развитие достигает но-
вой высоты. В структурном рисунке эпи-
зода сохраняется вертикальная модель 
диалога-полилога

.

Мощный тематический унисон высо-
ких струнных, всей группы деревянных 
духовых подпитывается небольшими те-
матическими импульсами-вторами вал-
торн, труб, тромбонов – группой духовой 
«меди» (пример 4). Виолончели, контраба-
сы и тубы образуют базовое плато звуча-
ния, платформу баса continuo. Вибрафон, 
арфа, челеста, почти вся группа ударных 
(за исключением box chimes (металличе-
ской пластины китайского колокольчика) 
создает непрерывный рокочущий фон – 
вибрацию звуковых волн – реверберацию 
гула-рокота волн, шум водной и небесной 
стихий, тот самый «хаос Авроры», волне-
ние-трепет природных и божественных 
сфер, предрассветное томление, мглу, не-
ясность. В основе смысловой конструк-
ции эпизода продолжает действовать 
многоуровневая полиструктурная диало-
гическая модель-формула, определяющая 
регистрово-тематические пропорции зву-
ковой картины-действа.

Всполохи-реверберации, политемб- 
ровые пласты, комбинированные рит-
мические остинатные импульсы (ком-
бо группы ударных и низких духовых 
(бас-кларнет, фагот), низких струнных 
(виолончели, контрабасы) инструментов 
(ц. 23, тт. 78–82)) создают полиритмиче-
ское звуковое полотно. Канонообразные 
имитационные вспышки-взлеты в парти-
ях духовых (флейты пикколо, флейты, анг-

Мелодический запев-«ответ» ве-
дут первые скрипки, гобои и кларнеты,  
в партиях же вторых скрипок, альтов, вио- 
лончелей, бас-кларнетов, фаготов про-
водятся сопутствующие тематические 
импульсы-противосложения, а у осталь-
ных инструментальных групп – флейт, 
вибрафона, арфы, челесты, – продолжа-
ются фоновые реверберации. Биения- 
пульсирования фактуры создают осо-
бенный мерцающий звуковой рисунок. 
Также поддерживающий бас continuo 
образуется низкими тембрами духовых  
и струнных. Структурный рисунок эпизо-
да (ц. 2) складывается из неоднородных, 
разнорегистровых диалогических диспо-
зиций-хорусов между инструментальны-
ми группами.

Несколько разнотембровых сольных 
высказываний, звучащих одновремен-
но втὀрой, создают проекцию ансамбля 
солистов – solo divisi. Партии других ин-
струментальных групп, разнотембровых, 
и низкой, и высокой тесситуры, образу-
ют дополнительный объем, усиливают 
пульсирующий «ревер» акустического 
пространства элегии. Они складываются 
в сложносоставную комплексную группу 
continuo divisi. Вырисовывается верти-
кальная модель взаимодействия микро-
пластов, которую можно обозначить трех- 
уровневой формулой 

,

причем в реальности пласты continuo 
занимают и высокие, и низкие тембро-
во-тесситурные позиции, как бы окру-
жают, окутывают хрупкие тематические 
импульсы-опевания. 

Нагнетание, уплотнение, интенсифи-
кация интонационно-ритмической ткани 
(эпизод Piu mosso, пример 3) происходит 
с помощью многократно повторяющегося 
глиссандирующего ввысь мотива anabasis, 
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Пример 3. В. Скобёлкин. Симфоническая элегия «Хаос Авроры», ц. 15, тт. 53–56 
V. Skobyolkin. Symphonic elegy “Chaos of Aurora”, Number 15, bars 53–56
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Пример 4. В. Скобёлкин. Симфоническая элегия для оркестра «Хаос Авроры», ц. 22, тт. 75–78 
V. Skobyolkin. Symphonic elegy “Chaos of Aurora”, Number 22, bars 75–78
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лийские рожки, кларнеты), унисонные тутти-
образные реверберации-арпеджированные 
импульсы в группе высоких струнных (скрип-
ки, альты), передаются по эстафете низким 
струнным как отголоски основных звуко-
вых волн-колебаний, завершение, отзвуки.

Смысловой конструкцией продолжа-
ет быть многоуровневый диалог в виде 
структурной модели 

.

В эту многомерную конструктивную ос-
нову вписаны диалогические диспозиции 
каждой из темброво-инструментальных 
групп, участвующих в создании звуко-
вого полотна элегии – это струнные, ду-
ховые, ударные. После краткого тихого 
тематического отзвука вновь продолжа-
ется предыдущее плотное наступательное 
остинатно-реверберационное звучание.  
В структурном рисунке эпизода выстраи-
вается диалогическая горизонталь, смена 
эпизодов «ансамбля солистов» и ансамбля 
группы солистов с группой продолженно-
го баса, баса continuo:

.

Таким образом, многомерность, по-
листруктурность, вертикальная иерархия 
смыслов и структур является постоянно 
действующей в элегии масштабной му-
зыкально-художественной (художествен-
но-акустической) величиной. 

В заключительном эпизоде (пример 5) 
происходит реверберационное подклю-
чение практически всех инструменталь-
ных групп, за исключением большого ба-
рабана.

Это мерцающая кода-каданс, кода-ма-
рево, сияние. Новых мелодических те-
матических импульсов не возникает.  
В целом, создается картина безбрежно-
го вечно колышущегося вибрирующего 
водно-воздушного простора: Хаос Авро-

ры как процесс рождения новой структу-
ры в космическом пространстве, восхож-
дения утренней звезды в предрассветном 
освещении становится упорядоченным, 
вечным двигателем жизненной энергии, 
неким космическим одухотворенным 
пульсаром. Заключительные туттийные 
квинтово-октавные созвучия фиксируют 
пространственный объем звуковой кар-
тины, объединяющей пантеизм и созер-
цательность, внешний и внутренний (ос-
мысливающий) космос Бытия… 

Таким образом, симфоническая элегия 
«Хаос Авроры» – это пример современной 
партитуры, с новыми структурно-смыс-
ловыми особенностями. Все сопутствую-
щие приемы развития, задействованные 
в элегии, динамизируются в оркестровую 
квинтэссенцию. Множественные ревер-
берационные импульсы пронизывают все 
многослойное звуковое полотно элегии, соз-
давая вибрирующий фон для мелодических, 
гармонических, ритмических мотивов. 

Структурная реверберация, экспрес-
сия звукосостояний, динамизм разви-
тия, образная концентрация составляют 
пронзительную эмоционально-смысло-
вую суть симфонической элегии «Хаос 
Авроры». Это и оркестровка, передаю-
щая пространственно-смысловую игру  
в звучании симфонической ткани. И эпи-
ка – современная, не архаичная, без рекон-
структорства, с непосредственной, острой 
выразительностью акустических идей. 

Изменения техники письма, дина-
мической сферы: применение полифо-
нической линеарной техники, сложные 
переплетения многоголосия, приемы фу-
гато, регистровая, хорусная-партесная 
полифония задействованы в симфониче-
ской элегии для передачи определенных 
эмоционально-психологических эффек-
тов-настроений, стихийных подсозна-
тельных импульсов, наиболее рельефно 
выявляют обостренный напряженный 
процесс движения мысли и т.п. 

19
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Пример 5. В. Скобёлкин. Симфоническая элегия «Хаос Авроры», ц. 30, тт. 103–112 
V. Skobyolkin. Symphonic elegy “Chaos of Aurora”, Number 30, bars 103–112

В элегии «Хаос Авроры» интонацион-
ные процессы, межзвуковые натяжения, 
сопряжения, тяготения играют важней-
шую структурную и смыслопорождаю-
щую роль. Сохранение мелодичности, ли-
ризма высказывания, широкого дыхания, 
вместе с новаторскими находками – темб- 

рогармоническими, ритмическими-аго-
гическими, регистровыми, сонористиче-
скими и т.п., – в элегии, действительно, 
порождают особую звуковую реальность.

Интонационный почерк поэмы-элегии 
имеет свои характерные особенности. 
Продолжается поиск новой выразитель-
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ной музыкальной речи, индивидуального 
звукового словаря. При сравнении с дру-
гими авторскими сочинениями заметно, 
что мелодизм становится отточеннее, 
также утверждается заостренная, почти 
гротескная ритмика, чеканная метри-
ка-биение, динамичная активная пульса-
ция. Мелодический материал здесь кон-
центрированный, насыщенный, акцентно 
заостренный, с контрастными ритмоин-
тонационными элементами. В интонаци-
онном строе элегии содержатся и речевое, 
риторическое, даже ораторско-патетиче-
ское начало, отдельные инструменталь-
ные реплики звучат как восклицания, 
высказывания приподнятого тонуса, при-
зывно-волевые мотивы-интонации как 
реакции на явление, на происходящее 
действо, чему способствует и дифферен-
цированная оркестровка, диалогическое 
разделение и взаимодействие инструмен-
тальных групп-хорусов, например, струн-
ных и духовых. 

Каждый композитор добивается  
в произведении определенных звуко- 
смысловых высотных точек. В элегии 
«Хаос Авроры» последовательные посте-
пенные кульминационные нагнетания, 
затем изменения-переломы, подъемы  
и спады создают новые звуковые эффек-
ты, «точки», «пятна», гудки, сигналы, 
импульсы-вспышки, с поддержкой духо-
вых-медных и др. (литавры, тарелки, ба-
рабаны) тембров. 

Выявленный структурный рисунок 
элегии, определяемый его смысловыми 
пропорциями, составляющими элемента-
ми, партиями, репликами – это имитаци-
онно-реверберационный вертикальный 
диалог сольных мелодических постро-
ений и аккомпанирующих-поддержи-
вающих мотивов solo-continuo. Диало-
гическая переброска кратких сольных 
тематических реплик-импульсов между 
отдельными регистровыми кластерами –  
от одной темброво-инструментальной 

группы к другой, в соединении с посто-
янными вибрациями и реверберация-
ми тремолирующей фактуры, создают 
ансамблирование солистов в сочетании  
с поддерживающими группами.

Тремолирующие фактурные постро-
ения аккумулируют реверберационное 
нагнетание, постепенное накопление 
звуковой энергии, чему способствует  
и динамическая картина, с мгновенными 
переключениями силы звука между forte 
и piano. Развитие звуковых событий свя-
зано с отклонением, а затем возвратом 
к первоначальному движению a tempo  
и пульсирующей динамике: mf-f-mf-mp-p-
pp-ppp / f-mf-p / p-mp-mf / mf-mp / mp-mf-
mp – таковы динамические планы-схемы 
в различных темброво-инструменталь-
ных партиях. Так проявляются смены 
напряжения и переходы в иные пласты 
звучания, различные интонационные,  
а следовательно, и содержательно-смыс-
ловые сферы. 

В течение всей элегии происходит 
реверберационное подключение прак-
тически всех инструментальных групп.  
В целом, создается картина вибрирующе-
го пространства. Принцип реверберации 
становится упорядоченным двигателем 
звуковой и мысленной энергии. Краткие 
туттийные созвучия, как рамки, фикси-
руют пространственный объем звуковой 
картины, объединяющей внешний (ох-
ватывающий-воспринимающий) и внут- 
ренний (осмысливающий) порядок. 

Отношение к тональности в симфо-
нической элегии, как и в других автор-
ских произведениях, выстраивается по 
принципу доминирующего тона и игры 
тонов вокруг основного. Создается сфе-
ра тональных тяготений, происходит вы-
работка своеобразной ладовой системы, 
плавающей тональности, элементов по-
литональности-наложения ладов. В свя-
зи с этим перестраивается трактовка то-
нального плана, фактуры, выразительных 
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средств, трактовка инструментальных 
включений. Фактура дифференцируется, 
выявляются дополнительные элементы ис-
полнительских выразительных средств –  
артикуляции, динамики, агогики.  
В этом проявляется развитие политональ-
ных веяний ХХ столетия (П. Хиндемит,  
А. Шнитке и мн. др.). 

Чувство современности, идеи вре-
мени отражаются в новизне звуковых 
идей, языка, средств. Содержательность 
и формоструктура элегии, ее музыкаль-
но-выразительный язык – эпичный, под-
час дерзостно-вольный, вкладывается  
в динамичную драматургическую канву. 
Действительно, именно в симфонических 
опусах возможно представить «…стреми-
тельное, динамически взрывчатое движе-
ние, масштабное по размаху развертыва-
ния жизненных творческих сил» (Гринберг 
М., 1927, с. 19). В «Хаосе Авроры» подоб-
ная сфера – поэмность, музыка масштаб-
ной эпики, несомненно, присутствует. 

Объединение симфонических и дра-
матургических, программных принципов 
превращают партитуру элегии в эскиз для 
экспериментальных поисков, где происхо-
дит проверка свойств оркестровых, темб- 
рово-полифонических, их взаимосвязи  
с программным сюжетным замыслом. 

Размышляя о типе программности  
в опусе «Хаос Авроры», программно-изоб- 
разительном или программно-драма-
тургическом, сам композитор в твор-
ческой беседе высказался, что здесь 
задействован больше программно-изо-
бразительный тип, т.е. изобразительно-об-
разно-ассоциативная программность. Это 
элегия-картина. Но глубинные содержа-
тельно-смысловые линии-образы лирики, 
патетики, эпичности соединяются здесь  
в уникальную полиструктурную картину. 
В музыке элегии интонационно-смысло-
вое движение определяет и стилевое на-
правление. Неоантичность пронизывает 
программно-жанровую канву симфо-эле-
гии (Скобёлкин В.М., 2018). 

Хаос Авроры – это некий синтез кар-
тинности и поэмности, в симфоническом 
ключе. Здесь есть и глубина идейно-образ-
ного плана, сюжетно-эпическое начало,  
и смелые темброво-колористические ком-
поненты, даже иллюстративно-изобрази-
тельные графические элементы, подчер-
кивающие полижанрово-стилистическое, 
полиструктурное взаимопроникновение. 
В результате наблюдений подтверждается 
исходный тезис: в элегии «Хаос Авроры» 
выстраивается целый Космос Бытия, на-
полненный игрой структур и смыслов.
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КОМПОЗИТОРСКОЕ НАСЛЕДИЕ М. ТАРИВЕРДИЕВА 
В АСПЕКТЕ ИЗУЧЕНИЯ ЕГО ИНСТРУМЕНТАЛЬНЫХ 

СОЧИНЕНИЙ

Н.В. Хоробрых1

1 Новосибирская государственная консерватория имени М.И. Глинки, Новосибирск, 630099, Российская Федерация

Аннотация. В отечественном музыкознании начала XXI в. наблюдается повышение интереса к компози-
торскому творчеству советского и российского композитора Микаэла Леоновича Таривердиева. В боль-
шей степени эта тенденция проявляется в отношении киномузыки, камерно-вокальных и музыкально-те-
атральных сочинений. Исследователи подчеркивают уникальность музыкального стиля, выраженную, 
прежде всего, в музыкальной интонации. Примечательно, что М. Таривердиев начинал свой творческий 
путь в 1950-е гг. созданием как вокальных, так и инструментальных сочинений, но больше внимания 
было уделено музыке со словом, в то время как инструментальные, в том числе и органные произведения  
М. Таривердиева, нуждаются в дальнейшем изучении и осмыслении. Первый биограф композитора –  
А.М. Цукер – завершает монографию упоминанием о Концерте для скрипки с оркестром. Это произведе-
ние М. Таривердиева явилось естественной вехой раннего композиторского периода, после которого он 
создал еще два инструментальных концерта, симфонию для органа, трио и несколько органных концер-
тов. В историографическом ключе представлена и обобщена панорама тематики и проблематики изучения 
творчества М. Таривердиева в отечественном музыкознании. Определена лакуна в области исследования 
инструментальных сочинений композитора, приведены аргументы в пользу необходимости целостного 
взгляда на инструментальную, в том числе, органную область творчества, а также дана исследовательская 
перспектива дальнейшего изучения музыки М. Таривердиева. 
Ключевые слова: Микаэл Леонович Таривердиев, инструментальная музыка, органная музыка, инстру-
ментальный концерт, музыкальная интонация
Конфликт интересов. Автор заявляет об отсутствии конфликта интересов.
Для цитирования: Хоробрых Н.В. Композиторское наследие М. Таривердиева в аспекте изучения его ин-
струментальных сочинений // Вестник музыкальной науки. 2024. Т. 12, № 2. С. 25–32. DOI: 10.24412/2308-
1031-2024-2-25-32.

COMPOSER'S HERITAGE OF M. TARIVERDIEV IN THE ASPECT 
OF STUDYING HIS INSTRUMENTAL WORKS

N.V. Khorobrykh1

1 M.I. Glinka Novosibirsk State Conservatory, Novosibirsk, 630099, Russian Federation

Abstract. In Russian musicology at the beginning of the XXI century, there is an increase in interest in the 
compositional work of the Soviet and Russian composer Mikael Leonovich Tariverdiev. To a greater extent, this trend 
is manifested in relation to his �lm music, chamber-vocal and musical-theatrical compositions. ¢e researchers 
emphasize the uniqueness of his musical style, expressed primarily in musical intonation. It is noteworthy that 
M. Tariverdiev began his career in the 1950s by creating both vocal and instrumental compositions, but it was 
music with a word in musicology that received more attention. While instrumental, including organ works by  
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Имя Микаэла Леоновича Таривердие-
ва в отечественном музыкознании XX в. 
неотделимо, прежде всего, от его музы-
кально-театральных и вокальных про-
изведений (пять опер, более 100 песен  
и романсов) и музыки для кино (свыше 
130 работ, приложение). Вероятно, та-
кое восприятие творчества композитора 
было связано с растущей в XX в. попу-
лярностью его сочинений со словом1, что 
впоследствии оказало влияние на иссле-
дования музыковедами творческого на-
следия композитора в целом и ощущение 
«интонации» М. Таривердиева как узна-
ваемой черты его музыкального стиля2.

Целью настоящей статьи является рас-
смотрение динамики исследования твор-
чества М. Таривердиева в отечественном 
музыкознании XX–XXI вв. Видится акту-
альным установление дальнейших пер-
спектив аналитического осмысления его 
инструментальных и органных сочине-
ний, поскольку наблюдается лакуна в их 
изучении. В музыкознании впервые пред-
принимается попытка панорамного исто-
риографического обзора исследований  
о музыке М. Таривердиева, чем обуслов-
лена новизна данной статьи.

Обращаясь к обзору статей, диссер-
таций и монографических исследований, 
посвященных музыке М. Таривердиева, 
следует отметить, что существует две ра-
боты обобщающего характера: моногра-
фия его первого биографа А.М. Цукера 
(1985), труды В.Г. Таривердиевой и само-

го М.Л. Таривердиева (Таривердиев М., 
2017). Важно отметить, что А.М. Цукер  
в хронологическом порядке представляет 
аналитические очерки о произведениях, 
созданных до 1986 г.3 Работа В.Г. Таривер-
диевой (Таривердиев М., 2004) несет в себе 
богатство живых наблюдений, взгляд на 
музыкальные произведения композитора с 
позиции их яркой образно-смысловой на-
полненности. В ней дается хронологическая 
панорама событий, предшествовавших 
написанию того или иного произведения, 
а также освещается путь композитора –  
его автобиография, которая приоткрывает 
пласт размышлений о музыке, о музыкаль-
ных явлениях его времени4.

Среди исследований начала XXI в. вы-
деляются работы Н.В. Пинтверене (2012) 
и ряд статей, созданных в период с 2011 
по 2014 г., посвященных музыкальной 
драматургии М. Таривердиева в кинема-
тографе5. К этой области, рассматривая 
жанровую и стилевую специфику кине-
матографических сочинений М. Тари-
вердиева, проявление в них феномена 
вокального монолога, практику испол-
нения киномузыки в репертуарах совре-
менных коллективов, в недавние годы 
обращались Т.М. Асташко, Т.К. Егорова, 
Е.А. Зубарева, И.В. Маевская, И.В. Моте-
юнайте, В.В. Мусиенко, А.П. Недоспасова,  
М.А. Новоселова, Ю.С. Яшина6 и другие 
исследователи.

Отдельное направление в изучении 
композиторского наследия М. Таривер-

M. Tariverdiev, need further study and understanding. ¢e composer's �rst biographer, A.M. Zucker, concludes 
the monograph with a mention of the Concerto for Violin and Orchestra. ¢is work of M. Tariverdiyev was  
a natural milestone of the early compositional period, a¬er which he created two more instrumental concertos, 
a symphony for organ, a trio and several organ concertos. ¢e article presents a panorama of the themes and 
problems of studying the work of M. Tariverdiev in Russian musicology through historiographical research. ¢e 
author of the article observes a lacuna in the study of the composer's instrumental works, argues for the need for 
a holistic view of the instrumental, including organ, �eld of creativity, and also builds a research perspective for 
further study of M. Tariverdiev's music.
Keywords: Mikael Leonovich Tariverdiev, instrumental music, organ music, instrumental concert, musical 
intonation
Con�ict of interest. ¢e author declares the absence of con¦ict of interests. 
For citation: Khorobrykh, N.V. (2024), “Composer's heritage of M. Tariverdiev in the aspect of studying his 
instrumental works”, Journal of Musical Science, vol. 12, no. 2, pp. 25–32. DOI: 10.24412/2308-1031-2024-2-25-32.
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диева связано с оперной музыкой. Этой 
области творчества посвящены как кри-
тические статьи, так и исследовательские 
работы недавних лет М.В. Базилевич,  
О.С. Кузённой и Н.А. Семешко,  
У.А. Донниковой и Е.А. Богатыревой, 
Е.А. Магницкой, Н.И. Мещеряковой,  
Е.А. Приходовской, Л. Сюй7, в которых 
затрагиваются жанр монооперы и осо-
бенности претворения в нем женских 
образов, а также драматургические зада-
чи в трактовке темы одиночества; лите-
ратурные первоисточники при изучении 
жанровых традиций в комической опере 
композитора («Граф Калиостро») и др.

Подобно интересу к киномузыке, за 
недавнее десятилетие увеличилось число 
работ, посвященных вокальной музыке 
композитора. Вопросам интерпретации 
в музыке поэтического текста; степени 
сочетаемости стихотворной и музыкаль-
ной линий в вокальных сочинениях ком-
позитора; изучению внемузыкальных 
факторов и жанрово-стилистических 
особенностей лирики М. Таривердие-
ва посвящены статьи Н.О. Антоненко,  
Е.Г. Басаргиной и Н.В. Крет, А.А. Дави-
дюка и С.И. Слипакова, Е.А. Зубаревой, 
С.Г. Каневской, Т.Г. Мариупольской,  
Е.Н. Тимофеева и В.А. Власовой,  
О.Л. Старковой8 и других авторов.

В меньшей степени исследована ин-
струментальная и, в том числе, органная 
музыка. Исполнительский интерес к ор-
ганному творчеству композитора также 
связан с Международным конкурсом ор-
ганистов имени Микаэла Таривердиева, 
с 1999 г. проходящим каждые два года  
в Калининграде9. Об интересе музыко-
ведов к этой области наследия компо-
зитора свидетельствуют, например, ана- 
литические характеристики формы Вто- 
рого органного концерта, представлен- 
ные в диссертации А.А. Петровой (2001), 
очерки В.Г. Таривердиевой (2017) о концер-
тах и хоральных прелюдиях, размещенные  
в ее ранее упомянутом труде (Таривер-

диев М., 2017)10, критическая статья  
Н.П. Баландиной о международном кон-
курсе органистов (2005), научная статья 
А.П. Недоспасовой о хоральных прелю-
диях (2018).

Инструментальная музыка М. Тари-
вердиева в отечественном музыкознании 
как прошлого, так и начала нынешнего 
столетия фигурирует лишь отчасти. На-
пример, у И.В. Гребневой в двух статьях, 
посвященных скрипичной музыке XX в.  
(2010а; 2010б), и в докторской диссер-
тации (2011) говорится о Концерте для 
скрипки с оркестром № 1 в ряду произ-
ведений, относящихся к традиционному 
жанровому типу11. Отдельные высказы-
вания об инструментальных концертах 
М. Таривердиева находим в диссертации 
Н.В. Пинтверене (2012), статье Е.А. Фа-
линовой, ранее упомянутой монографии 
А.М. Цукера и его последующих рабо-
тах. Известны статьи Е.Г. Дубатовской  
(о цикле для фортепиано) (2015), Н.В. Хо-
робрых (о принципе концертирования  
в двух скрипичных концертах М. Тари-
вердиева) (2021) и Е.А. Фалиновой (2020) 
о последнем произведении композитора 
(1994) – Трио для скрипки, виолончели  
и фортепиано.

Обозревая панораму инструменталь-
ных произведений М. Таривердиева (при-
ложение), можно сделать вывод о том, что 
данная область музыкального наследия 
развивалась от начала творческого пути 
композитора до самого его завершения. 
В 1950-е гг. М. Таривердиев практически 
одновременно приступает к созданию  
и вокальной, и инструментальной музыки. 

Показательно то, что в академической 
и киномузыке М. Таривердиева объеди-
няющую роль играет интонационный 
строй его сочинений, в особенности, ли-
рическая составляющая. Это наблюдение 
часто можно встретить на страницах ис-
следований. Например, так А.М. Цукер 
высказывается о содержательной стороне 
тематизма в Концерте для голоса с ор-
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кестром (1958): «основные темы-обра-
зы при всем их контрастировании друг 
другу лежат в одной сфере – лирической. 
Композитор достигает большого разно- 
образия градаций, оттенков лирического 
высказывания: от сосредоточенного, по-
груженного в себя размышления до им-
пульсивной, эмоционально взволнован-
ной “речи“» (1985, с. 35).

Размышления в этом ключе появля-
ются в процессе изучения Концерта № 1 
для скрипки с оркестром: «Основой его 
(эмоционального строя. – Н.Х.) являет-
ся лирика – качество доминантное для 
всей музыки Таривердиева – искренняя, 
взволнованная, душевно отзывчивая,  
с множеством всевозможных оттенков  
и градаций: то мягкая и элегичная, то вос-
торженно-экстатичная, то возвышенная 
и гармоничная, то суровая и сдержанная» 
(Цукер А., 1985, с. 274–275).

В.Г. Таривердиева характеризует Вто-
рой концерт для скрипки с оркестром 
следующим образом: «Там, за чертой, за 
deadline “Чернобыля”, за этим mеmento 
more душа еще более одинока, чем во всем 
этом хаосе нынешней, да и всякой види-
мой жизни. Душа острее чувствует и пе-
реживает печаль одиночества. Ту самую 
печаль, которая, однажды зазвучав, стала 
внутренней интонацией, его внутренним 
голосом и способом восприятия мира. Об 
этом – о пути души за чертой – последние 
произведения Микаэла Таривердиева» 
(Таривердиев М., 2017, с. 720).

Лирика в музыке М. Таривердиева не 
находится в пределах того или иного жан-
ра. Речь идет о более масштабном явле-
нии – о лирической интонации как неотъ-
емлемом качестве его авторского письма. 
М. Таривердиева по праву можно назвать 
мелодистом XX в.: «Его музыка узнается 
по начальным интонациям, независи-
мо от жанровой направленности про-
изведения» (Пинтверене Н., 2012, с. 3). 
Применительно к анализу музыкальной 
драматургии в кинематографе 1960-х гг.  

Н.В. Пинтверене пишет о вокальном мо-
нологе, который оказался содержательно 
близким к эстетике «третьего направ-
ления»: «Стремление быть понятным 
побуждает к поиску нового способа вы-
сказывания <…> Особая исповедальная 
манера высказывания, интимная интона-
ция, сложная метафоричная поэзия – это 
то, что не было известно тогда в киному-
зыке» (2012, с. 14–15). 

Следует констатировать отсутствие 
специального исследования, посвящен-
ного инструментальным, в том числе, 
органным сочинениям М. Таривердиева 
в контексте академических жанров XX 
столетия. Помимо демократичности му-
зыкального языка, не раз отмечавшейся  
в исследованиях12, в инструментальных 
концертах наблюдается проявление харак-
терных тенденций отечественной инстру-
ментальной музыки второй половины XX в. 

Важными векторами рассмотрения 
могли бы стать: реализация  принципа 
концертирования, воплощение которого 
доходит у М. Таривердиева до крайних 
проявлений, где на первый план порой 
выдвигается принцип тембровой персо-
нификации или возникает исповедаль-
ность изложения музыкального матери-
ала13; изучение коммуникативных сторон 
инструментальной музыки – диалогич-
ности и монологичности; анализ логи-
ки построения формы, основанной на 
принципе монотематизма и тяготеющей 
к воплощению поэмности; исследование 
средств передачи пребывания во «вневре-
менном» пространстве, «диктующем» свои 
условия организации музыкальной фор-
мы. Отсутствие исследований на данную 
проблематику свидетельствует о необхо-
димости изучения инструментального 
пласта музыки М. Таривердиева – важной 
исторической вехи в развитии концертно-
го жанра последней четверти XX в.

Аналитика инструментальных и орган-
ных сочинений М. Таривердиева видится 
шагом на пути к выявлению внутренних 
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взаимосвязей между произведениями 
разной жанровой направленности. Изу-
чение инструментальной области компо-
зиторского наследия М. Таривердиева от-

крывает перспективы нахождения ответа 
на вопрос об уникальности музыкальной 
интонации композитора и всеобщей уз-
наваемости его музыки.

Композиторское наследие 
М. Таривердиева14

Камерно-вокальная музыка: более 100 
песен и романсов на стихи Р. Ованесяна,  
С. Есенина, А. Исаакяна, У. Шекспира, Б. Гай-
ковича, В. Орлова, В. Маяковского, С. Давы-
довой, С. Гребенникова, Н. Добронравова,  
С. Кирсанова, Л. Мартынова, Б. Ахмадулиной, 
Е. Винокурова, М. Малишевского, Г. Поженя-
на, Е. Евтушенко, Э. Хемингуэя, Л. Ашкена-
зи, А. Вознесенского, М. Цветаевой, М. Лер-
монтова, Р. Рождественского, Б. Пастернака,  
В. Киршона, Д. Самойлова, М. Светлова, а так-
же на стихи средневековых японских поэтов 
(время работы (1951–1986)).

Киномузыка: более 130 работ в кинемато-
графе, начиная с 1957 г. («Человек за бортом», 
режиссеры Э. Абалов, А. Курочкин, А. Саха-
ров, Э. Шенгелая) до 1993 г. («Русский рег-
тайм», режиссер С. Урсуляк).

Опера: «Кто ты?» (1965); «Король-Олень» 
(1969, выход фильма); «Граф Калиостро» 
(1981); «Ожидание» (1982); «Женитьба Фига-
ренко» (1989–1990).

Инструментальная музыка: Восемь мимо-
летностей на народную тему (1953); Девять 
новеллетт (1953); Соната для валторны  
и фортепиано (1954); Полифоническое трио 
для скрипки, виолончели и фортепиано (1957); 
Концерт для голоса с оркестром (1958); 
увертюра «К звездам» (1958); Концерт для 
скрипки с оркестром № 1 (1982); цикл из 24 
пьес для фортепиано «Настроения» (1968); 
Концерт для скрипки с оркестром № 2 (1991); 
Концерт для альта и струнных в романти-
ческом стиле (1993); Трио для фортепиано, 
скрипки и виолончели (1994).

Произведения для органа: концерт для ор-
гана № 1 «Кассандра» (1985); концерт для ор-
гана № 2 «Полифоническая тетрадь» (1987); 
симфония для органа «Чернобыль» (1987); Кон-
церт для органа № 3 (четыре пьесы для органа: 
«Отражения», «Движение», «Хорал», «Прогул-
ка в до-мажоре») (1989), десять хоралов для ор-
гана «Подражание старым мастерам» (1993).

Балет: «Герника», балет в двух актах 
(1984); «Девушка и смерть», балет в двух ак-
тах (1986).

ПРИМЕЧАНИЯ
1 Композитор начал создавать камерно-вокаль-

ные циклы на стихи современных поэтов с 1951 г.
2 Так о нем высказывалась камерная певица 

Зара Долуханова: «Таривердиев – один из самых уз-
наваемых современных композиторов. У него есть 
свой почерк, своя интонация. Я имею в виду инто-
нацию не только в узкомузыкальном смысле слова, 
но и шире – интонацию души, сердца. Это в равной 
степени относится и к его романсам, и к его пес-
ням. И, может быть, в этом кроется главный секрет 
его популярности» (цит. по: (Цукер А., 1985, с. 11)).

3 А.М. Цукеру принадлежит ряд статей критиче-
ского и научного содержания, посвященных творче-
ской личности М. Таривердиева (2014; 2021), произ-
ведениям со словом (1988; 2020) и киномузыке (2003).

4 Также в ряду исследований обобщающего 
плана назовем статью Т.К. Егоровой о композито-
рах-шестидесятниках, в которой также рассматри-
вается музыка М. Таривердиева (2021).

5 См., например, статьи Н.В. Пинтверене Осо-
бенности музыкальной драматургии кинооперы  
М. Таривердиева «Король-олень» // Вестник Ко-
стромского государственного университета  
им. Н.А. Некрасова. 2012. Т. 18, № 1. С. 213–217; Кине-
матограф М. Таривердиева 1960-х гг.: Прорыв в «буду-
щее звуковой фильмы» // Вестник Санкт-Петербург-
ского университета. Серия 15: Искусствоведение. 
2011. Вып. 4. С. 88–96; М. Таривердиев. Семнадцать 
мгновений весны. Музыкальная поэтика детектив-
ного сериала // Вестник Санкт-Петербургского уни-
верситета. Серия 15: Искусствоведение. 2012. Вып. 1.  
С. 74–85; Музыкальная драматургия М. Тариверди-
ева в отечественном кинематографе 1960-х гг. Экс-
перименты и открытия. СПб.: Ленингр. изд-во, 2012. 
24 с.; М. Таривердиев. Фильм «Ольга Сергеевна». 
Драматургическая организация музыкального ма-
териала // Вестник Санкт-Петербургского универ-
ситета. Искусствоведение. 2014. № 1. С. 5–13; и др.

Приложение
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6 См., например, Асташко Т.М. Кинотворчество 
М. Таривердиева в фильме «Семнадцать мгновений 
вес[н]ы» // Проблемы и перспективы современ-
ного музыкального образования. М.: Ритм, 2016.  
С. 36–45; Егорова Т.К. Композиторы-«шестидесят-
ники» и кинематограф: итоги // Музыковедение. 2022.  
№ 3. С. 12–22; Зубарева Е.А. У. Шекспир, М. Та-
ривердиев: Музыка к фильму «Адам женится на 
Еве» // Музыкальный журнал Европейского Се-
вера. 2020. № 1. С. 37–46; Маевская И.В. М. Тари-
вердиев, песня из фильма «Предчувствие любви»: 
Жанрово-стилевой анализ // Культурная жизнь 
Юга России. 2016. № 1. С. 74–79; Мотеюнайте И.В. 
Мгновения штандартенфюрера СС фон Штирлица  
и секунды лауреатов государственной премии 
СССР Р. Рождественского и М. Таривердиева // 
Мгновение как сюжет: Статьи и материалы. Сер. 
«Время как сюжет». Тверь: Изд-во М. Батасовой, 
2017. С. 345–356; Мусиенко В.В. Вокальный мо-
нолог в киномузыке М. Таривердиева // Диалоги 
о культуре и искусстве: Материалы XII Всерос. 
науч.-практ. конф. (с междунар. участием) (12–14 
окт. 2022 г.). Пермь: Перм. гос. ин-т культуры, 2022. 
С. 706–710; Недоспасова А.П. «Времен связующая 
нить». Киномузыка М. Таривердиева в концертных 
программах ансамбля «Insula magica» // Вестник 
музыкальной науки. 2017. № 2. С. 36–43; Новоселова 
М.А. Особенности музыкальной драматургии ки-
нофильма «Ирония судьбы, или с легким паром» //  
Дневник науки. 2020. № 8. С. 1–8; Яшина Ю.С. 
Музыка Микаэла Таривердиева в отечественном 
кинематографе // Армения: Притяжение культу-
ры: Материалы Междунар. науч.-практ. форума  
в рамках «Дней Армении в РФ» и в ознаменование 
Международного десятилетия ООН по сближению 
культур в цикле культурно-образовательной про-
граммы «Культура, объединяющая мир» (22–30 
нояб. 2019 г.) Самара: Самар. гос. ин-т культуры, 
2019. С. 590–600; и др.

7 См., например, Базилевич М.В., Кузённая О.С., 
Семешко Н.А. Опера М.Л. Таривердиева «Граф Ка-
лиостро» как опыт претворения традиций опе-
ра-bu¥a в XX в. // Вестник музыкальной науки. 
2023. Т. 11, № 1. С. 35–47; Донникова У.А., Богатыре-
ва Е.А. М. Таривердиев. Опера «Граф Калиостро». 
Трактовка литературного первоисточника // Диа-
логи о культуре и искусстве: Материалы XII Всерос. 
науч.-практ. конф. (с междунар. участием) (12–14 
окт. 2022 г.). Пермь: Перм. гос. ин-т культуры, 2022. 
С. 448–452; Магницкая Е.А. От Таривердиева к Мо-
царту. Вечер одноактных опер в камерном музы-
кальном театре имени Б.А. Покровского // Музы-
кант-классик. 2013. № 9-10. С. 12–15; Мещерякова 
Н.И. Музыкальная драматургия женского образа 
в моноопере М. Таривердиева «Ожидание» // Ак-
туальные вопросы современного музыкального 
творчества, исполнительства, образования. Киров: 

Межрегиональный центр инновационных техно-
логий в образовании, 2020. С. 74–77; Приходов-
ская Е.А. Смысловые ареалы одиночества в жанре 
монооперы // Вестник Томского государственного 
университета. Культурология и искусствоведение. 
2016. № 4. С. 117–125; Сюй Л. Драматургические 
особенности монооперы М. Таривердиева «Ожи-
дание» // Музыкальное образование и наука. 2023. 
№ 1. С. 16–19; и др.

8 См., например, Антоненко Н.О. Роль внему-
зыкального фактора в интерпретации вокально-
го произведения (на примере вокального цикла  
М. Таривердиева на стихи Л. Мартынова) // Про-
блемы синтеза в современной музыкальной куль-
туре. Т. 2: Сб. трудов междунар. науч. конф. (11–15 
апр. 2019 г.). Ростов н/Д.: Ростов. гос. консервато-
рия им. С.В. Рахманинова, 2019. С. 351–361; Басар-
гина Е.Г., Крет Н.В. Особенности композиторской 
интерпретации поэтического инварианта в оте-
чественной вокальной музыке второй половины  
ХХ в. // Вестник музыкальной науки. 2023 Т. 11,  
№ 1. С. 80–90; Давидюк А.А., Слипаков С.И. Но-
стальгия как один из ведущих мотивов топоса че-
ловека в совокупном поэтическом тексте «Книги 
песен» Микаэла Таривердиева // Концепт. 2013. Т. 3. 
С. 1516–1520. URL: https://e-koncept.ru/2013/53306.
htm (дата обращения: 08.01.2024); Зубарева Е.А. 
Цикл М. Таривердиева на стихи Е. Винокурова: 
Музыкально-поэтический диссонанс // Исследо-
вания молодых музыковедов. 2020. № 6. С. 59–68; 
Зубарева Е.А. «Сонеты Шекспира» Микаэла Тари-
вердиева: между И.С. Бахом и Ф. Леем // Исследо-
вания молодых музыковедов: Сб. ст. по материалам  
Х Междунар. науч. конф. (11–12 апр. 2012).  
М.: Пробел–2000, 2017. С. 41–48; Каневская С.Г. Ро-
мансы М. Таривердиева на стихи поэтов серебря-
ного века в контексте эпохи // Искусство и наука 
третьего тысячелетия: Материалы X Междунар. 
науч.-творч. конф. (15–16 нояб. 2021 г.). Симфе-
рополь: Антиква, 2021. С. 38–42; Мариупольская  
Т.Г. Микаэл Таривердиев. Штрихи к портрету 
композитора // Проблемы и перспективы совре-
менного музыкального образования: Материалы 
Междунар. науч.-практ. конф. в рамках Междунар. 
фестиваля-конкурса, посвящ. году российского 
кино (19.12.2016 г.). М.: Ритм, 2016. С. 30–36; Тимо-
феева Е.Н., Власова В.А. Музыковедческий обзор 
произведения «Мне нравится, что вы больны не 
мной» (музыка М. Таривердиева, слова М. Цвета-
евой) // Вестник Чувашского государственного ин-
ститута культуры и искусств. 2022. № 17. С. 72–78; 
Старкова О.Л. Жанрово-стилистические особен-
ности вокальной лирики М. Таривердиева // Му-
зыковедение в XXI веке: Теория, история, испол-
нительство: Сб. материалов V Всерос. науч.-практ. 
конф. (20 марта 2023 г.). Краснодар: Краснодар. гос. 
ин-т культуры, 2023. С. 220–225 и др.
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9 Международный конкурс органистов име-
ни Микаэла Таривердиева. URL: https://www.
organcompetition.ru/ (дата обращения: 12.12.2023 г.). 

10 См. главу «Quo vadis?» (с. 655–686).
11 И.В Гребнева пишет: «Немало концертов, 

созданных в последние три десятилетия, не гово-
ря уже о сочинениях предшествующего периода, 
сохраняют все черты традиционного концертного 
цикла. В их числе произведения Г. Гореловой (1979),  
А. Петрова (1980), Л. Вишкарева (1981), М. Та-
ривердиева (1981), Э. Тамберга (1981), Л. Бала-
ды (1982, Концерт № 1), Т. Кёриса (Концерт № 1, 
1985), Ф. Гласса (1987), Н. Море (1988), А. Алми-

ла (1989), Дж. Адамса (1993), Э. Альберга (2001),  
С. Лиллебьерки (2001), С. Клейберга (2005), Т. Лан-
сино (2005), Х. Лопеса Марина (Концерт № 1, 2006)» 
(Гребнева И., 2010а, с. 163).

12 «В концерте ясно ощущается присущая Тари-
вердиеву направленность на самую широкую слуша-
тельскую аудиторию, демократизм, проявляющийся, 
прежде всего, в опоре на жанровые и, в первую оче-
редь, песенные истоки» (Цукер А., 1985, с. 275).

13 Об этом см. также: (Хоробрых Н., 2021).
14 Сочинения, выделенные курсивом, на сегод-

няшний день подробно в отечественном музы-
кознании не изучены.
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КАМЕРНЫЕ СИМФОНИИ ЭДИСОНА ДЕНИСОВА: 
ЖАНРОВОСТИЛЕВЫЕ ОСОБЕННОСТИ

Ню Цзинцзин1

1 Российский государственный педагогический университет имени А.И. Герцена, Санкт-Петербург, 191186, Российская 
Федерация

Аннотация. Актуальность темы исследования обусловлена отсутствием научных работ, посвященных 
жанрово-стилевым особенностям камерных симфоний Э. Денисова. В работе предпринимается попытка 
охарактеризовать трактовку симфонического жанра и индивидуального оркестрового стиля композито-
ра. Методом исследования стал целостный, в том числе сравнительный анализ элементов музыкально-
го языка и методов работы с материалом (изменение свойств и качеств звучностей, включая колорит, 
плотность, объем, продолжительность, динамику, интонационный состав), техники композиции (синтез 
свободной серийности и сонорики, имитационно-канонической и контрапунктической техник), образ-
но-смыслового содержания указанных сочинений (образно-смысловым ядром художественных концеп-
ций произведений Денисова на протяжении всего творческого пути служили понятия света и красоты). 
Результатами исследования стала характеристика свойств и качеств звучностей как элементов музы-
кального языка Денисова, методов изложения и развития материала, особенностей формообразования 
камерных симфоний. Эти сочинения представляют собой новое стилистическое направление развития 
жанра – лирическую симфонию в сонорной технике. Композитор разрабатывает собственный словарь 
музыкального языка в условиях сонорного оркестрового письма. Оригинальной жанровой особенностью 
симфонии такого типа становится сосуществование концертности, тембровой красочности и разнообра-
зия колорита звучания, с одной стороны, и проникновенной лирики, интимного высказывания, моноло-
гичности, углубленности во внутренний мир, психологической насыщенности – с другой.
Ключевые слова: Эдисон Денисов, камерная симфония, оркестровое произведение, жанр, стиль, техника 
композиции, концепция, свет
Конфликт интересов. Автор заявляет об отсутствии конфликта интересов. 
Для цитирования: Ню Цзинцзин. Камерные симфонии Эдисона Денисова: жанрово-стилевые особенно-
сти // Вестник музыкальной науки. 2024. Т. 12, № 2. С. 33–41. DOI: 10.24412/2308-1031-2024-2-33-41.

EDISON DENISOV'S CHAMBER SYMPHONIES: 
GENRESTYLE FEATURES

Niu Jingjing1

1 A.I. Herzen Russian State Pedagogical University, Saint Petersburg, 191186, Russian Federation

Abstract. ¢e relevance of the research topic is due to the lack of scienti�c works devoted to the genre and style 
features of E. Denisov's chamber symphonies. ¢e work attempts to characterize the interpretation of the symphonic 
genre and the individual orchestral style of the composer. Research methods have become complete, including  
a comparative analysis of elements of the musical language and methods of working with material (changes in the 
properties and qualities of sonaries, including color, density, volume, duration, dynamics, intonation structure), 
techniques of composition (including synthesis of free seriality and sonoric, imitation-canonical and contrapuntal 
techniques), the �gurative-semantic content of these works (the concept of light and beauty served as the 
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Целью исследования стал всесторон-
ний анализ двух камерных симфоний 
Эдисона Денисова в контексте жанро-
во-стилевых исканий композитора в об-
ласти оркестровой музыки.  Ряд научных 
работ посвящен технике композиции Де-
нисова, его художественно-эстетическим 
принципам и образно-смысловому содер-
жанию произведений, связи его музыки 
с живописью, однако камерные симфо-
нии остались без внимания музыковедов. 
Этим определяется актуальность статьи. 
Новизна работы состоит в выявлении 
жанрово-стилевых особенностей камер-
ных симфоний, трактовки оркестра, тех-
ники композиции, образно-смыслового 
содержания и логики организации формы.

Исходной гипотезой стала мысль  
о том, что в симфоническом творчестве 
Денисов создал новый словарь музыкаль-
ного языка на основе сонорной техники 
письма, в который вошли как общеупо-
требимые элементы, так и характерные 
для его композиторского стиля. При этом 
в симфоническом жанре Денисов тяготеет 
к камерности, монологичности и испове-
дальности высказывания, которые обу- 
словили преобладание неконфликтной 
драматургии образно-смыслового разви-
тия в произведениях для оркестра. Однако  
в воплощении художественной концепции 
в камерных симфониях композитор достиг 
симфонической масштабности. 

Исследование проводилось поэтапно 
от изучения и обобщения научной лите-

ратуры о музыке Денисова до целостного 
анализа партитур и звукозаписей испол-
нений симфоний с точки зрения идей-
ных концепций, жанрово-стилевых черт, 
техники композиции и формы Первой  
и Второй камерных симфоний Денисова. 
Выбранные методы позволяют достичь 
цели и решить задачи исследования. 

Изучение немногочисленной научной 
литературы об оркестровой музыке Де-
нисова позволяет обобщить наблюдения  
о жанрово-стилевых особенностях его 
симфонических произведений. Напри-
мер, Ю.Н. Холопов и В.С. Ценова в оркест- 
ровых произведениях Денисова отмеча-
ют такой принцип отношения солиста 
и оркестра, как уравнивание их ролей  
в концертировании, преобладание тон-
чайших сонорных красок оркестра – клас- 
теров, пуантилистических россыпей  
и гаммообразных линий, образующих 
движущиеся полосы и пятна, использова-
ние в произведении серии как интонаци-
онного источника и линии как одной из 
форм сонорной музыки (1993, с. 100). 

Е. Бараш отмечает, что «оркестр Де-
нисова – это камерный оркестр солистов, 
который наследует, с одной стороны, гра-
фическую тонкость предыдущих камер-
ных партитур композитора, с другой –  
сложившийся в первой половине ХХ 
века тип камерного оркестрового письма 
Шёнберга, Веберна, уходящего корнями 
к Вагнеру, Малеру», признаки которого 
преломляются «сквозь призму детально 

�gurative-semantic core of the artistic concepts of Denisov's works throughout the entire creative life). ¢e results 
of the study were the characterization of the properties and qualities of sonorities as elements of Denisov's musical 
language, methods of exposition and development of material, features of the formation of chamber symphonies. 
¢ese compositions represent a new stylistic direction in the development of the genre, which is lyrical symphony  
in sonoric technique. ¢e composer develops his own dictionary of the musical language in the conditions of 
sonoric orchestral writing. ¢e original genre feature of this type of symphony is the coexistence of concertedness, 
timbre colorfulness and variety of color of sound on the one hand and soulful lyrics, intimate statement, monologue, 
deepening into the inner world, psychological saturation on the other.
Keywords: Edison Denisov, chamber symphony, orchestral work, genre, style, composition technique, concept, 
light
Con�ict of interest. ¢e author declares the absence of con¦ict of interests. 
For citation: Niu Jingjing (2024), “Edison Denisov's chamber symphonies: genre-style features”, Journal of Musical 
Science, vol. 12, no. 2, pp. 33–41. DOI: 10.24412/2308-1031-2024-2-33-41.
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выписанного и красочного оркестрового 
стиля Дебюсси и Булеза, а также сонорного 
сверхмногоголосия партитур Лютослав-
ского, Пендерецкого, Лигети» (Бараш Е.,  
1999, с. 346). Сам Денисов в интервью  
о Первой симфонии для большого оркес- 
тра говорит о важном значении тихо-
го медленного финала, монологичности  
и интимности высказывания, вырази-
тельности и экспрессивности интонаций, 
а также яркости тембровых красок оркес- 
тра (Денисов Э., 1999, с. 56–57). 

Сонорная техника письма в оркестро-
вых сочинениях Денисова исследована 
Ювэй Ваном, М.М. Манафовой, И.В. Но-
вичковой, В.А. Постниковой и др. Анали-
зируя оркестровое письмо композитора, 
авторы сравнивают «способы выражения 
в музыке с техникой акварельной жи-
вописи» и обнаруживают «приемы, пе-
редающие эффект размытой звучности, 
края которой как бы “растворяются” в пау- 
зах; применение фактурных crescendo  
и diminuendo, созвучий на основе хрома-
тизма и четвертитонов, сложных унисонов, 
составленных из разнотембровых компо-
нентов; техника тембрового развития, коло-
ристика и сонорика» (Ван Ювэй, 2019, с. 290).

В.А. Постникова различает такие «ак-
варельные» техники письма Денисова, 
как «рисование “сухой / отжатой” кистью 
или разбрызгивание как точки и россыпь 
в “Акварели”; градиентная растяжка, то 
есть переход от одного цвета к другому; 
резерваж в виде генеральных пауз; соче-
тание карандаша и акварели в виде solo 
виолончели на фоне пятен» и др. (2016,  
с. 170). При этом автор обнаруживает  
в пьесе «Акварель» «сопоставление двух 
образных сфер, которые можно обо-
значить как главную и побочную темы»  
и «особый тип сонорных форм с совершенно 
новым претворением традиционных форм 
классиков» (Постникова В., 2016, с. 175).

Анализируя тембровый параметр 
оркестровых композиций Денисова,  

М.М. Манафова выделяет такие стилевые 
особенности, как «сольная и ансамблевая 
трактовка инструментов; важность фак-
турной стороны звучания оркестровой 
ткани; возросшая значимость элементов, 
ранее считавшихся второстепенными по 
отношению к темброобразованию, таких 
как артикуляция, штрихи, динамика» 
(2011, с. 7). И.В. Новичкова в диссертации 
утверждает, что «Денисов стал создателем 
такого типа произведения, названного 
фоноколористической сонорной компо-
зицией», а также рассматривает «трак-
товку им сонорной формы посредством 
тембров-красок и линий-объемов, где 
явно графические образы (треугольники, 
ромбы, квадраты, другие фигуры) пере-
водятся в музыкальное звучание и дают 
необыкновенно яркие и чувственно впе-
чатляющие эффекты» (2005, с. 175). 

Эдисон Денисов – общепризнанный 
мастер оркестра. Им написано две камер-
ные симфонии (1982 и 1994) и две симфо-
нии для большого оркестра (1987 и 1996), 
16 концертов, а также сочинения для 
большого состава с другими жанровы-
ми обозначениями. Однако преобладали  
в творчестве композитора камерные жан-
ры. Денисов – композитор лирический. 
Его музыка, идущая из самого сердца, от-
личается большой проникновенностью, 
утонченностью, чувственностью, выра-
зительностью красок, требовавших по-
вышенного внимания к каждому инстру-
ментальному голосу.

Первая камерная симфония (1982) 
для деревянных (флейта, гобой, кларнет  
и фагот), медных духовых (труба, валтор-
на, тромбон), струнных (скрипка, альт, 
виолончель), вибрафона и фортепиано 
синтезирует в себе основные методы со-
чинения Денисова: додекафонию (сво-
бодную серийность), имитационно-кано-
ническую технику и сонорику. Симфония 
Денисова трехчастна и завершается тра-
диционным медленным финалом. 
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В основу концепции симфонии поло-
жена антитеза света и мрака, между ко-
торыми происходит не драматическая 
борьба, а активное противостояние. Его 
исход не определен: симфония заверша-
ется без утверждения какого-либо начала, 
намекая на присутствие обеих сил – света  
и мрака.

Открывает симфонию 5-звучный ли-
рический мотив, основанный на после-
довании двух тритонов и малой секунды  
и служащий интонационным источником 
для всего материала. Интервальные ходы 
мотива обострены (тритоны, большая 
септима, малая секунда) и разнонаправ-
лены, поэтому образуется выразительная 
мелодическая линия с изгибами и изло-
мами декламационного характера. Со-
мнения, сожаления, печаль и меланхолия 
ощущаются в звучании главного мотива. 

Деревянные и медные духовые, затем 
струнные передают мотив друг другу  
в неизменном и варьированном виде: он 
проводится в прямом виде, инверсии, 
увеличении, с небольшими изменениями 
в интервалике и направлении движения 
голоса. Вибрафон проводит уже не столь-
ко сам мотив, сколько новую комбинацию 
его интонаций. В восходящем направле-
нии мотив приобретает волевой харак-
тер, который будет необходим для проти-
востояния образу мрака. 

Главному тематическому материа-
лу «отвечают» нежнейшие хрустальные 
россыпи партии фортепиано, ярко свер-
кающие в верхнем регистре и перелива-
ющиеся разными красками. Они вопло-
щают образ света и передают состояние 
восхищения его теплом и красотой. Эти 
вспышки изысканны и элегантны, но ли-
шены материальной силы. Додекафонные 
эпизоды, таким образом, сопоставляются 
с сонорными, причем этот принцип со-
хранится во всех частях симфонии.

В контрапунктирующих голосах 
(скрипка, кларнет, виолончель) зарожда-

ется второй мотив с уменьшенной терци-
ей и последующими малосекундовыми 
ходами, которым также будет пронизана 
звуковая ткань симфонии. Этот мотив 
будет перерождаться в «мотив мрака»  
и приобретать различные оттенки «об-
раза зла», включая волнение, тревогу, на-
пряжение, агрессию. 

После экспозиции главных мотивов 
симфонии постепенно нарастают акусти-
ческая интенсивность и эмоциональная 
экспрессия, и такое изменение характера 
звучания тематического материала анало-
гично развитию или разработке материа-
ла в классических музыкальных формах. 
Эмоциональное нагнетание происходит 
постепенно, в три этапа – от лирико-со-
зерцательной меланхолии начала симфо-
нии через висящие «сталактиты» и свер-
кающие «кристаллы» партии фортепиано 
к густой экспрессии канонического ди-
алога духовых с иссякающей каденцией 
оркестра.

Первая кульминационная волна спа-
дает и наступает момент осмысления 
произошедшего. Флейта ведет непрерыв-
но льющуюся линию, насыщенную инто-
нациями второго мотива на фоне обмена 
пассажными репликами между вибрафо-
ном и фортепиано. Флейте канонически 
вторит кларнет. К диалогу присоединяют-
ся другие инструменты, образуя контра-
пунктическое многоголосие, развитие ко-
торого неожиданно прерывается паузой 
и последующим «вторжением» эпизода 
разработки сонорного тематизма, идуще-
го от пятен и россыпей партии фортепи-
ано. Однако этот материал приобретает 
совсем иной характер: тревожный, на-
пряженный, агрессивный. Свет оборачи-
вается мраком. Фактура становится взъ-
ерошенной, появляются колкие и резкие 
звучания, повышается динамический 
уровень, ткань перенасыщается хромати-
кой и диссонансами за счет настойчивых 
«наплывов» пассажей. Наступает вторая 
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кульминационная волна в развитии глав-
ных образов симфонии, приведшем их  
к противоположному семантическому 
полюсу.

Появление образа мрака не осталось 
незамеченным: в сольной каденции пар-
тии фортепиано вновь слышится сожале-
ние и печаль, а бессильно спускающаяся 
из верхнего регистра в нижний линия 
хроматических пассажей, пронизанных 
интонацией уменьшенной терции из вто-
рого мотива, означает смирение и безыс- 
ходность. Инструментальные краски 
бледнеют, энергия движения гаснет, пас-
сажи бессильно наплывают друг на друга.

Соло фортепиано открывает следую-
щий этап в развитии формы первой части, 
который можно назвать этапом «духовно-
го сопротивления» мраку. Инструменты 
обмениваются эмоционально-сдержан-
ными декламационными репликами на 
основе второго мотива, постепенно ох-
ватывая широкий диапазон звучания  
и объединяясь в контрапунктическом  
и имитационно-каноническом много-
голосии. Однако этих духовных усилий 
пока недостаточно, и в заключительной 
каденции первой части несколькими рез-
кими пассажными репликами утверждает 
себя образ мрака. 

Вторая часть Agitato играет роль сво-
его рода интермедии: она непродолжи-
тельна и выдержана в одном эмоцио-
нально-образном ключе. Это буквально 
летящее скерцо, построенное на стреми-
тельно кружащейся теме, воплощающей 
образ ветра. Трепещущие хроматические 
пассажи и кружащиеся в замкнутом кру-
гу фигурации в имитационно-канониче-
ском изложении с вкраплениями второго 
и первого мотивов симфонии передают 
тревогу и волнение.

В медленном финале на фоне мрачно-
го гудящего сонора духовых и струнных 
звучит речитатив фортепиано, откры-
вающий заключительный этап развития 

конфликта двух сил. После небольшого 
вступительного раздела «хор» духовых 
исполняет мотив, близкий первому, в вос-
ходящем направлении и одновременном 
изложении, придавая ему утвердитель-
но-волевой оттенок. Тревожное тремоло 
струнных, переходящее в выразительную 
декламацию виолончели и ее экспрес-
сивный дуэт с альтом, служит фоном для 
властных реплик фортепиано, хрусталь-
ные россыпи которого превратились  
в утвердительные призывы к противо-
стоянию. Фигурации партии фортепиа-
но пронизаны интонациями и первого,  
и второго мотивов симфонии. Виолон-
чель и альт, а позднее и скрипка сосре-
доточенно ведут напряженную беседу, 
которая вырастает в многоголосный кон-
трапункт инструментов. 

Второй раздел финала построен по 
антифонному принципу: хоралу духо-
вых отвечают красочные россыпи вибра-
фона, а затем и фортепиано. Завершает 
этот раздел соло кларнета, к которому 
постепенно присоединяются остальные 
инструменты, исполняющие музыку ли-
рически-сосредоточенного характера. 
Третий, заключительный раздел по ма-
териалу близок репризе: здесь на фоне 
выдержанного сонора струнных и ду-
ховых слышатся «всплески» вибрафона,  
к которым присоединяются хрустальные 
россыпи и сверкающие сталактиты фор-
тепиано, подобные материалу партии  
в первой части. Мрак рассеивается, про-
ступают лучи света, который достигается 
в процессе не борьбы, а сосредоточенного 
размышления и обретения душевных сил. 

Вторую камерную симфонию (1994) 
отличает от первой большая концентра-
ция музыкальной мысли, концертная 
трактовка инструментов оркестра, усиле-
ние роли ритмического тематизма и рит-
мических структур в целом. Явственнее 
обозначилось лирико-романтическое на-
чало как важнейшая грань художествен-
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ного мышления композитора конца XX в. 
Сближает же симфонии черты стиля Де-
нисова и свойственный русскому симфо-
низму XX в. лирико-философский аспект.

Вторая камерная симфония воспри-
нимается как продолжение идеи про-
тивостояния мраку на пути обретения 
света и красоты, начатого в Первой сим-
фонии. Для нее также характерны синтез 
додекафонной и сонорной техник письма  
в условиях моностилевой ориентации 
композитора. Близок и состав оркестра, 
в который включены флейта, гобой, клар-
нет, фагот, труба, валторна, тромбон, 
5 бонгов, 3 тарелки, коробочка, малый 
барабан и тамтам, арфа, фортепиано,  
2 скрипки, альт, виолончель и контрабас. 
Однако во Второй камерной симфонии 
эволюционировал музыкальный язык  
и расширился арсенал технических 
средств Денисова, необходимый для отра-
жения интеллектуальной глубины и мно-
гогранной образности сочинения.  

Открывается сочинение напряженной, 
возбужденной,  экспрессивной темой, 
насквозь пронизанной интервальными 
ходами, близкими первому (цепочки чи-
стых и увеличенных кварт, образующих 
большие септимы или малые ноны) и вто-
рому (уменьшенная терция и последова-
тельность нисходящих больших и малых 
секунд) мотивам Первой камерной сим-
фонии, включая лейтинтонацию e-d-(e)s. 
Контрапунктическое наслоение хаотично 
вступающих самостоятельных голосов 
образует сверхмногоголосное сонорное 
«облако».

Второй микромотив как бы выраста-
ет из нисходящих хроматических линий 
первого, завершающихся долгими тре-
лями на последнем звуке (которые также 
получат важную семантическую нагрузку 
в симфонии), и представляет собой тре-
вожно-взволнованную репетицию на од-
ном тоне в исполнении медных духовых 
(они обычно звучат трио в стиле хорала), 

которая с развитием приобретает твер-
дый и устойчивый характер.

Конфронтация или «бинарная оппо-
зиция» двух образно-смысловых начал 
симфонии развивается по принципу 
конфликтной драматургии, в результате 
которой происходит значительное пре-
ображение исходных микромотивов. Не-
сколько волн нарастаний, эмоциональных 
«накатов» и экспрессивных «наплывов» 
представляют собой многочисленные по-
пытки противостояния двух сил.

В экспозиции три таких «волны»: 
первая обрушивается с самой вершины  
(тт. 7–11), вторую начинают «тревожить» 
деревянные духовые, к которым присоеди-
няются остальные инструменты (тт. 8–22), 
наконец, третья «собирается» из отдель-
ных «капель» духовых и струнных, а на ее 
вершине появляется вторая тема симфо-
нии – репетиция на одном звуке. 

Четвертая волна (тт. 32–49) принад-
лежит уже к разработке, которая начи-
нается в т. 32 с соло альта, исполняюще-
го своего рода «мотив надежды». Звучит 
нежная лирическая музыка, выражающая 
страстное стремление к свету. Появляют-
ся мелодические фигуры с восходящи-
ми интонациями, преобладают высокий 
регистр, тембры деревянных духовых  
и высоких струнных. Лирическое начало 
этой волны символизирует нечто возвы-
шенное и притягательное, чему проти-
востоит агрессивно-стихийное начало. 
В ходе развития постепенно вся ткань 
наполняется вибрирующими фигурами 
трелей и frullato (те самые трели из фигур 
главного микромотива), на фоне которых 
звучит основной микромотив симфонии 
в исполнении «хора» меди (т. 42). Вместе 
с трелями и вибрато возвращается трево-
га, которую усмиряет второй микромо-
тив-репетиция, имитируемая ударными.

В следующем разделе (тт. 50–65) ожив-
ляются стихийные силы – разрабатывает-
ся второй микромотив, пронизывающий 
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партии всех инструментов, а тема волево-
го характера, построенная на интонациях 
первого микромотива, проводится в ими-
тационном изложении (т. 57). Это пятая 
волна эмоционального нарастания. 

Следующая волна (тт. 66–90) открыва-
ется перекличкой двух тембровых групп –  
ударных и струнных, причем в партии 
первой скрипки звучит тонический сеп-
таккорд D-dur: d-�s-a-cis, словно мягким 
шлейфом окутываемый трелевидными  
и вибрирующими фигурами. Усмиряя 
волнение и тревогу, у меди появляется 
восходящий мотив «преодоления и ду-
ховного сопротивления» (т. 80), а затем  
и второй микромотив-репетиция, приоб-
ретший призывно-волевой характер. На 
кульминационной вершине шестой вол-
ны в тт. 89–90 звучит «хорал» меди, изла-
гающей мотив, выражающий душевную 
стойкость и волю.

В следующей, седьмой волне (тт. 91–
110) получает развитие микромотив-ре-
петиция, многократно повторяемый 
деревянными и медными духовыми. По-
степенно он захватывает практически все 
инструменты, но его уверенное движение 
внезапно прерывается каденцией флейты 
и фортепиано. Их напряженный, проник-
новенно-лирический диалог с тревож-
но-трепещущими фигурами флейты и со-
средоточенно-задумчивыми репликами 
фортепиано на время привносит успоко-
ение. Завершается диалог таинственной 
трелью фортепиано в очень низком регист- 
ре, на фоне тихого гула которой появляет-
ся второй микромотив-репетиция. 

Затем начинается очередная, восьмая 
волна (тт. 111–134) нагнетания тревоги 
и волнения. Призывно и захватываю-
ще звучат репетиции у медных духовых, 
они утолщаются за счет октавных и ак-
кордовых дублировок и сопровождают-
ся дрожью медных с сурдинами, ударами 
ладонями по низким струнам, сухими 
«стуками» и «шорохами» бонгов.

«Тихая» кульминация наступает в сле-
дующем, девятом разделе (тт. 135–168)  
с лирической каденцией флейты, игра-
ющей сосредоточенно-задумчивое соло, 
переходящее в возвышенно-одухотво-
ренный квартет деревянных духовых. Ли-
рически утонченные звучности передают 
мерцающий свет надежды. Вскоре к духо-
вым присоединяются скрипки, уводящие 
своими трепетно-нежными струящимися 
фигурами в верхний регистр, в котором  
и «живет» столь искомая красота. В завер-
шение эпизода (с т. 158) медные духовые 
напоминают «мотив преодоления», звуча-
щий на фоне трепета струнных.

Десятая волна (тт. 169–198) охватыва-
ет репризу симфонии (как это характерно 
для Денисова, существенно сокращенную 
в сравнении с экспозицией тематическо-
го материала). Начинается она со второго 
микромотива в удвоении, захватывающе-
го все партии. К нему вскоре присоеди-
няется первый у струнных. Ткань уплот-
няется, у медных жизнеутверждающе 
звучит репетиция на одной звуке, как бы 
заглушающая волнение и трепет первого 
микромотива. Завершает симфонию не-
большая кода, словно говорящая о непрос- 
том пути преодоления страха на пути  
к обретению красоты. 

Активное развитие двух тем-обра-
зов, их конфликтное противостояние  
и трансформация в процессе разработки,  
а также определенное «репризное» возвра-
щение после кульминационных вершин 
свидетельствует о сонатных принципах, ле-
жащих в основе формы Второй камерной 
симфонии. В ней присутствуют такие клас-
сические признаки построения сонатной 
формы, как экспозиционный, развивающий 
и заключительный разделы с характерными 
для них типами изложения материала, каден-
ции в конце кульминационных волн, смена 
темпов на гранях разделов композиции.

Анализ камерных симфоний Денисо-
ва убеждает в том, что в симфоническом 
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творчестве композитор создал новый сло-
варь музыкального языка на основе со-
норной техники письма, в который вошли 
общеупотребимые фактурные формы 
сонорики (точки, линии, полосы, пятна, 
россыпи) и характерные для его компо-
зиторского почерка (пульсирующие точ-
ки, статичные и динамичные линии, по-
лосы, расплывающиеся пятна и облака, 
всевозможные сонористические шорохи  
и шуршания). Жанрово-стилевые иска-
ния Денисова в области оркестровой му-
зыки позволяют охарактеризовать осо-
бенности композиторского мышления 
автора. Кроме того, оркестровые сочи-
нения Денисова показывают эволюцию 
творчества и концентрируют в себе важ-
нейшие композиторские идеи и творче-
ские находки. 

Оркестр в камерных симфониях Де-
нисов трактует как ансамбль солистов, 
где каждый голос становится фактором 
развития. Партия каждого инструмента 
наделяется интонационно-тематической 
и ритмической самостоятельностью, от-
сутствуют дублировки, инструменты 
объединяются в ансамбли солистов, темб- 
ровая независимость голосов оживляет  
и динамизирует оркестровую ткань. Прин-
цип концертирования активизирует музы-
кальное развитие в условиях достаточно 
«статичной» сонорной техники методом 
инструментального диалога с динамич-
ным развертыванием, подобным диалек-
тическому становлению и разработке ма-
териала в традиционных формах. При этом 
колористическая изысканность, вирту-
озность и самостоятельность инструмен-

тальных партий в симфонии сочетаются 
с крупным штрихом, сверхмногоголосной 
полифонией, тембровой полихромностью 
и сонорной полнозвучностью оркестрово-
го звучания. Основным методом развития 
материала становится изменение свойств 
и качеств звучностей, включая колорит, 
плотность, объем, продолжительность, 
динамику, интонационный состав.

В симфоническом жанре Денисов тя-
готел к камерности, монологичности  
и исповедальности высказывания, кото-
рые обусловили преобладание неконф- 
ликтной драматургии образно-смыс-
лового развития в произведениях для 
оркестра. Проявившиеся в симфониях 
черты индивидуального стиля Денисо-
ва такие, как камерность музыкального 
высказывания, элемент концертирования 
инструментов, выделение солирующих 
тембров и ансамблей в оркестровой мас-
се, формирование контрапунктического  
и имитационно-канонического многоголо-
сия, противопоставление додекафонного  
и сонорного тематических элементов позд-
нее перешли в оркестровые – симфони-
ческий и концертный – жанры. Камерные 
симфонии, таким образом, играют роль 
стилевого эталона творчества композитора. 

В процессе освоения новаций второй 
половины столетия Денисов вписался в 
классику ХХ в. благодаря характерной 
для творчества композитора «синтетич-
ности» и «универсальности» стиля, обу-
словливающего органичность и единство 
его музыкального языка и принцип инди-
видуального концептуального решения 
произведения.
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ТРАКТОВКА МИФА ОБ ОРФЕЕ 
В МОНООПЕРЕ Д. КУРЛЯНДСКОГО ЭВРИДИКА

Т.А. Беляева1

1 Новосибирская государственная консерватория имени М.И. Глинки, 630099, Новосибирск, Российская Федерация

Аннотация. Рассматривается моноопера Д. Курляндского «Эвридика» (2019), которая продолжает чере-
ду откликов мастеров академической и неакадемической традиции на легендарный сюжет. Написанная 
на стихи А. Родионовой моноопера открывает сложный внутренний мир женщины, потерявшей свою 
память, привычные способы взаимодействия с окружающей действительностью. С древним мифом по-
вествование связано крайне отдаленно: в поисках себя Эвридика ощущает лишь незримое присутствие 
Орфея. Средствами абсурдистской поэзии Родионова обращается к области подсознания, через смут-
ные ассоциации и многочисленные символы раскрывая болезненные страхи, переживания героини, му-
чительные поиски собственного Я. При сохранении поэтического текста Курляндский серьезно усили-
вает психоэмоциональное воздействие и усугубляет проявления крайнего индивидуализма, депрессии  
и фобий. Этому способствует объединение ресурсов и приемов 1) электронной музыки (высокочастотные 
свистящие электронные соноры – noize-звучания, возникающие в качестве фона; постоянно присутству-
ющий стационарный шум (белый шум); программа live electronics, для которой партия исполнительницы 
записывается заранее в студийных условиях для дальнейшего взаимодействия с голосом певицы во время 
спектакля); 2) музыки акустической (фортепиано выполняет здесь две функции: камертона, помогающего 
солистке удержаться в рамках темперированного строя; кроме того, на нем исполняется самостоятельная 
пьеса с эффектом непроявленной музыки). Вокальная партия развертывается как свободный физиологи-
ческий процесс, независимый от конкретной звуковысотной организации и рождает особый неосонор-
ный стиль композитора. Обращение к мифу позволило авторам постановки поднять острые проблемы 
современного европейского общества, связанные с поиском смысла жизни, тотального отчуждения, са-
моидентификации личности, а также коснуться мотива «погибельности» Эвридики для Орфея (взгляд на 
нее – это путь в безвестность Орфея как Творца).
Ключевые слова: современная опера, моноопера, Дмитрий Курляндский, Анастасия Родионова, миф, Эв-
ридика, Орфей, «Эвридика»
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INTERPRETATION OF THE MYTH OF ORPHEUS 
AT MONOOPERA "EURYDICE" BY D. KURLYANDSKY

T.A. Belyaeva1

1 M.I. Glinka Novosibirsk State Conservatory, Novosibirsk, 630099, Russian Federation

Abstract. ¢e article examines D. Kurlyandsky’s mono-opera “Eurydice” (2019), which continues the series of 
responses by masters of the academic and non-academic tradition to the legendary plot. Written to the verses of  
A. Rodionova, the mono-opera reveals the complex inner world of a woman who has lost her memory and the 
usual ways of interacting with the surrounding reality. ¢e narrative is extremely distantly connected with the 
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Миф об Орфее и Эвридике относит-
ся к одному из вечных сюжетов, поро-
дивших многочисленные его творческие 
рефлексии. Сфокусированные, главным 
образом, на фигуре Орфея, они обра-
щены к страданиям, путешествию в за-
гробный мир за возлюбленной, тогда как 
роль жены знаменитого певца сводится  
к минимуму. На протяжении многих эпох 
художников, поэтов, писателей и компо-
зиторов интересует прежде всего история 
любви и потери Орфея1, произведения  
с именем Эвридики в заголовке встреча-
ются гораздо реже2.

Однако миф серьезно переосмысли-
вается в XX в., претерпевая несколько 
стадий неомифологизации: нормативи-
зация канона, наделение Орфея чертами 
шамана, визионера, соотношение мифа 
с механизмами инициации (Цвигун Т., 
2019); дробление мифа на знаки и моти-
вы, которые могут быть довольно плот-
но связаны с первоисточником, но могут 
выступать уже как отдельные структур-
ные частицы текста; десакрализация 
Орфея, появление его антагониста –  
Антиорфея, большая устремленность 
автора к Эвридике и, как следствие, ин-
версирование ключевых моментов мифа; 

автоматизация символистского неомифа 
(Болнова Е., 2017). 

Косвенная апелляция к этому сюжету 
позволяет авторам переместить фокус  
с главного героя и его истории борьбы со 
смертью, ее преодоление через искусство 
и исследовать самые болезненные проб- 
лемы современного общества. Указанное 
обстоятельство доказывает актуальность 
изучения новых орфических произведе-
ний, что будет проделано в настоящей 
статье. Ее цель – не только обратить взор 
на очередной композиторский опус с по-
зиций активно протекающих преображе-
ний оперного жанра, но продемонстриро-
вать возможности авангардных приемов 
художественной выразительности для 
обнаружения новых граней архетипиче-
ских образов.

В 2019 г. свою трактовку мифа об Ор-
фее в жанре монооперы осуществляет 
Дмитрий Курляндский3. Композитор об-
ращается к абсурдистскому стихотво-
рению Анастасии Родионовой (супруга  
Д. Курляндского), создавшей в 2016 г. сти-
хотворный цикл о женщине, утратившей 
связи с реальностью (в сюрреалисти-
ческом потоке сливаются обрывки вос-
поминаний, ирреалистичные картины, 

ancient myth: in search of herself, Eurydice feels only the invisible presence of Orpheus. By means of absurdist 
poetry, Rodionova turns to the area of the subconscious, through vague associations and numerous symbols, 
revealing the painful fears, experiences of the heroine, and the painful search for her own Self. While preserving the 
text of poem, Kurlyandsky seriously strengthens the psycho-emotional impact and exacerbates the manifestations 
of extreme individualism, depression and phobias. ¢is is facilitated by the consolidation of resources and 
techniques 1) electronic music (high-frequency whistling electronic sonors-noize sounds that appear as  
a background; permanently present stationary noise (so-called white noise); the live electronics program, for 
which the performer's part is recorded in advance in the studio conditions for further interaction with the singer's 
voice during the performance); 2) acoustic music (the piano performs two functions: a tuning fork, which helps 
the soloist to stay within the tempered scale; in addition, an independent piece is performed on it with the e¥ect of 
so-called unmanifest music). ¢e vocal part unfolds as a free physiological process, independent of a soundpitch 
organization, and gives creates the composer's special unsonor style. Turning to myth allowed the authors of the 
production to raise acute problems of modern European society related to the search for the meaning of life, total 
alienation, personal self-identi�cation, and also touch upon the motive of Eurydice’s «destruction» for Orpheus  
(a look at her is the path to the obscurity of Orpheus as the Creator).
Keywords: modern opera, mono-opera, Dmitry Kurlyandsky, Anastasia Rodionova, myth, Eurydice, Orpheus, 
“Eurydice”
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For citation: Belyaeva, T.A. (2024), “Interpretation of the myth of Orpheus at mono-opera «Eurydice» by  
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диалоги с собственным Я) и лишь чув-
ствующей незримое присутствие Орфея. 
Современный язык стиха усиливает раз-
рыв с мифологическим контекстом и по-
зволяет реализовать психофизиологиче-
ский тип абсурда (термин И. Малыгиной 
(Малыгина И., 2007, с. 160)), при котором 
художественный «портрет» предельно 
фокусируется на сфере под(бес)созна-
тельного, принципиально не выходя за 
рамки внутреннего мира героини (ситуа-
ции сна, забытья, видений). 

Проявляя интерес к мифу об Орфее, 
Родионова–Курляндский создают на его 
основе собственный немифологический 
сюжет, в котором смещение авторской 
интенции на Эвридику отражает актуаль-
ные социокультурные контексты. Наибо-
лее кардинальным становится полный от-
каз от Орфея, его жертвенное схождение 
в ад ради любви фактически заменяется 
на противоположную составляющую: 
жизнь Эвридики в потустороннем мире. 
О неразрывной связи с мифом свидетель-
ствует присутствие в спектакле большого 
количества символов, связанных с поту-
сторонним миром, – зеркала, отражаю-
щие поверхности, сумрачный колорит, 
сонорно-шумовая звуковая атмосфера.

Реализованная в русле постдрамати-
ческого театра, в котором соединяются 
перформанс (непредсказуемое наложение 
голоса Эвридики друг на друга) и театр 
абсурда (сюрреалистичный абсурдист-
ский текст повествования, сюрреализм 
сновидений и фантазий, сложно верба-
лизуемых, понимаемых и поддающихся 
«пересказу»), моноопера раскрывает пре-
дельную нестабильность и сумбурность 
сознания современников, их тотальное 
пребывание в новых «иных» мирах (вир-
туальная реальность, изоляция, эмоцио-
нальная отчужденность от внешних со-
бытий). 

Обращение к Эвридике как мифоло-
гическому персонажу видится неслучай-

ным: происходящее с героиней вынесе-
но за рамки прагматических «мотивов» 
сюжета, что подчеркивает вневременной 
характер происходящего (миф в данном 
контексте выполняет дистанцирующие 
функции). Идея тотального отчуждения, 
копания в себе и искаженного восприя-
тия действительности воплощена в слож-
ной аудиовизуальной организации спек-
такля: неожиданные для оперного жанра 
акустические стереоэффекты кажутся за-
имствованными из арсенала современной 
киноиндустрии, но именно их внедрение 
составляет важнейшую часть звукового 
воплощения монооперы.

По замыслу композитора моноопера 
представляет собой произведение для 
сопрано, фортепиано и так называемой 
«живой электроники» (live electronics, как 
указано в партитуре) – программы, для 
которой партия исполнительницы запи-
сывается заранее в студийных условиях 
для дальнейшего взаимодействия с го-
лосом певицы во время спектакля. Про-
грамма включает их случайным образом 
(иногда в искаженном виде), совершенно 
неожиданно для исполнительницы, каж-
дый раз – в новом спектакле это будет 
по-разному4.

Главная роль, отведенная медиаплас- 
ту, призвана реализовать идею много-
мерности миров и наложения времен-
ных линий. Мультимедиамикширование 
заготовленных вокальных фрагментов  
в онлайн-режиме позволяет совмещать 
отдельные фразы и одновременно созда-
вать эффект эха: героиня как будто суще-
ствует в нескольких реальностях и вре-
менах одновременно. Игра со временем 
становится важнейшим элементом спек-
такля, как и творчества Курляндского 
в целом. «Не звук, не тематизм, не какие- 
то скрытые смыслы, а именно отноше-
ния со временем для меня первостепенны 
<…> И в музыке для меня очень важны 
временные структуры, которые запирали 
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бы меня в некое подобие клеток, – таких, 
где невозможно шагнуть ни вправо, ни 
влево» (Северина И., 2013), – эта мысль, 
высказанная композитором о простран-
стве в музыке и жизни, актуальна и в свя-
зи с «Эвридикой». По замыслу Курлянд-
ского, такой эффект передает состояние 
потерянности героини, с одной стороны, 
и интуитивное ощущение самой себя где-
то еще – с другой. 

Подобная работа с материалом позво-
ляет нарушать временную шкалу, а также 
акустическое пространство. «…Эвридика 
оказывается внутри собственного голоса 
и текста, разбитого на части и перемешан-
ного во времени, – внутри этой среды ге-
роиня как будто собирает разбросанные 
фрагменты в последовательную линию 
нарратива. Таким образом, она пребыва-
ет в двух временных плоскостях – нели-
нейной, где все присутствует в одновре-
менности, и линейной, в которой ведется 
рассказ» (Казьмина А., 2020).

Кроме «отражающих» эффектов Кур-
ляндский прибегает к ряду звуковых при-
емов. Так, возникающие в качестве фона 
высокочастотные свистящие электрон-
ные соноры, обычно характеризуемые 
как noize-звучания, порождают ощуще-
ние внезапной головной боли. Постоянно 
присутствующий стационарный шум (так 
называемый белый шум) ассоциируется 

одновременно с помехами, возникающи-
ми при отсутствии сигнала, и воспроиз-
ведением старой, испорченной временем 
пленки. 

Именно присущие белому шуму ха-
рактеристики призваны нарушить вре-
менную закономерность событий и про-
никнуть во все измерения многомерного 
пространства (эффект всеприсутствия). 
Сливаясь в одну звуковую палитру, эти 
«фактурные» пласты множеств порой 
искаженных голосов погружают герои-
ню в глубины подсознания, олицетворяя 
мучительные поиски собственного Я.  
В подобном звуковом контексте оказыва-
ется убедительным параллельное сосуще-
ствование «миров» Эвридики и Орфея,  
к которому стремился режиссер  
спектакля.

Особую роль в таких условиях играет 
«живой» акустический инструмент – фор-
тепиано, выполняющий функцию камер-
тона, помогающего солистке удержаться  
в рамках темперированного строя. Пар-
тия фортепиано представляет собой 
одноголосную последовательность чет-
вертями в медленном темпе и 6-дольном 
размере со смещением акцентов. Мерное, 
монотонное звучание одноголосной ме-
лодии в течение 45 мин напоминает то ли 
медленно падающие капли воды, то ли ти-
хие шаги (пример 1).

Пример 1. Д. Курляндский. «Эвридика», партия фортепиано
D. Kurlyandsky. "Eurydice", piano part
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В пьесе возникает особый характер 
ожидания, так называемая непроявлен-
ная музыка, она уже существует, но еще 
не получила свою материализацию в виде 
звука инструмента (голоса). Такая кон-
цепция «выключения» подразумеваю-
щихся звуков соответствует общей идее 
потери памяти и тонких нитей связи жен-
щины с миром.

Вся пьеса (а именно как самостоятель-
ную пьесу предлагает рассматривать ком-
позитор фортепианную партию) состоит 
из (графически) повторяющейся 246 раз 
двутактовой конструкции (первый из так-
тов исполняется правой рукой, второй – 
левой). Одноголосная мелодия прописана 
четвертями, визуально различающимися 
по размеру: более крупные предписано 
играть, нажимая клавиши, мелкие ноты 
играть беззвучно. Происходящий каждый 
раз сдвиг играемой ноты на одну четверть 
делает беззвучие все более продолжитель-
ным. Кроме того, каждый новый «цикл» 
проведений «отключает» отдельные ноты 
в соответствии с математическим прин-
ципом монотонно убывающей последо-
вательности, и к концу пьесы мы имеем 
дело с 16 тактами фактической тишины, 
выписанной в нотном тексте.

Подобный эффект непроявленной, 
исчезающей музыки превращает это «па-
раллельно» живущее сочинение в образец 
концептуального искусства, о котором 
А.А. Горбенко пишет: «в момент вос-
приятия концептуального произведения 
слушатель включается в своеобразную 
семантическую игру, словно разгадывая 
интеллектуальную загадку концепту-
ального искусства» (2016, с. 57). Работа 
с музыкальным материалом как число-
вой регрессирующе-прогрессирующей 
последовательностью (выражение Кур-
ляндского) позволяет воплотить идею 
композитора о дыхании времени. Данная 
структура проявляет себя в моноопере 
как на микроуровне – пропорционально 

симметрично развивающаяся пьеса, так 
и на макроуровне – влияние на контину-
альное пространство и время монооперы.

Вокальная партия монооперы пред-
ставляет собой семь арий Эвридики (со-
ответствует семи разделам стихотворе-
ния А. Родионовой), каждая из которых 
имеет собственное графическое и «мело-
дическое» оформление. При преоблада-
нии алеаторных типов построения ком-
позиции в ариях прослеживается общая 
драматизация: темповые изменения от 
медленных к более подвижным, структу-
ра вокальной партии от силлабического 
типа к мелизматическому, что последо-
вательно демонстрирует пять моделей 
организации вокальной, по сути, импро-
визации, происходит их взаимодействие 
в шестой арии и приспособление к звуко-
высотным структурам в седьмой.

Сохраняя общую свободу вокальной 
партии (мобильная музыкальная ткань), 
вербальный текст обладает стабильно-
стью и четко регламентирован во всех 
семи ариях. Курляндский полностью 
отказывается от времяизмерительного 
параметра музыки (метрический пока-
затель), отдавая предпочтение свободно 
длящимся структурам. По мере разви-
тия происходит постепенная эволюция –  
из пустоты постепенно вырисовывает-
ся оформленный пространственно-вре-
менной силуэт монооперы (отсутствие 
организации звуков кроме направления 
движении, возникновение ритмических 
структур, оформление в пятилинейной 
нотации).

Расположение материала по принципу 
драматического столкновения, основан-
ного на внутренней борьбе с собственной 
личностью, ведет к последовательному 
развитию музыкальной ткани, построен-
ной на включении различных вариантов 
модусов-состояний (модусы повество-
вательности, драматической напряжен-
ности, гипербализированной патетики, 
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зловещего яростного скерцо, созерца-
тельности).

Как видим, партия Эвридики в шести 
частях из семи исключает конкретную 
высоту, в ней композитором прописано 
лишь направление движения мелодии. 
Организующим началом выступает чет-
кая ритмическая канва (кроме первой 
арии), присутствуют темповые, динами-
ческие указания, мелизматические «фор-
мулы», которые влияют на возникнове-
ние неких саморазвивающихся структур. 
Особняком стоит заключительный раздел 
композиции, в который композитор до-
бавляет нотный стан, в остальном сохра-
няя без изменений принципы построения 
материала. 

Отказавшись от привязки к конкрет-
ной звуковысотности и взяв за основу 
графически выстроенную мелодическую 
линию, Курляндский находит удачное 
воплощение болезненной растерянности  
и катастрофической «пустотности» окру-
жения Эвридики (в, возможно, ее поги-
бельной пустотности для Орфея). Подобно 
тому, как в тексте Родионовой, Эвридика 
порой не знает где находится, помещен-
ная при этом, в ограниченное простран-

ство, музыкальное оформление ее пения 
органично дополняет сложную карти-
ну психоэмоционального одиночест- 
ва и потерянности.

Стоит подчеркнуть, что ограничен-
ные в размерах, замкнутые простран-
ства являются для Курляндского (по его 
собственному утверждению (Северина 
И., 2013) областями самопознания, смыс-
ловых поисков, попытками реализации 
собственного Я. Курляндский уходит  
и от классического оформления партиту-
ры, отдавая предпочтение флуктуацион-
ному типу нотации (ритм и направление 
движения мелодической линии), предо-
ставляя исполнительнице возможность 
звукового поиска (исполнитель «созда-
ет» произведение в процессе исполнения 
пользуясь условными знаками партиту-
ры) (пример 2).

Реализация сложного, синтетическо-
го музыкального спектакля потребовала 
обращения к различным направлениям 
современной музыки. С одной стороны, 
кинетическому представлению, в кото-
ром сочетаются закрытое пространство, 
зафиксированное действие и свободно 
льющееся, вариативное толкование вре-

Пример 2. Д. Курляндский, «Эвридика», Ария 45

D. Kurlyandsky, "Eurydice", Aria 4
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менной парадигмы, с другой – к «музыке 
взаимодействия», interactive music, когда 
живой исполнитель в процессе испол-
нения взаимодействует с электронны-
ми звучаниями, в результате получается 
сочетание акустического и записанного 
исполнения. В итоге сложного симбиоза 
рождается пространственно-акустиче-
ская музыка, в которой зритель становит-
ся наблюдателем за «драмой сознания» 
героини, окрашенной в сюрреалистич- 
ные тона.

Итак, обратившись к мифологическо-
му сюжету об Эвридике, Дмитрий Кур-
ляндский находит убедительные средства 
воплощения проблемы самоидентифи-

кации. Потеря памяти и собственного Я, 
экзистенциальный вакуум вновь и вновь 
ставят перед нами острый вопрос ценнос- 
ти: ради чего и зачем жить. Блуждающая, 
словно в безвыходном лабиринте Эвриди-
ка, лишенная опоры, окунается в бездну 
подсознательного, «укрупненного» мно-
жеством эхо-откликов (рефлексий), ис-
каженных отзвуков и шумов. В своей не-
постижимой (ненормальной) реальности 
она невозвратна и, более того, погибельна 
для своего Орфея. Его взгляд (каким он 
был прежде – запретным, но утверждаю-
щим любовь) более не действен, и суще-
ствование двух влюбленных символично 
не пересекается.
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Аннотация. В статье речь идет о претворении «персидской темы» в русской и западноевропейской ху-
дожественной культуре на протяжении ХIХ–ХХ вв. Выявлены причины обращения творческими лично-
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интересе к национальным и инонациональным темам и сюжетам. Кроме того, в качестве причин назва-
ны и военно-политические события, происходящие в странах Востока: крымско-турецкая и русско-пер-
сидская война на территории Кавказа. Отсюда отмечается повышенный интерес писателей, художников, 
музыкантов к истории, культуре и искусству таких восточных стран, как Индия, Китай, Персия, а также 
Кавказ. В произведениях композиторов прослеживается художественно-образное, жанровое, мелодиче-
ское преломление этой темы. Обращается внимание на тот факт, что в отечественной музыке традиция 
использования персидских мотивов идет от М.И. Глинки, а из западноевропейских композиторов одним 
из первых, кто обратился к данной теме, был И. Штраус (сын). Проанализированы различные аспекты 
обращения к исследуемой теме, отдельное внимание уделено смежным видам искусств (в частности, ли-
тературе и поэзии), сделан вывод о том, что восточная тема отражает новые средства выразительности, 
несвойственные европейской музыке определенного периода времени.
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“PERSIAN THEME” IN THE WORKS 
OF EUROPEAN COMPOSERS OF THE 19th  20th CENTURIES

D.A. Rakhimova1, E.A. Gushchina1, T.S. Orlova1, V.S. Gavrilova Aslan1

1 P.A. Serebryakov Volgograd State Conservatory, Volgograd, 400066, Russian Federation

Abstract. ¢is article deals with the implementation of the “Persian theme” in Russian and Western European art 
culture during the 19th – 20th centuries. ¢e reasons for the appeal of creative personalities to this country are 
revealed, the traditions of using Persian motifs are indicated. In particular, it is said that this process was in¦uenced 
by the aesthetic principles of romanticism, consisting in a special interest in national and foreign themes and 
plots. In addition, the military-political events taking place in the countries of the East are also named as reasons: 
the Crimean-Turkish and Russian-Persian wars in the Caucasus. Hence, there is an increased interest of writers, 
artists, musicians in the history, culture and art of such eastern countries as India, China, Persia, as well as the 
Caucasus. In the works of composers, an artistic-�gurative, genre, melodic refraction of this theme is traced.  
¢e article draws attention to the fact that in Russian music the tradition of using Persian motifs comes from 
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Тема Востока в европейской культуре 
XIX в. занимает особое место. Причиной 
тому служат, с одной стороны, эстети-
ческие принципы романтизма (особый 
интерес к национальной и инонацио-
нальной тематике), с другой – военно-по-
литические события в странах Востока 
(крымско-турецкая и русско-персидская 
война на территории Кавказа). Внимание 
писателей, художников, музыкантов при-
влекают как отдаленные восточные стра-
ны (Индия, Китай, Персия), так и близле-
жащие, например, территория Кавказа, 
долгое время находившаяся под влияни-
ем Ирана и Турции.

Если кавказская тема получает отра-
жение в отечественном музыкознании, 
то персидская, на наш взгляд, недостаточ-
но разработана и имеет перспективу для 
научного изучения, о чем свидетельству-
ет музыковед М.Н. Дрожжина, впервые 
предлагая цельную концепцию «причин-
но-следственных связей между события-
ми и артефактами, сконцентрированны-
ми вокруг <…> наличия в персидском 
хоре из оперы М.И. Глинки “Руслан  
и Людмила” подлинной восточной мело-
дии» (2017, с. 113). Путем исторической 
реконструкции многих фактов музыко-
вед акцентирует внимание на истоках, 
историко-культурном контексте форми-
рования фундамента отечественной «му-
зыкальной персианы».

В настоящей статье постараемся рас-
крыть причины интереса творческих 
личностей к персидской теме, выявим 
традиции и новаторство в использовании 
данных мотивов.

«Персидская тема» привлекала евро-
пейских писателей на протяжении мно-
гих веков. В 472 г. до н.э. древнегрече-
ский поэт Эсхил создал драму «Персы» 
о греко-персидской войне, в частности,  
о поражении персидского царя Ксеркса I 
в морском сражении с греческим флотом.  
В XIX в. область литературы пополня-
ется такими произведениями, как «Пер-
сидские письма» французского писа-
теля Шарля Монтескье (1721), сборник 
стихов «Западно-восточный диван»  
И.В. Гёте (1772), стихотворения А.С. Пуш-
кина («Подражание Корану», «Из Гафиза», 
«Соловей и роза», 1829) и его современни-
ков – П.Г. Ободовского («Персидский ве-
чер», 1826), Л.А. Якубовича («Иран», 1831)  
и т.д.

Интерес вызывают переводы восточ-
ных произведений, которые вначале сде-
лали западные авторы, а затем на их ос-
нове появляются переводы в России. Так, 
в период с 1704 по 1717 г. выходят в свет 
французский перевод сказок «Тысяча  
и одна ночь» А. Галлана, а позже – русский 
перевод А. Филатьева (1771), который лег 
в основу симфонической сюиты «Шехе-
разада» Н.А. Римского-Корсакова (1888), 
и прямой перевод с арабского восточной 
сказки «Антар» О.И. Сеньковского (1833) 
стал основой одноименной симфонии 
Н.А. Римского-Корсакова (1868).

Аналогичным образом зазвучал на 
русском языке вокальный цикл «Пер-
сидские песни», ор. 34 А.Г. Рубинштейна 
(1854) на стихи азербайджанского поэта 
Мирзы шафи Вазеха в переводе на немец-
кий язык Ф. Боденштедта, а с немецкого 

M.I. Glinka, and from Western European composers one of the �rst to address this topic was I. Strauss (son). 
¢e authors of the article analyzed various aspects of addressing the topic under study, special attention was paid 
to related types of arts (in particular, literature and poetry), it was concluded that the eastern theme re¦ects new 
means of expression that are not characteristic of European music for a certain period of time.
Keywords: Persian themes, Russian music, orientalism, genres of vocal and instrumental music
Con�ict of interest. ¢e authors declare the absence of con¦ict of interests. 
For citation: Rakhimova, D.A., Gushchina, E.A., Orlova, T.S., Gavrilova Aslan, V.S. (2024), “«Persian theme» in 
the works of European composers of the 19th – 20th centuries”, Journal of Musical Science, vol. 12, no. 2, pp. 50–56.  
DOI: 10.24412/2308-1031-2024-2-50-56.
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на русский перевод сделан П.И. Чайков-
ским (такая сложная система перевода 
стихотворного текста избрана А.Г. Рубин-
штейном).

В отечественной музыке традиция ис-
пользования персидских мотивов идет от 
М.И. Глинки. Это, прежде всего, знамени-
тый «Персидский хор» из оперы «Руслан  
и Людмила». Эстафету «персидской» темы 
подхватили М.П. Мусоргский, А.А. Спен-
диаров, А.Г. Рубинштейн. Так, Мусорг-
ский включает «Танец персидок» в оперу 
«Хованщина» (1876), а Спендиаров вво-
дит «Персидский марш» в оперу «Алмаст» 
(1916) с использованием мелодий пер-
сидских мугамов (тем самым представ-
ляя ранний образец симфонизации му-
гама). Напомним о том, что композитор 
не успевает завершить оперу (дописывает 
ее М.О. Штейнберг). Из западноевропей-
ских композиторов назовем «Персидский 
марш» (1864) И. Штрауса (сына) с исполь-
зованием подлинного персидского мо-
тива; симфонию польского композитора  
К. Шимановского – симфония (симфония- 
кантата для хора и тенора) № 3 «Песнь  
о ночи» ор. 27 на текст из Второго Дивана 
персидского поэта Джелал-эд-Дина Руми 
(1916). 

С чем связан интерес художников  
к персидской теме в XIX в.? Здесь мож-
но обратить внимание и на полити-
ческую жизнь страны – освобождение 
Кавказа от турецкого и иранского при-
теснения, присоединение южных и вос-
точных приграничных регионов к России,  
и на организацию дипломатических свя-
зей, в частности с Ираном (Персией). 
Можно вспомнить о дипломатической 
деятельности А.С. Грибоедова в Тегеране 
(1828), целью которой было установление 
тесных русско-персидских отношений. 
Позже отец композитора А.Н. Скрябина, 
изучавший восточные языки, проводил 
дипломатическую деятельность в Турции 
(1910–1911), а Г.В. Чичерин (автор книги 

о В.А. Моцарте) как народный комис-
сар иностранных дел России советского 
периода с 1921 по 1927 г. неоднократно 
заключал дипломатические договора  
с Турцией, Ираном, Афганистаном. Диа-
лог Россия – Восток способствовал в свою 
очередь экономическим и культурным 
связям. В Европу хлынул поток восточ-
ных экзотических товаров – персидские 
ковры, украшения. Архитектурные про-
екты, садово-парковые орнаменты, инте-
рьеры усадеб и дворцов старались созда-
вать или украшать в восточном стиле.

Известны факты изучения восточных 
языков, в том числе и персидского, не 
только на открывшемся факультете вос-
токоведения в Санкт-Петербурге (1854), 
но и в других учебных заведениях. Сви-
детельством тому служит период учебы 
М.И. Глинки в Благородном пансионе 
(1817–1822). Из воспоминаний компо-
зитора известно, что наряду с европей-
скими языками, он изучал и персидский. 
Преподавателем персидского языка был 
Мирза Джафар Топчибашев, который 
также работал в Петербургском универ-
ситете (Глинка М., 1988, c. 153). О неко-
торых восточных чертах в мышлении 
композитора свидетельствуют отдельные 
моменты из жизни музыканта. В письме 
М.И. Глинки к другу В.П. Энгельгарду  
(в шутливой форме) можно встретить та-
кое выражение, как «…да хранит Аллах 
моего тезку от неудач в жизни» (цит. по: 
(Асафьев Б., 1952, с. 107)). Вместо фразы 
«да хранит тебя Бог», фраза «да хранит 
тебя Аллах», хотя и в шутливой форме, 
говорит о типовом восточном обороте  
в разговорной речи композитора.

Восточная тема отражает, как прави-
ло, новые средства выразительности, не-
обычные для европейской музыки опре-
деленного периода времени. Напомним 
такие известные примеры, как первое 
применение дважды гармонического ма-
жора в русской музыке – в «Лезгинке» 
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из оперы «Руслан и Людмила» Глинки,  
а также мелодический мажор, мелодиче-
ский мажор с низкой второй ступенью, 
характерные аккорды мажоро-минорной 
системы и мн. др. 

Музыкальный слух композитора об-
ращает внимание на характерные ин-
тонации восточных мотивов и отбира-
ет наиболее типичные из них и близкие  
к родной культуре. Свидетельством это-
му может являться известная восточная 
мелодия, использованная М.И. Глинкой 
в опере «Руслан и Людмила» («Персид-
ский хор»). Из биографических материа-
лов композитора известно, что она была 
записана от секретаря персидского посла 
Хосрев-Мирзы, внука персидского шаха, 
который прибыл в Санкт-Петербург осе-
нью 1829 г. для принесения «извинений» 
русскому правительству (а именно Ни-
колаю I. – Д.Р., Е.Г., Т.О., В. Г.А.) по пово-
ду убийства в Тегеране русского посла  
А.С. Грибоедова (Глинка М., 1988, с. 37). 

Однако национальная принадлеж-
ность этого мотива оспаривается. Гру-
зинский композитор и фольклорист  
Д.И. Аракишвили в статье «Восточные 
напевы в произведениях русских ком-
позиторов» пишет: «Великий художник, 
заложивший фундамент русской художе-
ственной музыки, коснулся своей гени-
альной кистью и восточных напевов, дав 
образцы, которые послужили путеводной 
нитью для композиторов дальнейших по-
колений» (цит. по: (Бегиджанов А., 1953,  
с. 7)). По мнению автора, «Персидский 
хор» из третьего действия оперы «Руслан 
и Людмила» «Ложится в поле мрак ноч-
ной» – не персидский, а Хосрев-Мирза, 
от которого Глинка записал напев, «вывез 
его, вероятно, не из Персии, а с Кавка-
за» (цит. по: (Бегиджанов А., 1953, с. 6)).  
В этом отношении академик Н.Я. Марр 
обращает внимание на теснейшее род-
ство художественных культур народов 
Закавказья и, в частности, о естественном 

«тяготении кавказцев к персидскому ху-
дожественному творчеству» (1927, с. 10).

Некоторые разъяснения по этому по-
воду можно найти в статье узбекского 
музыковеда М.С. Ковбаса «Узбекские ва-
рианты восточной мелодии “Персидского 
хора” М.И. Глинки» (1973, с. 196). Автор 
говорит о том, что существует немало 
примеров на совпадение тем, сюжетов, 
литературных и музыкальных образов. 
Как известно, в музыкальной культуре 
разных народов можно найти немало ме-
лодий, отдельных попевок, порою целых 
музыкальных фраз, полностью совпадаю-
щих или похожих.

Одним из подобных примеров и яв-
ляется восточная мелодия, использован-
ная в «Персидском хоре» оперы «Руслан  
и Людмила» Глинки, где встречается поч-
ти полностью совпадающий восточный 
мотив, бытующий на Кавказе, в Средней 
Азии и Иране. Объяснить это только взаи- 
мовлиянием культур, думается, не всегда 
возможно, хотя этот фактор играет боль-
шую роль. Здесь могут иметь значение 
еще и сходные условия существования, 
строй мышления и общие исторические 
судьбы тех или иных народов.

Данную позицию поддерживают  
и узбекские музыковеды Ф.М. Караматов,  
Т.С. Вызго, и отечественные – В.С. Вино-
градов, С.М. Векслер, М.Н. Дрожжина, 
которые в своих работах дают интересные 
сведения о бытовании мелодии в Средне-
азиатском регионе и приводят примеры, 
подтверждающие не только ее узбекское 
происхождение, но и множество сред-
неазиатских вариантов этого напева,  
а В.С. Виноградов указывает на наличие 
данного напева и в музыкальной культу-
ре Молдавии (1948, с. 57).

Исследователи берут за основу матери-
алы музыканта-этнографа А.Ф. Эйхгорна 
(1844–1909), который, в частности, при-
водит 12 (двенадцать) вариантов мелодии 
«Персидского хора» М.И. Глинки, звучав-
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ших в городах Бухары, Коканда, Ташкента, 
Хивы. Везде она называлась по-разному: 
в Бухаре – «Бухарский марш» или «Пер-
сидский марш», в Коканде – «Кокандский 
марш», в горных районах Таджикистана –  
«Бадахшанский марш». Такое название, 
как «Искандер-хан марш» (в переводе 
марш Александра Македонского) давало 
повод А.Ф. Эйхгорну отнести мелодию ко 
времени походов войск Александра Маке-
донского на Среднюю Азию.

Следовательно, музыкальный слух 
Глинки не мог не обратить внимания на 
общевосточный колорит данного мотива 
популярного во многих странах Востока: 
это квинтовый диапазон минорного лада 
мелодии, нисходящие звенья секвенции, 
прихотливая ритмика и т.д. Многие ком-
позиторы России подхватили типичные 
интонации этой восточной темы и ис-
пользовали в своих произведениях. К их 
числу можно отнести мелодию из главной 
партии фортепианной фантазии «Тама-
ра» М.А. Балакирева, фрагмент из ариозо 
Звездочета в опере «Золотой петушок» 
Н.А. Римского-Корсакова, мажорный ва-
риант подобного мотива звучит в орке-
стровом сопровождении хора «Ночень-
ка» в опере «Демон» А.Г. Рубинштейна,  
в медленной части Второго фортепианно-
го концерта С.В. Рахманинова и во многих 
других произведениях. К этому списку 
причислим и оркестровый «Персидский 
марш» И. Штрауса.

В конце XIX в. «Персидский марш», 
ор. 289 (1864) И. Штрауса пользовал-
ся особой популярностью и был издан  
с посвящением шаху Персии. За этот му-
зыкальный подарок (с цитатой из оперы 
Глинки!) Штраус был награжден высшей 
персидской наградой – Орденом Солнца.

«Персидский марш» Штрауса, подне-
сенный Наср эд-Дину-шаху, стал нацио- 
нальным гимном Персии. Один из из-
данных образцов в литографии Томсона 
в Тифлисе хранится в Российской нацио-

нальной библиотеке. Его титульный лист 
украшен позолоченной гравюрой, на ко-
торой изображен лев с мечом в лучах вос-
ходящего солнца, в обрамлении венка из 
дубовых и лавровых листьев. Это нацио-
нальный герб Ирана. 

К музыке И. Штрауса адъютант на-
следного принца Персии некий Мирза 
Риза-хан написал текст на французском 
языке, представляющий традиционное 
в таких случаях восхваление шаха. На 
мелодию Глинки приходятся следующие 
слова: «В его руках факел, откуда исходит 
свет. И эта страна прекрасна, и ваша звез-
да ее озаряет. Пусть бог хранит Персию! 
Пусть живет шах! Пусть живет вечно! Во 
имя славы Персии!» (пер. Н.А. Рыжковой) 
(Рыжкова Н., 2005, с. 178). По справедли-
вому мнению Н.А. Рыжковой, символич-
но, что Михаил Иванович Глинка, своими 
двумя хорами такими, как финальный 
хор «Славься» в опере «Иван Сусанин»  
и «Персидский хор», ставший основой 
произведения И. Штрауса, «невольно ока-
зался причастен к созданию националь-
ных гимнов двух государств – Персии  
в XIX веке и России XX века» (Рыжко- 
ва Н., 2005, с. 178).

В ХХ в. интерес к персоязычной лите-
ратуре не ослабевает и проявляется в по-
этических произведениях Н.С. Гумилёва – 
в трехактной сказке «Дитя Аллаха» (1916) 
и стихотворениях, вошедших в сборник 
«Огненный столп» (1921); у С.А. Есенина –  
в известном поэтическом цикле «Пер-
сидские мотивы» (1924–1925). В музы-
кальной культуре эту линию продолжил 
польский композитор К. Шимановский. 
В отечественной музыке ХХ в. назовем 
«Персидские песни» для голоса и камер-
ного ансамбля на стихи Омара Хайяма 
(ор. 15, 1925) М.О. Штейнберга, вокаль-
ный цикл «Есениана» Л.В. Богоявленской 
с романсами из есенинских «Персидских 
мотивов» – «Шагане, ты моя, Шагане»  
и «В садах Персии» (2002).
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Таким образом, персидские мотивы 
встречаем в разных жанрах – вначале  
в театральной и оркестровой, затем ка-
мерно-вокальной и камерно-инструмен-
тальной музыке. 

Следует отметить, что образы, связан-
ные с персидскими мотивами, в основ-
ном – женские, в частности – чарующие 
красотой наложницы. Это наблюдается 
как в «Персидском хоре» из оперы «Рус-
лан и Людмила» М.И. Глинки, звучащем  
в волшебном замке Наины, так и в «Тан-
це персиянок» из оперы «Хованщина»  
М.П. Мусоргского. О женских образах  

и чувствах любви повествуют вокаль-
ный цикл А.Г. Рубинштейна, а позже  
М.О. Штейнберга, Л.В. Богоявленской. 
Однако, если в XIX в. персидская тема  
в сюжетном плане носила воплощение 
массового отражения (в плясках, хорах, 
маршах), то на рубеже XIX–ХХ вв. и затем 
в ХХ в. – в большей степени выражение на-
строения героя, сделан акцент на передаче 
его внутреннего мира, эмоционального со-
стояния, на индивидуализации образа. 

Тема Персии вдохновила многих ху-
дожников на ярчайшие образцы мирово-
го наследия в разных областях искусства.
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ЗВУК И СИМВОЛ. 
О ТЕОРЕТИЧЕСКОЙ КОНЦЕПЦИИ ВИКТОРА ЦУКЕРКАНДЛЯ

А.С. Молчанов1

1 Новосибирская государственная консерватория имени М.И. Глинки, Новосибирск, 630099, Российская Федерация

Аннотация. В статье осмысливаются основные теоретические положения первого тома монографии ав-
стрийского музыковеда Виктора Цукеркандля «Звук и символ» (1956). Обращение к данному изданию 
продиктовано тем, что, во-первых, Цукеркандль поднимает глобальные теоретические вопросы органи-
зации музыки, обращаясь к таким категориям, как пространство и время, проблема музыкального движе-
ния, особенностям восприятия музыки; а во-вторых, тем, что несмотря на уже достаточную временную 
дистанцию, теоретические положения трудов Цукеркандля остаются малоизученными. В ходе анализа 
основных четырех частей монографии, посвященных соответственно музыкальному звуку, проблемам 
движения, времени и пространства, автор статьи акцентирует внимание на формировании в теоретиче-
ских воззрениях Цукеркандля особого взгляда на музыку как на форму познания мира, где музыкальные 
переживания даются в наиболее доступном виде и освещают ту сторону явлений, которая с позиции со-
временного человека предстает обычно скрытой. При этом определяющими для ученого оказываются три 
источника: теория Г. Шенкера, гештальтпсихология и немецкая феноменология, через которые он выхо-
дит в смежные области знания, в психологический и культурно-философский контекст проблематики, 
размышляя о законах слышания и постижения музыки в соответствии с природой самого человека. Огра-
ничивающим фактором концепции Цукеркандля выступает ориентация исключительно на тональную 
музыку, не затрагивающую целый спектр композиционных новаций второй половины ХХ в., что также 
относится к избранному аналитическому материалу исследования. С точки зрения исторического контек-
ста эта монография стоит вровень с другими значимыми работами середины прошлого столетия такими, 
как «Эмоции и смысл в музыке», «Музыка. Искусство и идеи» Леонардо Б. Мейера, разрабатывавшего те-
орию гештальта и прагматиков, а также трудов культурологического типа, как «Древо музыки» Г. Орлова.
Ключевые слова: Виктор Цукеркандль, музыкальное движение, музыкальное пространство и время, му-
зыкальный звук, музыкальная феноменология, гештальтпсихология, теория Г. Шенкера
Конфликт интересов. Автор заявляет об отсутствии конфликта интересов.
Для цитирования: Молчанов А.С. «Звук и символ». О теоретической концепции Виктора Цукеркандля // 
Вестник музыкальной науки. 2024. Т. 12, № 2. С 57–66. DOI: 10.24412/2308-1031-2024-2-57-66.

"SOUND AND SYMBOL". ABOUT THE THEORETICAL 
CONCEPT OF VICTOR ZUCKERKANDL

A.S. Molchanov1

1 M.I. Glinka Novosibirsk State Conservatory, Novosibirsk, 630099, Russian Federation

Abstract. ¢e article comprehend the main theoretical theses of the �rst volume of the monograph of the Austrian 
musicologist Victor Zuckerkandl "Sound and Symbol" (1956). ¢e relevance of the appeal to this publication is 
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В статье речь пойдет о теоретической 
работе «Звук и символ», вышедшей в се-
редине XX столетия из-под пера очень 
интересного и самобытного австрийского 
музыковеда Виктора Цукеркандля (1896–
1965). Его деятельность была в свое время 
достаточно активной и разносторонней, 
однако труды исследователя в силу разных 
обстоятельств оказались на несколько де-
сятилетий выпавшими из магистральной 
линии развития музыкальной науки ХХ 
в., пока в 1990-е гг. заново не были откры-
ты в западном музыкознании1. Что же ка-
сается отечественной музыкальной нау- 
ки, да, пожалуй, и всего постсоветского 
пространства, то по-прежнему имя Вик-
тора Цукеркандля и теоретические поло-
жения его трудов остаются малоизвест-
ными и, по существу, неосмысленными2.

Сложившаяся по отношению к учено-
му ситуация кажется во многом неспра-
ведливой, тем более что австрийский 
исследователь был одним из тех, кто еще 
на относительно отдаленном этапе фор-
мирования музыкальной науки и смеж-
ных с ней областей знания поднимал та-
кие глобальные теоретические вопросы, 

как природа музыкальной организации, 
музыкальное пространство и время, му-
зыкальная повторность, особенности 
восприятия и др., затрагивая при этом 
разные сферы духовного опыта человека. 

Возможно, образовавшаяся полоса не-
известности во многом стала отголоском 
не столь простой судьбы исследователя, 
пережившего период долгой эмиграции  
в Северную Америку во время Второй ми-
ровой войны. Его продолжительная ра-
бота вдали от Европейского континента,  
и факт того, что многие из научных работ 
он написал уже под занавес профессио-
нальной карьеры, не успев опубликовать 
некоторые из них, также сыграли здесь 
свою роль. 

Очевидно, были причины и более гло-
бального характера, отражавшие общие 
тенденции развития музыкального ис-
кусства ХХ в. Так, осмысливая творчество 
композиторов данного периода, извест-
ный российский музыковед Левон Акопян 
выделяет целую группу имен, относящих-
ся к «маргиналам» (или «аутсайдерам») –  
творцам, оказавшимся в силу разных 
причин в стороне от основных линий 

dictated by two factors. Firstly, Zuckerkandl raises global theoretical issues of music organization in his work, 
referring to such categories as space and time, the problem of musical motion, and the peculiarities of music 
perception. Secondly, despite the already su®cient time distance, the theoretical conception of Zuckerkandl's works 
remain little known. During the analysis of the main 4 parts of the monograph, which are devoted respectively 
to musical sound, problems of motion, time and space, the author of the article focuses on the formation in 
Zuckerkandl's theoretical views of a special Look of music as a form of cognition of the world, where musical 
experiences are given in the most accessible form and show the side of phenomena that from the position of the 
modern man usually appears hidden. At the same time, three sources turn out to be decisive for the scientist: the 
theory of G. Schenker, gestalt psychology and German phenomenology, through which he enters into related 
�elds of knowledge, into a psychological and cultural-philosophical context, speaking about the laws of hearing 
and comprehending music in accordance with the nature of man himself. ¢e limiting factor of the Zuckerkandl 
concept is its focus exclusively on tonal music, without a¥ecting the whole range of compositional innovations of 
the second half of the twentieth century. ¢is also applies to the selected analytical material of the study. From the 
point of view of the historical context, this monograph stands on a par with other signi�cant works of the middle 
of the last century, such as "Emotions and meaning in music", "Music. Art and Ideas" by Leonardo B. Meyer, who 
developed the theory of Gestalt and pragmatists, as well as works of a cultural type, such as the "Tree of Music" by 
G. Orlov.
Keywords: Victor Zuckerkandl, musical movement, musical space and time, musical sound, musical 
phenomenology, gestalt psychology, theory of G. Schenker
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развития истории музыки3. В частности, 
он отмечает, что «в условиях сложивше-
гося в искусстве XX в. беспрецедентного 
плюрализма направлений и националь-
ных школ шансы художника и его творче-
ского наследия оказаться, так сказать, на 
обочине “большой” (или, пользуясь по-
пулярным ныне термином, “мейнстрим-
ной”) истории музыки резко возросли по 
сравнению с любой из предыдущих эпох» 
(Акопян Л., 2019, с. 4). Однако процесс та-
кого аутсайдерства (имевший вполне ло-
гичные основания), очевидно, коснулся  
и музыковедческой деятельности, кото-
рая в силу своей направленности хоть  
и всегда являлась более специфичной  
и как бы ограниченной внешними рам-
ками канонов музыкальной науки, тем 
не менее, как оказалось, тоже имела свой 
«мейнстрим» и периферию.

Хорошо известные научные концеп-
ции, которые, как правило, отражались 
и в учебной, и в научной литературе,  
а также часто формировали целую пле-
яду последователей, претендуя выйти на 
уровень научной школы, в ХХ столетии 
активно дополнялись новыми интерес-
ными теоретическими работами, значи-
мость которых может быть была не менее 
ценна, тем не менее некоторые из них не 
находили выхода к заинтересованному 
читателю, а иногда (как это случилось  
с Цукеркандлем) и вовсе пропадали с ин-
формационного пространства на целые 
десятилетия. Происходило это (опять 
же) в силу совокупности объективных 
и субъективных причин в неспокойном, 
революционном по духу ХХ столетии. Но 
обратимся к трудам Цукеркандля.

С позиции сегодняшнего дня, конеч-
но, многие моменты его работ могут по-
казаться где-то спекулятивными, где-то 
жестко ограниченными определенной 
принадлежностью к тональной стилисти-
ке. Ведь и музыкальное искусство, и му-
зыкальная наука сделали за 70 лет гигант-

ский шаг вперед. Однако, что касается 
каких-то существенных положений, от-
носящихся к общим научным категориям, 
то здесь, как нам кажется, кроется много 
интересного, что можно подчерпнуть из 
работ австрийского автора. Отчасти это 
подтверждает цитируемость его трудов  
в современных западных исследованиях 
(А. Окельфорд, Э.Х. Маргулис и др.). 

Одна из ключевых работ Цукерканд- 
ля, где он ставит проблему сущности 
музыки как таковой, называется «Звук  
и символ» (1956). В первом томе, который 
имеет подзаголовок «Музыка и внешний 
мир», акцентируются ключевые понятия 
музыки и связанные с ней категории рит-
ма, движения, пространства и времени. 
Во втором томе «Человек-музыкант», из-
данном уже после смерти Цукеркандля4 
(недоступном в настоящее время рос-
сийскому читателю), как следует из об-
зора Даниэля Брауна, ученый выходит за 
границы чисто музыкального, затрагивая 
вопросы философского знания, музы-
кальных способностей и музыкального 
слуха, творческого процесса композитора  
(см.: (Brown D., 1974)). 

В настоящем обращении к теме будут 
представлены основные теоретические 
положения первого тома издания, зало-
жившие фундамент в построении тео-
ретической конструкции целого, с тем 
чтобы в дальнейшем дать более деталь-
ное описание отдельных частных момен-
тов. Цель статьи – представить основные 
теоретические положения книги «Звук  
и символ» и дать аналитическую оценку 
подходам автора монографии с позиции 
исторического контекста и современного 
состояния развития музыкальной науки.

Главной задачей Цукеркандля в пред-
ставленной монографии является стрем-
ление обрисовать то, что можно назвать 
музыкальной картиной внешнего мира, 
как самой по себе, так и с точки зрения 
возможного вклада в дискуссию, в кон-
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тексте которой обсуждается концепция 
реальности. В первой части книги уче-
ный исследует природу музыкального 
звука. Он отделяет характеристики тона 
как физического явления и тона как эле-
мента музыкального контекста, где тот, 
собственно, и обретает динамическое ка-
чество, становится проводником смысла. 
Динамическое качество тона рассматри-
вается исключительно в тональной систе-
ме и определяется его положением отно-
сительно тоники. Цукеркандль говорит 
о трех компонентах музыкального тона: 
физическом, психическом и динамиче-
ском. По его логике физический (акусти-
ческий) процесс запускает динамическое 
явление; последнее отражается в психи-
ческом процессе. А ухо является органом, 
способным воспринимать динамическую 
составляющую внешних событий.

Далее ученый переходит к вопросу  
о том, как раскрывается это качество тона. 
Акустическое событие и его музыкальное 
значение, по мнению Цукеркандля, ни  
в коем случае не являются двумя незави-
симыми феноменами, существующими 
отдельно друг от друга. Например, кон-
кретное состояние напряжения, которое 
возникает в тоне II ступени по отношению 
к I, не существует вне тона. То, что звуки 
означают музыкально, полностью едино  
с ними, может быть представлено только 
через них, существует только в них.

Эта разница становится особенно за-
метна в сравнении со словесным языком, 
поскольку язык всегда имеет перед собой 
законченный мир вещей, которому соот-
ветствуют слова (знаки), указывающие на 
то, что они означают. Но с музыкальными 
тонами дело обстоит по-другому. Цукер-
кандль отмечает: «Тона… полностью впи-
тали в себя свое значение и передают его 
слушателю непосредственно в звучании. 
Нематериальное "нахождение” значе-
ния в тоне – это не просто "означаемое”; 
это полное, реальное присутствие. Сила, 

придающая смысл, заключена в тоне, как 
жизнь в лице; мы видим ее, но не мо-
жем прикоснуться к ней; нефизическая, 
она все же едина с физическим обликом  
и может проявляться только через мате-
риальную среду, которую, тем не менее, 
бесконечно превосходит. Когда смысл пе-
редается в музыкальном тоне, от его фи-
зического носителя неосязаемо исходит 
нефизическая сила» (Zuckerkandl V., 1956, 
pp. 68–69).

Подобный вид «бытия внутри» Цу-
керкандль находит в религиозном сим-
воле, который, по его мнению, является 
представлением сверхматериальной силы  
в материальной форме. «Как бы ни была 
велика разница между музыкальным то-
ном и религиозным символом, – отмеча-
ет Цукеркандль, – в одном существенном 
пункте они похожи: и в том, и в другом 
сила, выходящая за пределы материала, 
немедленно проявляется в материальной 
данности. Таким образом, в этом совер-
шенно особом смысле мы можем гово-
рить о музыкальных тонах как о динами-
ческих символах. Мы слышим в них силы, 
когда верующий видит божественный лик 
в символе» (Zuckerkandl V., 1956, p. 69).

В оставшейся части исследования 
ставится задача прояснить, как три фун-
даментальных столпа картины внешне-
го мира, концепции движения, времени  
и пространства, проявляются в свете му-
зыкального опыта. 

В части «Движение» данное понятие 
исследуется применительно к музы-
кальному контексту, который, согласно 
задействованному опыту, является кон-
текстом движения. Однако Цукеркан-
дль (действуя методом от противного) 
ставит под сомнение постулат, что му-
зыка есть движение, говоря о метафо-
ричности понимания данного явления, 
основанного на некотором общем впе-
чатлении о движении, передаваемым 
мелодиями. 
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Последовательно рассматривая кине-
тическое содержание трех элементарных 
явлений музыки: мелодического интерва-
ла, гаммы и гармонической каденции, Цу-
керкандль приходит к различию понима-
ния движения в тональном пространстве 
и в динамическом поле. По отношению 
к тональному пространству движение 
предстает в более простом виде, когда 
перемещение звуков слева направо – 
«вверх», представляет собой постоянное 
повышение высоты (частота звука уве-
личивается), а справа налево – «вниз» ее 
понижение (частота звука уменьшается). 
По отношению же к динамическому полю 
это движение не строго линейно, а пред-
ставляет кривую, или волну, являющую-
ся результатом действия сил тонального 
тяготения, т.е. оно волнообразное (вверх-
вниз) в динамическом поле. Таким обра-
зом, понятие движения преобразуется.

Второй вопрос касается проблемы не-
прерывности, ведь отдельные тона сами 
по себе находятся в состоянии покоя. Эта 
проблема решается привлечением дан-
ных гештальтпсихологии, в частности 
работ Макса Вертхеймера5, где обосно-
вывается так называемый Фи-феномен –  
ощущение движения, возникающее при 
последовательном включении стационар-
ных источников света, которое может ме-
няться в зависимости от интервалов экс-
позиции световых сигналов6.

Цукеркандль считает, что своими ра-
ботами Вертхеймер раскрыл суть чистого 
динамизма, что каждое ви ́дение движе-
ния, по сути, представляет восприятие 
чисто динамических явлений, которые 
выходят за пределы уровня вещей и мест, 
и, соответственно, исследования увиден-
ного движения и услышанного движе-
ния совпадают в их конечном результате. 
Единственная разница заключается в том, 
что в движении вещей ядро чистого ди-
намизма хорошо скрыто и должно было 
быть искусственно выделено, тогда как  

в тональном движении едва ли восприни-
мается что-либо, кроме чисто динамиче-
ского.

В итоге, это приводит к смене исходной 
позиции. «Вместо того, чтобы с сомнени-
ем спрашивать, имеем ли мы право гово-
рить о движении в музыке… теперь мы 
говорим, что именно потому, что в музы-
ке нет вещей и мест, именно потому, что 
музыка освободила себя от всякой связи 
с вещами и местами, переходящее “меж-
ду” ядро движения может проявляться  
в абсолютной чистоте и непосредственно-
сти. Именно потому, что слушание музы-
ки – это восприятие чисто динамических 
явлений, суть процесса движения может 
быть элементарно воспринята в музыке, 
и прежде всего в музыке. Слышать му-
зыку – значит слышать именно и толь-
ко суть движения» (Zuckerkandl V., 1956,  
pp. 138–139)7.

В следующем разделе исследованию 
подвергается категория времени, кото-
рая выступает необходимым фактором 
в организации движения. Поиск в этом 
направлении начинается с рассуждения 
о ритме. По мнению исследователя, со-
отношение ритма с метром представ-
ляет не просто чередование акцентов  
и расставление сильных и слабых долей,  
а более емкую иерархическую систему  
циклов (пульсаций), которые склады-
ваются в форму метрической волны, где 
между соотношением долей, собственно, 
и проявляет себя время. 

«С каждым тактом мы проходим через 
последовательность фаз, характерных для 
волнового движения: оседание с гребня 
волны, разворот движения в волновом 
желобе, подъем к новому гребню, дости-
жение вершины, которая сразу же пре-
вращается в новое оседание – началась 
новая волна» (Zuckerkandl V., 1956, p. 168). 
Ритм при таком понимании метра воз-
никает из различных положений тонов 
на волне. Тон попадает на определенную 
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фазу волны и занимает какую-то ее часть 
(промежуток времени). А по мере того, 
как тоны падают на отдельные участки 
волны, различно направленные кине-
тические импульсы отдельных фаз по-
следовательно передаются тонам. Далее 
происходит процесс суммирования таких 
волн (микроциклов), которые постепенно 
складываются в более крупные образова-
ния и ведут к интенсификации, усилению 
производимого эффекта. В итоге, времен-
но́й поток предстает в виде многослой-
ной структуры «сверхкоординатных»  
и «субкоординатных» волн, где волна од-
ного слоя является, в свою очередь, фазой 
следующего более высокого слоя, и, на- 
оборот, фаза является, в свою очередь, 
волной для более низкого слоя.

Следовательно, меняется понимание 
самого времени, оно становится актив-
ным, ощущается как событие, как вол-
на, добавляя качество интенсификации 
в более высоких слоях организации, тем 
самым питая ритмическую жизнь музы-
ки. В результате автор работы приходит 
к новому для себя пониманию музыки 
относительно времени. Он пишет: «Му-
зыка – это временно ́е искусство не в том 
бесплодном и пустом смысле, что ее тона 
сменяют друг друга "во времени”; это 
временно́е искусство в том конкретном 
смысле, что оно использует поток време-
ни как силу для достижения своих целей» 
(Zuckerkandl V., 1956, р. 181).

Еще одной категорией, исследуемой  
в книге Цукеркандля, является простран-
ство. Ученый отстаивает идею простран-
ственного фактора в музыке, но акценти-
рует в нем особенные черты в сравнении 
со зрительным восприятием. Музыкаль-
ное восприятие пространства отличается 
от восприятия пространства глазом; но 
это не означает, что музыка существует, 
в какой-то собственной, изолированной 
сфере, отрезанная от всего остального. По 
логике Цукеркандля, для человека, слу-

шающего музыку, эти категории не явля-
ются диаметрально противоположными 
принципами бытия или порядка. Человек  
в процессе восприятия музыки распоз-
нает и то, что разделяет время и про-
странство, и то, что их объединяет, более 
того, на основе своего опыта он призна-
ет соединяющее, а не разделяющее как 
существенное. События, происходящие  
в одновременности, и события, происхо-
дящие в последовательности, взаимопро-
никают друг в друга, их трудно разделить. 

В результате размышлений о катего-
риях пространства, времени и движения 
Цукеркандль приходит к мысли о музы-
ке как особой форме познания мира, где 
музыкальные переживания освещают ту 
сторону явлений, которая с позиции со-
временного человека предстает обычно 
скрытой. «Уникальное значение [музыки] 
для нашего мышления, для нашего пони-
мания мира заключается не в том, что она 
приводит нас к (недоступным иными пу-
тями) озарениям. Но то, что в других ме-
стах может стать доступным только пу-
тем кропотливых размышлений, да и то 
лишь неуверенно и ненадежно – так что 
оно всегда остается открытым для сомне-
ний, возражений и отторжений, – музыка 
дает нам явно. В музыке то, что скрыва-
ется в других явлениях, становится фено-
меном; в музыке то, что является самым 
сокровенным для мира, обращено вовне» 
(Zuckerkandl V., 1956, р. 348). Так через 
музыку, через взаимодействие и воспри-
ятие тонов возникают два одинаково ре-
альных, взаимопроникающих способа 
существования одного мира, который 
сталкивается с нашими чувствами.

Таким образом, Цукеркандль дает ос-
нования для очень интересной, ориги-
нальной, безусловно, не лишенной спор-
ных моментов концепции, в которой 
демонстрирует свой взгляд на природу 
музыкального искусства, формируемых 
ею отношений звуков сквозь призму ба-
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зовых понятий человеческого мышления 
(отражаемых в музыкальном опыте).

Отдельные теоретические положе-
ния образуют корреляции с некоторыми 
музыкальными теориями, освоенными 
в первой половине ХХ столетия и полу-
чившими развитие в дальнейшем (это 
и теория функциональности в музыке, 
тонпсихология Э. Курта, теория метро-
тектонизма Г. Конюса, и более широко 
музыкальная психология в целом). Но 
определяющими для Цукеркандля оказы-
ваются три источника: теория Г. Шенкера, 
гештальтпсихология и немецкая феноме-
нология. 

От Шенкера, с которым Цукеркандль 
был лично знаком (брал у него уроки во 
время учебы в Венском университете  
и одно время даже состоял в личной пе-
реписке), он воспринял тягу к широкому 
философско-эстетическому осмыслению 
явлений музыки, что также повлияло на 
его музыкальный вкус и избранный для 
анализа материал. В работе «Звук и сим-
вол» в этом ключе наиболее близкой ока-
залась идея тонального движения и его 
организации в форме. На это указывает 
сам Цукеркандль8.

Гештальтпсихология также стала для 
австрийского исследователя одной из 
базовых парадигм, подчеркивающих це-
лостность музыкального восприятия, 
не сводимого к отдельным статичным 
тонам (что особенно заметно во 2-й час- 
ти книги). Феноменологический аспект, 
очевидно, вырос у Цукеркандля из пси-
хологического как непосредственное 
описание опыта, который приходит к це-
лостному потоку переживаний и их логи-
ческой основе. В первом томе книги «Звук  
и символ» этот ракурс является скорее 
дополнительным, тем не менее, он зримо 
отражается в тех местах, где автор, на-
пример, отходит от чисто имманентных 
музыкальных задач и обращается к смеж-
ным областям, в частности, к восприятию 

цвета, задействуя такие его параметры, 
как интенсиональность, энергетический 
уровень, динамический характер.

Соединение указанных теоретических 
установок в рамках одного исследования 
помогло Цукеркандлю выйти на новый 
уровень обобщений в реализации сво-
ей магистральной задачи – описанию 
музыкальной концепции мира и чело-
века-музыканта в нем. Ведь в приорите-
те, как отмечают исследователи, Цукер- 
кандль «рассматривал музыку как одну из 
составляющих мистической стороны су-
ществования человека» и пытался объяс-
нить ее присутствие во всех культурах как 
универсальное явление (Корбен А., 2009,  
с. 89). Г. Орлов пишет: «Цукеркандль [про]
стирает контекст далеко за границы куль-
туры вообще… он рассуждает о музыке 
на уровне, где, как он утверждает, она от-
ражает надкультурные сущности. Соглас-
но его воззрениям, музыкой управляют 
законы, присущие человеческой природе 
как таковой, – законы слышания и пости-
жения, коренящиеся в условиях самого 
существования человека» (1992, c. 15–16).

В то же время, несмотря на глобаль-
ность поставленных задач, система, вы-
страиваемая Цукеркандлем, имеет свои 
ограничения. Она относится прежде все-
го к тональной, метрически организован-
ной музыке, не затрагивая целый спектр 
композиционных новаций, которые были 
осмыслены к моменту написания работы, 
а также стартовали в виде второй волны 
авангарда в 1950-е гг. Сюда, например, от-
носится сериализм, алеаторика, сонорис- 
тика. Но невзирая на некоторые ограни-
чения, диктуемые временно ́й дистанцией 
по отношению к современному состоя-
нию, эта работа может быть полезна как  
с точки зрения ее исторического значе-
ния, так и с позиции выстраивания дис-
курсивной практики по целому ряду воп- 
росов теоретического, эстетического, 
психологического, культурологического 
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взглядов на музыку. Ведь для Цукеркан-
для музыка – «это не проблема, подле-
жащая исследованию, а инструмент изу- 
чения, который может быть применен 
к различным гуманистическим пробле-
мам… То, что задумал Цукеркандль, – это 
не что иное, как демонстрация того, что 
наша картина человека и его мира иска-
жается, если музыке не отводится в ней 
наивысшего значения» (Brown D., 1974, 
pр. 790, 792). 

По типу изложения и взаимодействия 
с другими областями знания, а также  
с позиции общего исторического контекс- 
та данная книга стоит вровень с други-
ми значимыми работами этого периода, 
среди которых, например, можно на-
звать «Эмоции и смысл в музыке» (1956), 
«Музыка. Искусство и идеи» (1967) Лео-
нардо Б. Мейера, разрабатывавшего тео-
рию гештальта, и прагматиков Ч. Пирса  
и Дж. Дьюи, что заложило основы в фор-

мировании будущих когнитивно-психо-
логических исследований. И, конечно, 
работы Цукеркандля в определенной сте-
пени подготовили появление таких иссле-
дований культурологического типа, как 
«Древо музыки» Г. Орлова.

Представленные у австрийского авто-
ра различные теоретические положения 
впоследствии были оценены исследова-
телями более молодого поколения, уви-
девшими в его работах возможность рас-
крытия глубинных слоев музыкального 
континуума через описание простого со-
отношения звуков, их ритмической орга-
низации в связи с фундаментальными ха-
рактеристиками пространства и времени. 

Книга «Звук и символ» только часть 
объемного наследия Цукеркандля. Его 
теоретические подходы, безусловно, тре-
буют более детального изучения и могут 
быть востребованны в современной му-
зыкальной науке.

ПРИМЕЧАНИЯ
1 О деятельности Виктора Цукеркандля извест-

но немного. Он родился в Вене, в семье интелли-
гентов еврейского происхождения. Его отец был 
врачом и профессором Венского университета. 
Музыкальные способности Виктора Цукерканд-
ля проявились рано, и он стал брать уроки игры 
на фортепиано у Ричарда Роберта, а с 1914 г. стал 
студентом Венского университета, где изучал исто-
рию искусств и музыкально-теоретические дисци-
плины. В дальнейшей профессиональной жизни 
Цукеркандля смешивается музыкально-исполни-
тельская, критическая и научно-исследовательская 
деятельность. В 1920-х и начале 1930-х гг. он был 
дирижером в оперном театре и концертном зале  
в Бармене и других городах Германии и Австрии, 
музыкальным, литературным и художественным 
критиком в Берлинском издании «Ullstein Blätter», 
а затем некоторое время преподавал в Венской 
академии музыки и искусства. В 1927 г. под руко-
водством Гвидо Адлера защитил докторскую дис-
сертацию по теме «Принципы и методы инстру-
ментовки в произведениях Моцарта». 

В период Второй мировой войны Цукер- 
кандль эмигрировал в США, где продолжил 
свою преподавательскую деятельность как тео-
ретик и более широко как ученый гуманитарно-
го профиля в колледжах Бостона и Нью-Йорка.  

В 1948 г. он поселился в Мэриленде, где на протя-
жении 16 лет вплоть до своей отставки преподавал 
в колледже Святого Иоанна в Аннаполисе. В этот 
период Цукеркандль написал ключевые теоретиче-
ские работы «Звук и символ» (1956) и «Чувство му-
зыки» (1959). Их появление было стимулировано 
получением трехлетней стипендии от фонда Бол-
лингена. В 1964 г. Цукеркандль вернулся в Европу, 
обосновался в Асконе и читал лекции в Институте 
К.Г. Юнга в Цюрихе. Умер в Швейцарии в 1965 г.

2 В качестве исключения можно, пожалуй, на-
звать музыковеда Генриха Орлова, который в силу 
обстоятельств судьбы, оказался в конце 1970-х гг. 
на Западе и смог существенно обогатить контекст 
своих научных работ материалом трудов крупней-
ших западных ученых, в том числе и Виктора Цу-
керкандля, обращение к текстам которого мы не-
однократно встречаем на страницах главной книги 
Орлова «Древо музыки».

3 Л Акопян подчеркивает, что в данном случае 
слово «аутсайдер», как и «маргинал» употребля-
ются в нейтральном модусе, «без отрицательных  
и пренебрежительных коннотаций, исходя из эти-
мологии: outsider – чужой, тот, кто находится вне, 
снаружи, за пределами (в данном случае – вне те-
чения “большой” музыкальной жизни с ее усто-
явшимися структурами)… “маргинал” – тот, кто 
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находится “на полях” (en marge) музыкального 
“мейнстрима”» (Акопян Л., 2019, с. 5).

4 Zukerkandl V. Sound and Symbol, Volume 2: 
Man the Musician (Bollingen Series, 59). Princeton 
University Press, 1973. 370 p.

5 В некоторых изданиях фамилия ученого транс-
крибируется как Вертгеймер (нем. Max Wertheimer) 
(см.: (Вертхеймер М. Experimentelle Studien über das 
Sehen von wegung [Экспериментальные исследова-
ния восприятия движения], 1912)).

6 Д.П. Шульц и С.Э. Шульц приводят данные 
по эксперименту Вертхеймера: «Если световой луч 
пропускался сначала через одну прорезь, а потом 
через другую через относительно длительный ин-
тервал времени (более 200 миллисекунд), наблю-
датели видели последовательное появление света 
сначала в одной, а затем в другой прорези. Если 

временной интервал сокращался, то наблюдателям 
казалось, что обе прорези освещены постоянно. 
При длительности интервала порядка 60 миллисе-
кунд, создавалось впечатление, что линия света не-
прерывно перемещается от одной прорези к другой 
и обратно» (Шульц Д., 2002, c. 295).

7 Далее он констатирует, что движение тонов есть 
«самая чистая, самая первичная форма движения, ко-
торую мы знаем» (Zuckerkandl V., 1956, р. 145). 

8 «В то время как Ханслик связал концепцию 
движения с поверхностной и строгой концепцией 
формы, мы находим гораздо более плодотворное 
соединение двух идей, формы и движения, в рабо-
тах величайшего музыкального теоретика нашего 
времени Генриха Шенкера, который понимал музы-
кальное произведение искусства как сложный кине-
тический организм» (Zuckerkandl V., 1956, р. 78).
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СИНЕСТЕТИЧЕСКИЙ И АРХЕТИПИЧЕСКИЙ МЕТОДЫ 
В МУЗЫКОЗНАНИИ: СООТНОШЕНИЕ И ИНТЕГРАЦИЯ
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Аннотация. В статье рассматриваются методы «психомузыкознания», реализующие герменевтически- 
интерпретативную стратегию понимания музыкальных смыслов, – синестетический и архетипический. 
Поставлена цель – рассмотреть их соотношение и выявить элементы интеграции в процессе интерпрета-
ции музыкальных текстов. Отмечается связь синестезий и архетипов с глубинным невербальным дологи-
ческим мышлением и с эйдосами как первичными принципами в платоновской традиции. Подчеркивается 
различие в специфике предмета каждого из методов. Направленность межчувственного ассоциирования 
в синестетическом подходе на фактурно-фонический уровень текста создает фиксирование интрамузы-
кальной семантики. Близость же архетипического метода к теории музыкального содержания выявляет 
экстрамузыкальную семантику музыкальных образов. Вместе с тем в статье прослеживаются некоторые 
пути интеграции двух методов в процессе музыкального анализа. Показано, что в синестетической ин-
терпретации музыкальных текстов, реализующей герменевтические принципы Г. Гадамера (составление 
проективной синестетической модели творчества композитора, процедуры межчувственной фиксации 
музыкального звучания в произведениях К. Дебюсси, И. Стравинского, О. Мессиана), присутствует ар-
хетипическая составляющая. Продемонстрированы описанные в музыковедческих работах многообраз-
ные способы участия межчувственных ассоциаций в применении архетипического метода: установление 
архетипических метасюжетов, анализ семантики ситуационных, коммуникативных, природных архети-
пов. В качестве наиболее показательных примеров приводится фиксация глубинных межмодальностных 
координат музыкально-языковых средств воплощения архетипических образов – ладовых и фактурных 
архетипов. Сделан вывод, что интеграция двух герменевтически-интерпретативных методов обозначает 
возможные векторы дальнейшего развития музыкальной науки.
Ключевые слова: герменевтически-интерпретативное направление, синестетический, архетипический 
методы, интеграция
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Abstract. ¢e article discusses the methods of “psychomusicology” that implement a hermeneutical-interpretative 
strategy for understanding musical meanings, synesthetic and archetypal. ¢e aim is to consider their relationship 
and identify the elements of integration in the process of interpreting musical texts. ¢e connection of synesthesia 
and archetypes with deep nonverbal logical thinking and with eidos as primary principles in the Platonic tradition 
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На современном этапе развития музы-
кознания расширяется спектр поиска все 
более эффективных способов изучения 
музыкальных феноменов. Неустойчивый, 
вероятностный музыкальный смысл,  
с трудом поддающийся вербальной фик-
сации, в аналитической научной стра-
тегии приобретает, посредством струк-
турно-семантических и когнитивистских 
подходов, относительно строгие очерта-
ния. Для другой же исследовательской 
стратегии – герменевтической – прио-
ритетной задачей является не однознач-
ность суждений в соответствии с кри-
териями точных наук, а обнаружение 
глубинных интенций, «питающих» собой 
музыкальный смысл.

Герменевтический тип исследова-
тельской рефлексии, в соответствии со 
спецификой лежащей в его основе науки 
о понимании текстов, иначе именуется 
интерпретативным. Он объединяет по-
нимание-толкование как раскрытие по-
таенных сторон смысла в разных иссле-
довательских подходах. В музыковедении 
на смену возникшей в начале ХХ в. гер-
меневтике аффекта, практикующей разъ-
яснение музыкального языка с помощью 
поэтических ассоциаций (Г. Кречмар,  
А. Шеринг), приходят методы «психому-
зыкознания» (В. Медушевский). Герме-
невтическая проблематика реализуется  

в таких подходах, как психосемантиче-
ский, психолингвистический, психобио-
графический. Среди них своеобразное 
решение проблемы понимания музы-
кального смысла содержится в двух пси-
хологических методах – синестетическом 
и архетипическом. 

Музыкальная синестетика как метод 
раскрытия межчувственных связей ау-
диального звучания с другими модаль-
ностями восприятия (визуальной и так-
тильно-кинестетической) постепенно 
приобретает вес в музыкознании. Не-
сколько менее востребован метод, осно-
ванный на привлечении к музыкальному 
анализу первичных образов-архетипов, 
хотя в последнее время заметна и его 
актуализация. Поскольку указанные ме-
тоды раскрывают своеобразные позна-
вательные грани музыкальных образов, 
выполняя, в то же время, задачу обна-
ружения скрытых смыслов, считаем це-
лесообразным поставить в статье цель – 
рассмотреть их соотношение и выявить 
элементы интеграции в процессе интер-
претации музыкальных текстов.

При обращении к истокам обозначен-
ных методов определяется общая сфера 
их происхождения – раннее дологическое 
мышление. Дологическое или пралогиче-
ское мышление, в отличие от логико-по-
нятийного, как правило, характеризуется 

is noted. ¢e di¥erence in the speci�cs of the subject of each method is emphasized. ¢e orientation of intersensual 
association in the synesthetic approach to the textural-phonic level of the text creates the �xation of intramusical 
semantics. ¢e proximity of the archetypal method to the theory of musical content reveals the extra-musical 
semantics of musical images. At the same time, the article traces some ways of integrating the two methods in the 
process of musical analysis. It is shown that there is an archetypal component in the synesthetic interpretation 
of musical texts, which implements the hermeneutic principles of G. Gadamer (compilation of a projective 
synesthetic model of the composer's work, procedures for the intersensible �xation of musical sound in the works 
of K. Debussy, I. Stravinsky, O. Messiaen). ¢e diverse ways described in musicological works of the participation 
of intersensual associations in the application of the archetypal method are demonstrated: the establishment of 
archetypal meta-plots, the analysis of the semantics of situational, communicative, natural archetypes. As the most 
illustrative examples, the �xation of deep intermodality coordinates of musical and linguistic means of embodying 
archetypal images – fret and textured archetypes is given. It is concluded that the integration of two hermeneutical-
interpretative methods indicates possible vectors for the further development of musical science.
Keywords: hermeneutical-interpretative direction, synesthetic, archetypal methods, integration
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целостностью, первичной нерасчленен-
ностью, синкретичностью. В формах 
«внутренней речи» оно сохраняется и на 
более поздних стадиях развития культу-
ры. Синестезия как своеобразное пере-
сечение модальностей восприятия мира, 
«слиянность образов, апеллирующая  
к самым разнообразным чувствам» (Эй-
зенштейн С., 1968, с. 310), в современных 
исследованиях трактуется как сложный 
эволюционный феномен символизации  
и метафоризации, а не возвращение  
к примитивной матрице первоначальной 
недифференцированности ощущений. 
Тем не менее, синкретические истоки 
межмодальных скрещиваний общепри-
знаны. В музыкальной синестетике они 
подтверждаются близостью музыкально-
го мышления к невербальной внутренней 
речи и целостностью, полимодальностью 
энергетики, создающей внутреннюю си-
нестезийность музыкального звучания.  

Еще более органично связаны с доло-
гическим мышлением первичные пат-
терны бессознательного опыта человека, 
названные К. Юнгом архетипами. Обна-
руживаемые в личном и коллективном 
бессознательном «априорные формы 
человеческой психики» являются носи-
телями глубинного архаического подсо-
знательно-интуитивного мышления. Как 
непроявленные символические матри-
цы, архетипы становятся в художествен-
ном творчестве и, в том числе, в музыке, 
ядром конкретно-исторических образов, 
но сохраняют незримую связь с породив-
шим их дологическим мышлением. По-
скольку архетипы «заряжены» энергией 
коллективного бессознательного, «гово-
рящий архетипами… пленяет и покоряет, 
он поднимает описываемое им из одно-
кратности в сферу вездесущего», – писал 
К. Юнг (1992, с. 118).

Добавим, что показательным аргу-
ментом сопоставления синестетического  
и архетипического мышления может быть 
их близость к эйдосам в платоновской 

традиции, отмечаемая исследователями. 
Для музыкальной синестетики значима 
трактовка Б. Галеевым основанных на си-
нестезии зрительных образов в современ-
ной светомузыке как платоновских эйдо-
сов, в своей бестелесности и эфемерности 
приближающихся к музыкальным обра-
зам (Галеев Б., 1995, с. 79). Беспредметная 
игра светоцвета на экране и в компью-
терной анимации, создавая визуальный 
аналог невербальным музыкальным об-
разам, отсылает восприятие к общим меж- 
модальностным паттернам или единым 
первопринципам.  В то же время подчер-
кнем, что эйдосы Платона как первичные 
ментальные формы, отражающие фунда-
ментальные характеристики явлений, а не 
их специфические черты, в истории куль-
туры издавна трактовались как архетипы. 
Врожденные матрицы, доставшиеся от 
прежних поколений и обладающие универ-
сальностью, изучали неоплатоники, хри-
стианские мыслители, представители эпохи 
Просвещения, философы романтизма.

Фиксируя общность истоков рассмат- 
риваемых методов, вместе с тем необхо-
димо обратить внимание на специфику 
предмета каждого из них.

Синестетический метод, применя-
ясь в анализе-интерпретации различных 
уровней музыкальных текстов (фактур-
но-фонического, структурно-компози-
ционного, интонационно-драматурги-
ческого), в первую очередь направлен 
на фонический уровень, позволяющий 
выявить энергетику чувственно-смысло-
вого «поля» музыкального звучания. На 
фактурно-фоническом уровне регистри-
руются интерсенсорные характеристики 
(звучание плотное, тяжелое, разрежен-
ное, невесомое, прохладное, бархатное, 
блеклое, блестящее, серебристое и т.п.), 
компенсирующие беспредметность му-
зыкальных образов. На композиционном  
и интонационно-драматургическом уров-
нях межчувственные ассоциации присое-
диняются к решению структурных, жан-
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рово-стилистических и концептуальных 
задач. Не претендуя на ведущую роль  
в интерпретации музыкальных текстов, 
тем не менее, синестетический подход 
позволяет постичь через телесно-пер-
цептивную межчувственную природу му-
зыкального звучания внутренние духов-
ные интенции музыкального смысла. 

Несколько иные задачи выполняет ар-
хетипический метод. Неслучайно он бо-
лее близок не феноменологическому срезу 
интерпретации, а музыкальной семанти-
ке и теории музыкального содержания.  
В то время как синестезии компенсируют 
беспредметность музыкальных образов 
изнутри – посредством присущей полимо-
дальному музыкальному звучанию инт- 
рамузыкальной семантики, – обращение 
к архетипам позволяет установить экс-
трамузыкальную семантику музыкаль-
ных образов. Природные архетипы (вода, 
огонь, звездное небо), персонажные пра-
образы (воин, мудрый старец, мать, дитя), 
ситуационные (рождение, смерть, поте-
рянная любовь) становятся вектором, на-
правляющим восприятие музыкального 
смысла к первичным матрицам и, в то же 
время, «достраивают» недостающие  свя-
зи музыкальных образов с реальностью 
на содержательном уровне.

При этом и синестетический метод, 
вскрывающий глубинную «телесность» 
музыкального звучания, и архетипиче-
ский, устанавливающий связи музыкаль-
ных образов со скрытыми в бессознатель-
ном непроявленными символическими 
матрицами, не претендуют на точность  
и научную однозначность. Они призваны 
направить исследователя на поиски по-
тенциальных импульсов для уточнения 
невербальных музыкальных смыслов.

Исходя из изложенного, считаем воз-
можным проследить некоторые пути ин-
теграции двух методов в процессе интер-
претации музыкальных текстов.

Синестетический подход в музыкозна-
нии позиционируется как тактический, 

дополняющий основные методы анализа. 
В музыкальной синестетике апробирован 
метод синестетической интерпретации 
музыкальных текстов, в общих чертах 
соответствующий принципам герменев-
тики Г.Г. Гадамера. Наряду с другими под-
ходами, данный метод может включать  
в себя и архетипическую составляющую.

Так, герменевтический принцип пред-
понимания (Гадамер Г., 1991, с. 76) положен 
в основу синестетической проективной 
модели творчества композиторов, сфор-
мированной на основе модели сознания 
В. Налимова. В шестиуровневой синесте-
тической модели ведущим уровнем явля-
ется телесно-перцептивный, на котором 
прослеживается, среди других компонен-
тов, роль межчувственных связей. В част-
ности, для первичного сенсорного уровня 
модели творчества К. Дебюсси характерно 
преобладание глубинных интероцептив-
ных ощущений (дыхания, вибрационной 
чувствительности), соощущений зву-
ка и цветосвета. Телесно-перцептивный 
уровень в синестетической проективной 
модели творчества Дебюсси пронизы-
вает собой остальные (мышление, пред-
мышление, метауровень) и, в том числе 
связан с архетипическими уровнями лич-
ного и коллективного бессознательного. 
Проективная модель как воплощение 
предпонимания фиксирует роль в твор-
честве Дебюсси природных архетипов 
коллективного бессознательного – воды 
и звездного неба и особое значение моря 
как архетипического образа личного бес-
сознательного («Море всем нам мать!»), 
ставшего первичным импульсом для мно-
гих произведений композитора1.

Архетипические образы присутствуют 
и в процедурах синестетической интер-
претации музыкальных текстов, частич-
но соответствующих этапам герменевти-
ческого круга понимания Г. Гадамера (1991, 
с. 72). Герменевтический круг реализует 
процесс перехода от интуитивно-эмо-
ционального «схватывания» целостного 
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смысла явления к его уточнению, детали-
зации, а затем – возвращения к прояснен-
ному целому. В музыкальной синестетике 
его первый этап составляет процедура 
создания визуального гештальта музы-
кальной образности целого произведения 
или его фрагмента. Визуальный гештальт 
продуцируется фактурно-фоническим 
уровнем музыкального текста и выполня-
ется исследователем или эксперименталь-
ной группой посредством беспредметно-
го фиксирования музыкального звучания 
цветом, линиями или символическими 
элементами и реализует комплексную си-
нестезию «музыкальное пространство»2.

Такой пространственный образ «По-
ганого пляса Кащеева царства» из балета  
И. Стравинского «Жар-птица» описан 
автором статьи (Коляденко Н., 2015,  
с. 41–42). Красочно-графическое от-
ражение координат огромной, гул-
ко-грохочущей, угрожающей звуко-
пространственной массы, вызывающей 
тактильно-температурные ощущения 
жара и горения, схватывает «общий 
эмоциональный знак» беспредметного 
музыкального смысла. Конкретизацию 
его семантики может создать не внеш-
няя сюжетная соотнесенность с образом 
Кащея, а связь с глубинным природным 
архетипическим образом огня, косвенно 
зафиксированным и в названии балета. 
В соответствии с таким архетипическим 
вектором осуществляются дальнейшие 
этапы синестетического метода интер-
претации, уточняющие смысл образа  
и расширяющие его контекст.

Так же как первый, второй этап гер-
меневтического круга синестетической 
интерпретации музыкальных текстов ре-
ализует процедуры фиксации глубинных 
истоков смысла музыкальных образов. 
Но на этом этапе значимость приобрета-
ет переход от целого к деталям – состав-
ление таблиц синестетического мар-
кирования компонентов музыкального 
звучания (визуальных, кинестетических 

параметров и координат звукопространст- 
венной среды).

Эти координаты могут также регист- 
рировать связь с установленным архе-
типическим образом. Например, в пьесе 
«Рыбы» из цикла К. Штокхаузена «Зна-
ки Зодиака» для кларнета и фортепиано 
заявленной генетической программой 
одного из самых интуитивно-мистиче-
ских астрологических знаков является 
архетип воды. Ему соответствуют кон-
тинуальность и спонтанность, идущие 
от водного архетипа, выраженные изощ-
ренным интонационно-ритмическим ри-
сунком скользящего, струящегося, гори-
зонтально-длящегося движения. Однако, 
поскольку для синестетической интер-
претации важна фиксация фактурно-фо-
нического уровня текста, роль межмо-
дального маркирования особым образом 
проявляется при смене исполнительско-
го варианта прочтения пьесы. Соответ-
ственно, иные межчувственные маркеры 
позволяют скорректировать подспудное 
присутствие, наряду с архетипом водной 
стихии, и другого архетипа. Так, в ис-
полнительском варианте композиции 
Штокхаузена для виолончели и органа 
синестетическое маркирование визуаль-
ных координат привносит в арабесочную 
созерцательность архетипического обра-
за воды визуальные и гравитационные 
витражные эффекты замедленного ста-
тичного вспыхивания световых бликов.  
В таком варианте, инициированном зву-
чанием сияюще высокого регистра ор-
гана, динамическая текучесть архетипа 
воды дополняется надвременными смыс-
ловыми нюансами архетипа течения вре-
мени-вечности.

Отметим, что на следующих эта-
пах синестетической интерпретации, 
где осуществляется возврат от деталей  
к уточненному целому, межчувственные 
ассоциации частично сохраняют свое 
значение, корректируя анализ компози-
ционных закономерностей или интона-
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ционно-драматургических процессов,  
и в некоторых случаях сохраняя глубин-
ную связь с архетипами.

Если же сконцентрировать внимание 
на собственно архетипическом методе,  
в таком случае интеграция его с синес- 
тетическим принимает иные формы  
и может быть прослежена в различных 
аспектах в соответствии с поставленны-
ми задачами. Наиболее органично вписы-
вается архетипический подход в теорию 
музыкального содержания. В этом пла-
не показательна работа Ю. Петрушевич, 
рассматривающей в операх Н. Римско-
го-Корсакова такие уровни проявления 
первообразов, как архетипический ме-
тасюжет (миф о Деметре и Персефоне), 
ряд архетипических образов-мифологем 
(Дева, Мать, Тень, Анимус, Мудрый ста-
рец) (2008, с. 4–5). При этом, хотя автор 
не применяет синестетическую термино-
логию, можно найти косвенные признаки 
обращения к межчувственным ассоци-
ациям в тех случаях, когда идет речь об 
архетипе мифологического пространства, 
о живописно-картинном симфонизме  
в драматургии опер Римского-Корсакова 
и, особенно, о «холодном» и «теплом» ин-
тонационных комплексах в воплощении 
«двоемирия» или об идее «блестящей, за-
стылой красоты» в раскрытии архетипа 
Анимы в вариантах образа Персефоны.

Безусловно значимы для теории му-
зыкального содержания и музыкальной 
семантики работы Н. Вербы, в частности, 
ее исследование архетипа «морской девы» 
как «персонификации водной стихии», 
«программы, части коллективного бес-
сознательного, продуцирующей возник-
новение особых образов, мотивов» (2021, 
с. 9, 12). Продуктивным видится предло-
женный исследователем метод анализа 
архетипических образов, включающий 
такие этапы, как обнаружение панорамы 
музыкальных произведений с архетипи-
ческими образами; осмысление архети-
пического образа в ретроспективе (исто-

ки в мифологии и фольклоре); выявление 
неизменных и изменяемых сем образов, 
взаимодействий в системе архетипиче-
ских образов. Последний этап – анализ 
средств запечатления архетипических 
образов – содержит указание на герме-
невтическую методологию, не адресуясь  
к синестетике. Между тем очевидно эф-
фективное применение межчувственного 
ассоциирования в раскрытии «колдов-
ской сущности» морской девы (Унди-
ны, русалки), ее способности «завлечь»  
«в круговой полон», посредством анализа 
«круговых и замкнутых мотивов» и фраз 
закругленного характера, являющих со-
бой «графическое изображение круга» 
(Верба Н., 2021, с. 22).

Отдельную область составляет теория 
коммуникативных архетипов Д. Кирнар-
ской, оказавшая влияние не только на му-
зыкознание, но и на разработки в области 
музыкальной терапии. Показательно, что 
уже в формулировке коммуникативных 
архетипов как универсальных знаков, 
символизирующих определенные соци-
альные отношения и роли, содержится 
указание на связи звуковой и других мо-
дальностей восприятия. По мнению ис-
следователя, коммуникативные архетипы 
создают эмоциональный образ процесса 
общения, «имеющий интермодальный ха-
рактер – зрительный, моторно-двигатель-
ный и слуховой, где все эти модальности 
пребывают в нерасторжимом единстве» 
(Кирнарская Д., 2004, с. 78). Тем более от-
четливо выступают интерсенсорные па-
раллели при характеристике каждого из 
четырех коммуникативных архетипов.

Так, архетип призыва – побуждающий 
импульс, вдохновляющий знак – характе-
ризуется моторно-пластическими ассо-
циациями с призывными жестами (же-
стовыми «выкриками»), размашистыми  
и крепкими прыжками и ударами. Ар-
хетип игры, характерный для празднич-
но-игровых ситуаций с нивелированием 
социальных ролей, раскрывается в мотор-
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но-пластическом плане через скользящие 
линии, тяготение к кругообразным, замк- 
нутым движениям, бег, полет. Для во-
площения архетипа медитации характер-
ны бесконечное блуждание, колебание, 
качание, маятникообразное движение. 
Фигура же архетипа прошения, связан-
ная с мольбой и молитвой о пощаде, по 
зрительно-пространственному рисунку 
и моторно-пластическому наполнению 
напоминает фигуру поклона, гибкого ни-
спадающего жеста (Кирнарская Д., 2004, 
с. 78–83). 

Вслед за Д. Кирнарской, архетипы 
поклона, прошения и медитации рас-
сматривает И. Кладова, обращаясь  
к «Всенощному бдению» С. Рахманинова.  
В архетипических образах-символах она 
выявляет их сакральный смысл и при-
надлежность к центральному архетипу 
времени-вечности. В частности, комму-
никативные и символические свойства 
архетипического образа глубокого пок- 
лона в молитвопении «Приидите, покло-
нимся», как пишет автор, раскрываются 
в мелодическом рисунке телесно-пласти-
чески, в форме разомкнутого полукруга, 
волны (Кладова И., 2023, с. 164). 

В последнее время становится ощути-
мым участие архетипического подхода, 
подкрепленного элементами межчув-
ственных параллелей, не только в содер-
жательном аспекте анализа, но и в ин-
терпретации упомянутых трех уровней 
музыкальных текстов.

В трактовке структурно-композици-
онного уровня внимания заслуживает 
раскрытие В. Апрелевой специфики мо-
дели «стационарного времени» в «неклас-
сических» музыкальных формах начала  
ХХ в. как реализации архетипа Самости. 
«Самость осуществления личности… 
всегда выход из временного потока, углуб- 
ление, сосредоточенность, погружение  
в мгновение-Вечность», – пишет исследо-
ватель и считает, что в музыке К. Дебюсси 
и А. Скрябина она воплощается в фор-

ме-состоянии, кристалле, вращающемся 
в пространстве. Это – «мгновение, выде-
ленное из временного потока, длящееся 
состояние, которое вводит в вечность» 
(Апрелева В., 1999, с. 29). Как можно за-
метить, в межчувственном аспекте идея 
стационарного времени как Самости 
воплощена посредством свойственной 
композиционному уровню комплексной 
синестезии «пространство-время» и ви-
зуализации музыкальной формы в образе 
вращающегося кристалла.

В качестве примера интеграции синес- 
тетического и архетипического мето-
дов на интонационно-драматургическом 
уровне считаем правомерным упомянуть 
опыт автора статьи. Как и в создании ви-
зуального гештальта «Поганого пляса» из 
балета И. Стравинского, в «Ритмических 
этюдах» О. Мессиана привлекается архе-
тип огня, но в данном случае он тракту-
ется как ядро протоинтонации (термин 
В. Медушевского), являющейся стержнем 
интонационного процесса. В четвертом 
этюде «Огненный остров-2» глубинный 
архетипический образ огня «втягивает-
ся» в смысловой диапазон становящейся 
инвариантной протоинтонации. Кон-
стантная терцовая восходящая интона-
ция находится внутри быстрого одно-
родного фонового движения восьмыми 
длительностями, создающего эффект 
ровного горения. Фоновый тематизм пье-
сы как суммарная синкретическая «аура» 
полимодальных смыслов характеризует-
ся посредством синестетических нюан-
сов, раскрывающих энергию мерцающих 
точками звуковых полос, переходящих  
в резкую вспышку обрушивающегося 
«звукового вещества» (Коляденко Н., 
2015, с. 82). Архетипический же образ не 
только участвует в интонационном раз-
витии в «Ритмических этюдах», но и, за-
мещая неорганичную для музыкальных 
образов предметность, хранит генетиче-
кую память о глубинах, таящихся в кол-
лективном бессознательном.
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В дополнение к аспекту интеграции 
двух методов на интонационном уровне 
стоит упомянуть примеры их взаимодей-
ствия в трактовке неразрывно связан-
ных с интонацией музыкально-языковых 
средств.

Так, В. Апрелева, говоря об ощущении 
в самом движении музыки мощного вли-
яния глубинных архетипических струк-
тур, трактует как «модель вселенского по-
рядка», «универсальный первоэлемент» 
музыкальный ритм. Архетипическим же 
ядром, символизирующим все формы 
ритмического возвращения и периодич-
ности – плавные и внезапные, простые  
и сложные – она считает визуально-пла-
стический рисунок волны: «Рисунок 
волны бесконечен, его эквивалент – это 
циклические круговые движения… сим-
вол спирали, круга, сферы» (Апрелева В., 
1999, с. 39).

Не менее тесная связь двух методов 
обнаруживается в трактовке исследова-
телями музыкально-языковой категории 
лада. Неразрывное единство ладового 
компонента с интонационным характер-
но для синкретических модальных форм 
музыкального мышления. Поэтому К. Ле-
ман, сопоставляя древнегреческие моду-
сы, звуковую структуру индийской раги  
и грегорианский хорал, считает очевид-
ным, что «первичные концепты музы-
кальных модусов являются ничем иным, 
как музыкальной манифестацией юн-
говских архетипов коллективного бес-
сознательного» (Lehman С., 2000, S. 243). 
Межчувственная же природа модусов 
подтверждается исследователем не толь-
ко их цветовыми характеристиками, но 
и объемными визуальными изображени-
ями на капителях средневековой церкви 
(Lehman С., 2000, S. 239, 247).

Интерес представляет трактовка  
Е. Алкон трихорда в кварте как ладово-
го архетипа. В русле нового направления 
«биомузыкознания» автор исследует ри-
туальное происхождение данного зву-

кового комплекса и его связь с коллек-
тивным бессознательным. Анализируя  
бинарную асимметрию трихорда в кварте, 
Е. Алкон называет его «формулой жизни», 
фиксируя связь этого «живого вещества  
музыки» со структурой биологической 
клетки, и применяет такие тактильно-ки-
нестетические ассоциации, как «эластич-
ность», «растянутость» составляющих его 
интервалов и т.п. (2015, с. 31, 33).

Наконец, в завершение обзора инте-
грации двух методов в интерпретации 
музыкальных текстов вернемся к фактур-
но-фоническому уровню, который, как 
уже подчеркивалось, содержит наиболее 
веские основания для межчувственного 
ассоциирования и, подкрепляя своими 
данными архетипический анализ, по-
могает вскрыть не экстрамузыкальные,  
а интрамузыкальные смыслы. 

Показательным образцом такого под-
хода является работа В. Будникова, про-
ецирующего на фортепианный испол-
нительский процесс теорию архетипов  
и исследующего глубинный синестети-
ческий механизм тембральности му-
зыкальной фактуры. Установленные  
в произведениях Н. Метнера четыре вида 
фактуры автор обозначает именами ар-
хетипов и рассматривает с привлечением 
проприоцептивных (глубинных) соощу-
щений. Aqua-фактура, ассоциирующаяся  
с текучестью, струистостью воды, соеди-
няется, благодаря сенсорным взаимодей-
ствиям, с ощущениями вестибулярной 
невесомости и скользящих движений 
в исполнительском аппарате пианиста. 
Terra-фактура с ее земной гравитаци-
онной устойчивостью сопровождается 
«сухой» тембральностью и дробными 
стаккатными тактильными ощущениями. 
Aero-фактура, воплощающая полетность 
стихии воздуха, фиксируется созданием 
иллюзорности атмосферы с применени-
ем «мерцающих» мелизмов. В анализе 
же Ignis-фактуры на первый план вы-
ступает не собственно стихия горения, 
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а выражение другой ипостаси архетипа 
огня – «пламенеющего творческого духа». 
Напряжение «огня души» воплощается 
посредством создания антигравитации, 
возносящей «аэродинамической тяги», 
высвобождения энергии от «трения» 
фактурных линий (Будников В. 2020,  
с. 21–23)3. Привлечение проприоцептив-
ных синестезий в анализе фортепианной 
фактуры, базирующейся на архетипиче-
ских представлениях, способствует ис-
полнительской передаче глубинных смыс-
лов музыкальных образов композитора.

Таким образом, рассмотренные в ста-
тье разнообразные варианты интеграции 
двух методов, как полагаем, свидетель-
ствуют о том, что они взаимно обогаща-
ют свои возможности. Архетипический 
метод расширяет спектр музыкальной 
образности, втягивая в орбиту анализа 

на содержательном и текстовом уровнях 
символические паттерны коллективного 
опыта человечества. Синестетическая же 
интерпретация, распространяющаяся от 
интермодальных пересечений звуковых, 
визуальных и кинестетических коорди-
нат до проприоцептивных ощущений, 
фиксирует глубинную полимодальную 
энергетику архетипических образов, фор-
мирующуюся в сенсорной сфере. Будучи 
показательным воплощением в «психо-
музыкознании» невербального характера 
музыкального мышления, оба метода реа-
лизуют герменевтически-интерпретатив-
ную стратегию. Не вступая в конфрон-
тацию с классической аналитической 
познавательной парадигмой и дополняя 
ее, они обозначают возможные векто-
ры дальнейшего развития музыкальной  
науки.

ПРИМЕЧАНИЯ
1 См. подробное описание проективной модели 

(Коляденко Н., 2015, с. 51–55).
2 Как известно, подобный визуальный гештальт 

как целостный симультанный образ увидел В. Мо-
царт на этапе сочинения симфонии «Юпитер».

3 В. Будников также анализирует синестетиче-
ские признаки пятого природного праобраза в про-
изведениях Н. Метнера – архетипа Animus, пред-
ставляющего высшую форму человеческого духа 
(сознания) (2020, с. 24).
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СОНАТА, ор. 28 С. РАХМАНИНОВА: 
АРХЕТИПИЧЕСКИЙ АСПЕКТ

В.В. Будников1

1 Хабаровский государственный институт культуры, Хабаровск, 680045, Российская Федерация

Аннотация. Статья посвящена анализу символического содержания Первой фортепианной сонаты 
С. Рахманинова. Предлагается, опираясь на учение К. Юнга, отнести творчество Рахманинова к визио- 
нерскому типу, способному воплотить в музыке сферу архетипической образности. Рассматриваются 
причины, по которым композитор не опубликовал программу сонаты. Показывается возможность ин-
терпретации сонаты в архетипическом контексте. Вскрываются глубинные связи русского символизма  
и аналитической психологии К. Юнга. Оценивается влияние идей Э. Метнера на творчество А. Белого  
и К. Юнга, в частности, положений трансцендентализма И. Канта, которые сформировали «ноуменаль-
ную» трактовку «живого символа» и архетипа. Предлагается для фиксации внутреннего содержания 
символа использовать структуру архетипа, интерпретируемого в статье в юнговской системе понятий. 
Критически осмысливается озвученная К. Игумновым программа сонаты. Предлагается финал сонаты 
трактовать визионерски (архетипически), как экспликацию архетипа Духа (активного творческого нача-
ла), в том числе через юнговское представление о «первопереживании». Для этого осуществляется анализ 
риторических фигур и символов, использованных в финале. Композиция сонаты отражает поиск ответа 
на насущный вопрос о смысле бытия человека. 
Ключевые слова: архетипический аспект, Соната ор. 28 Рахманинова, риторическая фигура, визионер-
ский тип творчества, музыкальный архетип, живой символ
Конфликт интересов: автор заявляет об отсутствии конфликта интересов.
Для цитирования: Будников В.В. Соната, ор. 28 С. Рахманинова: архетипический аспект // Вестник музы-
кальной науки. 2024. Т. 12, № 2. С. 77–86.DOI: 10.24412/2308-1031-2024-2-77-86.

SONATA, op. 28 S. RACHMANINOFF: ARCHETYPAL ASPECT

V.V. Budnikov1

1 Khabarovsk State Institute of Culture, Khabarovsk, 680045, Russian Federation

Abstract. ¢e article is devoted to the analysis of the symbolic content of the First Piano Sonata by S. Rachmanino¥. 
It is proposed, based on the teachings of K. Jung, to attribute Rachmaninov's work to a visionary type capable of 
embodying the sphere of archetypal imagery in music. ¢e reasons why the composer did not publish the sonata 
program are considered. ¢e possibility of interpreting the sonata in an archetypal context is shown. ¢e deep 
connections of Russian symbolism and analytical psychology of K. Jung are revealed. ¢e in¦uence of E. Medtner's 
ideas on the work of A. Bely and K. Jung, in particular, the provisions of I. Kant's transcendentalism, which formed 
the “noumenal” interpretation of the “living symbol” and the archetype, is evaluated. It is proposed to use the 
structure of the archetype interpreted in the article in the Jungian system of concepts to �x the inner content of the 
symbol. ¢e sonata program voiced by K. Igumnov is critically interpreted. It is proposed to interpret the �nale 
of the sonata visionarily (archetypically) as an explication of the archetype of the Spirit (active creative principle), 
including through Jung's idea of “�rst experience”. To do this, the analysis of the rhetorical �gures and symbols 
used in the �nale is carried out. ¢e composition of the sonata re¦ects the search for an answer to the pressing 
question of the meaning of human existence.
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Первая фортепианная соната, ор. 28 
сочинена Сергеем Рахманиновым в самом 
начале ХХ столетия – в годы невероятно-
го подъема творческих сил композитора1. 
Рождение этого масштабного сочинения 
ознаменовало не только зрелость стиля, 
но и выход к рубежам новой художествен-
ной реальности. В ней ярко обнаруживает 
себя символизм, хотя, благодаря средст- 
вам выразительности, художественная 
образность сонаты может быть отнесена 
к романтизму. Именно поэтому в течение 
прошлого столетия Рахманинова считали 
поздним романтиком, полагая, что ему 
предначертано «досказывать» традицию. 
Не удивительно, что столь значительное 
по замыслу и воплощению произведение, 
в котором музыкальные символы игра-
ют важную смыслообразующую роль, не 
было по достоинству оценено современ-
никами и практически не исполнялось 
впоследствии.

В 1908 г. программа сонаты в самых об-
щих чертах была озвучена композитором 
в приватной беседе ее первому исполни-
телю Константину Игумнову. По его сви-
детельству, говоря о том, что послужило 
источником вдохновения, Рахманинов 
«имел в виду гетевского “Фауста” и что 1-я 
часть соответствует Фаусту, 2-я – Гретхен, 
3-я – полет на Брокен и Мефистофель»2. Но 
Ю. Келдыш считает, что Рахманинов имел 
в виду нечто иное, чем просто сюжет или 
«портреты» персонажей драмы И. Гете. Он 
призывает не воспринимать комментарий 
композитора прямолинейно и относит Пер-
вую фортепианную сонату к философским 
произведениям, в которых затрагиваются 
«коренные вопросы человеческого бытия» 
(Келдыш Ю., 1973, с. 320–321).

В настоящей статье впервые пред-
принимается попытка отойти от клиши-

рованного понимания образного строя 
«фауст»-сонаты Рахманинова, которое 
применимо, например, к Фауст-симфо-
нии Ф. Листа. Название его произведения 
выглядит так: Фауст-симфония в трех ха-
рактерных картинах («Фауст», «Гретхен», 
«Мефистофель»).

Заметим, что С. Рахманинов нигде не 
опубликовал программы. В письме Н. Мо-
розову он даже «посетовал», что если бы 
обнародовал программу, то соната стала 
бы более понятна (Рахманинов С., 1978,  
с. 434). Но композитор сознательно не дал 
программных разъяснений. Cодержание 
сонаты, таким образом, требует более ос-
новательной расшифровки. 

В XXI в. в период активного научно-
го интереса к наследию С. Рахманинова 
назрела необходимость переосмысления 
подходов к его изучению. В русле совре-
менных актуальных междисциплинар- 
ных исследований плодотворно позицио- 
нирует себя аналитическая психология, 
основателем которой стал К.Г. Юнг, она 
позволяет углубиться в сферу бессозна-
тельного и увидеть в Фортепианной со-
нате, ор. 28 символико-архетипический 
контекст.

На наш взгляд, возможность архети-
пической интерпретации сонаты опосре-
дована символическими тенденциями 
рубежа веков и особенно эстетико-фило-
софской деятельностью Эмилия Карлови-
ча Метнера, чей вклад в идеологию симво-
лизма существен. Э. Метнер – основатель 
издательства «Мусагет» – влиятельной 
трибуны символизма, провозглашавшей 
И. Гете, что немаловажно, одним из глав-
ных универсальных символов-персона-
лий культуры3.

Как отмечают исследователи, Э. Мет-
неру, убежденному философу-кантианцу, 

Keywords: archetypal aspect, interoception, Rachmaninov's sonata op. 28, rhetorical �gure, visionary type  
of creativity, archetype, living symbol
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For citation: Budnikov, V.V. (2024), “Sonata, op. 28 S. Rachmanino¥: archetypal aspect”, Journal of Musical Science, 
vol. 12, no. 2, pp. 77–86. DOI: 10.24412/2308-1031-2024-2-77-86.



79

В.В. БУДНИКОВ

удалось донести до К. Юнга4 преимуще-
ства трансцендентализма И. Канта в ка-
честве теоретической основы аналитиче-
ской психологии (В. Балановский (2019), 
А. Жеребин (2017), М. Юнггрен (2001),  
С. Лютова (2012)). То есть убедить уче-
ного трактовать архетипы подобно сим-
волам, как априорные формы сознания 
(художественные «ноумены»). Э. Метнер 
считается одним из тех, кто способство-
вал рождению аналитической психологии 
в ее современном виде, и именно это «по-
зволило ей стать мощным универсальным 
инструментом истолкования культур-
ного текста любой этиологии» (Баланов- 
ский В., 2019, с. 49).

Значение Э. Метнера подчеркивает  
и А. Гришин в рецензии на книгу М. Юнг- 
грена о нем, определяя его «центральной 
фигурой» не только «русского симво-
лизма, но и всего культурного движения 
Серебряного века» (Гришин А., 2003).  
Э. Метнер обладал даром убеждения. Он 
был «дирижером человеческих душ»: он 
реализовал свои идеи в творчестве ком-
позитора Николая Метнера (своего брата) 
и А. Белого, в аналитической психологии 
К. Юнга. А. Белый очень точно определил 
роль Метнера в среде младосимволис- 
тов, как органа связи с музыкантами –  
А. Скрябиным, С. Рахманиновым, Н. Мет-
нером (1990, с. 101). С. Рахманинов, ду-
мается, не мог избежать влияния на свое 
мировоззрение идей Э. Метнера, хоть  
и испытывал в отношении него как мысли-
теля неприязнь. М. Шагинян утверждала, 
что композитор питал «острую нелюбовь» 
к Э. Метнеру, которого считал человеком 
«мефистофельским» (Юнггрен М., 2001,  
с. 71).

Представляется, что для понимания 
возможности символической трактов-
ки рассматриваемой сонаты нужно об-
ратиться к анализу символов гетевского 
«Фауста», осуществленного К. Юнгом. 
Символ «Фауст» интерпретируется им 
необычайно широко, как олицетворение 

архетипа Самости. К. Юнг утверждает, 
что «самость, в силу своих эмпирических 
особенностей, оказывается eidos, лежа-
щим в основе важнейших идей единства 
и целокупности» (2019, с. 49). Для ар-
хетипического ракурса, предпринятого  
в данной статье, важно умозаключение, 
что архетип Самости является результа-
том процесса индивидуации – обретени-
ем целостности Духа.

Привлечем еще одно положение уче-
ния К. Юнга, которое проясняет причаст-
ность художественной сферы «Фауста» 
не к субъективно-психологической об-
разности, а к иной, особой – архетипи-
ческой. Речь идет о визионерском типе 
творчества, в котором присутствует по-
ложение об архетипическом «автономном 
комплексе». Автономия архетипов – это 
самостоятельная, изъятая из иерархии 
сознания психическая жизнь глубинной 
части бессознательного (Юнг К., 1991,  
с. 277). «Объективность» бессознательно-
го позволяет взглянуть на художествен-
ную образность как бы «со стороны». То 
есть дает возможность «схватить» архе-
тип, собирая структуру его проекций (ви-
зуальных, пластических, осязательных, 
эмоциональных и др.) в художественную 
целостность.

Автономия бессознательного иллю-
стрируется К. Юнгом на примере твор-
чества И. Гете. Согласно своей научной 
установке, он замечает: «Органически ра-
стущий труд есть судьба автора и опреде-
ляет его психологию. Не Гете делает “Фау-
ста”, но неким психическим компонентом 
“Фаустом” делается Гете» (Юнг К., 1996,  
с. 277). Существенно также, что аналити-
ческая психология, изучая истоки худо-
жественного творчества вообще, прин-
ципиально отграничивает визионерский 
тип чувственности от психологического.

Психологический тип в качестве ма-
териала использует такое содержание, 
которое коррелируется повседневным 
человеческим сознанием, то есть отно-
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сится к жизненному опыту индивидуума 
(Юнг К., 1996, с. 259). В отличие от пси-
хологической, визионерская форма чув-
ствования, в терминологии Юнга, – это 
«первопереживание». К. Юнг утверждает, 
что «первопереживание» есть «истинный 
символ, иначе говоря – форма выражения 
для неведомой сущности» (1996, с. 266). 
Неведомой сущностью в визионерском 
представлении выступает архетип, ко-
торый выводит к жизни «символы основ 
человеческой души». Поэтому визионер-
скую форму точнее определить как архе-
типическую.

Можно предположить, что средневе-
ковая легенда о докторе Фаусте, захватив-
шая в свое время Гете, исподволь повлия-
ла на выбор выразительных средств и на 
творческую манеру Рахманинова приме-
нительно к реализации фауст-темы.

 Имеет смысл еще раз подтвердить, что 
символ в понимании Юнга, как представ-
ляется, является архетипом, но не каж-
дым, а фундаментальным архетипом Са-
мости, который вбирает в себя несколько 
основных (Анима, Тень, Мудрец и др.). 
Следует понимать, что Юнг трактует ар-
хетип не как образ, а как принцип, струк-
туру или «трансцендентальную» (априор-
ную) форму.

Рассматривая генезис идей русско-
го символизма (В. Брюсов, А. Белый,  
В. Соловьев и др.), на формирование 
которого также повлиял Э. Метнер, по-
ясним, что его центральный художе-
ственный феномен соответствует «пер-
вопереживанию» К. Юнга и обозначается  
А. Белым как «живой символ». Этот факт 
подтверждает Э. Метнер, указывая на 
«общее для Юнга и символистов понятие 
“живого символа”» (Жеребин А., 2017,  
с. 111)5.

Несмотря на то что «архетип» как науч-
ная дефиниция, появился в труде К. Юнга 
только в 1919 г.6, понятие «живого сим-
вола» ко времени написания Рахманино-
вым сонаты (1907) уже созрело в русском 

символизме и, безусловно, имело опыты 
воплощения в творчестве русских компо-
зиторов (в 1907 г. А. Скрябиным сочинена 
«Поэма экстаза»). Рахманиновское музы-
кальное мышление обнаруживает, хоть 
и неявно, символистские черты: эмоцио- 
нальную сдержанность и риторичность 
высказывания. Его символизм близок по 
своим характеристикам архетипическому 
(по Юнгу, эстетически оформленному) 
мышлению.

Глубинное естество рахманиновского 
нутра никогда не выплескивалось в фор-
мах экзальтации. По свидетельству совре-
менников, музыка Рахманинова «преж- 
де всего целомудренна: она может быть 
страстной, но никогда – чувственной» 
(Юнггрен М., 2001, с. 67). Такое свойство 
души, которое только и может, что про-
явиться в визионерском типе творчества, 
формируется глубинными «источника-
ми». Люди, близко знавшие композитора, 
отмечали, что «сверхчувственный» Рах-
манинов был целомудрен и в духовной 
области, и в области мыслей и идей (Ша-
гинян М., 1974, с. 122)7.

Можно предположить, что композито-
ру присущ визионерский тип творчества. 
Современники отмечали в рахманинов-
ском композиторском методе главенству-
ющую роль интуиции. Тот же Э. Метнер 
был поражен «закоренело бессознатель-
ной установкой, какую Рахманинов про-
являл в отношении творческого процес-
са» (Юнггрен М., 2001, с. 180). А. Сван 
вспоминает, что Рахманинов избегал 
философских бесед о музыке, потому что 
«его творчество было непосредственно-
го, интуитивного порядка» (1974, с. 194). 
Рахманиновская высокой пробы интуи-
ция лишь косвенно касалась субъектив-
но-психологических (романтических) 
аспектов художественной образности. 
Сверхчувственность его творческого 
мироощущения, как можно заключить, 
лежит в поле архетипического чувствова-
ния8. Интуитивистские и символистские 
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ориентиры творческого метода Рахмани-
нова, как и Гете, имеют под собой серьез-
ные основания. Потому, на наш взгляд, 
именно в интуитивно-символистском 
истоке творческого метода лежит ключ  
к пониманию образной сферы сонаты 
Рахманинова.

Возможность архетипической трак-
товки сонаты опирается, как можно пред-
положить, и на символико-риторический 
контекст композиторского замысла, за-
фиксированного в музыкальном тексте. 
Музыкальная интерпретация драмы  
И. Гете требовала от С. Рахманинова поис-
ка глубинно опосредованной символики.

Обратимся к финалу Сонаты, ор. 28, 
программа которой, как было уже ска-
зано, была изложена К. Игумновым так: 
«Полет на Брокен и Мефистофель». Ду-
мается, что Рахманинов публично не 
объявил программу, понимая, что яркая 
эмблематичность ожидаемых персоналий 
закроет собой вкладываемый в сонату 
смысл. Особенно это касается Мефисто-
феля. Инерция восприятия, ожидая уз-
наваемых черт, не находит их в компози-
торском тексте – ни сарказма, ни издевки, 
ни зла, ни инфернальности – традицион-
ных предикатов Сатаны. Об этом пишет  
Ю. Келдыш, отмечая, что самой уязвимой 
частью является финал: он имеет невыра-
зительный тематизм, иронически окра-
шенные темы не отличаются листовским 
демоническим сарказмом и мастерством 
трансформации (1973, с. 324).

В отношении вышеуказанной трак-
товки Ф. Листом фауст-темы Э. Метнер 
высказался, что симфоническое произве-
дение Ф. Листа следовало бы назвать Ме-
фисто-симфонией, так как в ней Мефисто-
фель является воплощением центральной 
«идеи» концепции. Это смещение смыс-
лового акцента с Фауста на Мефистофе-
ля осуждал М. Юнггрен. Он писал, что  
Ф. Лист имел наглость взяться за «Фа-
уcта» Гете и дать имя «Faustsymphonie» 
тому, что в действительности стоило бы 

назвать «Мефистофельской симфонией»9. 
Юнггрен резюмирует, что Лист – «эсте-
тический материалист, обретающий себя 
как раз в фигуре Мефистофеля» (2001,  
с. 56).

Однако Рахманинов, возможно, осу-
ществляет иную реализацию образа Ме-
фистофеля – архетипическую, ту, кото-
рую предполагает К. Юнг, анализируя 
творчество И. Гете. Поэтому музыка III 
части сонаты воспринимается иначе – 
фаустиански: силы зла переосмысляют-
ся и манифестируются как проявление 
сил активного творческого начала. Юнг 
утверждает, что образ Фауста – это сим-
вол, «не простое семиотическое указание 
<…> но выражение изначально-жиз-
ненного действующего начала…» (1996,  
с. 277). Поэтому в музыкальном тематиз-
ме финала рахманиновской сонаты слы-
шится иное: вознесение, решимость, ли-
кование, радость, созерцание и мн. др.

Такое восприятие, ассоциативно свя-
занное с непосредственным пережива-
нием звучащего музыкального символа, 
придает граням художественного обра-
за совсем не инфернальные черты. Даже 
контраст заключительного раздела фи-
нала – мрачная роковая предопределен-
ность и «смерть» (два 4-такта «пригвож- 
дающего» скандирования ре минора на 
последней странице10) – не добавляет  
к восприятию черт глумливой инфер-
нальности. Мефистофельские черты, как 
правило, реализовались определенным 
набором средств выразительности, кото-
рые, в частности, использовал Ф. Лист: 
скерцозность, «вальсовая» танцеваль-
ность, легкость артикуляции, прозрач-
ность фактуры, интонационная иронич-
ность, имитация смеха, «чувственная» 
гармонизация, хроматика в гармонии  
и мелодии, др. Но завершение рахмани-
новской сонаты – это «падение в бездну»,  
в небытие. «Наша жизнь – есть чаша зла», –  
возможно в этой сентенции композитора, 
которую упоминает М. Юнггрен, содер-
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жится ответ на вопрос о трансформации 
образа: не Мефистофель есть зло и смерть, 
а сама Жизнь – зло, в том экзистенциаль-
ном смысле, что конечна. 

В творческой манере художественно-
го развертывания Рахманинов подобен 
«люциферианину Скрябину» (выражение  
Э. Метнера), который наделяет Мефи-
стофеля светоносной сущностью и ин-
туитивно понимает его как архетип Духа 
(активное творческое начало), персо-
нифицированный в фигуре Люцифе-
ра11. Юнг, много изучавший архетипы 
трансформации (процесса стремления 
к целостности, достижения состояния 
самости), утверждает, что, «если бы имя 
“Люцифер” не обросло всякого рода пред-
рассудками, оно полностью подходило бы 
этому архетипу», т.е. вполне могло обо-
значаться как архетип Старого мудреца 
или Духа (1991, с. 125). Музыка финала 
есть фаустианский взгляд в бездны творя-
щей души и выявление своего глубинного 
творческого источника.

Глубинные ощущения материализуют-
ся не через музыкальные романтические 
«трафареты» образа Мефистофеля á la 
Liszt, а посредством символических форм 
«первопереживания» – музыкально-ри-
торических фигур. Символизм исследу-
емой сонаты Рахманинова проявляется  
в очевидной системе лейтмотивов и зна-
ков, которые несут риторическую семан-
тику и позволяют по-новому взглянуть на 
содержание.

На наш взгляд, смысл рахманинов-
ской сонаты начинает раскрываться  
с анализа символики финала. В письме  
Н. Морозову Рахманинов намекал о не-
кой руководящей идее, через призму ко-
торой рассматривается образный строй 
цикла (Рахманинов С., 1978, с. 433). Ду-
мается, что представления композитора 
о «мефистофельском» начале и есть обоб-
щенный ракурс этой идеи. Юнг, кстати, 
также видел Мефистофеля «центром при-
тяжения», благодаря которому в поэме 

«Фауст» выстраиваются основные образы 
(Юнггрен М., 2001, с. 179). То есть рассмат- 
ривал Мефистофеля как своеобразную 
«точку» оси развертывания в системе ко-
ординат художественной образности. 

Несмотря на то что новаторское, по 
нашему мнению, сочинение Рахманино-
ва называли неудачным, невыразитель-
ным12, оно было призвано ответить на 
насущнейший вопрос – о смысле бытия. 
Современник композитора Г. Прокофьев 
в своей рецензии также определяет ос-
новное содержание как поиск ответа на 
один из тех «проклятых вопросов», кото-
рые исчезнут только со смертью челове-
чества13.

Так как герменевтический подход  
к анализу музыки в опоре на фигуры эпо-
хи барокко вызывает критику в среде ис-
следователей (Мальцева А., 2020; 2023),  
в соответствии с задачами, решаемыми  
в данной статье, мы считаем целесообраз-
ным представить ряд наблюдений, каса-
ющихся анализа музыкально-риториче-
ских фигур, придерживаясь точек зрения 
О. Захаровой (1983), В. Носиной (2006)  
и Х. Майстера (2009).

В финале сонаты встречаются музы-
кальные символы и музыкальные ри-
торические фигуры: tmesis, фигура «по-
стижения воли Всевышнего», Dies irae, 
interrogatio, circulatio, polysyndeton и др. 
Попутно отметим, что опираясь на се-
мантику данных риторических фигур  
(О. Захарова, В. Носина, Х. Майстер), про-
ецируемую на образный строй финала, 
нельзя не упомянуть риторические фигуры  
I части: interrogatio (восходящая секунда –  
интонация вопроса), одна из основных 
фигур в сонате, участвующая в архитекто-
ническом построении целого, встречается 
во II и III частях; аnabasis и catabasis (вос-
ходящие и нисходящие гаммообразные 
последования то в параллельном движе-
нии, то в противоположном, тт. 113–171), 
присутствующие во всем разработочном 
разделе, явно обозначают фаустовские 
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сомнения; фигура passus duriusculus (нис-
ходящий хроматический ход в заверша-
ющем разделе), символизирует фаустов-
скую неудовлетворенность духа.

Прежде, чем рассмотреть возмож-
ные варианты интерпретации символов  
III части, вспомним, что в отношении фи-
нала у Г. Прокофьева возникает ожидае-
мое непонимание14: он сомневается, что 
вообще образ Мефистофеля может как-то 
отобразиться музыкальными средствами; 
и не понимает роль третьей темы финала 
в характеристике Мефистофеля15.

Особое место в комплексе символов 
III части играет католический напев Dies 
іrае. Он имел для Рахманинова «глубоко 
символическое значение, давно уже от-
вечавшее каким-то неотвязчивым его ду-
мам <…> он в нем внутренне ощущал ка-
кие-то внемузыкальные элементы, – быть 
может, некие “зовы” из нездешнего мира» 
(Яссер И., 1946, с. 158). Рахманинов, как 
интуитивист, воспринимал в архетипи-
ческом чувствовании мотива-символа не-
что бытийно важное для себя.

Можно предположить, что композитор 
использует мотив в значении «трубного 
гласа», возвещающего о Страшном суде. 
«Дословно» мотив цитируется в кульми-
нации (как доминантовый предыкт) пе-
ред репризой в форме громогласных ба-
совых октав. Dies irae присутствует также  
в маршевых эпизодах, в виде «наэлек-
тризованных» пунктирных мотивов  
(тт. 81–99, 314–323), подготавливающих 
появление ликующей темы, которую мож-
но условно назвать «темой вдохновения» 
(тт. 137–160, 361–384). Только в завер-
шающем разделе финала мотив Dies irae 
решен по-иному, в «мефистофельской» 
окраске целотонного лада (тт. 466–467).

Главная тема финала, «иллюстрирую-
щая» полет на Брокен, изложена восхо-
дящими диатоническими мотивами-тет- 
рахордами (фигура «постижения воли 
всевышнего»), звуки которых разъяты 
паузами (фигура tmesis – рассечение) 

и помещены на слабые доли такта (2-ю  
и 4-ю). Основной риторический смысл –  
предначертанность судьбы. Tmesis – 
специфическая изобразительная фигура, 
«обобщающий выразительный прием» 
(Захарова О., 1983, с. 37). В сочетании  
с фигурой suspiratio (фигура вздоха) она 
может трактоваться как фигура «перехва-
тывающей дыхание» речи, которая ука-
зывает на высокий градус аффекта (Май-
стер Х., 2009, с. 69). Такое изложение мало 
напоминает полет нечистой силы, скорее, 
некий подъем, вознесение Духа. Здесь 
чувственное «первопереживание» не со-
впадает с образной программой, которую 
предлагает К. Игумнов. 

Важное композиционное значение 
имеет раздел «Meno mosso – Piu mosso». 
В нем возвращается interrogatio (восхо-
дящая секунда), фигура вопроса, задан-
ного на первой странице I части сонаты, 
вопроса о смысле бытия. Далее интона-
ция, повторяясь, вплетается в фигуру 
circulation (кружение, фигура «чаши стра-
дания») и как бы «зависает» в ней, то есть 
не получает ответа. Фигура polysyndeton 
(повторяющиеся мотивы, «фиксирован-
ный взгляд в одну точку») семантически 
дополняет раздел и символизирует состо-
яние растерянности (Майстер Х., 2009, 
с. 66). В этой композиционной риторике 
читается предопределение: что суждено, 
того не миновать. 

Наметив лишь в общих чертах архе-
типический план финала Первой форте-
пианной сонаты, следует сказать, что ее 
целостное восприятие складывается из 
непосредственных «первопереживаний» 
символов, используемых композитором 
для воплощения замысла. Риторические 
фигуры играют важную роль в компози-
ционном структурировании целого. Они 
уводят от сюжетности в сферу духовную, 
связывая смыслы, проходящие через раз-
делы музыкальной формы. Н. Коляденко, 
изучая «музыкальные» приемы постро-
ения романа «Доктор Фаустус» Т. Ман-
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на, замечает подобное в повторяющихся 
словесных формулах. Они именуются 
писателем «символическими формула-
ми, связывающими далекие расстояния», 
«указывая на возможность рассматривать 
их не только с музыкальной, но и с обще-
художественной точки зрения» (Коляден-
ко Н., 1997, с. 127).

Подводя итог, заметим, что анализ 
Сонаты, ор. 28 С. Рахманинова, позво-
лил осуществить критический взгляд 
на ее содержание и погрузиться в ар-
хетипический мир художественной об-

разности цикла. По К. Юнгу, «только 
глубинная психология способна полно-
весно познать внутреннее содержание 
символа» (1991, с. 281). Поэтому символ 
может полнее раскрыться через архети-
пическое (непосредственное) «перво-
переживание», через понимание тож-
дества внутренней структуры символа 
и структуры архетипа. Таким образом, 
символический план произведения смог 
проявиться через рассмотрение рито-
рических символов и их глубинных вос-
приятий.

ПРИМЕЧАНИЯ
1 Фортепианная соната, ор. 28 сочинена в Дрез-

дене в январе-феврале 1907 г.
2 Свидетельство пианиста зафиксировано им 

самим в «Русской музыкальной газете», № 1 за 1946 г.,  
в рубрике «Из архива К.Н. Игумнова», с. 84–89.

3 Существен факт, что Э. Метнер явился ак-
тивным пропагандистом творчества И. Гете в Рос-
сии. Он происходил из старого немецкого рода,  
а его прапрадедушка состоял в переписке с самим  
И. Гете (Балановский В., 2019, с. 48).

4 Э. Метнер, начиная с 1914 г., был пациентом  
К. Юнга в его клинике в Швейцарии, позже его ас-
систентом и впоследствии – близким другом и со-
ратником (Балановский В., 2019, с. 44).

5 Рассмотрение архетипа как «живого симво-
ла» правомерно и плодотворно в синестетическом 
аспекте, раскрывающем роль межчувственных ас-
социаций в интерпретации музыкальных образов. 
Архетипические переживания, как представляет-
ся, соответствуют интероцептивной (чувственно- 
экзистенциальной) сенсорике. Синестетический 
механизм ассоциаций формирует в восприятии 
целостный художественный образ, который на сен-
сорном уровне представляет из себя образные про-
екции архетипа. Раскрытие возможностей синесте-
тического подхода не входит в задачу данной статьи.

6 Термин «архетип» впервые употребляется 
Юнгом в докладе «Инстинкт и бессознательное» на 
состоявшемся 12 июля 1919 г. в Лондоне симпозиу-
ме Британского психологического общества.

7 Поэтому его крупные произведения вос-
принимались как необыкновенно цельные и ве-
личественные художественные конструкции.  
М. Шагинян относит эту «широкоформатность» 
его сочинений к национальным свойствам гения: 
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ОПЕРЫ КОМПОЗИТОРОВ БУРЯТИИ, ТУВЫ И ЯКУТИИ: 
БЫТОВАНИЕ ЖАНРА В ПРОШЛОМ И НАСТОЯЩЕМ
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Аннотация. Рассмотрены проблемы бытования национальных опер в Бурятии, Туве и Якутии. Опре-
делено, что только небольшая часть написанных и поставленных в 1940–1960-е гг. сочинений удержа-
лась в современном репертуаре, в том числе «Нюргун Боотур» М.Н. Жиркова – Г.И. Литинского, «Лоокут  
и Нюргусун» Г.А. Григоряна, «Энхэ-Булат батор» М.П. Фролова. Цель статьи – выявить причины редкой 
исполняемости театральных сочинений бурятских, тувинских и якутских авторов. В результате анализа 
обнаружено, что на творчество композиторов – создателей произведений повлияли как общероссийские 
культурные процессы, так и специфика регионального искусства. Соответственно и перспективы по-
становки опер в республиках и за их пределами определяются этими двумя факторами: принципиальны 
общие процессы изменения взглядов и потребностей социума, приводящие к снижению актуальности 
сочинений прошлого; препятствием является утрата или недостаточное владение некоторыми исполни-
тельскими техниками и стилями, заимствованными из традиционных культур. Пути преодоления испол-
нительского кризиса лежат в возможном переосмыслении наиболее показательных опер как целостного 
комплекса, включающего актуализацию содержания и новизну режиссерских и исполнительских реше-
ний. Это бы позволило поставить в сибирских республиках ряд интересных сочинений, как, например, 
«Колыбельная песня» З.К. Степанова, «Неугасимое пламя» Н.С. Берестова, «Прозрение» Б.Б. Ямпилова, 
коллективная тувинская опера «Мөнге аялга».
Ключевые слова: оперы сибирских композиторов, композиторы Бурятии, композиторы Тувы, компози-
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OPERAS BY COMPOSERS OF BURYATIA, TUVA AND YAKUTIA: 
EXISTENCE OF THE GENRE IN THE PAST AND PRESENT

L.L. Pylneva1

1 M.I. Glinka Novosibirsk State Conservatory, Novosibirsk, 630099, Russian Federation

Abstract. ¢e article discusses the problems of the existence of national operas in Buryatia, Tuva and Yakutia.  
It has been determined that only a small part of the works written and staged in the 1940s–1960s has remained in 
the modern repertoire: including “Nyurgun Bootur” by M.N. Zhirkov – G.I. Litinsky, “Lookut and Nyurgusun” 
by G.A. Grigoryan, “Enkhe-Bulat Bator” by M.P. Frolov. ¢e purpose of the article was to identify the reasons 
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С уверенностью можно сказать, что 
музыкальные жанры, характерные для 
академического искусства, с течением 
времени претерпевают эволюцию. Сфор-
мировавшись в определенную эпоху  
и в рамках конкретной культуры, они в 
большинстве своем не остаются ее исклю-
чительной принадлежностью, а начинают 
развиваться в соответствии с логикой 
развертывания музыкального искусства, 
часто охватывая различные географиче-
ские области и новые национальные шко-
лы. Это обусловливает жизнеспособность 
жанров, порождает «разнообразие в рам-
ках канона», обеспечивает их долгое бы-
тование благодаря возможности отраже-
ния мировоззрений и эстетики социума 
в новых временных и территориальных 
рамках.

Не все жанры отличаются жизнестой-
костью: часть из них остается признаком 
какого-либо локуса, не распространяясь 
за его пределы. Тем не менее, существуют 
магистральные виды, имеющие большой 
период бытования. Среди всего много-
образия оперу, пожалуй, можно считать 
одним из жанров, который за свою более 
чем 500-летнюю историю дал миру ис-
кусства большое количество вариантов. 
При этом опера постоянно подвергается 
серьезной критике как вечно «кризис-

ный жанр». Несмотря на вариабельность 
и широту самого понятия, современное 
состояние оперы тоже вызывает неудов-
летворенность у многих критиков и ис-
следователей. Действительно, в силу раз-
личных причин спектакли, всего полвека 
назад отвечавшие интересам аудитории, 
становятся неактуальными и, как след-
ствие, редко звучащими или совсем не 
исполняемыми. И это касается многих 
произведений ХХ столетия, причем весь-
ма качественных по музыке. 

Также исследователи не перестают 
говорить о дефиците подлинно художе-
ственных произведений, отвечающих со-
временным реалиям. О важной причине 
отчуждения оперы от зрителя упомина-
ет Л.В. Гаврилова: «в последние полтора 
десятилетия ХХ века премьеры оперных 
отечественных композиторов осуществ- 
лялись в основном за рубежом» (2017,  
с. 224). Лишь в 2000-е гг. ситуация стала 
меняться и на российских сценах зазвуча-
ли новые опусы Р.К. Щедрина, В.И. Мар-
тынова, С.М. Слонимского, В.С. Дашкеви-
ча, А.М. Раскатова, В.Г. Тарнопольского. 
При этом их появление порой не решает 
всех проблем, поскольку многие ярко экс-
периментальные произведения интерес-
ны как технологическое новшество, одна-
ко не находят отклика у слушателей. 

for the rare performance of theatrical works by Buryat, Tuvan and Yakut authors. As a result of the analysis, it 
was discovered that the creativity of composers who created works was in¦uenced by both all-Russian cultural 
processes and the speci�cs of regional art. Accordingly, the prospects for staging operas in the republics and 
beyond are determined by these two factors. ¢e general processes of changing the views and needs of society, 
leading to a decrease in the relevance of the works of the past, are fundamental. An obstacle is the loss or 
insu®cient knowledge of certain performing techniques and styles borrowed from traditional cultures. ¢e ways 
to overcome the performing crisis lie in a possible rethinking of the most representative operas as an integral 
complex, including both the updating of the content and the novelty of directorial and performing decisions. 
¢is would make it possible to stage a number of interesting works in the Siberian republics, such as “Lullaby” by  
Z.K. Stepanov, “Unquenchable Flame” by N.S. Berestov, “Epiphany” by B.B. Yampilov, and the collective opera by 
Tuva composers “Monge Ayalga”.
Keywords: operas by Siberian composers, composers of Buryatia, composers of Tuva, composers of Yakutia, 
musical theater of Siberia, crisis of the opera genre
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For citation: Pylneva, L.L. (2024), “Operas by composers of Buryatia, Tuva and Yakutia: existence of the genre in 
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Данные процессы наблюдаются не 
только во всеобщем масштабе бытования 
оперы, но и прослеживаются на примерах 
развития региональных культур, в том 
числе и национальных композиторских 
школ Сибири, приобретая собственную 
специфику. Цель настоящей работы: вы-
явить причины редкой исполняемости 
известных в прошлом оперных произ-
ведений композиторов Бурятии, Тувы  
и Якутии. 

История появления жанра оперы  
в творчестве представителей сибирских 
школ восходит к рубежу 1930–1940-х гг. 
Формирование жанра в тот период не 
всегда было обусловлено чисто творче-
скими потребностями авторов и их ка-
кими-либо концептуальными или эсте-
тическими замыслами. Значимой идеей 
стало доказательство полноценности  
и полноправности сибирского музыкаль-
ного искусства, способности региональ-
ных композиторов к созданию крупных 
академических произведений. Подобная 
достаточно амбициозная задача стави-
лась во всех трех национальных респуб- 
ликах, в которых начали формироваться 
композиторские школы, и образовался 
коллектив профессиональных авторов. 
Результаты работы в области музыкаль-
ного театра в каждой из республик ока-
зались различными по количественному 
показателю и жанровым модификациям.

В Бурятии среди первых опер и значи-
тельных музыкальных драм появились 
«Баир» П.М. Берлинского – Б.Б. Ямпи-
лова1 (1938, 2-я ред. – 1940), «Эржен»  
В.И. Морошкина2 (1938, 2-я ред. – 1940), 
«Энхэ-Булат батор» М.П. Фролова (1940), 
«Дарима» Д.Д. Аюшеева3 (1945), «На 
Байкале» Л.К. Книппера (1948, 2-я ред. – 
1957), «Мэдэгмаша» С.Н. Ряузова (1948, 
2-я ред. «У подножия Саян» – 1952), 
«Анда нухэд» («Побратимы») Д.Д. Аюше-
ева – Б.С. Майзеля (1956). В Якутии были 
созданы музыкальная драма «Нюргун 

Боотур» М.Н. Жиркова (1940), а затем  
и оперы «Нюргун Боотур» и «Сыгый Кы-
рынаастыр» М.Н. Жиркова – Г.И. Литин-
ского (обе – 1947), «Лоокут и Нюргусун»  
Г.А. Григоряна (1959). В Туве первыми 
стали музыкальная драма «Чечен и Бе-
лекмаа» Р.Г. Мироновича – С. Сарыг-оола 
(1945), «Чечен и Белекмаа» Р.Д. Кенденби-
ля (1-я ред. – музыкальная драма, 1959, 
2-я ред. – опера, 1965).

Композиторы, естественно, широко 
использовали возможности националь-
ной традиционной культуры: помимо 
собственно содержания, основанного на 
национальных источниках различного 
генезиса (устное творчество, литератур-
ные опусы), это образцы музыкального 
фольклора, который щедро цитировал-
ся или служил моделью для создания 
собственного тематизма. В сочинения 
порой внедрялся народный инструмен-
тарий (например, хомус Туйарымыы Куо 
в «Нюргуне Боотуре») или звукоподра-
жания в симфоническом оркестре (ими-
тация басового хура в партии виолонче-
ли в опере «У подножия Саян»). Авторы 
опирались на стили или техники вокаль-
ного интонирования (горловое пение, 
дьиэрэтии ырыа). Хотя порой глубинные 
семантические связи, лежавшие в основе 
произведений, могли быть в полном объ-
еме понятны только носителям культуры, 
спектакли принимались благожелательно 
представителями других регионов благо-
даря новизне и яркости музыкального ма-
териала, специфическому национальному 
колориту, охватывающему все пласты му-
зыкально-сценического текста. 

Первыми опытами сибирские компо-
зиторы не ограничились, и количество 
сочинений продолжало множиться4, 
причем, помимо собственно опер, появ-
лялись новые музыкальные драмы, опе-
ры-балеты, мюзиклы, оперетты. Если 
ранние спектакли создавались на основе 
национальных легенд, эпических сказа-
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ний, либо обработок, сделанных нацио-
нальными писателями, а главным стано-
вился акцент на событиях национальной 
истории, то позже добавились вполне 
современные сюжеты и обращение к ху-
дожественным сочинениям писателей 
иных регионов (в частности, «Прозрение»  
Б.Б. Ямпилова, оперы В.А. Усовича). Про-
цесс приращения сочинений характерен 
и для настоящего времени.

Конечно, не все произведения оказа-
лись удачными. Но само по себе появ-
ление опер в республиках имело прин-
ципиальное значение для достижения 
определенного уровня академической 
культуры и становления музыкального 
искусства, поэтому данная деятельность 
поощрялась и поддерживалась. В то же 
время развитие жанра как академиче-
ского во многом зависело от имевшейся 
прототипической деятельности в тради-
ционных культурах, т.е. от наличия или 
отсутствия театрализованных фольклор-
ных представлений. Если в Бурятии бы-
товали подобные театрализованные сцен-
ки, а также костюмированные мистерии  
в рамках буддийского культа, в Якутии 
театрализованный импульс коренился  
в представлениях олонхосутов, то в Туве 
подобные виды деятельности не получи-
ли широкого распространения. Этим во 
многом объясняется разница в количе-
ственных показателях. 

Оперному творчеству сибиряков по-
священ ряд исследований, в том числе 
труды и статьи О.И. Куницына (1988),  
Н.И. Головневой (1994), Е.К. Карелиной 
(2009). В работах указаны как достоин-
ства, так и недостатки некоторых сочине-
ний. Отзывы вполне ожидаемы, в них под-
черкивается роль национального начала, 
которое, с одной стороны, стало важней-
шим источником своеобразия сочинений,  
а с другой – опасным «подводным ри-
фом» для последующего воплощения опу-
сов. Так, О.И. Куницын говорит об опере 

«На Байкале» Л.К. Книппера: «Увлече-
ние внешней “экзотикой” (картины быта  
и природы) отодвинуло на второй план 
то, что должно быть главным – связь 
личных судеб героев с социальными со-
бытиями эпохи» (1988, с. 32). При обсуж-
дении же комической оперы «Будамшу»  
Б.Б. Ямпилова «общее мнение свелось  
к мысли, что народный сюжет и нацио- 
нальная по складу музыка вступили  
в противоречие со стремлением постанов-
щиков к осовремениванию» (Куницын О., 
1988, с. 59). 

Е.К. Карелина пишет о тувинской 
коллективной опере «Мөнге аялга»: «В 
полном смысле слова исключительной 
находкой авторов стал Финал оперы, 
впервые в истории музыки задуманный 
как хор из исполнителей горлового пе-
ния <…> Смысл названия оперы здесь 
раскрылся максимально выпукло <…> по 
сути традиционное горловое пение (хоо-
мей), которым так знаменита Тува, и есть 
та вечная мелодия, что веками звучит  
в душе народа» (2009, с. 516–517). Н.И. Го-
ловнева фиксирует интересное решение  
в «Нюргуне Боотуре» М.Н. Жиркова – 
Г.И. Литинского: «Убедительность худо-
жественного претворения потенциаль-
ных возможностей олонхо для развития 
национального музыкального театра  
в новых, непривычных с точки зрения на-
циональной художественной практики 
условиях объясняется наличием общего 
знаменателя, своего рода художественного 
интеграла между столь разными явлениями 
как опера <…> и олонхо» (1994, с. 176–177). 

Глубокая связь с традиционным ис-
кусством отчасти стала причиной малого 
распространения сибирских произведе-
ний на театральных сценах, что показали 
первые же постановки ранних опер непо-
средственно после создания сочинений.  
В сибирских республиках имелись не 
только академические коллективы, но  
и знатоки традиционных техник зву-
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коизвлечения, фольклорных традиций, 
которые фигурировали в партитурах 
национальных авторов, в том числе сти-
ли горлового пения в Туве, дэгэрэн ырыа  
и дьиэрэтии ырыа в Якутии, принци-
пы народного музицирования, которое 
подразумевало вариантное исполнение 
образцов фольклора в Бурятии. Но от-
сутствие подобных мастеров-интер-
претаторов за пределами республик 
становилось препятствием для более ши-
рокого экспонирования сочинений5. Не 
добавляло общей популярности и то, что 
большинство опер было создано на род-
ных для республиканских композиторов  
языках. 

Бытование оперных сочинений си-
биряков вплоть до 1990-х гг. во многом 
отвечало советским идеологическим 
принципам формирования репертуара, 
современный же этап определил иные 
потребности социума. Безусловно, в на-
стоящее время в Бурятии, Туве и Якутии 
важное место занимают процессы, на-
правленные на сохранение националь-
ного наследия, на усиленное внимание 
к нему. Тем не менее, только небольшая 
часть спектаклей, созданных более по-
лувека назад (а иные – почти столетие), 
воплощается на сцене, даже с учетом ху-
дожественного пересмотра и новых по-
становок.

В репертуаре остались несколько опер, 
причем ряд из них появился в новой ре-
дакции (например, «Нюргун Боотур» 
М.Н. Жиркова – Г.И. Литинского, «Лоокут 
и Нюргусун» Г.А. Григоряна, «Энхэ-Булат 
батор» М.П. Фролова), отдельные сочине-
ния поставлены впервые («Чечен и Белек-
маа» Р.Д. Кенденбиля). Кроме них на сце-
не Бурятского театра оперы и балета идут 
наравне с классическим репертуаром не-
давно созданные рок-мюзикл «Бальжан 
Хатан» Сарантуи Жалцановой-Дмитри-
евой по хорошо известной националь-
ной легенде, «Эреэхэн» Баира Дондокова 

(по пьесе «Ехэ Удаган Абжа» Базара Ба-
радина), популярны и концертные про-
граммы, посвященные национальным 
праздникам (например, «Сагаалган»). 
Упомянем и известный балет «Красавица 
Ангара» Л.К. Книппера – Б.Б. Ямпилова. 
В Якутском театре экспонируются так-
же «Нарын таптал» («Светлая любовь»)  
К.А. Герасимова и «Сказки старика Сэ-
ркэнээ» З.К. Степанова, оперы В.В. Ксе-
нофонтова. Многие же произведения, 
связанные с национальными идеями  
и образами, преданы забвению. 

Таким образом, становится очевид-
ным, что помимо внутриреспубликан-
ских процессов, бытование бурятских, 
якутских и тувинских спектаклей в на-
стоящее время вбирает комплекс более 
глубоких проблем, связанных с общей ло-
гикой развития музыкального искусства. 
Нельзя не согласиться с мнением А.А. Ба-
евой: «Когда мы размышляем о большой 
опере в контексте исканий ХХ века, то 
воспринимаем ее не только и, быть может, 
не столько в аспекте определенной эпохи 
и национальной культуры. Она предстает 
скорее как собирательный феномен, гене-
рирующий сущностные стороны жанра  
и выражающий его предназначение» 
(2000, с. 26–27), «судьба оперы осложня-
лась не столько соперничеством драмы  
и музыки. Изменение эстетической пози-
ции приводило к смещению содержатель-
ных координат» (Баева А., 2000, с. 8).

При обращении к сочинениям про-
шлого происходящий «диалог эпох» или 
«диалог времен» придает им порой не-
ожиданные черты и высвечивает нюан-
сы, которые способен увидеть и иначе 
осмыслить представитель другого исто-
рического периода. При этом неизбежно 
утрачивается какая-то часть семантики 
прошлого, очевидная для современни-
ков композитора. Нельзя не вспомнить 
«двуголосое слово» М.М. Бахтина: ху-
дожественное произведение полифони-



92

ВЕСТНИК МУЗЫКАЛЬНОЙ НАУКИ. 2024. Т. 12, № 2 

зируется смыслами разных эпох. Пред-
ставителю настоящего времени (как 
исполнителю-интерпретатору, так и слу-
шателю) могут быть во многом понятны  
и близки герои, но сам контекст совре-
менного бытия априори подсказывает 
иное их понимание, чем то, которое за-
ложено изначально. Конечно, изыскания 
исследователей и привлечение аналити-
ческих подходов позволяют восстановить 
контекст создания и раннего бытования 
музыкального опуса, его содержатель-
ные акценты, но это научное знание дает  
в большей степени не целостное, эмпири-
ческое, а метафизическое видение. 

Одним из важнейших критериев ста-
новится утрата или сохранение злобо-
дневности содержания, и наличие «вечно 
актуального» сюжета в спектакле опреде-
ляет и большие возможности в постанов-
ках. Инсценировка же частной локальной 
истории, без выхода на уровень смысло-
вых обобщений и утверждения через их 
призму общечеловеческих ценностей, как 
правило, обречена на забвение. Поэтому 
некоторые неудачные либретто спрогно-
зировали короткую сценическую жизнь 
сибирских произведений даже при весьма 
достойном музыкальном материале.

Такими примерами могут служить 
оперы «У подножия Саян» С.Н. Ряузова 
и «На Байкале» Л.К. Книппера. Сочине-
ния насыщены колоритными музыкаль-
но-танцевальными и ритуально-хоро-
выми сценами, которые хороши сами по 
себе в качестве красивых дивертисментов  
(и отметим, неоднократно так исполня-
лись). В произведениях мастерски обра-
ботаны фольклорные темы или создан 
собственный материал в соответствую-
щих стилях. Однако сюжеты, связанные 
с геологической экспедицией, которая 
ищет и успешно находит залежи вольфра-
ма и молибдена6 («У подножия Саян»), 
либо с историей хитрого и жестокого бо-
гача, который не смог добиться располо-

жения красивой девушки («На Байкале»), 
слишком стереотипны, чтобы сохранить 
актуальность в наши дни.

В таких случаях спектакль остается от-
ражением конкретной эпохи и типично-
го для нее мировоззрения, т.е. становит-
ся своего рода «памятником культуры», 
«музейным экспонатом», вызывающим 
интерес у профессионалов в области му-
зыкально-театрального искусства, а так-
же у исследователей. Это ценно само по 
себе, так как благодаря сохранности по-
добных опусов восстанавливается более 
полная картина развития жанра, выяв-
ляется специфика музыкального языка, 
особенности сценографии, режиссуры  
в целом. 

В том же варианте, когда композито-
ры опирались на удачно избранный ли-
тературный или легендарный источник 
и выходили в произведениях на уровень 
высокой идеи, серьезного обобщения, 
спектакль имеет больше шансов на со-
хранность. Такие качества присущи  
в частности, опере «Энхэ-Булат батор»,  
в которой утверждается идея «силы прав-
ды» перед силой физической или опере 
«Нюргун Боотур», где не только вопло-
щается излюбленное эпическое сказа-
ние якутов, но и провозглашаются идеи 
справедливого мироустройства. В то же 
время нельзя не отметить, что серьез-
ную проблему по-прежнему составляет 
невозможность адаптации последнего из 
сочинений в неродных регионах, так как 
за их пределами нет носителей предпи-
санной техники звукоизвлечения и прие-
мов интонирования. Вне владения стилем 
интонирования дьиэрэтии ырыа произ-
ведение теряет большую часть своих до-
стоинств. Поэтому опус звучит на сцене 
Якутска, либо исполняется труппой теа-
тра в рамках гастрольных поездок. 

Однако даже если особые техниче-
ские требования не препятствуют по-
становкам и речь идет о высокохудоже-
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ственном произведении, ему не всегда 
уготована хорошая сценическая судьба. 
Для исследователей очевидно, что эсте-
тический кризис целостен: это не только 
мировоззренческий диссонанс, породив-
ший кризис содержания, утрату акту-
альности и интереса со стороны публики  
в новый исторический период. Речь идет 
и о кризисе формы выражения, т.е. соб-
ственно языка музыки и театра, которые 
претерпевают со временем существенные 
изменения. И это во многом относится 
к старым постановкам сибирских опер. 
Вербально-музыкальный текст должен 
быть сохранен, но, например, учитывая 
эволюцию возможностей визуализации, 
избавление от старых сценических эф-
фектов в пользу более современных – 
вполне органичный процесс, который не-
обходим при репрезентации сочинений. 

В настоящее время мультимедийная 
техника и цифровые технологии в целом 
позволяют сделать достойную замену 
старым декорациям, добавить реали-
стичности и динамичности в представ-
ление. Технологичность и мобильность 
современных сцен дает возможность лег-
ко и правдоподобно выполнить многие 
ранее невозможные трюки и световые 
эффекты. Звукорежиссура обеспечивает 
лучшую акустику многих театральных  
и концертных залов. Уже все это неизбеж-
но заставляет воспринимать постановки, 
сделанные несколько десятилетий назад, 
неактуальными и порой, несмотря на 
имеющиеся в тексте ремарки, ожидать их 
нового прочтения. 

Развивается также и искусство вокала, 
меняется манера, стиль пения. Для под-
тверждения данной мысли достаточно 
сравнить прославленных исполнителей 
прошлого и настоящего. Это иллюстри-
рует О.Д. Степанидина, обратившаяся  
к анализу образа Ленского в трактовке 
певцов различных десятилетий. Автор 
напоминает о существенной эволюции 

образа уже непосредственно в начале сце-
нического пути оперы. Так, первоначаль-
ного попадания «в образ» не состоялось 
ни на одной из премьер.

Например, 19 октября 1884 г. на сце-
не Мариинского театра «произошло то, 
чего так опасался Чайковский: его бла-
гоуханный цветок поглотила оперная 
рутина <…> Для роскошной, помпезной 
России того времени было не до стра-
даний одинокого романтичного Поэта. 
Она наслаждалась пышными зрелищами,  
и в числе особо любимых стал “Евгений 
Онегин” Чайковского» (Степанидина О., 
2018, с. 145). Следующие десятилетия по-
требовали новизны в прочтении оперы 
и «наиболее чуткие исполнители тонко 
улавливали эти процессы и отражали их 
в достаточно новых выразительных сред-
ствах, отображающих эти новые веяния» 
(Степанидина О., 2018, с. 145)7. Дальней-
шие изменения трактовки образа героя  
и стиля исполнения в соответствии с реа-
лиями конкретных периодов становились 
залогом актуального восприятия. И опера –  
не единственное музыкально-театраль-
ное направление, которое подверглось 
техническим изменениям. Достаточно 
вспомнить более наглядный пример: ба-
летную технику и эстетику вековой и по-
лувековой давности в сравнении с совре-
менной.

Если говорить о режиссерском театре, 
который является путем приближения 
проверенных временем шедевров к совре-
менной проблематике, то данное направ-
ление, сохраняя музыкальную состав-
ляющую сочинений, не всегда приводит 
к удачным результатам, вызывая порой 
резко негативную реакцию. В частности, 
не всех зрителей удовлетворила поста-
новка «Энхэ-Булат батора» в Бурятском 
театре оперы и балета, сделанная в 2011 г.  
(режиссер Олег Юмов). Театр оперы,  
в отличие от театра балетного, в котором 
постановщики имеют возможность идти 
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по пути усложнения и осовременивания 
хореографии, сохраняя исходное музы-
кальное начало, значительно ограничены 
наличием вербального текста и сюжета, 
которые обрисовывают достаточно чет-
кий круг образов и идей. Тем не менее, 
необходимо признать, что новая стили-
стика исполнения и новые социально- 
исторические реалии неизбежно приво-
дят к эволюции в понимании и в трактов-
ке произведений искусства прошлого.

Учитывая неизбежность изменений  
в восприятии произведений, обновление 
исполнительских техник и привнесение 
новых смыслов, каждая постановка музы-
кально-театрального сочинения требует 
обновления как целостность: «спектакль –  
система, структура и тип которой предо-
пределен текстом произведения» (Саби-
нина М., 2003, с. 55). Таким образом, воз-
можным путем к включению в репертуар 
некоторых вполне достойных сочинений 
стала бы работа сибирских театров по по-

иску нового системного прочтения спек-
таклей, которое бы отвечало актуальным 
задачам искусства и представлениям со-
циума, но также стало бы органичным 
решением, не приводящим к когнитивно-
му диссонансу между исходным текстом 
и современной интерпретацией. В случае 
достижения баланса содержания и формы 
ряду удачных произведений может быть 
обеспечена новая сценическая жизнь. 

В сибирских республиках могли бы 
быть поставлены такие концептуальные 
сочинения, как «Колыбельная песня»  
З.К. Степанова, «Неугасимое пламя»  
Н.С. Берестова, «Прозрение» Б.Б. Ям-
пилова, коллективная тувинская опера 
«Мөнге аялга». Безусловно, новизна их 
понимания неизбежна, но это долж-
но быть «обновление в рамках канона», 
которое позволило бы реанимировать  
к жизни достойные музыкальные опусы, 
сохранив узнаваемость первоисточника  
и не перечеркивая в корне его суть. 

ПРИМЕЧАНИЯ
1 Музыкальная драма.
2 Музыкальная драма.
3 Первая опера композитора, ноты утрачены.
4 Необходимо упомянуть в Бурятии следую-

щие сочинения: «Братья» (1962) и «Саян» (1966), 
оперу-балет «Саган-хатан» (1971) Д.Д. Аюшеева, 
«Прозрение» (1967), «Чудесный клад» (1969), «Цы-
ремпил Ранжуров» (1974), «Грозные годы» (1977), 
«Сильнее смерти» (1983) Б.Б. Ямпилова, детскую 
оперу «Репка» (1976), оперу-плакат «Песнь о Кор-
чагине» (1977), рок-оперы «Тугая тетива Зээр-Да-
лая» (1979) и «Медея» (1982), монооперу «Скандал 
в прицепном вагоне» (1980), музыкальную драму 
«Ночь умирает с рассветом» (1984), оперу «Това-
рищ Шариков» (1989) В.А. Усовича; в Туве – оперу 
«Чечек» (1966) С.М. Бюрбе, музыкальную драму 
«Плачущая скала» (1977) А.Б. Чыргал-оола, «Бу-
ян-Бадырга» (2004) С.И. Бадыраа и «Мөнге аял-
га» («Вечная мелодия», 2004) коллектива авторов 
(Б.-М. Тулуш, У.Б. Хомушку, Ч.В. Комбу-Самдан,  
Н.А. Лопсан, А.Д. Монгуш). В Якутии – «Красного 
шамана» (1967) Г.И. Литинского, «Песнь о Манча-
ары» (1967) Э.Е. Алексеева – Г.Н. Комракова, «Не-
угасимое пламя» (1974) Н.С. Берестова, «Биhик 
ырыата» («Колыбельная песня», 1985, 2-я ред. –  
1987, 3-я ред. – 1995) З.К. Степанова, «Сарыал» 
(«Зарево», 1983), «Саасчаана и Сардаана» (1990), 

монооперу «Манчаары» (1993), «Благословение 
Аар Тойону» (2002) В.В. Ксенофонтова, детскую 
оперу «Зеленое волшебство» (1986) П.Н. Ивановой, 
«Сулкены» (1987), П.М. Старостина, «Сын Солнца» 
(посв. Манчаары, 1987), А.Н. Созонова, «Драма» 
(1988) Е.И. Неустроева, монооперу «Возвращение» 
(1990) В.Г. Каца.

5 «В условиях оперы стиль сольного пения 
дьиэрэтии остался доступен лишь певцам, владе-
ющим национальной манерой вокализирования.  
В этой связи естественно возникает вопрос 
о кадрах исполнителей» (Головнева Н., 1994,  
с. 175–176).

6 Факт соответствует действительности.
7 В числе сравниваемых – Н. Фигнер, Л. Соби-

нов, Д. Смирнов, В. Атлантов, благодаря которым 
герой обрел разные лики, обусловленные специфи-
кой сцены и требованиями публики, а также даро-
ванием певцов: «Пусть голос Фигнера не обладал 
прекрасным тембром, но этот голос мог выразить 
самые разнообразные чувства и страсти: и неж-
нейшую любовь, и кипучие страсти в различных 
партиях, в т.ч. и Ленского. Собинов же обладал 
чисто лирическим тенором чарующего, весенне-
го, лучезарного тембра. <…> Он всегда давал об-
раз по-юношески влюбленного героя» (Степани- 
дина О., 2018, с. 148).
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МУЗЫКАЛЬНОТЕАТРАЛЬНАЯ ХРОНИКА 
К.М. ГОЛОДНИКОВА 

В ТОБОЛЬСКИХ ГУБЕРНСКИХ ВЕДОМОСТЯХ 

О.А. Светлова1

1 Новосибирская государственная консерватория имени М.И. Глинки, Новосибирск, 630099, Российская Федерация

Аннотация. В истории сибирской музыкальной журналистики последней трети XIX в. немало фигур, 
которых не принято относить к когорте выдающихся ее деятелей. Тем не менее, их сохраненное наследие 
требует изучения на современном этапе регионального музыковедения, что, в свою очередь, позволяет 
расширить представление о культурных реалиях сибирских центров. Объектом рассмотрения настоя-
щей статьи является массив публикаций Капитона Михайловича Голодникова (за период 1872–1891 гг.) –  
историка, краеведа, автора и редактора неофициальной части «Тобольских губернских ведомостей»,  
о деятельности которого и его роли в судьбе газеты сложилось неоднозначное мнение в современной 
гуманитарной науке. Отмечается, что в условиях, диктуемых программой правительственного издания, 
К.М. Голодников в 1877 г. возобновил информирование читателей о культурных событиях Тобольска – 
концертах, спектаклях, литературно-музыкальных вечерах, общественных гуляньях с музыкой, празд-
нованиях государственных дат. Материалы размещались в рубрике «Местная хроника», что обусловило 
жанровые черты публикаций. Их преобладающее большинство относится к выполненным по компози-
ционному клише информационным заметкам о концертах, отчетам и отзывам о спектаклях местного об-
щества любителей драматического искусства. Сделан вывод о том, что Голодников, не обладающий зна-
ниями в области музыкального искусства, не мог выступать в газете в качестве музыкально-театрального 
рецензента и критика. В то же время его простые публикации, благодаря фиксации полных концертных 
программ и спектаклей, имен артистов и меценатов, способствуют воссозданию хроники культурных со-
бытий и звуковой атмосферы Тобольска того времени. 
Ключевые слова: музыкальная журналистика, музыкально-театральная хроника, К.М. Голодников, То-
больск, Тобольские губернские ведомости
Конфликт интересов. Автор заявляет об отсутствии конфликта интересов.
Для цитирования: Светлова О.А. Музыкально-театральная хроника К.М. Голодникова в «Тобольских гу-
бернских ведомостях» // Вестник музыкальной науки. 2024. Т. 12, № 2. С. 96–104. DOI: 10.24412/2308-1031-
2024-2-96-104.

K.M. GOLODNIKOV’S MUSICAL AND THEATRICAL 
CHRONICLE IN THE “TOBOLSK PROVINCIAL VEDOMOSTI”

O.A. Svetlova1

1 M.I. Glinka Novosibirsk State Conservatory, Novosibirsk, 630099, Russian Federation

Abstract. In the history of Siberian music journalism in the last third of the 19th century, there are many �gures 
who are not considered to belong to the cohort of its outstanding �gures. Nevertheless, their preserved heritage 
requires study at the present stage of regional musicology, which, in turn, allows us to expand our understanding 
of the cultural realities of Siberian centers. ¢e object of consideration of this article is an array of publications 
by Kapiton Mikhailovich Golodnikov (for the period 1872–1891), a historian, local historian, author and editor 
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Музыкальная культура Сибири послед-
ней трети XIX столетия продолжает откры-
вать исследователям новые страницы сво-
ей истории, в том числе зафиксированные  
в региональной периодической печати.  
С одной стороны, сибирская пресса не раз 
служила богатейшим источником для фун-
даментальных музыковедческих трудов, 
среди которых, в первую очередь, отметим 
работы профессора Т.А. Роменской, уделив-
шей при создании масштабной культурно- 
исторической панорамы развития сибир-
ской музыки пристальное внимание музы-
кально-театральной журналистике (1997).

С другой стороны, местная периоди-
ка становилась объектом многих исто-
рических и филологических изысканий, 
где музыкально-театральная критика не 
затрагивается за редчайшим исключени-
ем. В связи с культурой интересующего 
нас в данной статье Тобольска, но пред-
шествующего периода, следует выделить 
статью Е.В. Костецкой (2010). Между тем 
колоссальный массив корреспонденции  
в сибирских газетах, относящийся к сфере 
музыкально-критической журналистики, 
на современном этапе музыкознания по-
зволяет актуализировать ряд вопросов, 
связанных с периодичностью освещения 
культурных реалий того или иного горо-
да, персоналиями авторов и их наследия, 
тематическим и жанровым спектром из-
данных материалов.

Настоящая статья ставит целью рас-
смотреть музыкально-журналистское 
наследие в газете «Тобольские губернские 
ведомости» одного из известных деятелей 
культуры Сибири Капитона Михайлови-
ча Голодникова (1824–1906) – историка, 
краеведа, публициста, учителя Ялуто-
ровского уездного училища, редактора 
неофициальной части вышеназванного 
правительственного издания, издателя 
частной газеты «Степной листок», автора 
нескольких научно-популярных работ1, 
секретаря Тобольского губернского ста-
тистического комитета, члена-сотрудни-
ка Императорского русского географи-
ческого общества и Общества любителей 
естествознания, антропологии и этно- 
графии.

О жизни и деятельности Голодникова на 
посту редактора «Тобольских губернских 
ведомостей» написано в работах филолога  
Ю.Л. Мандрики (2004) и историка  
В.В. Шевцова (2017), имя коренного си-
биряка можно встретить в различного 
рода регионоведческих, книговедческих 
трудах, в числе которых выделим моно-
графию Е.Н. Коноваловой (2006). Это 
был несомненно талантливый человек, 
который, как замечает Т.А. Роменская,  
в газете выступал «в качестве опытного  
и объективного корреспондента» (1997,  
с. 194)2. Дело, однако, в том, что в истории 
сибирской журналистики сформирова-

of the uno®cial part of the “Tobolsk Provincial Vedomosti”, about whose activities and his role in the fate of 
the newspaper there is an ambiguous opinion in modern humanities. It is noted that in the conditions dictated 
by the program of the government publication, K.M. Golodnikov in 1877 resumed informing readers about the 
cultural events of Tobolsk – concerts, performances, literary and musical evenings, public festivities with music, 
celebrations of state dates. ¢e materials were placed under the heading "Local Chronicle", which determined the 
genre features of the publications. ¢e vast majority of them relate to information notes about concerts, reports 
and reviews of performances by the local society of lovers of dramatic art, made according to a compositional 
cliche. It is concluded that Golodnikov, who does not have knowledge in the �eld of musical art, could not act 
in the newspaper as a musical theater reviewer and critic. At the same time, his simple publications, thanks to 
the �xation of complete concert programs and performances, the names of artists and patrons, contribute to the 
reconstruction of the chronicle of cultural events and the sound atmosphere of Tobolsk at that time.
Keywords: music journalism, musical and theatrical chronicle, K.M. Golodnikov, Tobolsk, Tobolsk Provincial 
Vedomosti
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For citation: Svetlova, O.A. (2024), “K.M. Golodnikov's musical and theatrical chronicle in the «Tobolsk Provincial 
Vedomosti»”, Journal of Musical Science, vol. 12, no. 2, pp. 96–104. DOI: 10.24412/2308-1031-2024-2-96-104.
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лось неоднозначное представление о Го-
лодникове.

Одни исследователи пишут о нем как 
о знаменательной фигуре «в литератур-
ной жизни Тобольской губернии вто-
рой половины века. Внучатый племян-
ник знаменитого сибирского историка  
П.А. Словцова, он воспринял реконструк-
цию истории края как жизненную цель  
и основное поприще сибирского интелли-
гента»3. Иные же, например, В.В. Шевцов, 
считают, что его биография и творческое 
наследие «не блещут увлекательностью  
и оригинальностью, выполняя роль вто-
ростепенного фона для фигур первого 
плана» (2017, с. 116). С точки зрения эта-
пов развития «Тобольских губернских ве-
домостей» историк характеризует особый 
«”голодниковский период” – 1880–1891 
гг., не очень заметный в сравнении с пе-
риодом редакторства “Тобольскими гу-
бернскими ведомостями” в 1859–1870 гг. 
И.Н. Юшкова и Е.В. Кузнецова в 1891–
1895 гг.» (Шевцов В., 2017, с. 114).

Жесткую оценку деятельности Голод-
никова как редактора неофициальной 
части «Ведомостей» дает Ю.Л. Мандрика, 
называя период его правления «леднико-
вым» (2004, с. 9). Он пишет, что некогда 
удачливый журналист был неспособен 
воплощать задуманное и превратил «Ве-
домости» в авторскую газету, в которой 
«наблюдается засилье отчетов <…> прак-
тически отсутствуют корреспонденции, 
попытка всяческого анализа», «объяв-
ления иногда занимали до 60 процентов 
площади номера» (Мандрика Ю., 2004,  
с. 11). «Анализ публикаций за десять лет 
его редакторской деятельности свиде-
тельствует об упадке издания, о потере 
авторов, о непоследовательной политике 
неофициальной части» (Мандрика Ю., 
2004, с. 10). Объективно принимая дан-
ные точки зрения на начальном этапе 
наших изысканий, тем не менее, подчерк- 
нем, что вопрос освещения Голоднико-
вым общественно-культурной, музыкаль-

но-театральной жизни Тобольска до сих 
пор открыт и для его решения обратимся  
к документальным материалам.

Прежде всего, кратко воссоздадим 
контекст существования музыкально-те-
атральной журналистики в «Тобольских 
губернских ведомостях» в период по-
явления в газете Голодникова, который 
приступил к работе еще в 1863 г., будучи 
литератором с 17-летним стажем. На тот 
момент в «Ведомостях» публиковались 
заметки, обзоры, отзывы и рецензии  
о спектаклях и музыкальных вечерах, ко-
личественно от одного до четырех мате-
риалов в год (в подборках 1869 и 1871 гг.  
такие вообще отсутствуют) разных ав-
торов, среди которых талантливые лите-
раторы Е.В. Кузнецов, И. Страхов, кор-
респонденты других городов – тюменец  
И. Бартошевич, «Ялуторовец».

1872 г. стал в этом плане самым пло-
дотворным, когда было напечатано шесть 
заметок в «Местной хронике», в том числе 
работа Голодникова в № 49 от 2 декабря. 
Это была первая его проба пера по дан-
ной тематике, а именно о праздновании 
84-й годовщины Тобольской губернской 
гимназии и литературно-музыкальном 
вечере, организованном по этому случаю. 
Можно считать эту заметку знаменатель-
ной и особенной для автора, поскольку 
он был выпускником прославленного уч-
реждения, о чем и сообщил читателям: 
«мы же, прежние питомцы этого заведе-
ния, считающие в среде своей обществен-
ных деятелей из числа губернаторов, про-
фессоров и литераторов, рассеянных по 
разным губерниями империи и царства 
Польского, даже и не знали в свое время 
о дне основания ее»4. 

Однако последующие годы в куль-
турно-общественном направлении газе-
ты стали затишьем. В связи с активным 
народническим движением программа 
правительственного издания была суще-
ственно ограничена и еще более полити-
зирована. В 1870-х гг., когда сменилось че-
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тыре редактора – Е. Кузнецов, А. Пальмов, 
Н. Никулин и Г. Ляпустин, «содержание 
неофициальной части сводилось, глав-
ным образом, к отчетам, объявлениям, 
ведомостям и извлечениям из журналов» 
(Шевцов В., 2017, с. 114). В том же русле 
протекало дело с театрально- и музыкаль-
но-критическими публикациями: после 
ухода из редакции И.Н. Юшкова, которого 
мы считаем одним из первопроходцев си-
бирской музыкально-критической жур-
налистики (Светлова О., 2023), с 1872 г.  
на длительное время отзывы, фельетоны 
и рецензии исчезли со страниц газеты.  
В подборках 1873, 1875–1876 гг. вообще 
отсутствуют даже краткие заметки и от-
четы о культурно-творческой жизни То-
больска и других городов региона.

Именно Капитон Голодников с 1877 г. 
возобновил информирование сибиряков 
об общественно-культурных событиях 
Тобольска. Наиболее активно он печатал-
ся в 1877–1878 гг. и затем с 1880 г., когда 
занял должность редактора неофициаль-
ной части, на которой пробыл до 1891 г. 
По возвращении в Тобольск в 1895 г. Го-
лодников недолго, всего около полугода 
выполнял обязанности редактора газеты 
после Е.В. Кузнецова. Общее число под-
писанных его инициалами «К. Г.» или  
«К. Г-въ» работ о музыкально-театраль-
ной жизни в указанный период (кроме 
1895 г.) составляет 325.

Обширна тематика его известий, ко-
торые ценны, прежде всего тем, что дают 
своеобразную панораму культурной 
жизни Тобольска конца 1870–1880-х гг. 
К материалам официального характера, 
посвященным празднованию государ-
ственных дат и имеющим соответствую-
щий пафосный тон, относятся два отзыва 
о мероприятиях к 100-летней годовщине 
со дня рождения императора Алексан-
дра I (1877, № 51, 17 дек.) и в честь вос-
шествия императора на престол (1878,  
№ 21, 27 мая). Из общегородских событий 
в прессе нашли отражение народное гуля-

нье в саду с музыкой (1877, № 37, 10 сент.), 
увеселения масляной недели (1883, № 10, 
5 марта), спектакли и концерт на Рожде-
ство (1884, № 1, 7 янв.).

Примерно в количественно равном со-
отношении находятся заметки о концер-
тах и любительских спектаклях, причем 
после открытия Тобольского драматиче-
ского общества в 1886 г., о чем также Го-
лодников сообщил читателям в № 3 от 18 
января, постановки получили регулярное 
освещение в рубрике «Местная хроника» 
на протяжении следующих двух лет. Вни-
мания литератора удостоено множество 
концертов, в том числе благотворитель-
ные музыкальные вечера, устраиваемые  
в пользу флота (1878, № 21, 27 мая), ра-
неных воинов (1877, № 49, 3 дек.), бедных 
студентов губернии (1881, № 50, 12 дек.; 
1882, № 14, 3 апр.), литературно-музы-
кальные вечера воспитанников гимназии 
и Мариинской женской школы, выступ- 
ления местных музыкантов-любителей, 
гастролеров, например, артистов италь- 
янской оперы Джюбеллини Шульц  
и Шульц-Ряднова с участием скрипача из 
оркестра Императорского Московского 
Большого театра г. Женишэк (1882, № 20, 
15 мая) или приезжей труппы режиссера 
Скуратова (1885, № 22, 1 июня), вечера 
духовной музыки (1889, № 6, 11 февр.). 
Более того, в «Тобольских губернских ве-
домостях» Голодниковым размещались 
сообщения о концертной деятельности 
местного отделения Императорского рус-
ского музыкального общества, открытого 
в городе в 1878 г. (восемь заметок за годы 
1880–1881, 1883–1885, 1889–1890).

Характер и тематика события, условия 
размещения в рубрике «Местная хрони-
ка» во многом определяют жанровые кон-
туры публикаций Голодникова. Статьи  
о праздновании юбилейных государст- 
венных дат выделяются масштабом  
и близки репортажу, поскольку содержат 
последовательное, детальное описание 
всех мероприятий. Показателен материал 
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о том, как в Тобольске отмечалось 100-ле-
тие со дня рождения Александра I.

Хронология события начинается от 
утренней заупокойной литургии в ка-
федральном Софийском соборе с речью  
о значении императора в русской исто-
рии и торжественной панихидой. В тексте 
передовицы освещается вся литератур-
но-музыкальная программа дня, причем 
важное место отводится трем концертам, 
подготовленным хором архиерейских 
певчих, воспитанниками Мариинской 
женской школы и учащимися губернской 
гимназии.

В исполнении хора прозвучали песно-
пения «С нами Бог», «Коль славен наш Го-
сподь в Сионе», кант «Колена россы пре-
клоните» и восьмиголосный концерт «Кто 
Бог велий». Ученицы школы представили 
Песнь Богородице и фортепианные пье-
сы Дж. Мейербера и И. Крамера, а гим-
назисты – хорватскую песню «Па прей», 
русскую «Ездил белый русский Царь»  
и марш из альбома Брема. Каждый кон-
церт завершался пением гимна «Боже, 
Царя храни!». Такое подробное изложение 
позволило автору с гордостью заключить, 
что Тобольск, названный им бедным, за-
бытым, «убогим старцем», не отстает от 
других, более развитых городов «в выра-
жении своих сердечных патриотических 
чувств, как на словах, так и на деле»6.

Большинство публикаций о концертах 
и музыкальных вечерах относится к ин-
формационным заметкам, в которых ино-
гда добавлен элемент отзыва. Поскольку 
в условиях программы газеты не позво-
лялось публиковать развернутые статьи, 
«запрещались корреспонденции, заклю-
чавшие резкие заявления и суждения» 
(Роменская Т., 1997, с. 193), Голодников 
представлял читателям сжатую, но объек-
тивно точную информацию о прошедшем 
в городе творческом событии. Компози-
ция таких его работ строится по четкому 
плану, как правило, из трех разделов: экс-
позиционного изложения времени, места, 

функциональности и приуроченности 
концерта, в центральной части – перечис-
лением всей программы и имен артистов 
(буквально номера по отделениям), что,  
с одной стороны, носит отчетный харак-
тер, но с другой – позволяет воссоздать 
музыкальную атмосферу города.

В завершающих абзацах указываются 
суммы сбора, наполняемость зала, выра-
жается благодарность меценатам, дарите-
лям, организаторам и другим персонам, 
имеющим непосредственное отношение  
к событию, а иногда читателям сообща-
лись неожиданные новости городской 
культуры. Например, в заметке об ин-
струментально-вокальном концерте от-
деления ИРМО 28 января 1881 г. Голодни-
ков добавляет важную деталь о последнем 
выступлении и последующем отъезде  
в Восточную Сибирь «даровитого» скри-
пача З.А. Барша, что будет «трудно возна-
градимой потерей для Тобольского музы-
кального общества»7. 

В подобных публикациях обычно 
кратко показана реакция слушателей на 
то или иное исполнение, с учетом уровня 
самих музыкантов, поскольку это связано 
с отражением финансовой стороны меро-
приятия (сбор, приход и расход). Так, для 
заметки о концерте учащихся Губернской 
гимназии и Мариинской женской школы 
в пользу бедных студентов 21 марта 1882 г.  
Голодников выбирает в целом не свой-
ственный ему оценочный ракурс: «…пье- 
сы исполнены были настолько удовлет-
ворительно, насколько можно было ожи-
дать этого от юного возраста исполни-
телей и исполнительниц. Большая зала 
гимназии была полна посетителями обо-
его пола, вынесшими с собою самые при-
ятные впечатления»8. При этом нередко 
он использует отчетно-устойчивые вы-
ражения (например, «зала была полна»), 
а вышеприведенная цитата встречается 
в других заметках, с соответственным 
варьированием, например: «Исполнение 
пьес было настолько удовлетворительно, 
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насколько можно было ожидать этого от 
лиц, достаточно уже ознакомившихся  
с условиями сценического искусства и не 
раз доставлявшими уже истинное удо-
вольствие нашему обществу»9.

Однако нельзя утверждать, что Голод-
ников составлял исключительно клиши-
рованные заметки и формальные отчеты. 
Примечательно, как в некоторых публи-
кациях 1880-х гг. он привносит оценоч-
ный параметр, отходит от собственных 
жанрово-стилевых шаблонов и даже на-
чинает проявлять в отдельных текстах 
ироничный тон. Такова заметка-фельетон 
в № 25 за 1883 г. о двух концертах приез-
жих музыкантов и двух общественных 
гуляньях, которые происходили в Тоболь-
ске, со времени коронационных празд-
неств все еще не вошедшем «в свою обы-
денную колею»10.

Оригинальность заметки не только  
в содержании – о несостоявшемся пер-
вом и неудачном втором концертах, чего 
ранее не встречалось у Голодникова и его 
предшественников, но и в выбранном 
приеме противопоставления предложе-
ния гастролеров и предпочтений мест-
ного общества любителей музыки. При 
характеристике первого артиста, госпо-
дина Вагнера, намеренно применяются  
в тексте такие приемы, которые явно за-
нижают заявленные достоинства «лю-
бимца столичных обществ». Его «гор-
деливые ожидания» устроить вечер на 
четырех инструментах «к счастью или к 
несчастью» не состоялись, тем более что 
«Тобольск не так давно слышал игру од-
ного штукмейстера, из труппы г. Галюше, 
бряцавшего разом на 7 инструментах, – 
так после этого игра на 4 инструментах 
для нас уже нипочем!»11.

Неудачу концертов журналист объ-
ясняет завышенной ценой за билет, а во 
втором случае еще и реакцией тоболяков, 
которые предпочли вокальному концерту 
господина Звенигорецкого общественные 
гулянья в саду у памятника Ермаку «с фо-

кусами эквилибристики, двумя оркестра-
ми музыки, с фейерверками, воздушными 
шарами и сюрпризами»12.

В отличие от сдержанных известий  
о концертах Голодников пишет о теа-
тральных событиях более развернутые 
и даже эмоциональные отзывы, особен-
но если речь идет о благотворительных 
спектаклях любительского драматическо-
го кружка, как в передовице «Тобольск,  
26 января 1883 года» о вечере в пользу 
бедных студентов губернии. Журналист 
акцентирует взгляд на переполненном 
зале сочувствующей такому делу публики.  
В комедии В.А. Дьяченко «Гувернер»  
и водевиле «Дочь русского актера» он 
выделяет артистов, «отчетливо» испол-
нивших свои роли, и особенно безу-
коризненную игру Ирины Семеновны 
Кони, вызвавшую оглушительный гром 
рукоплесканий, учитывая известность 
этой русской писательницы, «почтенной  
и заслуженной артистки Императорских 
С.-Петербургских театров, некогда восхи-
щавшей игрою своею, под псевдонимом 
Сандуновой»13.

В заметке о спектаклях приезжего 
товарищества драматических артистов 
режиссера Скуратова подмечает ожив-
ление общественности города, но до-
вольно удовлетворительное исполнение 
пьес, в качестве недостатка – «утрировку 
в гримировании»14 актеров, предпочи-
тает умолчать о водевиле «Затейница» 
из-за его слабого содержания, несмотря 
на выдержанные 100 его представлений 
в Москве, и при этом целый абзац отво-
дит местному молодому оркестру баль-
ной музыки, который «не ударил лицом  
в грязь и можно надеяться, что со време-
нем он может во многих случаях заменить 
и оркестр г. Декова, сделавшийся уже не  
в меру требовательным»15.

Даже в самых коротких заметках Го-
лодников может упрекнуть любителей 
драматического искусства за выбор ста-
рого репертуара (1885, № 43, 26 окт.), пу-
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блику на «галерке» – за непозволитель-
ное поведение во время спектакля (1887,  
№ 39, 26 сент.), сопоставить игру приезжих 
артистов с игрой местных любителей, оце-
нив последних как «обладающих гораздо 
лучшим вкусом в области изящного и луч-
шими манерами и дикцией на сцене»16.

После открытия в 1886 г. тобольско-
го Общества любителей драматического 
искусства Голодников следил за его дея-
тельностью на страницах «Ведомостей». 
Его отзывы часто обретали живой слог 
благодаря личностной, эмоциональной 
окрашенной оценке, как, например, в пуб- 
ликации № 17 за 1886 г., которая начина-
ется фразой «Садимся писать под свежим 
впечатлением вчерашнего вечера…»17. 
Как всегда, перечислив программу, жур-
налист ярко обрисовывает, с каким не-
поддельным и искренним чувством вы-
ступала любимица публики И.С. Кони.

Однако основная часть статьи по-
священа пьесе П. Ершова «Сузге» по си-
бирскому преданию, и Голодников уже 
выступает в роли просветителя, знако-
мит читателей с кратким содержанием 
произведения, приводя развернутые ци-
таты поэтического текста, восторгает-
ся постановкой живых картин, которые 
«будучи сгруппированы при освещении 
бенгальских огней и магния, нашим та-
лантливым художником, природным си-
биряком, М.С. Знаменским, были безу-
пречны как в отношении позитуры, так  
и по костюмам»18. Перо литератора выра-
жает искренность патриотических чувств 
сибиряка и несомненную поддержку мо-
лодого, развивающегося драматического 
общества.

С 1888 г. в «Тобольских губернских 
ведомостях» чаще стали появляться му-
зыкально-театральные заметки, отзывы  
и рецензии других корреспондентов, сре-
ди них будущий редактор неофициаль-
ной части Е. Кузнецов, авторы с подпися-
ми «X.Y.Z.», «Б», «Н. У-ский». Голодников 
продолжал в своем стиле информиро-

вать читателей о событиях до ухода из 
редакции и отъезда в Омск в 1891 г. Его 
последняя публикация о благотворитель-
ных концертах вышла в апрельском но-
мере. В 1895 г., когда Голодников на пол-
года вернулся в тобольскую газету после  
Е. Кузнецова, она уже имела совсем дру-
гой характер и наполнение, в особенно-
сти в музыкально-критической части.

Резюмируя изыскания, вернемся  
к первоначально высказанной мысли  
о двойственной оценке фигуры Капи-
тона Голодникова, но уже в отношении 
истории региональной музыкально-кри-
тической журналистики. Аналитическое 
рассмотрение его публикаций позволяет 
констатировать, что отсутствие музы-
кально-критического дарования и зна-
ний в области музыкального искусства 
не позволили Голодникову даже на лю-
бительском уровне развиться в этом на-
правлении, в сравнении, например, с его 
современником Е.В. Кузнецовым. При 
этом следует заметить, что сам журна-
лист четко понимал свою задачу «хрони-
кера», и никак не рецензента и критика, 
о чем упомянул в одной из своих заметок  
в № 22 за 1885 г., и выполнял ее в тече-
ние всех лет своего редакторства. Он был 
объективен и честен перед читателем  
в том, что «не имея специальных позна-
ний в сфере инструментальной и вокаль-
ной музыки, мы не дозволяем себе и су-
ждения об исполнении»19 произведений.

Вместе с тем с точки зрения исто-
рии музыкальной жизни Тобольска его 
простые заметки с указанием артистов  
и подробным перечислением концерт-
ных программ дают ясное представление  
о деятельности творческих сил города 
«голодниковского» периода, воссоздают 
его живую звуковую среду. Вчитаемся  
в критическое утверждение Ю.Л. Ман-
дрики: «он фиксировал лишь события» 
(2004, с. 9). В формате правительственной 
газеты Голодников действительно писал 
своеобразную историческую хронику 
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Аннотация. Целью статьи является рассмотрение произведений современного узбекского композитора 
Мустафо Бафоева о Великом шелковом пути, созданных на рубеже ХХ–ХХI вв. в аспекте воплощения 
исторических образов и возрождения духовных ценностей культурного наследия Востока в их взаимо-
действии с культурой Запада. Это шоу-балет «Великий шелковый путь» для фортепиано, народных ин-
струментов, голоса и синтезатора (1995), концерт «Шелковый путь в моем воображении» для виолончели, 
струнного квинтета, ударных и фортепиано (2002) и 10 поэм «Великий шелковый путь» для фортепиа-
но (2008). Каждое из этих сочинений является самодостаточным и в то же время они образуют триаду, 
обозначенную автором статьи как масштабно-целостная идейно-творческая художественная концепция.  
В процессе рассмотрения данных опусов решаются задачи индивидуального воплощения образов Ве-
ликого шелкового пути и факторы общности, позволяющие охватить произведения разных жанров как 
составляющие компоненты единого макроцикла. На основе анализа выявлены особенности музыкаль-
ных выразительных средств, формообразования, отражающие черты национального стиля и мышления 
композитора. Высказанные ценные мысли композитора способствовали научному обобщению основных  
теоретических положений данной статьи и позволили прийти к выводам, в которых утверждается пози-
ция композитора в его индивидуальной интерпретации воплощения образов Великого шелкового пути 
как неотъемлемой части узбекской национальной и мировой музыкальной культуры в целом.
Ключевые слова: Великий шелковый путь, воплощение образа, идейная концепция, композиционные 
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Abstract. ¢e purpose of the article is to consider the works of the modern Uzbek composer Mustafo Bafoev about 
the Great Silk Road, created at the turn of the 20th–21st centuries in the aspect of the embodiment of historical 
images and the revival of the spiritual values of the cultural heritage of the East in their interaction with the culture 
of the West. ¢eese are show-ballet “Great Silk Road” for piano, folk instruments, voice and synthesizer (1995), 
concert “Silk Way in my imagination” for cello, string quintet, percussion and piano (2002) and 10 poems “Great 
Silk Way” for piano (2008). Each of these works is self-su®cient and at the same time they form a triad, designated 
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by the author of the article as a large-scale holistic ideological and creative artistic concept. In the process of 
considering these opuses, the author of the article solves the problems of individual embodiment of images 
of the Great Silk Road and commonality factors that allow covering works of di¥erent genres as components 
of a single macrocycle. On the basis of analysis in the article peculiarities of musical expressive means, form 
formation, re¦ecting traits of national style and composer’s thinking are revealed. ¢e valuable ideas expressed 
by the composer contributed to the scienti�c generalization of the main theoretical provisions of this article and 
allowed to reach conclusions, which a®rm the positive position of the composer in his individual interpretation 
of the embodiment of the images of the Great Silk Road as an integral part of Uzbek national and world music 
culture in general.
Keywords: Great Silk Road, image embodiment, compositional technologies, means of musical expression, show-
ballet, concert, poem 
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В творчестве современного узбекского 
композитора Мустафо Бафоева (р. 1946) 
большой интерес представляет триада 
произведений шоу-балет «Великий шел-
ковый путь» для фортепиано, народ-
ных инструментов, голоса и синтезатора 
(1995), концерт «Шелковый путь в моем 
воображении» для виолончели, струнно-
го квинтета, ударных и фортепиано (2002) 
и 10 поэм «Великий шелковый путь» для 
фортепиано (2008). Все эти произведе-
ния отражают эволюцию музыкального 
мышления композитора в индивидуаль-
ной интерпретации образов историче-
ского прошлого. Начиная с шоу-балета 
шли неустанные поиски образов и соот-
ветственно средств музыкальной вырази-
тельности, а временная дистанция между 
произведениями позволяет по-новому 
увидеть и раскрыть воплощенные компо-
зитором образы.

Столь важная тема привлекла вни-
мание композитора в середине 1990-х гг.  
и вызвав к жизни произведения различ-
ных жанров, составила определенный 
этап в его творческой эволюции. «Эсте-
тика моей художественной позиции, – по 
рассуждению М. Бафоева, – затрагива-
ет ключевые проблемы нашего времени,  
в частности, отражение образов исто-
рического прошлого в современном по-
нимании на основе моего личностного 
взгляда на сложные процессы раскрытия 

истории культуры в контексте Великого 
шелкового пути»1.

В каждом произведении, посвященном 
воплощению образов Великого шелкового 
пути, раскрываются различные сюжетные 
фабулы, концентрированные мысли, ин-
тонации и ритмы, характерные для нацио- 
нальных культур народов Востока в ин-
дивидуальных прочтениях композитора, 
открывающих новые пути и стимулирую-
щих появление новых традиций. «Нацио-
нальное начало находит свое выражение  
и в характере творческой переработки 
стилевых элементов иных национальных 
музыкальных культур, тоже образующей 
на разных исторических этапах опреде-
ленные традиции» (Михайлов М., 1990,  
с. 257).

Естественно, что в изучении обра-
зов Великого шелкового пути необходим 
широкий исторической подход, позво-
ляющий полноценно раскрыть сущность 
его музыкального воплощения. «Исто-
рический подход предусматривает рас-
смотрение конкретно-исторического 
генезиса (происхождения) и развития 
объекта, исследование и отражение пре-
имущественно генетических отношений 
развивающегося объекта; в этом случае  
в исследовании доминируют конкретные 
исторические факты» (Новиков А., 2009, 
с. 136). В этом отношении исследователь-
ское внимание сосредоточено на особен-
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ностях музыкального воплощения обра-
зов исторического прошлого.

Шоу-балет «Великий шелковый путь» 
состоит из ряда частей: Китай – «Отдых  
в императорском саду», Индия – «Сон 
священной коровы», Тибет – «Молит-
венный барабан, или Храм тысячи ко-
локольчиков», Средняя Азия – «Сюита 
Узбекистана: мелодии Бухары, Хорезма, 
Самарканда» Иран – «Горящий Персепо-
лис, или Танец огня», Турция (Византия) –  
«Айя София», Египет (Миср) – «Сахара. 
Миражи». «Сама идея трансконтинен-
тальных связей выражена в интонацион-
ных мелодических перекличках, протя-
нутых сквозь части, словно сотни нитей 
между отдельными регионами, этносами, 
народностями с индивидуальными и об-
щими обычаями» (Матякубов О., 2005,  
с. 74).

Концерт «Шелковый путь в моем во-
ображении» представляет собой цикл 
из восьми частей: Пролог «Земля и чело-
век», «Караван», «Китай. В император-
ском саду», «Караван», «Индия. Мечта  
о священной корове», «Караван», «Иран. 
Посвящение Омару Хайяму и Хафизу», 
Эпилог «Бетховен, Йо-Йо-Ма и Я об-
нимаемся». В этом сочинении Великий 
шелковый путь раскрывается с новой 
историко-культурной стороны. В этом 
смысле данное сочинение явилось каче-
ственно новым этапом поиска образного 
мира Великого шелкового пути, в част-
ности, углубления значимости культур-
ных ценностей Востока и Запада, на что 
указывал Э. Ртвеладзе: «Его роль была 
значительно шире и разнообразнее, ибо 
по нему проходили караваны не только 
с различными восточными и западными 
товарами, но проникали и духовные цен-
ности, религиозные идеи» (1999, с. 14). 
Именно эту сторону М. Бафоев раскрыл  
в данном концерте. 

В произведении М. Бафоева обнару-
живаются черты современного узбекско-
го инструментального концерта, соеди-

няющего в себе принципы сюитности, 
вариационности и импровизационности. 
Музыкальное развитие происходит на 
нескольких уровнях: философском, со-
бытийном, символическом, художествен-
ном. Содержание произведения охваты-
вает широкий круг музыкальных образов: 
лирико-философскую и лирико-бытовую 
картины, зарисовки, музыкальный диа-
лог с прошлым и настоящим.

Все части произведения следуют друг 
за другом без перерыва, что создает ощу-
щение композиции сюитного типа, в ко-
торой последовательно раскрываются 
определенные образные сферы. Как от-
мечает Н. Янов-Яновская: «Органически 
воспринят Бафоевым и такой широко рас-
пространенный в современном мировом 
музыкальном искусстве прием, как опе-
рирование “гиперпространством” – сво-
бодное перебрасывание героев из одной 
эпохи в другую, из одного конца света –  
в другой, чем акцентируются глубинные 
внутренние связи явлений» (2019, с. 82).

Музыкальный язык сочинения ха-
рактеризуется индивидуальностью  
и самобытностью образов, своеобразием  
и красочностью мелодико-интонацион-
ных сфер, богатством ладоструктурных  
и ритмофактурных образований, выбо-
ром выразительных средств и внутрен-
ним драматургическим единством. При 
этом каждая часть имеет свою линию раз-
вития. Здесь выявлен историко-ретро-
спективный и личностно-индивидуаль-
ный подходы композитора в раскрытии 
образного мира музыки. 

Историко-ретроспективный подход 
проявляется в погружении в атмосферу 
прошлого, показа значения шелкового 
пути для культурных связей, объедине-
ние широкого географического простран-
ства, визуализации жанрово-бытовых 
картин из жизни народов. Личностный 
подход композитора оригинально рас-
крывается в части «Караван», которая яв-
ляется связующим звеном в драматургии 
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произведения. Караван имеет здесь фи-
лософско-символическое значение пути 
и трактуется как смысл бытия и движе-
ния жизни. Это воображаемое путеше-
ствие композитора по тракту Великого 
шелкового пути в контексте своеобраз-
ной сюжетной линии развития. Данная 
часть образует своего рода рефрен, кото-
рый придает произведению черты рон-
дальности, но в то же время основной ее 
функцией является показ пути от одной 
страны к другой. «Караван» повторяется 
каждый раз в видоизмененном варианте, 
постепенно усложняясь. Его музыка пе-
редает неторопливое шествие верблюдов  
и изнывающих от жары людей. 

Концерт характеризуется единством 
мелодико-интонационной сферы. М. Ба-
фоев большое внимание уделил вариант-
ности и вариационным приемам развития 
музыкального материала. В каждом раз-
деле тематическая основа видоизменяется, 
появляется интонационная многовариант-
ность, восходящая к принципам макомно-
го развертывания, обращение к которым 
позволило композитору создать масштаб-
ное концепционное произведение.

В рамках данного исследования осо-
бенно интересны седьмая часть «Иран. 
Посвящение Омару Хайяму и Хафизу» 
и восьмая часть «Эпилог. Бетховен, Йо-
Йо-Ма и Я обнимаемся». Седьмая часть –  
поэтичное посвящение великим восточ-
ным поэтам. Она представляет собой 
лирико-философские размышления ком-
позитора в символическом воображении, 
обращенные к поэтам. Использование 
выразительных импровизационных воз-
можностей виолончели соло позволило 
композитору раскрыть своеобразие вос-
точного мелоса. «Посредством утончен-
ной, изысканной орнаментики в качестве 
монодийного материала, композитор от-
крыл инновационные ресурсы музыкаль-
ного тематизма» (Миршохидзода Г., 2022, 
с. 91). Интонации восточной мелодии соз-
дают образ поэтичного художественного 

творчества. Завершается седьмая часть 
плавным переходом в восьмую часть 
«Эпилог. Бетховен, Йо-Йо-Ма и Я обни-
маемся». Заключительная часть являет-
ся апофеозом композиторской мысли.  
В этой части М. Бафоев соединяет Восток 
и Запад, используя тему радости из Девя-
той симфонии Бетховена, тем самым во-
площая идею единства народов. 

В 2008 г. М. Бафоев написал мас-
штабный фортепианный цикл 10 поэм 
«Великий шелковый путь», где много-
гранно раскрыл свой индивидуальный 
музыкальный стиль. Композитор блиста-
тельно продемонстрировал мастерство 
владения красочными гармоническими 
оборотами, метроритмическими струк-
турами, способами организации звуковой 
ткани, оригинальными принципами фор-
мообразования, подчиненными созда-
нию целостного сочинения. Жанр поэмы 
в музыке концентрирует в себе принципы 
музыкального и художественного мыш-
ления, отражает дуализм мировосприя-
тия. Это, с одной стороны, индивидуали-
зация содержания, драматургии, формы,  
а с другой – опора на закономерности ли-
тературного жанра поэмы. 

В фортепианном цикле обнаружива-
ется тяготение к образной детализации. 
Круг образов символичен и олицетворя-
ет определенные ассоциации, требующие 
дифференцированности музыкального 
языка. Программные заголовки поэм вы-
зывают образно-эмоциональные ассоци-
ации и развивают творческую фантазию. 
Поэтичные заголовки поэм вводят в мир 
конкретных образов. Музыкальный мир 
поэм характеризуется тембровой выра-
зительностью, оттеняющей изменчивость 
настроений, красочностью тональных  
и ладовых сопоставлений. Многоплановое 
развитие музыкального языка выражается 
через темброво-изобразительную сферу. 

В поэмах концентрируется внимание 
на контрастирующих друг с другом в об-
разном и содержательном аспектах час- 
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тях, которые условно можно разделить 
на следующие виды: поэма-картина, по-
эма-размышление, поэма-зарисовка, по-
эма-портрет. Пьесы расположены в сле-
дующей последовательности: «Караван», 
«Тайны космоса (Пророк Мухаммад)», 
«В императорском саду (Китай)», «Сон 
священной коровы (Индия)», «В храме 
тысячи колокольчиков (Тибет)», «Волны 
Средиземного моря (Турция)», «Заклина-
ние огня (Иран)», «Посвящение Хафизу», 
«И.С. Бах в Сахаре (Аравия)», «Сказание  
о Амире Темуре (Туран)». В них запе-
чатлены образы масштабного истори-
ко-культурного пространства. 

Цикл поражает яркой картинностью, 
индивидуализацией образов, динамикой 
музыкального развития. 10 поэм явились 
результатом многолетнего накопления зна-
ний и осмысления значимости Великого 
шелкового пути для композитора, изуче-
ния духовного опыта. Они открыли новые 
пути в эволюции музыкального мышления 
М. Бафоева. Музыкальный стиль поэм обу-
словлен во многом особенностями инстру-
ментальной драматургии и логикой компо-
зиционного развития. В цикле происходит 
расширение пространства, появляются но-
вые функции времени как условия развер-
тывания музыкального процесса.

Сюжетное развитие цикла построено 
на идее звуковой материализации исто-
рических образов прошлого и их соот-
несении с настоящим. Исходной точкой 
является создание особой звуковой ат-
мосферы каждой поэмы, складывающей-
ся из различных интонационных и рит-
мических национальных особенностей. 
В основе музыкальной драматургии поэм 
лежит многообразно проявляющийся 
контраст. Картины и зарисовки пере-
плетаются со сложными философскими 
максимами и многозначными символами. 
Стремясь показать мир прошлого в дви-
жении, его изменчивости и многообра-
зии, композитор осмысливал дуализм как 
микрокосмоса, так и макрокосмоса.

Объединяющее начало в цикле – по-
эмность. Музыка цикла пронизана гар-
монией образов прошлого и настоящего. 
Музыкальные образы, воссоздаваемые 
в поэмах, являются частью националь-
ной истории в широкой временной пер-
спективе. «Совокупность национальных 
и общечеловеческих принципов – залог 
создания бессмертных творений» (Абра-
рова М., 2018, с. 33). Образное содержание 
цикла раскрывает общую мировоззрен-
ческую основу духовного мира компози-
тора, которая выливается в масштабную 
картину исторического прошлого и соз-
дает такие поэмы, как «Тайны космоса», 
«И.С. Бах в Сахаре», «Сказание об Амире 
Темуре».

В поэмах проявляется мастерство 
композитора в филигранной отделке му-
зыкальной ткани, способности создавать 
звуковые образы, направленные на рас-
крытие художественного замысла. При-
менение современных композиционных 
технологий на основе темброво-ритми-
ческой структуры музыкального про-
странства придает своеобразный харак-
тер музыкальной образности. М. Бафоев 
изобретательно использует принцип вза-
имодополняемости различных элементов 
музыкальной ткани, аугментацию и ди-
минуцию отдельных ритмических ячеек. 
Так, поэма «Тайны космоса» начинается 
с остинатной ритмоформулы на ноте ля 
малой октавы, получающей ритмическое 
развитие в каждом последующем такте за 
счет внутренней вариантности ритмиче-
ской группировки. Необходимо отметить, 
что ля малой октавы является лейтзвуком 
всего цикла и основой разнообразных 
ритмоформул, приобретающих драма-
тургическую функцию в поэмах «В хра-
ме тысячи колокольчиков», «Сказание об 
Амире Темуре».

Поэма «Тайны космоса» поражает 
мастерством организации музыкальной 
формы, в которой средства музыкальной 
выразительности охватывают обширный 
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диапазон фортепианной звучности, до-
стигаемый могучей кульминации. Импро-
визационное развитие в поэме сочетается 
со строгой ритмической организацией  
и темповой динамикой движения. Следу-
ет отметить также взаимодополняемость 
горизонтальных и вертикальных пара-
метров фактуры, образующих сложный 
полифонический сплав разнородных эле-
ментов, соединяемых в единое целое. Эта 
выявленная особенность музыкального 
мышления М. Бафоева обнаруживается  
и в следующих частях цикла. 

В поэме «Посвящение Хафизу» ком-
позитор использовал имитации звуча-
ния узбекских народных инструментов 
тара в разделе Moderato и таблы в разделе 
Allegro moderato, указывая на это ремар-
ками quasi in tar и quasi in tablа. Такого 
рода выразительные средства оправданы 
с точки зрения образной сферы в аспекте 
программного замысла композитора, тем 
самым создавая ретроспекцию в художе-
ственный мир Хафиза. Подражая выра-
зительным возможностям тара и таблы, 
композитор обогащает тембровую палит- 
ру звучания, приближая его к эффектам 
расширенного фортепиано. Таким обра-
зом, в фортепианной фактуре очень удач-
но отражены характерные колористиче-
ские приемы игры на таре и ритмичные 
экспрессии таблы, создающие неповтори-
мые краски звукового мира.

В поэме «В храме тысячи колоколь-
чиков» происходит погружение в ми-
стическую атмосферу тибетского хра-
ма. «Колокольчик (санскр. ghaņțā, тиб.  
dril bu) – ритуальный предмет Ваджрая-
ны, используемый чаще всего в комбина-
ции с ваджрой. Колокол, который держат 
в левой руке, символизирует праджню, т.е. 
женский символ мудрости, а его звук пе-
редает пустоту всего сущего. Ваджру дер-
жат в правой руке, что является знаком 
мужской силы искусных средств (упайя)» 
(Андросов В., 2011, с. 256). Движение му-
зыкального развития направлено на пе-

редачу состояния транса, а интонации  
и ритмы, подражающие звучаниям коло-
кольчиков, создают атмосферу уединения 
и просветления.

Заключительная поэма «Сказание об 
Амире Темуре», как эпическая фреска  
о жизни великой личности, показана ком-
позитором во всем многообразии музы-
кальных выразительных средств, являю-
щихся отражением жизненных ситуаций, 
образующих калейдоскопическую пано-
раму эпохи Темуридов. Многосоставная 
фортепианная фактура поэмы подобна 
буквенной вязи, тканево-ковровым по-
лотнам, символо-изобразительным сю-
жетным росписям архитектурных соору-
жений эпохи Темуридов.

Данная тенденция обнаруживается  
и в сюжетной линии поэмы, в звуковое 
воплощение которой вплетаются сим-
волические узоры жизнедеятельности 
Амира Темура, отражающие его размыш-
ления, боевые действия, торжественное 
шествие, праздники. Эта часть построена 
на разнохарактерном музыкальном ма-
териале, развитие которого достигается 
путем усложнения метра, ритма, смены 
фактуры, динамики. Также композитор 
применил в поэме имитации звучания 
различных узбекских народных инстру-
ментов, в частности домбры, карная,  
сурная. 

М. Бафоев использовал в цикле 10 
поэм «Великий шелковый путь» широкий 
спектр современных техник композитор-
ского письма, нетрадиционные приемы 
игры на фортепиано, трех- и четырех-
строчную фортепианную партитурную 
нотную запись, аккорды-кластеры, кла-
стерное тремоло, двойные глиссандо, 
игру вне ритма.

Подводя итоги аналитических наблю-
дений над воплощением образов Велико-
го шелкового пути в триаде произведе-
ний, в частности, в шоу-балете «Великий 
шелковый путь», в концерте «Шелковый 
путь в моем воображении» и 10 поэмах 
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«Великий шелковый путь», необходимо 
отметить, индивидуальность, разнообра-
зие и оригинальность творческих подхо-
дов М. Бафоева к интерпретации его ху-
дожественных замыслов. Рассмотренные 
сочинения открывают новые перспектив-
ные направления развития музыкально-
го искусства Узбекистана, отражающие 
актуальные проблемы современного 
искусства, связанные с возрождением 
национального наследия, образов исто-
рического прошлого, культуры Востока  
и соотнесении ее с прогрессивными 
взглядами нынешнего времени. Эти про-
изведения являются показателем высоко-
го уровня композиторского мастерства 
М. Бафоева и, в то же время, композитор-
ской школы Узбекистана. 

Триада этих сочинений отражает но-
визну и масштаб, широту художествен-
но-творческой концепции М. Бафоева, 

в которой воплотилась связь Востока  
и Запада, что позволяет сделать вывод  
о создании макроцикла «Великий шелко-
вый путь» в творчестве Мустафо Бафо-
ева. Концепция макроцикла позволила 
определить типы драматургии и семанти-
ку анализируемых произведений: в шоу- 
балете – вернисаж восточных культур;  
в инструментальном концерте – вселен-
ское сообщество; в фортепианном цикле –  
квинтэссенция исторических образов. 

Таким образом, «Великий шелковый 
путь» М. Бафоева от шоу-балета через 
концерт к фортепианному циклу 10 поэм 
представляет собой не только макроцикл, 
но и макротему в творчестве компози-
тора, которая раскрывается в широкой 
временной перспективе и отражает эво-
люцию взгляда на образы исторического 
прошлого с идейно-духовных позиций 
нашего времени.
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Аннотация. В статье привлекается внимание к актуальной и недостаточно исследованной теме восста-
новления и реализации в современном музыкальном образовании Таджикистана традиционной системы 
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функционирования системы устод-шогирд в период последних десятилетий ХХ в. в сфере бытования 
классической музыки устной традиции Шашмаком, фокусируя внимание на ее возрождении в частной 
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THE USTOD-SHOGIRD TRADITION AS THE LEADING 
PRINCIPLE OF EDUCATION AT THE MAQOM ACADEMY OF 

THE REPUBLIC OF TAJIKISTAN

L.A. Abdurashidova1

1 M.I. Glinka Novosibirsk State Conservatory, Novosibirsk, 630099, Russian Federation

Abstract. ¢e article draws attention to the relevant and insu®ciently researched topic of restoration and 
implementation of the traditional ustod-shogird ("teacher – student") training system in modern musical education 
in Tajikistan, which for centuries has been the leading principle of education in Muslim cultures of Central Asia. 
¢e author considers the problematic functioning of the ustod-shogird system in the last decades of the twentieth 
century in the �eld of classical music of the oral tradition of Shashmaqom, focusing on its revival in a private 
school – the Academy of Maqom in the Republic of Tajikistan (Dushanbe). ¢e author's research has shown the 
lack of experience in the modern era, similar to that in the countries where the the system of maqomat is spread –  
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Tajikistan and Uzbekistan. ¢is motivates the need to analyze and describe the restored and updated ustod-
shogird tradition as the basis of the educational process at the Academy of Maqom, established in 2003 by Full 
Professor, Candidate of Art Criticism and People’s Artist of the Republic of Tajikistan Abduvali Abdulmajidovich 
Abdurashidov. ¢e novelty of the article lies in the fact that the speci�cs of preserving and transferring traditional 
knowledge and skills at the Academy of Maqom and the creative prospects for spreading this system in the modern 
musical process are being considered for the �rst time.
Keywords: system of ustod-shogird, traditional musical education, Academy of Maqom, aruz, tanbur, Shashmaqom
Con�ict of interest. ¢e author claims a con¦ict of interest (kinship/family relationship).
For citation: Abdurashidova, L.A. (2024), “¢e ustod-shogird tradition as the leading principle of education 
at the Maqom Academy of the Republic of Tajikistan”, Journal of Musical Science, vol. 12, no. 2, pp. 113–122.  
DOI: 10.24412/2308-1031-2024-2-113-122.

Устод-шогирд – в странах мусульман-
ского Востока так называется традиция, 
искусство и метод устной передачи зна-
ний и умений мастера ученику в контек-
сте их профессионального общения. Си-
стему устод-шогирд можно обозначить  
в качестве педагогики изустной тра-
диции, которая прошла многовековую 
апробацию. Данная система исторически 
выполняла главную функцию в береж-
ном сохранении и передаче музыкального 
наследия одного поколения выдающихся 
деятелей искусств другому. Ее тотальное 
воздействие на присущий музыкальному 
традиционно-профессиональному искус-
ству макомистов высочайший уровень 
совершенства воспето во многих средне-
вековых трактатах1.

Однако процесс коренного изменения 
функционального значения традицион-
ного образования в странах Центральной 
(Средней) Азии в ХХ в., как известно, по-
влек за собой кардинальный пересмотр  
и принципов образования музыкального. 
Во всех республиках СССР, в том числе 
и восточных, действовали единые прин-
ципы трехступенчатого музыкального 
образования, в которые не вписывалась 
традиция устод-шогирд. Кризисность 
сложившейся ситуации была адекватно 
осмыслена в 1970–1980-е гг. неравнодуш-
ным профессиональным сообществом, 
что мотивировало специалистов к созда-
нию в 1972 г. кафедры восточной музы-
ки в Ташкентской государственной кон-
серватории им. М. Ашрафи (Узбекистан)  
и к открытию в 1979 г. кафедры восточной 

музыки (затем переименованной в кафед- 
ру традиционного исполнительства)  
в Таджикском государственном институте 
искусств им. М. Турсун-заде, а в 2003 г. –  
факультета традиционной таджикской 
музыки в Таджикской национальной кон-
серватории им. Т. Сатторова в г. Душанбе.

Следующим шагом в институциона-
лизации традиционной системы стало 
создание в Душанбе Академии макома. 
Уникальность и малая известность опыта 
Академии макома в условиях учебного за-
ведения побудила автора уделить особое 
внимание изучению этого феномена. Це-
лью статьи стало рассмотрение устод-шо-
гирд и причин использования данной 
традиции как ведущего принципа обу-
чения в Академии макома Таджикистана  
в аспекте ее продвижения, позитивно по-
влиявшего на развитие искусства Шаш-
маком2 в Центральной Азии.

Современные авторитетные музыко-
веды этого региона подтверждают осо-
бую историко-культурную значимость 
явления устод-шогирд. Так, Д.А. Рустамов 
пишет: «Это веками апробированный ме-
тод передачи, сохранения и умножения 
(“творческой переработки”) художе-
ственной информации» (2011, с. 154).

Ф.А. Азизи рассматривает устод-шо-
гирд в качестве не только образователь-
ного фактора, но и как систему обучения: 
«То, что устод-шогирд есть образова-
тельный институт, не вызывает никакого 
сомнения. Однако это, скорее, система 
обучения – “тадриси” (от араб. – “дарс” – 
“урок”), а не только образование. Конеч-
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но, “обучение” есть составная часть об-
разовательного процесса, и в отдельных 
случаях эти понятия выступают синони-
мами» (Азизова Ф., 2009, с. 117).

Рассмотрим откристаллизовавшийся 
в Академии макома новый подход к изу-
чению искусства Шашмаком в контексте 
принципа обучения, основывающегося 
на традиции устод-шогирд.

Следует отметить, что устод и шогирд 
на мусульманском Востоке относятся  
к общеизвестным и общепризнанным 
словам и понятиям, означающим учитель  
и ученик. Устод (мастер, учитель) – учит 
кого-либо и чему-либо, а шогирд (ученик) –  
учится у мастера чему-либо. В искусстве 
макомата устод обучает шогирдов ма-
стерству исполнения макомов, основам 
построения классической музыки Шаш-
маком изустно, в форме общения.

Важно подчеркнуть, что подобная 
традиция характерна для традиционного 
музыкального обучения и в других регио-
нах Востока. Изучая характер индийской 
классической музыки, Ф.А. Азизи отмеча-
ет: «Формирование системы, аналогичной 
системе учитель-ученик, в Индии (полное 
название системы гуру-шишья-парампа-
ра – учитель-ученик-традиция) относится 
к первым векам нашей эры. Как уже кон-
кретизировалось, оно подразумевает, что 
“ученик следует учителю” или “ученик 
обучается ремеслу от учителя”. Согласно 
историческим индийским традициям, по-
ложение Учителя здесь весьма почетное. 
Он и Учитель, и Воспитатель, и Предво-
дитель (“Проповедник” – тадж. “Пир”)» 
(Азизова Ф., 2009, с. 119). То есть понятие 
устод и шогирд в культурах стран Вос-
тока определяется идентично – учитель  
и ученик.

Немаловажное толкование слова 
устод встречаем у узбекского музыковеда  
О.Р. Матякубова. Он в частности пи-
шет, что «в словаре XVIII века “Гиясу- 
л-лугат” слово устод-мастер имеет сле-
дующее толкование: устод происходит 

от древнеперсидского слова “уставад”, 
что значит основа, книга. И книга эта не 
написанная, а “живая”. Следовательно, 
Мастер – это носитель традиций, “жи-
вая книга”. Именно в такой устной форме 
дошли традиции классической музыки 
до нашей обозримой живой практики.  
И сегодня она функционирует как незыб- 
лемая традиция, несущая в себе вековые 
потоки музыкальной науки и практики  
в неразрывном единстве» (Матякубов О., 
2018, с. 78). Солидаризуемся с мнением 
О.Р. Матякубова о том, что устод являет-
ся носителем традиций и выступает в ка-
честве «живой книги».

Показательно, что на протяжении всей 
жизни устод постоянно совершенствует 
знания и развивает навыки исполнитель-
ского мастерства. Однако он не занима-
ется их фиксацией, так как это делают 
ученые. Перед устодом стоят другие за-
дачи. Он находится в постоянном поиске 
совершенствования искусства своего ис-
полнения, живет накоплением навыков 
исполнительского мастерства и практи-
ческих знаний, которые никогда им не 
фиксируются, но зато всегда находятся в 
орбите его внимания и практики. С этой 
точки зрения, устод действительно вы-
ступает как «живая книга»: этим он уни-
кален и ценится среди знатоков.

В данном случае существо и специфи-
ка подобной ситуации заключаются в том, 
что устод – преуспевающий мастер-зна-
ток – все свои знания и навыки хранит 
и передает как драгоценность, в которой 
остро нуждаются другие музыканты. 
Именно в силу своих фундаментальных 
познаний и умений наставник всегда был 
и будет востребован молодыми коллега-
ми. Таким образом, с подобной «живой 
книгой» по существу можно ознакомить-
ся только устно – в форме беседы непо-
средственно с учителем (тет-а-тет), в су-
губо творческом общении с ним. Ученики 
стремятся овладеть этими знаниями для 
того, чтобы как можно быстрее приобрес- 
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ти достойный уровень собственного ма-
стерства.

На мусульманском Востоке, в услови-
ях музыки устно-профессиональной тра-
диции веками в среде профессиональных 
исполнителей существовало типичное 
правило усвоения и передачи инфор-
мации. В Таджикистане и Узбекистане  
в процессе изучения музыкального ма-
териала системы Шашмаком молодые 
исполнители макома (макомисты) при-
бегали и прибегают к проверенному на 
практике способу – сначала прослушива-
ют музыку в вокальном и инструменталь-
ном исполнении устода и с первого раза 
стараются ее запомнить, а затем сразу по-
вторить. Таков был наиболее распростра-
ненный и органичный принцип освоения 
феномена любого традиционного искус-
ства, не только музыкального. Следует 
отметить, что подобный принцип себя 
оправдывал, что придало ему легендар-
ную устойчивость в веках.

В русле устод-шогирд обучались и вос-
питывались многие поколения молодых 
музыкантов, будущих мастеров высо-
кого искусства классической традиции,  
в частности исполнители системы Шаш-
маком. Их творчество и деятельность 
функционально разделялись на испол-
нителей (певцов и инструменталистов) 
и исполнителей-знатоков (сочинителей- 
бастакоров3).

В русскоязычной литературе не нашло 
отражения данное традиционное подраз-
деление профессиональных восточных 
музыкантов на два отряда.

Первый из них – мастера-исполни-
тели (тадж. устоди ҳунар) – корифеи 
национальной музыки высокой испол-
нительской традиции выполняли функ-
цию распространения национального му-
зыкального наследия (Абдурашидов А., 
2023б, с. 20). К такому типу относились 
высокопрофессиональные певцы и ин-
струменталисты, которые, как правило, 
не стремились к освоению теоретических 

основ музыки устной традиции, но в во-
просах исполнительства не уступали ма-
стерам-знатокам.

Второй – мастера-знатоки (тадж. 
устоди кулл или устоди илму хунар) – 
владели всей системой знаний традици-
онного наследия Шашмакома и являлись 
носителями новых творческих идей, ка-
сающихся одновременно и исполнитель-
ства, и сочинительской деятельности. 
Контролируя ход развития профессио-
нального искусства, эти мастера таким 
образом осуществляли руководство 
исполнением и сочинением макомной 
музыки; становились «генераторами»  
и «двигателями» музыкального процесса 
(Абдурашидов А., 2023б, с. 20). В число 
профессиональных многофункциональ-
ных знаний и умений мастеров-знатоков 
входили:

исполнительство на танбуре – веду-
щем музыкальном инструменте традици-
онной классики, поскольку этот инстру-
мент являлся основным в формировании 
традиций профессионального творчества 
и ладовой системы Шашмаком (Абдура-
шидов А., 1991, с. 15); 

владение ударным инструментом дой-
ра – репрезентанта ритмической системы 
Шашмаком;

пение в сопровождении собственного 
исполнения на танбуре или дойре;

знание основы стихосложения (аруз4), 
умение анализировать стихотворения, 
сочинение мелодии к ним;

понимание соотношения музыкаль-
ной и поэтической ритмики, способность 
реализовывать их на практике и пр.;

сочинение музыки (вокальной и ин-
струментальной) и пр.

Считается, что, не овладев танбуром, 
нельзя познать основы системы зву-
ковысотной организации Шашмакома  
и, соответственно, претендовать на ста-
тус мастера-знатока. В этой связи, одним 
из условий в воспитании и становлении 
мастера-знатока являлись профессио-
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нальные навыки игры на танбуре, а так-
же умения представлять в его звуковой 
шкале построения ладоинтонационной 
системы Шашмаком. К сожалению, в ус-
ловиях современной музыкальной жизни 
Таджикистана и Узбекистана настоящая 
традиция по многим объективным при-
чинам частично уже не бытует, поскольку 
традиционные устоды – носители систе-
мы знаний и искусства – ушли из жизни 
несколько десятилетий назад. А.А. Аб-
дурашидов пишет: «Сегодня уже нет тех 
корифеев макомного искусства, масте-
ров-знатоков устоди кулл, которые, как 
говорится, “стояли у руля” новых творе-
ний и всячески содействовали в обнов-
лении и совершенствовании искусства 
Шашмаком» (Абдурашидов А., 2023б,  
с. 20). Вследствие этого, классическая 
музыка устной традиции Шашмаком се-
годня только исполняется, но процесса 
сочинения не происходит, так как для 
сочинения и продолжения развития 
данного искусства у современных ма-
комистов не хватает знаний и профес-
сиональной практики, которые имели  
мастера-знатоки.

Напомним, что традиция устод-шо-
гирд определяется и как образовательный 
институт, и как система обучения.

И действительно, понятие образова-
ние и обучение часто выступают сино-
нимами. Однако по сути они отличаются 
друг от друга. Образование – понятие бо-
лее широкое, чем обучение. Синтез обра-
зования и обучения определяет профес-
сиональный профиль Академии макома. 
Он направлен на достижение основных 
целей – овладение знаниями, умениями 
и навыками, которые реализуются при 
совместной деятельности наставника 
(устода) – учить, и учащегося (шогирда) –  
учиться.

Система Шашмаком, как известно, яв-
ляется результатом профессионального 
творчества и музыкально-образователь-
ные учреждения Таджикистана и Узбе-

кистана готовят достаточное количество 
соответствующего профессионального 
контингента для исполнения этой тради-
ционной музыкальной классики. Однако 
для того чтобы продолжить процессы не 
только сохранения, но и развития данно-
го искусства необходимо иметь нужное 
количество высокопрофессиональных 
специалистов – мастеров-знатоков, вла-
деющих должным уровнем знания основ 
макомов и соответствующим опытом. 
Именно таких устодов, к сожалению, 
явно не хватает в культуре современного 
центральноазиатского традиционного ис-
полнительства.

На волне глубокого осознания прин-
ципиальной важности воссоздания ин-
ститута устод-шогирд по инициативе 
известного ученого и мастера-знатока 
искусства Шашмаком, народного артиста 
Таджикистана Абдували Абдулмаджидо-
вича Абдурашидова в 2003 г. и была со-
здана Академия макома. Правительство 
Республики Таджикистан и Фонд Ага 
Хана5 (Программа «Музыкальная иници-
атива в Центральной Азии») поддержали 
идею А.А. Абдурашидова об открытии 
частной учебной структуры Академии 
макома в форме традиционной школы 
устод-шогирд в Таджикистане, которая 
была задумана как первое региональное 
центральноазиатское учебное и исследо-
вательское учреждение данной специфи-
ки. В Академию макома были отобраны 
и приняты восемь молодых талантли-
вых учеников и один свободный слуша-
тель: Озода Ашурова, Насиба Омонбае-
ва, Зумрат Самиджонова, Сироджиддин 
Джураев, Камолиддин Хамдамов, Джам-
шед Эргашев, Хуршед Иброхимов, Мурод 
Джумаев и Тохирджон Джураев (Абдура-
шидов А., 2012, с. 102).

Перед Академией макома ее руководи-
телем А.А. Абдурашидовым в контексте 
школы устод-шогирд была поставлена 
цель – возродить классическую традицию 
исполнения Шашмакома в циклической 
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форме. Для достижения задуманной цели 
были поставлены следующие задачи:

1. Отобрать и обучить молодых та-
лантливых исполнителей полноценной 
традиции классической музыки Шашма-
ком;

2. Обучить учеников Академии макома 
канонам исполнения цикла Шашмаком;

3. Исполнить и записать в новой вер-
сии (соблюдая все каноны ритмической, 
ладовой и композиционной систем) ин-
струментальные и вокально-инструмен-
тальные разделы цикла Шашмаком в сту-
дии звукозаписи;

4. Издать в новой редакции и версии 
собрание Шашмакома в шести томах на 
основе записей исполнения учеников – 
ансамбля Академии макома. 

Все поставленные перед Академией 
макома задачи в результате были выпол-
нены за 12 лет, в том числе издана книга 
«Шашмаком»6 в 6 томах.

Сформулируем принципы системы 
обучения в Академии макома. Они со-
стоят в том, что данная система концеп-
туально строится на базе многолетнего 
профессионального опыта самого усто-
да А.А. Абдурашидова и результатов его 
научного исследования ритмической, 
ладовой и композиционной основ цик-
ла Шашмаком. Изучив теоретические 
аспекты музыки и сравнив ее с практикой 
исполнения Шашмакома, А.А. Абдура-
шидов пришел к выводу, что Шашмаком 
следует изучать и исполнять по-новому, 
на основе достигнутых им научных ре-
зультатов, что позволило усовершенство-
вать и дополнить традиционную систему 
устод-шогирд. Именно по этой причине 
А.А. Абдурашидов создает Академию ма-
кома – собственную школу с установле-
нием нового метода изучения и исполне-
ния цикла Шашмаком.

Согласно данному методу ученики 
сначала проходят и изучают теорети-
ческие аспекты классической музыки,  
в частности каноны ритмической, ла-

довой и композиционной организации 
Шашмакома и только потом уже присту-
пают к их исполнению. М.Н. Дрожжина 
описывает этот процесс таким образом: 
«В тактическом плане развития были вы-
делены три этапа <…> Обучение было 
основано на новой методике, разрабо-
танной на базе результатов современного 
научного исследования и практического 
наблюдения основ Шашмакома. Это ста-
ло возможным благодаря тому, что осно-
ватель и президент Академии макома, на-
родный артист Республики Таджикистан, 
Абдували Абдурашидов – известный уче-
ный, в кандидатской диссертации которо-
го сформирован современный аналитиче-
ский аппарат, позволяющий исследовать 
Шашмаком как живую традицию. Был 
учтен также опыт Азербайджана, Индии, 
Ирана» (Дрожжина М., 2019, с. 86).

Ритмический аспект цикла Шашмаком 
ученики изучают во взаимосвязи с метри-
кой аруз7, которая ими познается на на-
чальном этапе, а потом уже приступают  
к освоению ритмической организации 
цикла Шашмаком, так как вне метрики 
аруз овладеть принципами построения 
ритмики Шашмакома практически не-
возможно. В соотношении ритмики сти-
ха (зарб) и музыки (усул8) формируются 
ритмические модели (колиб), которые 
устанавливают принцип ритмического 
построения разделов цикла Шашмаком 
(Абдурашидов А., 2023а, с. 36–37). Поэто-
му именно изучение ритмических моделей 
дает ученикам возможность теоретически 
познать ритмическую систему цикла Шаш-
маком и практически (осознанно, грамот-
но) ее применить в исполнении.

Принцип обучения в рамках этой си-
стемы выглядит так: ученики в первую 
очередь определяют размер стиха (напри-
мер, стиха газели или рубаи), затем, со-
гласно канонам аруза делят стих на слоги 
и выразительно (внятно) вычитывают их 
сначала до конца с подчеркиванием дол-
гих и кратких слогов. Все это происходит 
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на основе ритма самого стиха, который 
сопровождается ударным инструмен-
том дойрой. Освоив эту задачу, ученики 
переходят к следующей задаче – данный 
стих выразительно читается по слогам,  
в соотношении с макомными ритмо-
формулами (усул). Стоит отметить, что 
метрика аруз определяет поэтическую 
ритмическую организацию, а усул – 
остинатные (макомные) ритмоформулы  
в контексте инструментального исполне-
ния Шашмакома, что значительно отли-
чается от ритмических построений аруза. 
В силу этого, современным макомистам 
необходимо досконально знать и уметь 
применять на практике и ту, и другую за-
кономерность ритмической организации.

Изучив основы соотношения ритмики 
стиха и музыки, а также построение рит-
мических моделей, ученики выходят на 
другой уровень знания канонов ритмиче-
ской системы цикла Шашмаком. Именно 
эти знания становятся базовыми в по-
знании метроритмических основ систе-
мы Шашмаком. Только таким способом 
ученики способны усвоить и грамотно 
исполнить все разделы этого цикла (Аб-
дурашидова Л., 2019, с. 234–235).

Высотные и структурные особенности 
построения ладовых и композиционных 
основ цикла Шашмаком устанавливаются 
на основе звукоряда танбура. Звуковы-
сотный аспект цикла Шашмаком ученика-
ми Академии макома изучается на основе 
звуковой шкалы танбура, так как его фор-
мирование происходило во взаимосвязи  
с этим инструментом. В этой связи изуче-
ние шкалы танбура и исполнения на нем 
является важной составляющей частью 
обучения в Академии макома. Ученики 
по требованию устода сначала изучают 
звуковысотную шкалу танбура: строй  
и настройки, аппликатурные позиции, 
октавные звукоряды, извлекаемые на тан-
буре, которые применяются в практике 
макомного исполнения и т.д. Затем уста-
навливают ступени октавных звукорядов, 

с которых исполняются разделы цикла 
Шашмаком и формируются ладовые зву-
коряды. Таким образом, ученики познают 
высоту построения ладов в шкале танбура 
и тем самым их системную упорядочен-
ность в цикле Шашмаком. Умение играть 
на танбуре и сопровождать им процесс 
пения очень важно в познании звуковы-
сотной структуры цикла Шашмаком.

В целом педагогические позиции, ре-
ализованные в Академии макома, соот-
ветствуют системе устод-шогирд с учетом 
методики А.А. Абдурашидова. В качестве 
сравнения важно отметить, что обучение 
музыкантов-макомистов в государствен-
ных учебных заведениях, в отличие от 
Академии макома, строилось на основа-
нии пятитомного издания «Шашмаком»9, 
составленного устодами прошлого века – 
Б. Файзуллаевым, Ш. Сахибовым, Ф. Ша-
хобовым – под редакцией В.М. Беляева. 
Все разделы циклов заучивались наизусть 
без особого осознания ритмического, ла-
дового и композиционного аспектов си-
стемы Шашмаком. Позднее, выпускники 
Академии, начав преподавательскую де-
ятельность в Таджикской национальной 
консерватории им. Т. Сатторова и Тад-
жикском государственном институте 
искусств им. М. Турсун-заде, стали опи-
раться и опираются на методику и ше-
ститомное издание книги «Шашмаком»  
А.А. Абдурашидова.

Такой принцип изучения цикла 
Шашмаком, реализующийся в школе 
устод-шогирд А.А. Абдурашидова, в ко-
нечном итоге привел к успешным резуль-
татам. Ученики Академии макома Таджи-
кистана в конце периода своего обучения 
(2007) смогли добиться невероятных успе-
хов. Так, впервые в формате циклической 
композиции они исполнили и записали  
в студии звукозаписи все части – Мушки-
лот, Наср и Савт – инструментального 
и вокально-инструментального разделов 
Шашмаком. Далее, в зале Театра оперы 
и балета им. С. Айни Душанбе с 5 по 10 
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кальное наследие таджикского и узбекского народов.
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музыки, т.е. профессиональное песнетворчество 
автора традиционного стиля.

4 Аруз – восточная квантитативная система 
стихосложения (чередование долгих и кратких  
слогов).

5 Ага Хан IV (р. 1936) – духовный лидер мусуль-
манской общины и сорок девятый имам в шиит-
ском исламе.

6 Шашмаком: в 6 т. [Ноты] / авт.-сост. А.А. Абду-
рашидов. Душанбе: Адиб, 2016.

7 Следует отметить, что метрика аруз в Акаде-
мии макома изучается по новому разработанному 

мая 2007 г. состоялась серия концертов 
Академии макома, в которых музыкан-
ты продемонстрировали ранее недости-
жимый уровень мастерства, исполнив  
в этот шестидневный период все шесть 
вокально-инструментальных частей 
Шашмакома («Наср») в циклической фор-
ме (Абдурашидов А., 2012, с. 105). Восста-
новление традиции циклического испол-
нения Шашмакома имело невероятный 
успех у публики и специалистов.

Таким образом, впервые в Таджики-
стане была возрождена и одновременно 
озвучена традиция циклического пения 
классической устно-профессиональ-
ной музыки таджиков. Это можно рас-
ценивать как уникальное историческое 
событие, произошедшее в таджикской 
музыкальной культуре за последние деся-
тилетия. Проведение таких исторических 
концертов свидетельствует о том, что 
воспитанники Академии макома достиг-
ли высокого уровня исполнительского 
мастерства, разносторонности, широты 
и глубины охвата профессиональных зна-
ний и практических навыков, которые 
заложены в классических музыкальных 
традициях. В этой связи, как отмечает 
М.Н. Дрожжина, «главное – все выпуск-
ники Академии макома работают в русле 
системы устод-шогирд на основе новой 
методики, по которой они обучались  
в Академии макома, обладая при этом 
ярким творческим почерком, закладывая 
основы новых исполнительских школ» 
(Дрожжина М., 2019, с. 88). Избран-

ный Академией макома путь изучения  
и циклического освоения макомного ис-
кусства заслуживает особого внимания  
и распространения.

Ранее изложенное предваряет некото-
рый итог: школа устод-шогирд А.А. Аб-
дурашидова – Академия макома в Таджи-
кистане – была задумана и действует как 
самостоятельная структура в возрожда-
емой традиционной системе подготов-
ки макомистов. Она представляет собой 
высшее звено в формируемой структуре 
нового макомного образования.

Впервые проанализированные причи-
ны использования традиции устод-шо-
гирд и ее развития в учебном процессе 
данной школы позволяют полагать, что 
выявленные научные и практические до-
стижения Академии макома могут быть 
полезны и внедрены в учебный процесс 
обучения всех уровней музыкального об-
разования Республик Таджикистан и Уз-
бекистан.

Наработанный в Академии макома 
г. Душанбе опыт по сохранению и раз-
витию музыкального наследия следу-
ет всесторонне изучать и использовать  
в различных творческих, научных и учеб-
ных структурах региона. Ибо, как считает 
А.А. Абдурашидов, «настал такой период, 
когда мы больше всего должны уделять 
внимание <…> изучению основ теории  
и практики макомов, восстановлению ис-
конных традиций, с тем, чтобы дальше 
продвигать и развивать искусство Шаш-
маком» (2023б, с. 23).
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методу устода А.А. Абдурашидова на основе музы-
кального ритма.

8 Усул (букв. (ар.) от сл. асл (ед. ч.), усул (мн. ч.) –  
«основа», «принцип», «способ») – остинатная ма-

комная ритмоформула, на основе которой обозна-
чаются разделы цикла Шашмаком.

9 Шашмаком: в 5 т. [Ноты] / сост. Б. Файзуллаев, Ш. Са-
хибов, Ф. Шахобов, ред. В.М. Беляев. М.: ГМИ, 1950–1967.
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Аннотация. Рассматривается разностороннее развитие современной китайской художественной песни 
и ее роль в массовой музыкальной культуре страны. Изучается историческая эволюция жанра, анализи-
руется разнообразие стилей и композиторских решений, а также особенности региональных разновид-
ностей, вербальный и музыкальный тексты в контексте влияния на них элементов западноевропейской 
традиции. Подробно иследуется влияние художественной песни на разностороннее развитие китайского 
музыкального искусства и образования. Выявляется роль жанра в процессе повышения конкурентоспо-
собности национального музыкального рынка, его значение в области композиторской музыки и роли  
в процессе популяризации культуры Китая. Отмечается ключевое значение первых китайских музыкан-
тов, заложивших основы современной стратегии развития музыкального образования и вместе с тем пе-
сенных жанров. В XX в. художественная песня вышла на новый уровень развития, обусловленный пред-
ставленной китайским композиторам свободой творческих ориентиров. Вхождение жанра в контекст 
современной массовой музыкальной культуры обеспечило художественной песне актуальность и конку-
рентную способность среди других песенных жанров.
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Abstract. ¢is article examines the versatile development of contemporary Chinese art song and their role in the 
country's modern mass music culture. It examines the historical evolution of the genre, analyzes the diversity of 
styles and compositional solutions, as well as the features of regional varieties, and verbal and musical texts in the 
context of the in¦uence of elements of Western European tradition on them. ¢e in¦uence of art songs on the 
diverse development of modern Chinese musical art and education is examined in detail. ¢e role of the genre in 
the process of enhancing the competitiveness of the national music market, its signi�cance in the �eld of composer 
music, and its role in the process of popularizing Chinese culture are revealed. ¢e article points out the key 
importance of early Chinese musicians who laid the foundations for the modern strategy of music education and, 
at the same time, song genres. It is revealed that in the XX century art song has reached a new level of development 
due to the freedom of creative guidelines presented to Chinese composers. At the same time, it is noted that the 
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Под художественной песней в ки-
тайском музыкознании понимается во-
кальная форма, сложившаяся в эпоху 
романтизма в европейской музыкальной 
культуре (преимущественно, Германия 
и Австрия) XIX в. (Шао Минян, 2023,  
с. 26). В данном случае речь идет о разли-
чии понятийного аппарата: в китайском 
музыкознании любая песня, имеющая 
авторство и написанная в западноевро-
пейских традициях, отличается высокой 
художественной ценностью, развитым 
мелодическим компонентом, лириче-
ской экспрессией и эмоциональностью.  
И в этом ее отличие от народной песни 
(по классификации в китайском музы-
кознании) – более простой по содержа-
нию и средствам музыкальной вырази-
тельности.

Ду Пэн определяет художественную 
песню как «вокальную композицию для 
одного голоса с фортепиано. Очень часто 
она является музыкальным оформлени-
ем какого-нибудь стихотворения» (2023, 
с. 104). В настоящей статье авторов будет 
интересовать история и значение жанра 
художественной песни, которая по клас-
сификации вышеобозначенного исследо-
вателя относится к первой категории –  
сочинения китайских композиторов, 
получивших профессиональное образо-
вание на Западе (к примеру, Сяо Юмэй, 
Чжао Юаньжэнь, Цинчжуо и Хуан Цзы).

Изучению китайских художествен-
ных песен посвятили свои работы многие 
молодые китайские музыковеды. Ввиду 
многогранности самой проблематики ис-
следование данного жанра протекает по 

различным направлениям, концентриру-
ется на отдельной проблемной области. 
Однако история становления и развития 
жанра всегда является тем неотъемлемым 
контекстом, к которому обращаются все 
исследователи.

Развитие художественной песни  
в Китае происходило под влиянием запад-
ноевропейской камерно-вокальной тра-
диции. Жанр возник в Китае как отдель-
ная ветвь вокальной музыки в 1920-х гг.  
в результате культурной рефлексии на 
политические, экономические и социаль-
ные изменения в жизни страны. Таким 
образом, история развития жанра китай-
ской художественной песни составляет 
более 100 лет. Цель статьи – выявление 
особенностей развития жанра китайской 
художественной песни, видов ее стили-
стики и их роли в развитии современной 
китайской музыкальной индустрии. В ос-
нову методологии легли выработанные  
в российском и китайском музыкознании 
методы и подходы исследования.

В начале XX в., с приобщением к зару-
бежной (в первую очередь, западноевро-
пейской) музыкальной культуре талант-
ливые молодые люди – Сяо Юмэй2 (萧友
梅), Ли Шутун3 (李叔同) и др., отправи-
лись в Японию для изучения зарубежных 
концепций музыкального образования, 
и по возвращению на Родину сосредото-
чились на разработке концепции рефор-
мирования устаревших к тому времени 
форм музыкальной практики, а именно, 
созданию нового типа песни, известной 
как «школьная песня»4. Наиболее извест-
ными авторами, работавшими в данном 

genre has entered the context of modern mass music culture, which ensured the relevance and competitiveness of 
art songs among other song genres.
Keywords: contemporary art song, pluralistic development, stylistic diversity, music industry, cross-cultural 
contacts
Con�ict of interest. ¢e authors declare the absence of con¦ict of interests. 
For citation: Shao Minyan, Petrova, A.M. (2024), “¢e genre of Chinese art song and its in¦uence on the 
development of modern musical culture”, Journal of Musical Science, vol. 12, no. 2, pp. 123–129. DOI: 10.24412/2308-
1031-2024-2-123-129.

124



125

ШАО МИНЯН, А.М. ПЕТРОВА

жанре, являются Ли Шутун (李叔同) и 
Шэнь Синьгун (沈心工)5. Тематика их 
песен была богата и разнообразна: они 
не только отражали духовные чаяния 
людей того времени, но и пропагандиро-
вали идею независимости, воспитывали 
дух патриотизма. Именно в творчестве 
этих музыкантов была заложена основа 
для развития китайской художественной 
песни. Тексты большинства песен явля-
ются переводами с других языков – япон-
ского или английского, музыкальный 
текст записывали с помощью цифровой 
нотации6. Цзэн Цян делает важное заме-
чание по поводу вокальных сочинений, 
написанных для исполнения детьми:  
«В данных школах новые песни пишутся 
посредством заполнения старых мелодий 
новыми словами. Количество мелодий, 
написанных самим автором, очень мало. 
Данный феномен связывают с тем, что  
в прошлом в Китае было принято состав-
лять подобные песенные произведения. 
Готовые мелодии подбирали под различ-
ные тексты песен и поэзию» (2021, с. 400).

Параллельно с развитием жанра 
«школьной песни» и постепенным про-
никновением в Китай зарубежных ком-
позиторских техник отмечается стремле-
ние к научной рефлексии и осмыслению 
исторических процессов в рамках разви-
тия китайской национальной академи-
ческой и народной музыки. Китайские 
музыканты начали проводить системати-
ческие исследования во многих областях 
национальной музыкальной культуры, 
среди которых особое место занимала ки-
тайская художественная песня. При этом 
развитие данного жанра в этот период 
(начало ХХ в.) находилось в зачаточном 
состоянии.

В 1920 г. музыкант Цин Чжу (青主)7 

создал один из самых ранних образцов 
современной художественной песни. 
Текст был позаимствован из знаменито-
го произведения китайского поэта Су Ши 
«Великая река идет на Восток»8. В ком-

позиционном плане здесь использованы 
передовые (для китайской музыкальной 
культуры того времени) зарубежные ком-
позиционные приемы. В частности, в пес-
не сочетаются стиль бельканто и речита-
тив, в фактуре используется чередования 
арпеджированных звучаний и аккордо-
вой фактуры9. Песня «Великая река идет 
на Восток» Цин Чжу является первым 
удачным опытом сочетания националь-
ной китайской и западноевропейской му-
зыкальных традиций, что сделало ее зна-
ковым произведением.

К началу 1940-х гг. художественные 
песни прошлых десятилетий уже не мог-
ли отвечать тем процессам, что проис-
ходили в китайском обществе. Однако 
именно в 1940-е гг. в художественном пе-
сенном творчестве появились новые сти-
листические направления и темы. После 
победы в антияпонской войне10 жителям 
страны потребовалось больше культур-
ной продукции для удовлетворения ра-
стущих духовных потребностей (Юань 
Цяочу, 2022, с. 43). Поэтому большин-
ство художественных песен того времени 
представляли собой лирические произве-
дения, в которых подчеркивались личные 
переживания композитора.

Музыкальный стиль отличался един-
ством стилистики. Постепенно увели-
чивалось количество песен с сильным 
эмоциональным посылом – «С момента 
вашего отъезда» Тан Сяолинь (谭小麟)11 
(1945). Гармония, аккомпанемент, фак-
тура стали более богатыми, а компози-
торское мастерство национальных авто-
ров значительно выросло по сравнению  
с предыдущим периодом. Народная песня 
выступила для молодых национальных 
авторов основой для создания собствен-
ных художественных песен, что прида-
вало последним мощный национальный 
импульс.

В период с 1966 по 1976-е гг., во время 
Культурной революции, песенное твор-
чество прошло три этапа: ранний – пес-
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ни с цитатами Мао Цзэдуна в качестве 
текста, средний – запрет на создание ху-
дожественных песен и поздний – новый 
виток интереса национальных авторов  
к жанру. В предисловии к собранию со-
чинений Хуан Цзы12 есть ссылка на слова 
композитора: «Искусство эпохи показы-
вает жизнь эпохи» (Юань Цяочу, 2022,  
с. 43). Песни, написанные в период Куль-
турной революции, в большей или мень-
шей степени отражали атмосферу того 
времени: особенности общественной 
жизни, социальные настроения, идео-
логию. К ранним шедеврам относятся  
«Я стою на страже великой Родины»  
(我为祖国站岗) Чжао Бан (1972) и «Солн-
це партии освещает Родину» (党的阳光照
耀着祖国) Ян Чжичжун (1974).

Поскольку песни этого периода созда-
вались в особых социально-политиче-
ских и культурных условиях13, их отли-
чает эмоциональный тон высказывания. 
Сочинение песен на другие темы в этот 
период было ограничено и находилось 
под строгим контролем со стороны госу-
дарства. Однако музыканты отважива-
лись на смелые шаги в области компози-
ции, например, «Возвращение в Яньань»  
(回延安)14 Янке15 (1975).

В 1980-е гг. (после 1976 г.), в пе-
риод «реформ и открытости», ком-
позиторы получили свободу и стали 
сочинять музыку, обращаясь к разно-
образным музыкальным концепци-
ям и композиционным приемам. Сре-
ди сочинений этого периода есть те, 
в которых авторы экспериментиро-
вали со стилем, а также обращались  
к современным композиторским при-
емам. Например, «На полях надежды»  
(在希望的田野上) Ши Гуаннаня (1981). 
Есть и композиторы, продолжающие 
следовать традиции, например, «Весен-
ний рассвет» (春晓) Ли Инхая (1987).  
В этот период большое значение прида-
валось развитию жанра художествен-
ной песни, проводились всевозможные 

тематические конкурсы16, подготовив-
шие ряд известных музыкантов.

В начале XXI в. китайская художествен-
ная песня, продолжая сохранять свои на-
циональные традиции, вобрала в себя 
элементы других музыкальных культур, 
значительно расширив ареал заимствова-
ний. Развитие шло по двум направлени-
ям: с одной стороны, композиторы (такие 
как Чжан Жуй, Ху Тинцзян и др.) комби-
нировали элементы традиционной китай-
ской и инонациональных музыкальных 
культур, с другой – обращались к новым 
(для китайской музыкальной культуры) 
приемам и композиторским техникам, 
порой в форме весьма причудливых со-
четаний (сочинения Сюй Пэйдун, Луань 
Кай и др.). Стилистическое разнообразие 
современной китайской художественной 
песни – одна из важных ее особенностей. 
Причиной тому явился ряд исторических, 
географических и социально-культурных 
факторов, а также значительное влияние 
западноевропейской традиции.

В художественных песнях во многом 
сохранились национальные черты китай-
ской музыкальной традиции. Националь-
ный стиль отражается и в вербальном,  
и в музыкальном текстах (Чжао Нань, 
2016, с. 207). В качестве литератур-
ной основы, как правило, используют-
ся рифмованные стихи современных  
и древних китайских поэтов. Рифма под-
черкивает ритмичность текста, способ-
ствует согласованности мелодии и текста. 
В музыкальном тексте китайские худо-
жественные песни включают в себя тра-
диционные китайские музыкальные эле-
менты. Например, в сочинении Лю Цин17 
(2013). «Песня народа юэ» (越人歌) при-
сутствует китайская пентатоническая мо-
дуляция, что придает мелодии ярко вы-
раженный национальный колорит. Такие 
композиторы, как Лю Цин, Сяо Юмэй, 
Чжао Юаньжэнь, Хуан Цзы, довольно 
часто обращались к китайской пентато-
нике. Именно это определило гармони-
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ческую драматургию китайских художе-
ственных песен – она подчинена логике 
пентатонических ладов. Аккомпанемент 
художественных песен призван передать 
уникальную ритмическую и метрическую 
красоту китайской поэзии.

Современные художественные песни 
во многом способствуют развитию мас-
совой музыкальной культуры. Во-первых, 
они дают больше возможностей для вы-
хода на музыкальную эстраду, широкий 
спектр музыкальных и поэтических жан-
ров таких, как этнические стили, древние 
поэмы, экспериментальная музыка и т.д., 
позволяет слушателям разного возраста, 
происхождения и интересов найти соб-
ственные музыкальные предпочтения. 
Это расширяет слушательскую аудито-
рию и удовлетворяют потребности раз-
личных слоев общества.

Обогащение композиторских прие-
мов содействует развитию инноваций  
в музыкальной массовой культуре стра-
ны. В современной художественной песне 
композиторы широко используют раз-
личные элементы народной, западной 
классической и современной китайской 
музыки. Интеграция национальных осо-
бенностей вызывает непрерывное разви-
тие национальной культуры и популяри-
зацию музыкального образования.

Являясь богатым ресурсом для созда-
ния учебных материалов, песни охваты-
вают широкий спектр стилей и компо-
зиторских приемов, что делает учебные 
материалы для музыкального образова-
ния более разнообразными. Препода-
ватели могут выбирать различные виды 
песен в зависимости от интересов и по-
требностей учащихся, что активизирует 
их познавательный интерес, развивает 
эстетический вкус и слуховые навыки. 
Кроме того, использование современного 
песенного материала в музыкальном об-
разовании улучшает качество преподава-
ния. Преподаватели могут использовать 
эти произведения для практического обу- 

чения, чтобы студенты могли овладеть 
музыкальными знаниями и навыками.

Развитие современной художествен-
ной песни сыграло важную роль в по-
вышении конкурентоспособности му-
зыкального рынка Китая. Эти песни 
обогатили жанры и стили, предоставив 
больше возможностей для выбора раз-
личным слушательским аудиториям. Раз-
витие мультикультурализма в китайской 
массовой музыкальной культуре подтолк- 
нуло авторов к экспериментам с новы-
ми композиционными техниками, чтобы 
удовлетворить самые разные запросы  
аудитории. 

Атмосфера музыкального творчества 
побуждает все большее число музыкан-
тов к активному участию в создании му-
зыки, что приводит к активизации цепоч-
ки музыкальной индустрии. На этом фоне 
конкуренция за музыкальные произведе-
ния становится все более жесткой. В силу 
особенностей экономического и социаль-
но-политического развития Китая, песня, 
как продукт композиторской деятельно-
сти, воспринимается в двух ипостасях: 
художественный объект и коммерческий 
продукт. В результате, композиторская 
работа в современном Китае всегда на-
правлена на конкретную аудиторию, ко-
торая и определяет параметры и границы 
художественного творчества современ-
ных авторов.

Для того чтобы выделиться на рынке, 
авторам необходимо не только сохранять 
инновационный подход, но и повышать 
качество своих произведений. Конку-
рентная среда положительно влияет на 
уровень конкурентоспособности музы-
кальной индустрии в целом. Тенденция 
к интернационализации китайской ху-
дожественной песни предоставила оте-
чественным музыкантам более широкое 
пространство для развития. У них по-
явилась возможность продемонстри-
ровать свои таланты на мировой сцене  
и совместно с зарубежными музыканта-
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ми создавать произведения, отвечающие 
запросам слушателей по всему миру.

Подводя итог, можно сказать, что жанр 
китайской художественной песни за свою 
столетнюю историю пережил этапы не-
прерывных поисков и развития: начиная 
с обращения к древним стихам и закан-
чивая современными художественными 
тенденциями, которые постоянно пере-
плетались и обновлялись, демонстрируя 
уникальный художественный стиль. Ки-
тайские художественные песни обладают 
глубоким историческим и культурным 
наследием и продолжают расширяться 
и обновляться в плане художественных 
форм, способов выражения и содержа-
ния. Это важная часть китайской музы-

кальной культуры и одно из проявлений 
китайской «мягкой силы» в области куль-
туры.

Художественные песни способствуют 
разностороннему развитию художествен-
ной культуры, популяризации и совер-
шенствованию образования, повышают 
конкурентоспособность музыкального 
рынка, служат источником и стимулом 
для инноваций в области искусства,  
а также международного культурного 
сотрудничества. В будущем китайские 
художественные песни будут сохранять 
свой уникальный национальный стиль, 
смешиваться с музыкальными культура-
ми мира и продвигать искусство Китая 
вперед.

ПРИМЕЧАНИЯ
1 Здесь следует назвать имена таких исследова-

телей, как Ван Кэсинь, Сюэ Хуан, Ван Даян, Луан 
Кай и мн. др.

2 Сяо Юмэй (1884–1940) – первый в Китае док-
тор музыкальных наук, музыкант, педагог, основа-
тель Шанхайской консерватории.

3 Ли Шутун (1980–1942) – основатель китайской 
школьной песни (学堂乐歌), музыкант, художник  
и педагог.

4 Школьные песни – это ряд сочинений песен-
ного жанра, созданный в начале XX в. для музы-
кальных программ школ нового типа. Мелодии 
в основном заимствованы из Японии, Европы  
и Америки и представлены в аранжировке китай-
скими авторами. К рассмотрению особенностей 
данного жанра обращались многие видные иссле-
дователи как в Китае, так и в России. Среди наибо-
лее современных трудов статьи Пан Ифэй (2018), 
Пан Ин Хуэхай (2018), Чжао Жунжун (2020), Сюй 
Кайхуа (2023).

Известный китайский философ, историк, фи-
лософ, ученый, литератор, государственный и об-
щественный деятель, один из лидеров либерально-
го реформаторского движения в Китае Лян Цичао 
(1873–1929) выдвинул и развил идею о восстанов-
лении китайской традиции посредством соедине-
ния стихов и музыки с учетом западноевропейских 
достижений в области вокальной культуры. Новый 
для китайцев музыкальный опыт начинал активно 
осмысливаться населением. Существенную роль  
в этом процессе сыграла специфическая разновид-
ность песенного жанра, созданного специально для 
практического освоения песенной формы запад-
ного типа, которую в Китае назвали сюэтан юйгэ  
(学堂乐歌), что в переводе с означает «школьная 
песня».

5 Шэнь Синьгун (1870–1947) – уроженец Шан-
хая (Китай), музыкант и педагог. Был инициатором 
и лидером движения «школьные песни», известен 
как «отец» данного жанра.

6 Система музыкальной нотации, используемая 
в Китае и, в некоторой степени в Японии, Индоне-
зии, восходит к системе, разработанной Пьером 
Галеном, известной как метод Галена-Пари-Шеве.

7 Цин Чжу (1893–1959), ранее известный как 
Ляо Шанго. Окончил аспирантуру Берлинского 
университета в 1920 г. Был профессором Шанхай-
ской консерватории музыки, занимался компози-
цией и эстетикой.

8 Стихотворение Су Ши, китайского лирика 
эпохи династии Сун, в котором через описание 
пейзажа под лунным светом передается восхище-
ние героями, сражавшимся на поле боя. Неявно 
выражена печаль автора о том, что ему не удалось 
достичь успеха в жизни.

9 Данные приемы призваны отразить своеоб- 
разное содержание сочинения: сожаление о том, 
что талант автора не был раскрыт полностью, соче-
тающееся с сильным чувством патриотизма.

10 Японо-китайская война, длившаяся с 1937 по 
1945 гг.

11 Тан Сяолинь (1911–1948) – китайский компо-
зитор и исполнитель на пипе. Учился у Хуан Цзы  
и П. Хиндемита.

12 Хуан Цзы (1904–1938) – китайский компози-
тор и музыкальный педагог, считающийся отцом 
китайской художественной песни.

13 Культурная революция – серия социаль-
но-политических преобразований, проходивших 
в период с 1966 по 1976 г. в Китае, Культурная ре-
волюция привела не только к широкомасштабным 
репрессиям против партийной оппозиции, но  
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и к попытке ликвидации религии и духовенства, 
гонениям на интеллигенцию.

14 Содержание этой песни связано с чувствами 
автора по поводу гонений на его коллег-музыкан-
тов во время Культурной революции. В песне автор 
выразил свои печаль и гнев.

15 Янке – китайский композитор, бывший ди-
ректор Ассоциации китайских музыкантов.

16 Например, конкурсы китайской художе-
ственной песни, проводимые в 1980-х гг.

17 Лю Цин – китайский композитор, автор око-
ло 1000 музыкальных произведений.
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ФАКТОРЫ ФОРМИРОВАНИЯ КИТАЙСКОГО 
НАЦИОНАЛЬНОГО СТИЛЯ ВОКАЛЬНОЙ МУЗЫКИ

Чэнь Юехань1

1 Российский государственный педагогический университет имени А.И. Герцена, Санкт-Петербург, 199155, Российская 
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Аннотация. Изучаются исторические корни формирования китайской фольклорной вокальной тради-
ции. Данная тема актуализирует вопрос сохранения нематериального песенного наследия китайского 
народа. Одной из проблем становится недостаточное знание тех факторов, которые и в будущем помо-
гут развивать фольклорную традицию, национальный стиль вокальной музыки. Цель исследования – ак-
центировать и проанализировать отдельные факторы, которые формируют китайский вокальный стиль. 
Среди методов исследования – культурно-исторический, лингвистический анализ, классификация, обоб-
щение, абстрагирование и наблюдение. Анализируется специфика вокального фольклора, бытующего  
в трудовой, досуговой и иной деятельности китайского народа, с характерными для фольклора анонимно-
стью авторства, вариативностью, устными методами передачи. Обозначаются основные виды китайской 
народной песни, среди которых песни общей тематики, полевые, пастушьи, трудовые, праздничные. За-
трагивается проблема преподавания китайского песенного фольклора с учетом непростых фонетических 
особенностей языка. Отмечается важность сохранения, развития и передачи от поколения к поколению 
традиционной вокальной культуры ради укрепления чувства национальной идентичности, формирова-
ния уникального (и положительного) образа Китая в глазах представителей международного сообщества. 
Ключевые слова: фольклор, китайские народные песни, национальная музыка, фонетика вокала, китай-
ская фонетика
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FACTORS FOR THE FORMATION 
OF THE CHINESE NATIONAL STYLE OF VOCAL MUSIC

Chen Yuehan1

1 A.I. Herzen State Pedagogical University, Saint Petersburg, 199155, Russian Federation 

Abstract. ¢e article studies the historical roots of the formation of the Chinese folk vocal tradition. ¢is topic 
actualizes the issue of preserving the intangible song heritage of the Chinese people. One of the problems is 
insu®cient knowledge of those factors that will help develop the folklore tradition and national style of vocal 
music in the future. ¢e purpose of the study is to emphasize and analyze individual factors that shape the Chinese 
vocal style. Among the research methods are cultural-historical, linguistic analysis, classi�cation, generalization, 
abstraction, and direct observation. ¢e article analyzes the speci�cs of vocal folklore that exists in the work, 
leisure, and other activities of the Chinese people, with the anonymity of authorship, variability, and oral methods 
of transmission characteristic of folklore. ¢e main types of Chinese folk songs are identi�ed, including: songs of 
general themes, �eld songs, shepherds' work chants, and holiday songs. ¢e problem of teaching Chinese folklore 
songs is touched upon, considering the complex phonetic features of the language. ¢e importance of preserving, 
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ЧЭНЬ ЮЕХАНЬ

Целью работы является выявление 
факторов, которые приводят к формиро-
ванию специфики китайского националь-
ного вокального стиля. В качестве объек-
та работы выбрана китайская вокальная 
музыка, предмет – факторы формирова-
ния национального стиля китайской во-
кальной музыки.

Безусловная актуальность выбранной 
темы состоит в необходимости сохранения 
и передачи будущим поколениям насле-
дия традиционной культуры. В наши дни 
большинство китайской молодежи пред-
почитает популярную музыку азиатских 
и западных коллективов, при этом мало 
интересуясь исконным музыкальным на-
следием собственного народа. Представи-
тели зарубежного сообщества чаще всего, 
незнакомы с китайскими народными пес-
нями или же достаточно поверхностно ос-
ведомлены об отдельных композициях.

Для глубокого и осознанного сохране-
ния традиций важно понимать их исто-
ки, происхождение и развитие, а также 
те факторы, которые оказывали влияние 
на их формирование. Осмысление, осо- 
знание сути фольклорных вокальных 
произведений с большой вероятностью 
позволит испытать к ним положительные 
чувства. Новизна работы заключается  
в том, что в ее рамках был проведен ана-
лиз отдельных исторических, культурных 
факторов, которые повлияли на форми-
рование стиля вокальной музыки много-
национального китайского народа, разо-
брана фонетическая специфика народных 
песен и особенности ее преподавания при 
обучении будущих вокалистов. 

Выбор методов исследования обосно-
вывается необходимостью проанализи-
ровать китайский национальный стиль  
с исторической, культурной, теоретиче-
ской и содержательной точек зрения. Важ-
но обобщить имеющийся материал, клас-
сифицировать китайские народные песни, 
а также задействовать непосредственное 
наблюдение и абстрагирование для лучше-
го понимания исследуемой ситуации. 

Тема народной вокальной музыки, 
преемственности вокальных традиций 
изучалась многими китайскими иссле-
дователями. Среди подобных трудов при 
подготовке данной статьи были использо-
ваны: «Развитие и передача из поколения 
в поколение китайской фольклорной тра-
диции» Юэ Хэдун (2023), «Использование 
современных музыкальных приемов при 
исполнении китайских народных песен 
на примере пекинской оперы» Ли Шуай 
(2021), «Влияние фонетики китайского 
языка на исполнение фольклорных во-
кальных композиций и учет этого факто-
ра в вокальной педагогике в высшем учеб-
ном заведении» Чжан Цяньвэнь (2019), 
«Художественная выразительность при 
исполнении китайских народных пе-
сен» Ян Ли (2017) и др. Если говорить 
об источниках на русском языке, то это 
«Китайская народная песня в вокальной 
подготовке студентов в музыкальных ву-
зах Китая» Н.Г. Тагильцевой, Сюй Минлу, 
Чжан Тинтин, Сунь Дундун и Го Чжихуй 
(2019), «Педагогические возможности на-
родной музыкальной традиции в воспи-
тании совершенного человека» О.А. Теря-
евой и Дуань Вэньин (2021) и др.

developing, and transmitting traditional vocal culture from generation to generation is noted to strengthen the 
sense of national identity and form a unique (and positive) image of China in the eyes of representatives of the 
international community.
Keywords: folklore, Chinese folk songs, national music, vocal phonetics, Chinese phonetics
Con�ict of interest. ¢e author declares the absence of con¦ict of interests. 
For citation: Chen Yuehan (2024), “Factors for the formation of the Chinese national style of vocal music”, Journal 
of Musical Science, vol. 12, no. 2, pp. 130–136. DOI: 10.24412/2308-1031-2024-2-130-136.
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Китайский национальный стиль во-
кальной музыки формировался на осно-
ве песенного фольклора. Как известно, 
особенность народных песен (в отличие 
от авторских) – это анонимность создате-
ля, вариативность и передача вокального 
материала из уст в уста (Теряева О., 2021,  
c. 422). Автором народных песен является 
не конкретный человек, но представитель 
народа, который хотя бы один раз пел 
для себя или для других вокальное про-
изведение. Каждый из создателей вносил  
в структуру произведения те или иные из-
менения, обеспечивая его вариативность. 
На протяжении большей части истории 
народные песни не записывались в связи 
с тем, что крестьяне, сочинявшие и ис-
полнявшие их, не владели нотной грамо-
той, а также редко умели читать и писать, 
к тому же нельзя исключать, что многие 
народные песни были впервые созданы до 
появления в Китае какой-либо письмен-
ности (Юэ Хэдун, 2023, c. 25). 

Народные песни появлялись есте-
ственно и спонтанно в процессе трудо-
вой и досуговой жизни простых людей: 
земледельцев, охотников, кочевников, 
собирателей, бродяг, рыбаков, морепла-
вателей и т.д. В различных провинциях 
Китая присутствуют отличающиеся друг 
от друга народные песни; некоторые из 
них известны в нескольких провинциях 
под разными названиями и с небольши-
ми текстовыми отличиями и отличиями  
в сопровождении. Большинство народ-
ных песен исполняются соло, но также 
встречаются дуэты, трио, квартеты, пе-
ние несколькими людьми в унисон, хоро-
вое исполнение и пр.

Чаще всего, песни обладают простой 
структурой, так как у большей части на-
рода не было времени на слишком долгое 
исполнение вокальных композиций. Од-
нако существуют и исключения. К приме-
ру, уйгурский мукам представляет собой 
продолжительное вокальное произведе-
ние с инструментальным сопровождени-

ем. Оно состоит из двенадцати циклов. 
Кроме того, также существуют и более 
продолжительные современные циклы, 
не вошедшие в классический перечень, их 
часто исполняют после окончания основ-
ного произведения. Мукамы традицион-
ны на уйгурских праздниках, свадьбах.

Другой пример – эпос «Манас», рас-
пространенный среди степных народов 
КНР. Его исполняют специально подго-
товленные люди – манасчи, которые хо-
дят по деревням и поют эпос наизусть  
с инструментальным сопровождени-
ем. Манас включает в себя 500 000 строк  
и представляет собой самый длинный 
эпос в мире (Ян Ли, 2017, c. 81).

Можно выделить несколько разновид-
ностей народных песен в Китае. Автор-
ская классификация китайского песенно-
го фольклора представлена в таблице.

Знаменитая китайская опера возникла 
на основе традиционных песен. Она пред-
ставляет собой длительное представление 
с определенным сюжетом, сочетающее пе-
ние, танцы, актерскую игру, акробатику  
и другие театральные атрибуты. В настоя-
щее время существует более 300 разновид-
ностей национальной китайской оперы. 
Самые известные из них – это пекинская, 
хэнаньская, хуанмэйская, шаосинская, сы-
чуанская, а также пинцзюй. В период ди-
настии Тан (618–907) началась постепен-
ная институционализация традиционной 
китайской оперы. Это произошло после 
того, как император Сюань-цзун (712–755) 
открыл оперную труппу под названием 
«Грушевый сад». Труппа работала благо-
даря императорскому покровительству, 
что говорит о высокой ценности оперного 
искусства на правительственном уровне. 
С этих пор китайская опера все дальше от-
ходила от фольклорной традиции, теперь 
над созданием оперных произведений тру-
дились профессиональные и специально 
подготовленные драматурги, режиссе-
ры-постановщики, композиторы, артисты 
и пр. (Ли Шуай, 2021, c. 143).

132



133

ЧЭНЬ ЮЕХАНЬ

Виды национальных вокальных произведений китайского фольклора
Types of national vocal works of Chinese folklore

Вид народной 
песни

Характеристика Названия песен

Общая тематика Могли исполняться в различных ситуа-
циях; были посвящены таким темам, как 
любовь, разлука, любование природой и 
др.

«Цветок орхидеи», «Молодые 
парни и девушки», «Цветово-
ды», «Горы и равнины»

Полевые Сопровождали работу крестьян в поле «Полевая песня», «Тяоцзы»

Пастушьи Напевали оседлые пастухи и кочевники 
за работой

«Песня о выгуле коров», 
«Брат коровы Цзянмэнь», 
«Народная песня о пастбище 
лошадей», «Зов коровьего 
пастуха»

Трудовые Помогали людям, выполняющим моно-
тонную физическую работу каменщика, 
гребца, строителя., исполнялись хором

«Совместный труд», «Позыв-
ные гребца»

Праздничные Исполнялись на новогодних торжествах, 
свадьбах, традиционных китайских 
праздниках и т.д. Содержали пожелания 
счастья, здоровья, любви, материального 
благополучия, хорошего урожая 

«Жасмин», «Поздравляем с 
Новым годом», «Праздник 
весны»

Формирование художественного сти-
ля китайской национальной вокальной 
музыки происходило на основе культур 
56 национальностей, исторически насе-
лявших Китай, а также многих других, 
ныне не существующих этносов. Благо-
даря тесному общению, происходили не-
прерывные культурные заимствования 
одними народами вокального стиля дру-
гих и наоборот. В результате появился 
уникальный и самобытный китайский 
вокальный стиль, который содержит ха-
рактерные особенности многих этниче-
ских групп. 

Вокальный стиль народного фолькло-
ра той или иной этнической группы опре-
деляется многими факторами такими, 
как ее географическое местоположение, 
исторический контекст, традиции и обы-
чаи, религия, философское мировоззре-
ние, менталитет и особенности культуры, 
эстетические концепции и национальный 
язык (Лин Хуцин, 2014, c. 155). Послед-

ний фактор заслуживает особенного рас-
смотрения. При исполнении вокальных 
произведений важно обращать внимание 
на характеристики произношения (Чжан 
Цяньвэнь, 2019, c. 170). Это просто необ-
ходимо для китайского языка, который 
относится к категории тоновых языков, 
т.е. таких, где вместо ударений использу-
ются тоны (Чэнь Цюн, 2012, c. 57). 

Согласно общепринятой классифика-
ции в китайском языке существует четыре 
тона. Первый тон подразумевает ровную 
и высокую мелодию голоса. Второй – яв-
ляется восходящим, и часто его сравнива-
ют с интонацией удивления или вопроса 
при преподавании иностранным обуча-
ющимся китайского языка на начальном 
уровне. Третий тон самый сложный, по-
тому что сначала звук понижается, а затем 
вновь повышается. В беглой речи носите-
лей китайского языка третий тон часто 
в определенных ситуациях заменяется 
на второй. И, наконец, четвертый тон – 
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это резкий и падающий звук, при этом 
достаточно короткий. Иностранцы, изу-
чающие китайский язык, начинают осва-
ивать тоны уже на первом занятии, так 
как в противном случае им будет нелегко 

продолжать освоение языка, грамотно го-
ворить и понимать речь носителей. 

Визуальная демонстрация особенно-
стей фонетики китайских тонов пред-
ставлена на рисунке.

Как следует из вышеизложенного, при 
исполнении вокальных произведений 
важно обращать внимание на тоны. Осо-
бенности певческой речи отличаются от 
особенностей разговорной, поэтому сле-
дить за тонами сложно, для этого необ-
ходимо прилагать усилия (Тагильцева Н., 
2019, c. 119). Однако существует распро-
страненное заблуждение, согласно кото-
рому исполнять песни на китайском языке 
можно, невзирая на эти тоновые особен-
ности, мелодия «скрадывает» их, однако, 
совершенно очевидно, что текст при этом 
станет менее понятным для слушательской 
аудитории, чего, безусловно, допускать не 
следует. Кроме того, может возникнуть 
двусмысленность в трактовке того или 
иного значения слова, что способно су-
щественным образом исказить весь текст  
и повлиять на отношение ко всей песне.

И, наконец, правильное фонетическое 
произношение позволяет лучше передать 
эмоции и чувства лирических героев на-
родных песен, так как исполнительское 
искусство не должно сводиться лишь  
к виртуозности владения голосом: важна 
еще и эмоциональная и смысловая сторо-
на произведения (Чжан Пэн, 2022, c. 90). 

Традиционная музыка занимает достой-
ное место в китайской системе музыкаль-
ного воспитания и образования. У многих 

Тоны китайского языка1

Chinese tones

педагогов по вокалу возникает резонный 
вопрос, как следует преподавать фонетику 
народных песен, ведь они создавались в то 
время, когда многие слова могли произно-
ситься по-другому. Многие из них изна-
чально исполнялись на разных диалектах 
китайского языка или на языках этниче-
ских меньшинств Китайской Народной Рес- 
публики. Большинство исследователей 
сходятся во мнении, что в этом случае не-
обходимо следовать тексту официального 
перевода, а также ориентироваться на со-
временное прочтение иероглифов, а не на 
то, как они, скорее всего, могли произносит-
ся раньше (Ван Хуэй, 2015, с. 22). Это важно 
для того, чтобы современный слушатель 
смог понять содержание и смысл песни.

Китайская народная песня формиро-
валась на протяжении тысяч лет; возмож-
но, ее исторические корни следует искать 
еще в первобытные времена на этапе об-
разования того общества, которое в даль-
нейшем создало китайскую культуру. На-
родные песни китайского народа вобрали 
в себя черты и характеристики многочис-
ленных национальностей, проживающих 
на территории Китая, а также соседних 
народов и этнических сообществ. 

Резюмируя, перечислим отдельные 
факторы формирования китайского на-
ционального стиля вокальной музыки: 
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1. Народные песни, возникшие на цен-
тральных равнинах, в местах развития хань-
ской, т.е. собственно китайской культуры;

2. Народные песни этнических мень-
шинств, населяющих территорию совре-
менного Китая;

3. Традиции китайского оперного ис-
кусства;

4. Действия правительства Китая раз-
личных императорских династий, поощ-
ряющие или же, напротив, препятству-
ющие развитию традиций китайской 
музыки;

5. Трансформация китайской системы 
вокального образования;

6. Специфические особенности ки-
тайского языка, в том числе китайской  
фонетики.

Для сохранения традиций необходимо 
знакомить представителей молодых поко-
лений как в Китае, так и за его пределами, 
с великим наследием китайской народной 

песни. Для этого важно на регулярной ос-
нове проводить подготовку новых вока-
листов, а также стараться заинтересовать 
слушательскую аудиторию вокальным 
фольклором посредством средств массо-
вой информации, создания положитель-
ного имиджа китайской музыки (через 
кинематограф, популярную музыку, те-
левизионные передачи, компьютерные 
игры), организации общедоступных кон-
цертов в различных городах и деревнях 
Китая и зарубежных стран, гастрольных 
поездок китайских национальных во-
кальных трупп по всему миру, уроков 
традиционного вокала в китайских мас-
совых школах и детских садах и т.д. Это 
поможет китайской молодежи лучше по-
нять собственные корни и особенности 
родной культуры, а представителям зару-
бежных стран – создать положительный 
образ Китая и его жителей в собственном 
сознании.
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ОРГАНИЗАЦИЯ ЗВУКОВОГО ПРОСТРАНСТВА 
В ВОКАЛЬНОМ ЦИКЛЕ ВАН ЦЗЯНЬЧЖУНА 
ПЯТЬ СТИХОТВОРЕНИЙ ЛИ ЦИНЧЖАО

М.Г. Долгушина1,2, Ван Цзюньтан2
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Аннотация. Целью статьи стал анализ звуковысотной организации музыкального материала в вокаль-
ном цикле китайского композитора Ван Цзяньчжуна «Пять стихотворений Ли Цинчжао». Это известное 
в Китае и показательное для стиля композитора произведение впервые рассматривается в предложенном 
ракурсе, что предопределяет актуальность и новизну исследования. Авторами использовались общепри-
нятые для российского музыкознания методы анализа современной гармонии. Кратко охарактеризована 
структура цикла и особенности его литературного первоисточника – стихотворений в жанре цы поэтессы 
Ли Цинчжао, жившей в эпоху династии Сун. Основное внимание уделено анализу музыкального языка. 
Установлено, что во всех песнях цикла наблюдается свойственное стилю Ван Цзяньчжуна соединение 
национальных черт с элементами современной композиторской техники. Репрезентантом национально-
го, как правило, является вокальная партия, опирающаяся на пентатонику, европейские черты сосредо-
точены в партии фортепианного сопровождения. Выявлены содержащиеся в цикле интересные наход-
ки в области звуковысотной организации, связанные со специфическим использованием тональности, 
разнообразным применением ладовых структур, усложнением аккордов, оригинальными фактурными 
решениями. Сделан вывод, что всем приемам композитор сообщает не только звукоорганизационный, 
но и образно-драматургический смысл. Музыка Ван Цзяньчжуна убедительно передает движение чувств 
героини цикла от светлой грусти до глубокого отчаяния.
Ключевые слова: вокальный цикл, Ван Цзяньчжун, композитор, лад, аккорд, гармония, структура
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ORGANIZATION OF SOUND SPACE IN THE VOCAL CYCLE 
BY WANG JIANZHONG “FIVE POEMS OF LI QINGZHAO”

M.G. Dolgushina1,2, Wang Juntang2

1 Vologda State University, Vologda, 160000, Russian Federation
2 A.I. Herzen Russian State Pedagogical University, Saint Petersburg, 191186, Russian Federation

Abstract. ¢e purpose of the article was to analyze the harmonic and tonal organization of musical material in the 
vocal cycle of the Chinese composer Wang Jianzhong Five «Poems by Li Qingzhao». ¢is piece of music is well 
known in China and demonstrates the style of this composer. Wang Jianzhong's vocal cycle is examined for the 
�rst time from the proposed point of view. ¢is determines the relevance and novelty of this research. ¢e authors 
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Камерно-вокальная музыка занимает 
одно из ведущих мест в творчестве китай-
ских композиторов последней четверти 
XX в. После окончания периода Культур-
ной революции именно в камерных жан-
рах в наибольшей степени проявилась 
тенденция к обновлению музыкального 
языка, стилистическим экспериментам, 
нацеленным на соединение националь-
ных основ с достижениями западноев-
ропейской композиторской техники. Эта 
тенденция отчетливо выражена в твор-
честве Ван Цзяньчжуна1 (Wang Jianzhong, 
1933–2016) – композитора, пианиста, 
педагога, ученого. Он вошел в историю 
китайской музыки как один из наиболее 
уважаемых композиторов своего време-
ни, его творчество получило признание 
не только в Китае, но и за пределами стра-
ны. Ван Цзяньчжун профессионально 
занимался изучением фольклора различ-
ных регионов Китая, а опора на народные 
истоки стала одним из его композитор-
ских Credo. Однако в его произведениях, 
созданных в эпоху реформ и открытости, 
национальная самобытность всегда сое-
динялась с умелым использованием прие-
мов европейской композиторской техни-
ки как классической, так и современной.

В наши дни наиболее известно  
и востребовано фортепианное наследие 
Ван Цзяньчжуна. Его вокальные про-

изведения также сохраняют свое значе-
ние, привлекая внимание исполнителей  
и музыковедов. Объектом настоящего 
исследования стала организация звуко-
вого пространства в вокальном цикле  
Ван Цзяньчжуна «Пять стихотворений 
Ли Цинчжао» (1981).

В посвященных этому циклу и из-
вестных нам трудах китайских ученых 
анализируется специфика вокального ис-
полнения (Чжэн Чэнчэн, 2017; Хоу Ядзи, 
2023), а также особенности претворения 
в цикле черт традиционной музыкальной 
культуры (Ли Линьянь, 2013). В россий-
ском сегменте музыкознания творчество 
Ван Цзяньчжуна почти не изучалось. 
Единственной научной работой, посвя-
щенной исключительно его сочинениям, 
является диссертация Ли Юня о фор-
тепианной музыке композитора (2019). 
Цикл «Пять стихотворений Ли Цинчжао» 
ранее анализировался Ли Ясюнь с точки 
зрения специфики воплощения в музы-
ке образно-поэтического начала лите-
ратурного первоисточника (2019; 2023,  
с. 49–61). Заметим, что предпринятый  
Ли Ясюнь анализ цикла не является все-
сторонним и исчерпывающим, а трак-
товка некоторых параметров музыкаль-
ного языка отличается от результатов, 
к которым пришли авторы настоящей 
статьи.

of the article used methods generally accepted in Russian musicology for analyzing modern harmony. ¢e article 
brie¦y describes the structure of the cycle and the features of its literary source – poems in the qi genre by the poet 
Li Qingzhao, who lived during the Song Dynasty. ¢e main attention is paid to the analysis of musical language. 
In all �ve songs of the cycle, there is a combination of national features characteristic of the composer’s style with 
elements of modern harmony. Elements of Chinese music are usually present in the vocal part, which is based on 
the pentatonic scale. European features are concentrated in the piano accompaniment part. ¢e cycle contains 
interesting discoveries in the �eld of harmonic and tonal-sound organization related to the speci�c use of tonality, 
varied use of modal structures, complication of chords, and original textural solutions. ¢e authors come to the 
conclusion that the composer imparts not only a organizational, but also a �gurative and dramatic meaning to all 
the techniques used. Wang Zjinzhong's music convincingly conveys the movement of the heroine's feelings: from 
slight sadness to deep despair.
Keywords: vocal cycle, Wang Jianzhong, composer, mode, chord, harmony, structure
Con�ict of interest. ¢e authors declare the absence of con¦ict of interests. 
For citation: Dolgushina, M.G., Wang Juntang (2024), “Organization of sound space in the vocal cycle 
by Wang Jianzhong «Five poems of Li Qingzhao»”, Journal of Musical Science, vol. 12, no. 2, pp. 137–145.  
DOI: 10.24412/2308-1031-2024-2-137-145.
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В предложенном ракурсе цикл Ван 
Цзяньчжуна анализируется впервые. 
Это предопределяет актуальность и но-
визну работы. Основу методологии ис-
следования составили труды по теории 
современной гармонии Н.С. Гуляницкой,  
Л.С. Дьячковой, Ю.Н. Холопова.

Кратко охарактеризуем общую струк-
туру цикла, его содержание и литера-
турный первоисточник. «Пять стихот-
ворений Ли Цинчжао» можно отнести  
к типу сюжетных вокальных циклов. Со-
хранились сведения, что Ван Цзяньчжун 
хорошо знал древнекитайскую поэзию  
и высоко ценил творчество Ли Цинчжао 
(1084 – ок. 1151), отмечая гибкость, глу-
бину и музыкальность ее стихов. Для во-
кального цикла композитор отобрал пять 
стихотворений в жанре цы2, созданных 
Ли Цинчжао в разные периоды жизни: от 
безмятежной юности (поэтесса родилась 
в знатной и просвещенной семье) до «хо-
лодной старости в изгнании»3.

В китайских цы чрезвычайно велико 
значение фигуры автора, от лица кото-
рого обычно ведется повествование. Это 
качество представляется важным для 
вокального цикла, придавая автобиогра-
фичность его сюжетной основе. Следует 
отметить, что обозначенные над нотным 
текстом названия номеров – 1. «Жумэн-
лин» («Словно во сне»); 2. «Хуаньсиша» 
(«Полоскание шелка в горном потоке»); 
3. «Цзуйхуаинь» («Любуясь цветами при 
луне»); 4. «Юйцзяао» («Гордый рыбак»); 
5. «Шэншэнмань» («Неторопливые капли 
дождя») – это названия мелодий, на кото-
рые Ли Цинчжао создавала свои поэти-
ческие опусы. Возможно, таким образом 
композитор хотел подчеркнуть связь сво-
их произведений с не дошедшими до нас 
древними напевами, особенности ритми-
ческой организации которых сохранили 
тексты цы. Далее при обозначении номе-
ров нами будут приводиться инципиты 
стихотворений Ли Цинчжао в переводах 
С.А. Торопцева и М.И. Басманова.

Цикл содержит множество находок  
в сфере звуковысотной организации, ка-
сающихся тональности, лада, структуры 
аккордов. Прежде всего следует отме-
тить, что даже там, где тональная основа 
выражена достаточно ясно, композитор 
вуалирует третью ступень. Поэтому при 
анализе представляется возможным ука-
зание не тональности, а лишь основного 
тона, подобно «Ludus tonalis» П. Хиндеми-
та. По-видимому, осваивая расширенную 
тональность, Ван Цзяньчжун шел по тому 
же пути, которым развивалась позднеро-
мантическая музыка и «все больше укреп- 
лялась ладо-нивелирующая тенденция 
функционирования гармоний не по от-
ношению к ладо-конкретной тонике, а по 
отношению к ладо-нейтральной» (Холо-
пов Ю., 2005, с. 231).

Первая песня («Беседка у ручья мне 
помнится…») начинается in F. Приме-
чательно, что начальное созвучие, ис-
полняемое как долгий форшлаг, с одной 
стороны, является доминантой без тер-
цового тона, а с другой – представляет 
собой бесполутоновый трихорд, послед-
ний звук которого разрешается в звук 
фа, образуя тетрахорд и явно намекая на 
пентатонику (т. 1). Таким образом, этот 
первый элемент создает ощущение зыб-
кости, эфемерности и неопределенности, 
что соответствует ретроспективному ха-
рактеру словесного текста. Кроме того, 
композитор сразу обозначает основную 
звукоорганизационную идею цикла – 
идею синтеза пентатоники и разнообраз-
но трактованной тональности.

В т. 2 появляется еще один важный 
элемент, своего рода лейтмотив пес-
ни, складывающийся из восходящей  
и нисходящей малой терции. Значимость 
этого лейтмотива определяется его во-
просительным характером, обусловлен-
ным ключевой фразой текста «Что мне 
делать?». Лейтмотив звучит в верхнем 
голосе. В фоновом, аккомпанирующем 
слое его сопровождает квартсекстаккорд 
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третьей низкой ступени. В комплексе  
с верхним голосом его формально мож-
но трактовать и как обращение VI,  
и как I с секстой. Однако для слуха 
первостепенным здесь оказывается 

колорит бифункциональной третьей  
ступени. В этом случае звуки верхнего 
голоса должны рассматриваться как 
побочные тоны – кварта и секста (при-
мер 1).

Пример 1. Ван Цзяньчжун. Пять стихотворений Ли Цинчжао. № 1. Тт. 1–2

Два названных элемента выстраивают 
весь звуковой облик песни, форма кото-
рой складывается в результате их после-
довательного варьирования. Композитор 
использует «технику развивающей вари-
ации» (термин Ю.Н. Холопова), харак-
терную для произведений с центральным 
элементом сложной структуры. Одним 
из компонентов этой техники являются 
варианты-преобразования, к которым 
относятся транспозиция, видоизменение  
и усложнение.

Транспозиция оказывается основным 
способом варьирования второго элемен-
та (тт. 4–6, 19–22). Первый же элемент 
лишь единожды подвергается точной 
транспозиции. Остальные его повторе-
ния связаны с усложнением вертикальной 
структуры, где основным средством ста-
новится полигармония. Так, при вступ- 
лении голоса (т. 7) в басу и в вокальной 
партии звучит тоника фа минора (здесь 
впервые можно говорить о ладовой 
определенности), а в остальных голосах 
партии фортепиано – его доминанта, за-
тем доминанта с расщепленной терцией  
и, наконец, тонический септаккорд как 
олицетворение наибольшей устойчиво-
сти, встречающейся в песне. При этом 
вокальная партия представляет собой 
строго диатоническую мелодию, которая 

может принадлежать как пентатонике, 
так и натуральному минору (пример 2).

Вторая песня («Весна тревожней стала 
и грустней») написана в вариантно-стро-
фической форме, скрепленной троекрат-
ным проведением вступления: в начале, 
середине и конце песни. 

Вступление создает образ внешнего 
мира и коррелирует с началом стихотво-
рения, где речь идет о ласточках, кото-
рые скоро вернутся домой, о играющих 
соседских детях. Его тема имеет ярко вы-
раженный инструментальный характер  
с элементами танцевальности и напи-
сана в ладу, по структуре совпадающим  
с лидийским С. Острый ритм, повторение 
одинаковых фраз со сдвигом на октаву 
вниз и последующая трижды повторенная 
остинатная фигура создают ощущение 
легкости и беззаботности. Немаловажно, 
что в этой музыке полностью нивелиро-
ваны национальные черты: несмотря на 
отсутствие полутоновых интонаций, пен-
татоники здесь нет, поскольку она не мо-
жет содержать скрытых тритонов и боль-
ших септим (пример 3).

Драматургия песни строится на кон-
трасте между вступлением и изложени-
ем основного материала. При переходе  
к нему в аккомпанементе устанавливает-
ся ровный ритм, темп становится более 
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медленным. Кроме того, именно здесь 
появляется аккорд, который определяет 
гармонический облик песни в целом. Ак-
корды с побочными тонами – нередкое 
явление в цикле, в данном случае, это то-
ническое трезвучие до мажора с секстой 
(пример 4).

Интересно, что вокальная партия при 
этом опирается на минорную пентатони-
ку. Даже при появлении секундаккорда 
двойной доминанты четвертая ступень 
появляется только в фортепианной пар-
тии. Таким образом, внутренний мир 
героини раскрывается посредством рит-
мически гибкой мелодии, которая рисует 

Пример 2. Ван Цзяньчжун. Пять стихотворений Ли Цинчжао. № 1. Тт. 7–10

Пример 3. Ван Цзяньчжун. Пять стихотворений Ли Цинчжао. № 2. Тт. 1–3

Пример 4. Ван Цзяньчжун. Пять стихотворений Ли Цинчжао. № 2. Тт. 6–10

образ чистой и искренней грусти. Восхо-
дящая интонация малой терции, которой 
заканчиваются все фразы, звучит мягко  
и не несет трагедийной окраски.

Третья песня («Насуплен день и тя-
гостно немерен») с точки зрения орга-
низации звукового пространства суще-
ственно отличается от двух предыдущих. 
Это предопределено содержанием цы, 
передающим чувства Ли Цинчжао после 
смерти мужа: «Не думай, что душа не зна-
ет мук / Когда откинет ветер штору, / пой-
мешь: я, как Хрисанф, увяну скоро» (пе-
ревод С.А. Торопцева). Вокальная партия 
впервые построена не на пентатонике. 
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Более того, композитор «искажает» ти-
пичные для пентатоники бесполутоновые 
трихордовые мотивы. При этом вводно-
тоновость здесь и не появляется, однако 

большая секунда соседствует с большой 
терцией, что приводит к «мелодическому 
обнаружению увеличенной кварты» (тер-
мин В.П. Фраёнова) (пример 5).

Пример 5. Ван Цзяньчжун. Пять стихотворений Ли Цинчжао. № 3. Тт. 11–12

Данное мелодическое образование 
приобретает значение лейтмотива песни 
и встречается в ней 24 (!) раза при мас-
штабе 28 тактов. Наибольшая его кон-
центрация наблюдается в фортепианном 
вступлении, задающем диссонантный 
эмоциональный тон и гармоническую 
константу всей песни. Таковым оказыва-
ется тон ре: к нему стягивается мелоди-
ческое и гармоническое развитие. Изна-
чально он воспринимается как органный 
пункт, причем, доминантовый. В начале 
вступления очерчивается ладонейтраль-
ное G. В верхнем голосе чередуются си-бе-
моль и си-бекар. В конце первой строфы 
(тт. 15–16) он становится основой ости-
натной тонической квинты натурального 
ре минора. Во второй строфе – басом вне-
тонального моноаккорда, построенного 
по чистым квартам, а затем – основным 
тоном лидийского лада, в котором и за-
канчивается песня.

Четвертая песня («С земными сме-
шались небесные волны») наполнена 
истинным драматизмом. Героиня выра-
жает решимость отправиться к Холмам 
бессмертных. Эта часть цикла наиболее 
традиционна в отношении музыкально-
го языка. Ладонейтральное вступление  
in Fis строится на трехкратном повторе-
нии фактурной формулы, которая затем 

ляжет в основу аккомпанемента. Гармо-
нически она представляет собой тонику  
с внедренной секундой (�s-gis-cis). Данное 
созвучие можно расценить и как обра-
щение квартового моноаккорда, однако 
при вступлении вокальной партии стано-
вится очевидным натуральный фа-диез  
минор.

Интересным представляется процесс 
перехода в фа минор перед началом вто-
рого куплета. Композитор сопоставля-
ет минорные трезвучия с внедренными 
тонами, отстоящие на большую секунду  
(тт. 14–19). Сдвигая созвучие по целото-
новой гамме, он приходит к си-бемоль 
минору, за которым следует секундаккорд 
малого минорного, разрешающийся в фа 
минор. Это один из немногих в цикле 
примеров функциональной модуляции. 

К числу особенностей данной песни 
нужно отнести и то, что в ней впервые  
в цикле появляется интонация малой се-
кунды в вокальной партии. До этого мо-
мента композитор избегал ее. Здесь же 
она не просто эпизодически встречает-
ся, но входит в состав основного моти-
ва. Несмотря на простоту, он довольно 
противоречив. Начинаясь в натураль-
ном миноре с бесполутонового трихорда,  
в контексте данного цикла, устойчиво ас-
социирующегося с пентатоникой, он за-
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Пример 6. Ван Цзяньчжун. Пять стихотворений Ли Цинчжао. № 4. Тт. 4–6

Пример 7. Ван Цзяньчжун. Пять стихотворений Ли Цинчжао. № 5. Тт. 1–3

вершается нисходящим ходом от третьей 
ступени к первой (пример 6).

Заметим, что даже в этой, самой «евро-
пейской» песне, Ван Цзяньчжун отказы-
вается от вводнотоновости. В данном слу-
чае повышение седьмой ступени привело 
бы к неизбежной ассоциации с темой кре-
ста. В заключении песни лейтмотив зву-
чит трижды, без текста, вокализом. Здесь 
в полной мере раскрывается обреченное 
состояние героини. Окончание на тонике 
с секундой предвосхищает звуковую ор-
ганизацию финала цикла. 

Финальная песня («Хожу-ищу, бро-
жу-ищу в тиши холодной и пустой…») 
глубоко трагична. Постепенное сгущение 
красок от начала к концу цикла выли-
вается в кульминацию-катастрофу. Как  
и в предыдущих номерах, вступление 
концентрирует в себе основные образные 
и звукоорганизационные элементы. 

Уже т. 1 звучит неожиданно. Ни аккор-
дов с тритоном в основе, ни хроматизмов 
в цикле ранее не встречалось. Судорож-

ная агогика на репетициях в верхнем го-
лосе очень оригинально передана гра-
фически. В третьем такте появляется 
контрастный мотив, представляющий 
собой бесполутоновый тетрахорд. Паузы 
между фразами и пустые параллельные 
квинты в басу довершают картину смяте-
ния и отчаяния. Звучание в первом такте 
на одной педали двух кварто-квинтовых 
аккордов разного звукового состава и по-
вторение их на большую секунду ниже во 
втором такте охватывает все звуки хрома-
тической гаммы и не позволяет выделить 
ни центральный элемент системы, ни тем 
более тональность (пример 7).

В т. 4 вступления появляется аккорд, 
который (в случае прослушивания цик-
ла целиком, на основании сложившейся 
инерции) можно воспринять как свое- 
образный устой. Им оказывается обраще-
ние квартового аккорда �s-h-e cо звуком 
h в басу. На протяжении первой части 
первого куплета это созвучие не обладает 
функциональной активностью. Весь ку-
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плет построен на чередовании функцио-
нально не связанных кварто-квинтовых 
аккордов, на фоне которых звучат преры-
вистые фразы вокалистки.

Вторая часть куплета вносит яркий 
контраст. Неожиданно возникает типич-
но романтическая фортепианная фигура-
ция и проясняется роль указанного выше 
созвучия. Здесь оно оказывается тоникой 
си минора с квартой, помещенной в ниж-
ний голос (тт. 13–14). В вокальной партии 
выделяются выразительные скачки на 
нисходящую и восходящую сексту. Этот 
фрагмент – один из самых лирических  
в цикле. Второй куплет является неточ-
ным повторением первого, однако, в от-
личие от него заканчивается не умиро-
творенно, а на пределе эмоционального 
напряжения. 

Таким образом, соединяя националь-
ные черты, основным репрезентантом 
которых становится пентатоника, с эле-

ментами современной гармонии, Ван 
Цзяньчжун многообразно применяет 
ладовые структуры, специфически трак-
тует тональность, находит оригиналь-
ные фактурные решения. Характерно, 
что композитор придает каждому из ис-
пользованных приемов не только звуко-
организационный, но и образно-драма-
тургический смысл. Весь цикл пронизан 
печалью: Ван Цзяньчжун, следуя за сво-
ей героиней, движется от легкой грусти  
к глубинам отчаяния. Пентатоника и дру-
гие диатонические лады, на которых осно-
вана вокальная партия первых двух песен, 
олицетворяют светлую печаль. В третьей 
части композитор намеренно искажает 
типичные для пентатоники интонации, 
подчеркивая напряженность и драматизм 
ситуации. Трагическая кульминация цик-
ла в финальном номере сопровождается 
появлением единственного в цикле под-
линно атонального фрагмента.
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НАЦИОНАЛЬНЫЕ ТРАДИЦИИ 
В ДЕТСКИХ ФОРТЕПИАННЫХ СЮИТАХ ВАН ЛИСАНЯ

О.В. Усова1, Жэнь Вэйхуа1

1 Казанская государственная консерватория имени Н.Г. Жиганова, Казань, 420015, Республика Татарстан, Российская 
Федерация

Аннотация. Рассмотрена детская фортепианная сюита «Бумажные украшения на окне» Ван Лисаня. Яв-
ляясь одним из самых известных как в Китае, так и за его пределами композитором и пианистом, Ван 
Лисань создал большое количество сочинений для фортепиано разных жанров. В последние годы его 
творчество активно изучается в русскоязычном музыковедении. Среди его сочинений особое значение 
имеет детская музыка, которая органично соответствовала его профессиональной деятельности и лич-
ным качествам. Ярким опусом для детей Ван Лисаня стала его сюита для фортепиано «Бумажные укра-
шения на окне». Она является примером гармоничного сочетания китайских и европейских музыкаль-
ных традиций. Обращаясь к жанру детской сюиты, Ван Лисань воплощает в ней традиционное искусство 
цзяньчжи, представляющее собой вырезание из бумаги различных фигур. Композитор успешно создает 
яркие национальные образы, представленные сквозь призму детского восприятия. Подобные сочинения 
видятся полезными для обучения юных музыкантов в России, расширяющими музыкальный кругозор, 
позволяющими познакомиться с культурными и музыкальными традициями разных стан, новыми музы-
кальными и исполнительскими решениями.
Ключевые слова: фортепианное искусство Китая, Ван Лисань, детская китайская музыка, детская сюита, 
творчество китайских композиторов, фортепиано в Китае
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NATIONAL TRADITIONS 
IN WANG LISAN'S CHILDREN'S PIANO SUITES

O.V. Usova1, Ren Weihua1

1 N.G. Zhiganov Kazan State Conservatoire, Kazan, 420015, Republic of Tatarstan, Russian Federation

Abstract. ¢e article examines the children's piano suite “Paper decorations on the window” by Wang Lisan. Being 
one of the most famous composer and pianist both in China and abroad, Wang Lisan has created a large number 
of compositions for piano of various genres. In recent years, his work has begun to be actively studied in Russian-
language musicology. Among his compositions, children's music is of particular importance, which organically 
corresponded to his professional activities and personal qualities. One of the most striking opuses for Wang Lisan's 
children was his piano suite “Paper Decorations on the Window”. It is an example of a harmonious combination 
of Chinese and European musical traditions. Turning to the genre of the children's suite, Wang Lisan embodies 
in it the traditional art of Jianzhi, which represents the cutting of various �gures out of paper. ¢e composer 
successfully creates vivid national images presented through the prism of children's perception. Such compositions 
are seen as useful for teaching young musicians in Russia, expanding their musical horizons, allowing them to get 
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Общемировые тенденции в последние 
годы все чаще связаны с повышенным 
вниманием к странам Востока. Возрас-
тающая роль азиатских стран в мировом 
геополитическом и социокультурном 
пространстве активно вызывает научный 
интерес и побуждает российских иссле-
дователей обращаться к изучению совре-
менной азиатской культуры, в частности 
исторически богатого китайского искус-
ства. Эта тенденция отчетливо наблюда-
ется и в российском музыкознании: по-
являются научные статьи, диссертации, 
посвященные китайской академической 
музыке, ее представителям, особенностям 
жанров и форм. Важно, что эти труды соз-
даются представителями Китая, которые 
изучают и анализируют искусство своей 
страны на русском языке, основываясь 
на традициях российской музыкальной 
науки. Богатый музыкальный материал, 
который создан китайскими композито-
рами за относительно небольшой времен-
ной период (ХХ – начало XXI в.), дает для 
исследователей широкие возможности, 
помогает ввести в научный обиход новые 
имена, музыкальные произведения. Учи-
тывая все вышеизложенное, обращение  
к творчеству одного из самых авторитет-
ных китайских музыкантов академиче-
ской традиции – Ван Лисаня – представля-
ется актуальным и дающим возможность 
дополнить и расширить знания о его роли 
в музыкальной культуре Китая. 

Ван Лисань (1933–2013) – один из ярких 
современных китайских композиторов, 
обладающий уникальными эстетически-
ми взглядами, композиторской техникой, 
создавший интересные новаторские со-
чинения с самобытными замыслами. На 

протяжении творческого пути основные 
интересы Ван Лисаня были сосредоточе-
ны на фортепианной музыке. Пройдя не-
простые периоды становления, он пронес 
через все фортепианные сочинения идею 
синтеза национальных традиций с до-
стижениями западной музыки, обогащая  
и поднимая тем самым китайское форте-
пианное искусство до мирового уровня. 

Творчество Ван Лисаня все больше 
привлекает внимание исследователей  
в российском музыкознании. Помимо 
анализа отдельных аспектов его творче-
ства или конкретных произведений (см.: 
(Ван Ин, 2008; Чжао Цзэхуа, 2022; Усова 
О., 2023), роли его музыки в современном 
фортепианном искусстве Китая (Чэнь 
Шуюнь, 2020), предпринимаются попыт-
ки представить все творчество компо-
зитора, раскрыв его в контексте музы-
кальной культуры Китая, как, например  
в диссертации Чжао Цзэхуа (2023). Од-
нако богатое творческое наследие Ван 
Лисаня не позволяет охватить все его 
сочинения, что дает возможность вновь 
обращаться к его музыке в поиске новых 
открытий.

Данная статья обращается к жанру 
детской фортепианной сюиты Ван Лиса-
ня на примере его сочинения «Бумажные 
украшения на окне». Яркие и разноха-
рактерные национальные образы, инте-
ресная и доступная для детей музыка по-
зволяет надеяться, что сюита может стать 
частью детского репертуара не только  
в Китае, но и за его пределами. Раскрыть 
образные и музыкальные особенности 
сюиты Ван Лисаня, анализ которой ранее 
не проводился в русскоязычной литера-
туре, для решения исполнительских задач 

acquainted with the cultural and musical traditions of di¥erent countries, new musical and performing solutions.
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юными музыкантами – цель данной рабо-
ты. Понимание и музыкальное воплоще-
ние китайских традиций в фортепианных 
пьесах Ван Лисаня поможет привлечь 
исполнительское внимание и педагогов, 
и детей в нашей стране, расширить тем 
самым их музыкальные горизонты и ис-
полнительский репертуар.

Детская музыка в творчестве Ван Ли-
саня занимает особое место, он неодно-
кратно обращался к детской тематике  
в своем фортепианном творчестве. Веро-
ятно, это было связано с его педагогиче-
ской работой – он преподавал в разных 
учебных заведениях, а затем был ректо-
ром Харбинского университета. Кроме 
того, как известно из его биографии, он 
активно занимался музыкальным вос-
питанием племянника У Цзиньвэня:  
«…он обнаружил отсутствие подходящих 
нот и принял решение создать их сам… 
Впоследствии композитор занимался му-
зыкой с детьми своих друзей и знакомых. 
Поэтому можно утверждать, что появле-
нию детских произведений Ван Лисаня во 
многом поспособствовала нехватка под-
ходящего материала в китайской музыке 
тех лет» (Чжао Цзэхуа, 2023, с. 195). До 
конца своих дней композитор «сохранил 
в себе частичку детского мировосприя-
тия и с радостью и непосредственностью 
стремился делиться этим с окружающими 
его людьми» (Чжао Цзэхуа, 2023, с. 197).

Среди фортепианных сочинений для 
детей Ван Лисаня есть ряд небольших 
пьес этюдного характера, но с яркими за-
поминающимися заголовками (они были 
написаны с 1973 по 2007 г.): «Детский 
велосипед», «Маленькие капли дождя», 
«Кривое зеркало», «Мечты», «Маленькие 
друзья» и т.д. Позже композитор объе-
динил их в сборник «Детские сердца», 
ставший духовным завещанием компози-
тора, где «отразились детские воспомина-
ния композитора и светлое “юношеское” 
мировосприятие, которые сочетаются  
с мудростью и глубоким знанием жизни, 

присущими опытному человеку» (Чжао 
Цзэхуа, 2023, с. 240).

Несколько раз в своем творчестве 
композитор обратился к жанру форте-
пианной сюиты для детей – «Рисунки 
младшего брата» (1999), «Бумажные укра-
шения на окне» (2001), «Каприччио о жи-
вотных» (2007). Жанр был очень популя-
рен у китайских композиторов, и, начиная  
с 1970-х гг., ими создано немало образцов 
детских сюит, поэтому обращение к нему 
было вполне естественным для Ван Лисаня.

Интересно, что две из трех сюит объ- 
единены тематикой живописи, приклад-
ного творчества. Эта тема была очень 
близка Ван Лисаню. Известно, что в дет-
стве он увлекался рисованием, а затем 
регулярно обращался к теме живописи  
в своих сочинениях. Самым ярким приме-
ром может стать его фортепианная сюита 
«Впечатления от живописи Кай Хигасия-
мы» (1979), где композитор музыкой вы-
разил свое увлечение творчеством япон-
ского художника и создал музыкальные 
аналоги его картин. Сам Ван Лисань был 
младшим ребенком в семье и, возможно, 
что в сюите «Рисунки младшего брата» он 
представлял свое детское творчество. 

Продолжением этого увлечения стала 
и сюита «Бумажные украшения на окне», 
которая обращается к традиционному 
китайскому рукоделию цзяньчжи – выре-
занию из бумаги украшений в виде цве-
тов (по одной из версий название сюиты 
переводится как «Цветы на окне») и фи-
гурок из национальных сказок и историй. 
Год создания этой сюиты остается неиз-
вестным, композитор не указал его нигде, 
предположительно это 2001 г. Однако из-
вестно, что одна из пьес сюиты «Большое 
раскрашенное лицо» (№ 5) появилась еще 
в 1989 г.

Сюиту можно назвать примером де-
монстрации национальных китайских 
традиций в музыкальном воплощении. 
Обычай украшать окна в дни праздников, 
особенно в Новый год бумажными фи-
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гурками символов года, разных цветов, 
животных, сцен из обычной жизни или 
известных преданий очень популярен  
в Китае. Из таких разнообразных пяти 
фигур-сюжетов и состоит сюита.

Открывает сюиту пьеса «Детские счи-
талочки». Она вводит в атмосферу «бу-
мажной игры», дарит особое «воздушное» 
настроение. Основная тема пьесы – игри-
вая, незамысловатая, невесомая как бу-
мага, мелодический рисунок и штрихи 
создают ощущение узора. Даже ее раз-
витие, где тема обрастает квинтой и ак-
компанементом, не теряет воздушности 
и изящности. На протяжении всей пьесы 
сохраняется единая ритмоформула, так 
как четкий повторяющийся ритм имеет 
большое значение для любой считалки, 
рождает определенное настроение игры 
(пример 1).

Вторая часть сюиты – «Танец Янко» –  
традиционный китайский танец (в дру-
гой транскрипции Танец Янгэ). Это са-
мый популярный в Китае вид народного 
танцевального искусства. Китайцы тан-
цуют янгэ на улицах во время праздников 
или по случаю тех или иных событий, вы-
ражая тем самым свою радость. В 2006 г. 
он был внесен в Список нематериального 
культурного наследия Китая. В танце ши-
роко используют платки, веера, зонтики, 
барабаны и другие предметы. Сюжета-
ми могут быть эпизоды мифов, легенд, 
исторических преданий, литературных 
и фольклорных произведений, а также 
сценки из повседневной жизни. Практи-
чески в каждом регионе Китая существу-
ет собственный местный вариант янгэ.

Пьеса Ван Лисаня открывается вступ- 
лением, в котором мы слышим кластер-
ные аккорды в синкопированном ритме  
и резком громком звучании. Они вероятно 
воссоздают звуки барабанов, которые ча-
сто присутствуют в этом танце (пример 2). 

Собственно тема причудливо-затей-
ная, но композитор насыщает ее сопро-
вождение сложными гармоническими  

и тональными решениями. Повторив-
шись несколько раз в разных вариантах, 
она возвращается к начальным «звукам 
барабана».

Следующие две пьесы можно назвать 
лирическим отступлением. «Горная пес-
ня» и «Элегия» основаны на народных 
песнях северной провинции Сычуань. 
Первая из них рисует картину горных 
просторов и звучащей там народной пес-
ни. Вступление за счет охвата далеких ре-
гистров создает ощущение пространства, 
высоты гор (пример 3).

«Элегию» можно назвать самой драма-
тичной частью сюиты. В ней композитор 
использует материал китайской народной 
песни «Остроконечные горы», в которой 
рассказывается о трагической и сложной 
судьбе обычного человека. Сдержанное 
вступление предвосхищает синкопиро-
ванный ритм основной темы, производит 
на фоне остинатных квинт в басу ощуще-
ние покачивания (пример 4).

Тема мелодии песни тоже очень сдер-
жанная, аскетичная, в объеме квинты  
в тональности с-moll. Однако внезапно 
она сменяется эмоциональным всплеском, 
своего рода криком отчаяния, стенанием, 
которое почти сразу сходит на нет, и вновь 
возвращается скорбная сдержанность му-
зыки. Таких волн в Элегии две, вторая еще 
более драматичная, но и она быстро закан-
чивается задумчивой кодой, построенной 
на отзвуках основной темы. 

Ярким контрастом предыдущим пье-
сам становится заключительный номер 
сюиты – «Актер с раскрашенным лицом». 
Хуалянь или «Большое раскрашенное 
лицо» – так дословно можно перевести 
амплуа мужского персонажа с раскрашен-
ным лицом в пекинской опере. Обычно 
это роли злодеев или чиновников, армей-
ских генералов и даже императоров. Их 
роль по традиции часто сопровождается 
звучанием ударных инструментов.

Пьеса действительно открывается 
внезапным громким звучанием диссо-
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Пример 1. Ван Лисань. Сюита «Бумажные украшения на окне», № 1 «Детские считалочки»

Пример 2. Ван Лисань. Сюита «Бумажные украшения на окне», № 2 «Танец Янко»

Пример 3. Ван Лисань. Сюита «Бумажные украшения на окне», № 3 «Горная песня»
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Пример 4. Ван Лисань. Сюита «Бумажные украшения на окне», № 4

Пример 5. Ван Лисань. Сюита «Бумажные украшения на окне», № 5 «Актер с раскрашенным лицом»

нантных созвучий в низком регистре на 
¥. Вероятно, перед нами маска злодея. 
Нестабильные ритмические фигурации 
диссонирующими интервалами и аккор-
дами составляют основу первого раздела 
(пример 5). 

Во втором разделе появляется мело-
дия, но она тоже «кривляется», тема про-
водится в интервал септимы, звучит как 
будто фальшиво. Гротескность звучанию 
придают постоянные форшлаги, акцен-
ты на слабые доли, диссонантные (секун-
довые) созвучия. Небольшая кода вновь 
возвращает к резким начальным звуча-
ниям, а заканчивается сюита кластерной 
«кляксой» в низком регистре. 

Таким образом, сюита Ван Лисаня «Бу-
мажные украшения на окне» представля-
ет собой разные типичные для традиций 
Китая ситуации, которые могут стать сю-
жетом для бумажных украшений цзянь- 

чжи. Сохраняя характерные для китай-
ской музыки черты – лад, принципы 
развития, он смело соединяет их с совре-
менным музыкальным языком, полито-
нальностью, сложными ритмическими  
и фактурными решениями. 

Детская музыка для фортепиано ки-
тайских композиторов может играть важ-
ную роль в современном художественном 
воспитании и образовании. Изучение со-
временной детской музыки Китая выпол-
няет функции развития художественных 
и креативных способностей детей в поли-
культурном образовательном простран-
стве. Представленное в данной статье 
сочинение для детей Ван Лисаня, несо-
мненно, будет полезным и для обучения 
пианистов в России, поскольку расши-
ряет музыкальный кругозор, знакомит  
с различными фольклорными материала-
ми и типами фортепианной техники.
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ПРОБЛЕМЫ СКРИПИЧНОГО ОБРАЗОВАНИЯ В КИТАЕ

У Юйчжэнь1, Н.В. Санникова1

1 Новосибирская государственная консерватория имени М.И. Глинки, Новосибирск, 630099, Российская Федерация

Аннотация. За полтора столетия скрипичное искусство в Китае прошло стремительный путь развития от 
первого знакомства с инструментом до выдвижения на мировую сцену целой плеяды китайских исполни-
телей-виртуозов. Процесс освоения скрипки не отличался ровностью и переживал периоды форсирова-
ния и застоя, что было обусловлено различными историческими и социокультурными обстоятельствами, 
которые сформировали особый профиль китайского скрипичного искусства, в том числе в образователь-
ном аспекте. Весьма репрезентативным в его характеристике становится понятие «китаизация», вот уже 
на протяжении почти столетия прочно входящее в научный обиход и отражающее взаимонаправленный 
процесс усвоения западного академического опыта и, переосмыслив и обогатив его национальными 
чертами и ценностями, трансляции лучших достижений китайского скрипичного искусства (компози-
торского, исполнительского) в мировом культурном пространстве. Профессиональное образование яв-
ляется одним из фундаментальных факторов в развитии скрипичной музыки в Китае, между тем в этой 
области обнаруживаются проблемы, которые обозначаются в статье. Анализ исторических особенностей 
скрипичного образования в Китае, а также ныне распространенных образовательных моделей и систем 
приводит к выводам о необходимости преодоления тотального доминирования западной музыкальной 
культуры и усиления процессов китаизации скрипки.
Ключевые слова: китаизация скрипки, скрипичное образование, скрипка в Китае, высшее музыкальное 
образование, национальный скрипичный репертуар
Конфликт интересов. Авторы заявляют об отсутствии конфликта интересов.
Для цитирования: У Юйчжэнь, Санникова Н.В. Проблемы скрипичного образования в Китае // Вестник 
музыкальной науки. 2024. Т. 12, № 2. С. 153–161. DOI: 10.24412/2308-1031-2024-2-153-161.

PROBLEMS OF VIOLIN EDUCATION IN CHINA

Wu Yuzhen1, N.V. Sannikova1

1 M.I. Glinka State Novosibirsk Conservatory, Novosibirsk, 630099, Russian Federation

Abstract. For a century and a half, the violin art in China has gone through a rapid development path from the 
�rst acquaintance with the instrument to the advancement of a whole galaxy of Chinese virtuoso performers on 
the world stage. ¢e process of mastering the violin was not smooth and experienced periods of acceleration 
and stagnation, which was due to various historical and socio-cultural circumstances that formed a special 
pro�le of Chinese violin art, including in the educational aspect. ¢e concept of “Sini�cation” has become very 
representative in its characterization, which has been �rmly in scienti�c use for almost a century and re¦ects the 
mutually directed process of assimilation of Western academic experience and, rethinking and enriching it with 
national features and values, broadcasting the best achievements of Chinese violin art (composing, performing) 
in the world cultural space. Vocational education is one of the fundamental factors in the development of violin 
music in China, meanwhile, a number of problems are found in this area, which are outlined in the article. An 
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analysis of the historical features of violin education in China, as well as the currently widespread educational 
models and systems, leads to conclusions about the need to overcome the total dominance of Western musical 
culture and strengthen the processes of Sini�cation of the violin.
Keywords: sini�cation of the violin, violin education, violin in China, higher musical education, national violin 
repertoire
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For citation: Wu Yuzhen, Sannikova, N.V. (2024), “Problems of violin education in China”, Journal of Musical 
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Траектория развития скрипичного ис-
кусства в Китае простирается с запада на 
восток и представляет собой процесс ос-
воения инструмента от узкого круга про-
фессионалов к широким массам, от зару-
бежных педагогов и их первых китайских 
учеников к культивированию местных 
талантов и формированию исполнитель-
ских и педагогических школ. Судьба скри-
пичного искусства в различных аспектах –  
исполнительском, композиторском –  
в своих этапах и характеристиках нахо-
дит отражение в понятии «китаизация», 
получившем широкое распространение 
в мировой научной литературе. В Китае 
термин 中国化 прочно вошел в науч-
ный обиход к середине 1930-х гг. благо-
даря работам Чэнь Вэйши о китаизации 
идей марксизма, Чжань Шэньфу – науки,  
Ай Сицы – философии, Лю Цы – культуры1.

В русскоязычной литературе тер-
мин «китаизация» используется в самых 
различных областях знания – история  
и политика2, лингвистика3, философия 
и религия4, социология5 и искусство6.  
В различных источниках китаизация рас-
сматривается как процесс унаследования 
и дальнейшего переосмысления мирово-
го опыта сквозь призму китайских исто-
рических и идейных ценностей, который 
становится фундаментом построения 
нового содержания, новой культуры, 
обретающей национально-самобытный 
профиль. Это процесс двунаправленный,  
в границах нашей темы связанный, с од-
ной стороны, с усвоением академических 
традиций скрипичного искусства, с дру-
гой – с трансляцией в мировом простран-

стве лучших китайских композиторских 
и исполнительских достижений.

В процессе китаизации фундаменталь-
ное значение имеет профессиональное 
образование, в системе которого обна-
руживается ряд серьезных проблем. Их 
выявление и поиск путей решения пред-
ставляются весьма актуальными в разви-
тии скрипичного искусства в Китае и обу- 
словливают цель работы, направленную 
на определение стратегий улучшения сис- 
темы исполнительской и педагогической 
подготовки скрипачей.

Так же, как и в России, музыкальное 
образование в Китае осуществляется  
в три этапа. Начальное образование по-
лучают в школах, среднее – в колледжах 
(преимущественно в педагогических),  
и высшее – в университетах и консерва-
ториях.

Высшие учебные заведения Китая,  
в которых обучаются музыканты, можно 
разделить на две категории: одна – это 
многопрофильные университеты, а дру-
гая – музыкальные консерватории и ака-
демии искусств. В числе первых такие 
образовательные учреждения, как, на-
пример, Народный университет Китая, 
Пекинский педагогический университет, 
Фуцзяньский педагогический универси-
тет, Чунцинский, Хунаньский, Сямэнь-
ский, Сучжоуский университеты и др. 
Эти учреждения готовят специалистов 
не только широкого художественного 
профиля, но и различных гуманитарных 
и естественнонаучных направлений. Ко 
второй категории относятся такие вузы, 
как Центральная консерватория, Шан-
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хайская, Харбинская, Шэньянская, Сы-
чуаньская, Синхайская, Уханьская кон-
серватории. Обучение в них ведется по 
направлениям: фортепиано, оркестровые 
инструменты, мюзикл, поп-музыка, ки-
тайская народная музыка, теория музы-
ки, хореография и т.д.

Такое разделение отвечает стоящим 
перед выпускниками вузов задачам, ко-
торые определяются музыкальной прак-
тикой в стране, в частности, скрипичной.  
В одном случае по окончании универси-
тета молодые специалисты становятся 
учителями музыки на начальном и сред-
нем этапе обучения. Здесь в наиболь-
шей степени нужна и важна вокальная 
и фортепианная подготовка, в то время 
как любой другой инструмент считается 
дополнительным. И преподается, скорее, 
как введение в инструмент без глубокого 
освоения мастерства игры на нем, будь 
то скрипка, виолончель, другие струнные 
или духовые, традиционные инструмен-
ты. В другом случае, когда речь идет о кон-
серваториях и иных музыкально-специ-
ализированных образовательных 
учреждениях, выпускники становятся 
профессиональными исполнителями –  
солистами и оркестрантами, а также пре-
подавателями колледжей и вузов.

Однако в обеих категориях, во всех 
направлениях – профессиональном, лю-
бительском, – обучение игре на скрипке 
опирается на западные академические 
традиции, привнесенные в Китай после 
Опиумной войны (1840 г.). Во второй 
половине XIX в. различные европейские 
миссионерские школы и церкви разверну-
ли широкую просветительскую деятель-
ность, что способствовало развитию выс-
шего образования в стране. За несколько 
лет в Китае начали работать десятки уни-
верситетов, в которых наряду с естест- 
веннонаучными, гуманитарными разви-
вались и художественные направления. 
Настоящий бум скрипичного искусства  

и педагогики в Китае пришелся на рубеж 
1910–1920-х гг., когда после революции  
в России многие русские специалисты пе-
реехали в Харбин, Шанхай и другие горо-
да, ставшие очагами музыкальной куль-
туры в стране. В этой связи особо стоит 
отметить ученика Л. Ауэра, выпускника 
Санкт-Петербургской консерватории  
В.Д. Трахтенберга, воспитавшего поколе-
ние скрипачей и заложившего основы ки-
тайской исполнительской школы. 

С окончанием антияпонской войны  
и образованием КНР с подачи председате-
ля Мао Цзэдуна наметился курс на нацио-
нализацию скрипичного искусства. В по-
иске баланса между китайской и западной 
музыкой передовые культурные деятели, 
в том числе из Центральной консервато-
рии, высказались о необходимости поис-
ка собственного пути в академическом 
искусстве и поддержки композиторов  
и исполнителей, транслирующих китай-
скую национальную самобытность.

Несколько десятилетий игре на скрип-
ке в Китае обучали преимущественно 
европейские и русские педагоги, а также 
китайские скрипачи, выучившиеся за гра-
ницей. Поэтому система профессиональ-
ного обучения игре на скрипке опирается 
на западную музыкальную культуру еще 
в большей мере, чем в других неевропей-
ских странах. Удельный вес китайской 
музыки в учебном и концертном реперту-
аре скрипачей весьма невелик. Это также 
обусловлено социально-политическими 
и культурными контекстами, замедляю-
щими процесс китаизации скрипичного 
искусства: после периода подъема 1920–
1960-х гг. возникли два исторических об-
стоятельства, поставивших на паузу раз-
витие культуры и образования в Китае. 
Это десятилетие Культурной революции 
(1966–1976) и студенческие волнения  
в июне 1989 г., повлекшие за собой раз-
рушительные последствия для авангард-
ной музыки новой волны, объявленной 
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идеологически некорректной, после чего 
многие композиторы, исполнители и пе-
дагоги покинули Китай.

Новый взлет китайской культуры про-
изошел в 1990-е гг., когда страна встала на 
путь глобальной интеграции и стремле-
ния к соответствию самым высоким ми-
ровым стандартам во всех сферах жизни, 
в том числе в искусстве и образовании. 
С именами профессоров Ситу Хуачэна 
и Ян Баочжи связывают формирование 
национальных скрипичных школ. Если 
говорить об исполнителях, то в это деся-
тилетие выдвигается плеяда выдающихся 
скрипачей, получивших мировое призна-
ние, среди них Лю Сыцин, Сюэ Вэй и др. 

В этот период идет активный поиск 
системных подходов к подготовке про-
фессиональных скрипачей и педагогов  
в Китае. Прежде всего, был использо-
ван зарубежный опыт: «Приблизительно  
с 1985 года различные высшие музы-
кальные и художественные вузы начали 
изучать и практиковать переход управ-
ления обучением с системы академиче-
ских часов на систему кредитных единиц»  
(Ян Юэ, 2010, с. 6). Этот процесс перекли-
кается с введением Болонской системы  
в России.

Система академических часов и систе-
ма зачетных единиц – это две образова-
тельные системы, первая из которых явля-
ется бывшей советской моделью плановой 
экономики, а вторая распространена на 
Западе и опирается на концепцию акаде-
мических кредитов. Разница между ними 
состоит в том, что жестко фиксированная 
система академических часов использует 
время обучения для расчета объема обу- 
чения студента, и его образовательный 
статус измеряется продолжительностью 
курсов и количеством учебных часов. 
Система зачетных единиц измеряет объ-
ем обучения студентов в академических 
кредитах. Это гибкая система управления 
обучением, при которой студенты могут 

свободно планировать свои семестровые 
объемы и графики. 

В процессе реформы образования как 
в России, так и в Китае выработались но-
вые подходы и компромиссные формы, 
интегрирующие основные характеристи-
ки системы академических часов и зачет-
ных единиц. В настоящее время большая 
часть китайских вузов использует систе-
му академических кредитов, хотя Китай  
и не стремился к внедрению Болонской 
системы. «Одной из основных проблем 
“болонизации” называется снижение 
качества обучения в российских вузах 
в связи с преобразованием пятилет-
них программ подготовки специалистов  
в четырехлетние программы бакалаври-
ата при увеличении часов на самостоя-
тельную работу и уменьшение аудитор-
ных часов» (цит. по: (Андронова И., 2020, 
с. 465)). Эти же проблемы существуют  
и в Китае: за счет сокращения объема ча-
сов на прохождение фундаментальных 
для получения профессии дисциплин  
в вузах практически лишились возмож-
ности ликвидировать пробелы среднего 
образования, а в целом уровень подго-
товки выпускников оценивается профес-
сиональным сообществом как недоста- 
точный.

К концу 1990-х гг. в Китае сформи-
ровались условия для пересмотра обра-
зовательных подходов, однако полно-
ценного внедрения системы кредитов не 
произошло: «В отечественной системе 
академические часы и зачетные единицы 
совпадают. Иными словами, система ака-
демических кредитов лишь формально 
превращает академические часы в зачет-
ные единицы» (Ван Цзинбинь, 2004, с. 34). 
В профессиональном музыкальном обра-
зовании эта система выглядит особенно 
противоречиво, поскольку не отвечает 
таким особенностям сферы, как консер-
вативность, преемственность, прямое 
наследование – непосредственная и инди-
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видуальная передача навыков от учителя 
к ученику.

Малое количество факультативных 
курсов совместно с другими негативными 
факторами приводило к тому, что студен-
ты имели узкие знания, низкую адаптив-
ность и слабую учебную мотивацию.  
«В среднем уменьшение объема подго-
товки бакалавров в сравнении со специ-
алистами в теоретическом обучении со-
ставляет примерно 1500 часов (от 1000 
до 2600). Значительное сокращение идет  
и по практикам в ходе учебного процесса. 
Реально у бакалавра производственная 
практика минимизирована до преддип- 
ломной (4–6 недель), в то время как ныне  
у специалистов практики составляют 12–
16 недель. Но именно на производствен-
ных практиках реально осуществляется 
формирование компетенций у обучаю-
щихся» (Плаксий С., 2012, с. 10). 

Все вышеизложенное можно отнести 
и к творческой практике музыкантов,  
в частности скрипачей, оценивая ее как 
крайне недостаточную на этапе обучения. 
Поэтому некоторые выпускники бакалав-
риата меняют специальность в магистра-
туре, так как они недостаточно постигли 
основы и оценили перспективы профес-
сии, чтобы закрепиться в ней и продол-
жить развитие в начатом направлении. 
Поиск других путей в жизни и профессии 
определяет повышенную мобильность 
современной молодежи, в том числе твор-
ческой, и приводит к оттоку лучших ки-
тайских исполнителей за границу.

Рассмотрим особенности обучения  
в одном из самых передовых музыкаль-
ных вузов в стране – Шанхайской консер-
ватории. В Китае нет единых стандартов 
образования по музыкальным специаль-
ностям, соответствующих по содержанию 
российским федеральным образователь-
ным стандартам (ФОС). Между тем на 
официальном сайте Шанхайской консер-
ватории был обнаружен документ7, по-

зволяющий провести анализ количества 
часов на изучение тех или иных дисци-
плин в этом вузе.

Шанхайская консерватория устанав-
ливает более низкую продолжительность 
учебных курсов, чем в России (согласно 
данным официальных сайтов консерва-
торий). Речь идет о первоочередных для 
профессиональной подготовки скрипа-
чей предметах: специальность, камерный 
ансамбль, струнный квартет, оркестр, 
оркестровые трудности. Поражает то, 
что история китайской музыки и теория 
традиционной китайской музыки пред-
ставляют собой всего лишь непродолжи-
тельные факультативные курсы, которые 
проходят далеко не все обучающиеся. 
Однако процесс китаизации скрипки не 
может интенсифицироваться без регу-
лярных и системных обращений к тради-
ционной культуре, ее глубокого изучения 
и актуализации.

Учебные планы Шанхайской консер-
ватории содержат меньшую долю практи-
ческих занятий, чем в российских вузах. 
Практика, по сути, заменяется самостоя- 
тельной работой, что, безусловно, не одно 
и то же. В то время, как в России суще-
ствуют различные виды практики (ис-
полнительская, педагогическая, научно- 
исследовательская работа и т.п.), в Китае 
образовательный процесс протекает боль-
шей частью в теоретической плоскости.

Следует отметить, что эти пробле-
мы обнаруживают себя еще на среднем,  
и даже на начальном этапе обучения 
скрипачей. Поэтому многие абитуриенты 
имеют очень низкие стартовые позиции 
при поступлении в вуз, демонстрируя 
слабую подготовку по всему профессио-
нальному комплексу музыканта: владе-
ние инструментом, навыки ансамблевого 
музицирования, теория и история музы-
ки, общеобразовательные предметы. На 
вступительных испытаниях выявляется 
целый ряд болевых точек в подготовке 
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скрипачей в Китае. Пренебрежение разу- 
чиванием гамм и упражнений, недоста-
точное внимание к этюдам и крайне скуд-
ный репертуар, как правило, одно – два 
произведения за семестр. Бывает, что 
весь период обучения на инструменте до 
момента поступления в вуз ученик игра-
ет лишь те несколько произведений, что 
требуется исполнить на экзаменах. Такие 

практики не позволяют студентам совер-
шенствовать свои базовые профессио-
нальные навыки в течение четырехлетне-
го обучения, не говоря уже о содействии 
китаизации скрипки.

В таблице представлен анализ требо-
ваний к поступающим в различные кон-
серватории Китая по жанрам на испыта-
нии по специальности «Скрипка».

Требования к абитуриентам консерваторий

Консерватория Гамма Этюд Иностранное 
сочинение

Произведение ки-
тайского автора

Центральная √ √ √
Китайская √ √ √ √
Шанхайская √ √ √
Шэньянская √ √ √
Сианьская √ √ √ (√)
Уханьская √ √ √
Сычуаньская √ √ √
Тяньцзиньская √ √ √
Синхайская √ √ √
Чжэцзянская √ √ √
Харбинская √ √ √

Поступающие в Сианьскую консер-
ваторию могут выбрать зарубежное или 
отечественное произведение для испол-
нения.  Среди одиннадцати вузов только 
в Китайской консерватории требование  
к исполнению китайских произведений 
на вступительных экзаменах для студен-
тов бакалавриата является обязательным, 
из чего следует, что в системе высшего об-
разования в Китае отечественная музыка 
не поддерживается должным образом.

Если в консерваториях разрабаты-
ваются профильные экзаменационные 
требования для поступающих, то в уни-
верситетах практически не существует 
независимых стандартов приема на му-
зыкальные специальности. Абитуриенты 
сдают единый государственный экзамен 
для поступления в высшие учебные за-

ведения КНР, его результаты рассчиты-
ваются с помощью выработанного в каж- 
дом субъекте Республики алгоритма,  
в котором баллы по общеобразователь-
ным дисциплинам составляют 50 % сум-
мы или выше. Скрипичный репертуар, 
необходимый для прохождения вступи-
тельных испытаний, ограничивается 
одним этюдом и одним произведением 
на выбор абитуриента (это может быть 
сочинение зарубежного или китайского 
композитора). Прошедшие конкурсный 
отбор студенты на первом курсе демон-
стрируют крайне неровный уровень под-
готовки по инструменту, поскольку при 
низких баллах за исполнение скрипичной 
программы могут компенсировать сумму 
за счет высоких результатов по другим 
предметам.
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Такая система поступления приводит 
к распространению экзаменационной мо-
дели обучения на скрипке, цель которой  
в кратчайший срок «натаскать» ученика 
порой исключительно на том материа-
ле, который он представит на экзамене. 
В стране существуют компании, специ-
ализирующиеся на подготовке учеников 
к единому экзамену. Форсированные ме-
тоды преподавания, которые они приме-
няют, игнорируют задачи планомерной 
постановки исполнительского аппарата, 
достижения терминологической и теоре-
тической грамотности, наработки разно-
образного репертуара. Зачастую обучение 
происходит «с рук», по памяти, и студен-
ты-первокурсники порой даже неспособ-
ны читать нотный текст и не понимают, 
о чем говорит учитель. У Хун (2019) счи-
тает, что такое положение дел приводит 
молодых музыкантов к разочарованию  
в профессии уже на старте обучения  
в вузе, и они забрасывают курс скрипки 
(напомним, в университетах музыкаль-
ное образование имеет, по большей ча-
сти, педагогический профиль и скрипка 
не является основным предметом обуче-
ния). И уж тем более это не способствует 
привлечению внимания молодежи к ки-
тайской музыке.

Глобализация стала необратимой тен-
денцией развития всего мирового сооб-
щества, и художественная среда не чужда 
этим процессам. Китай нуждается в боль-
шем количестве профессиональных скри-
пачей – исполнителей и педагогов, и си-
стема высшего образования играет в этом 
фундаментальную роль. Однако многие 
аспекты ее функционирования все еще 
требуют серьезной отладки (Чжан Тянь-
хун, 2019). В частности, усиления процес-
сов китаизации скрипки, и на этом пути 
необходимо решить ряд задач.

Во-первых, культивировать в молодых 
музыкантах стремление к неустанному 
исследованию и освоению китайского 

скрипичного репертуара, постижению 
через него национальных культурных 
особенностей и их трансляции в мировом 
пространстве посредством исполнения 
произведений отечественных авторов. 
Во-вторых, китайская музыка требует 
большой архивной работы, связанной с ее 
собиранием, каталогизацией, рубрикаци-
ей, на основании чего, в-третьих, за дело 
примутся методисты и составят рекомен-
дации по внедрению этого репертуара  
в учебный процесс согласно различным 
темам, техникам и т.п. 

Для продвижения китайской скри-
пичной культуры недостаточно лишь 
исполнения произведений отечест- 
венных авторов, важно взаимодейст- 
вовать с учеными-специалистами в обла-
сти традиционного искусства, исполни-
телями традиционной музыки, которые  
в формате публичных выступлений – лек-
ций, докладов, презентаций, семинаров  
и практикумов – расширят историче-
ские и теоретические представления ау-
дитории о своем предмете. Эти задачи 
находятся в зоне ответственности обра-
зовательной системы, деятели которой 
способны переломить ситуацию столь то-
тального доминирования западной музы-
кальной культуры в Китае.

Как уже было отмечено, процесс ки-
таизации является двунаправленным,  
и любые изменения не могут происхо-
дить лишь изнутри. Необходимо «све-
ряться» в своем опыте с лучшими 
мировыми достижениями и выраба-
тывать интегративные подходы в лю-
бой деятельности – исполнительской, 
образовательной, просветительской. 
Так векторы реформирования образо-
вательной системы станут очевиднее. 
При этом важно оберегать самобыт-
ность национальной культуры, чтобы 
на века сохранить особое очарование 
китайской музыки для многих поколе-
ний слушателей.
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МУЗЫКОТЕРАПИЯ В ПРОЦЕССЕ ПСИХОКОРРЕКЦИИ ДЕТЕЙ 
ДОШКОЛЬНОГО ВОЗРАСТА

Е.П. Демидова1, 2

1 Новосибирская государственная консерватория имени М.И. Глинки, Новосибирск, 630099, Российская Федерация
2 Новосибирский областной детский клинический психоневрологический диспансер, Новосибирск, 630091, Россий-
ская Федерация

Аннотация. Музыкотерапия, как один из методов психокоррекции поведенческих расстройств у детей до-
школьного возраста, становится все востребованнее. Изучение этого метода имеет более, чем 100-летний 
период наблюдений и анализа таких выдающихся ученых, как В.М. Бехтерев, А.А. Осипова, Е.А. Медведе-
ва и др. Несмотря на это, данная тема не перестает нуждаться в освещении и популяризации. Современ-
ные условия жизни с ее стремительно меняющейся технической составляющей диктуют новые подхо-
ды к решению психологических проблем детей. Модели психотерапевтических занятий, предложенные  
в статье, имеют практическое подтверждение. Несколько лет работы автора, как композитора и музыкан-
та, совместно с психологами на базе одного из детских психоневрологических диспансеров Новосибир-
ска доказали перспективность метода индивидуальной и групповой музыкотерапии. Рассматриваются 
предпосылки к различного рода психоэмоциональным проблемам детей и даются схемы практических 
музыкотерапевтических занятий, которые легко варьируются, что позволяет музыканту, работающему  
с психологом, адаптировать музыкальный материал в соответствии со своим профессиональным уров-
нем. Важным качеством схематичности предложенных занятий является свобода музыкотерапевта  
в творческом подходе в решении главной задачи, требующей тщательного учета индивидуальных особен-
ностей ребенка и как следствие выстраивания успешной стратегии психокоррекции.
Ключевые слова: музыкотерапия, дошкольный возраст, психокоррекция, пассивная форма занятий, ак-
тивная форма занятий
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MUSIC THERAPY IN THE PROCESS OF PSYCHOCORRECTION 
OF PRESCHOOL CHILDREN

E.P. Demidova1, 2

1 M.I. Glinka Novosibirsk State Conservatory, Novosibirsk, 630099, Russian Federation
2 Novosibirsk Regional Children's Clinical Neuropsychiatric Dispensary, Novosibirsk, 630091, Russian Federation

Abstract. Music therapy, as one of the methods of psychocorrection of behavioral disorders in preschool children, 
is becoming increasingly in demand. ¢e study of this method has more than a 100-year period of observations 
and analysis by such outstanding scientists as V.M. Bekhterev, A.A. Osipova, E.A. Medvedeva, etc. Despite 
this, this topic does not cease to need coverage and popularization. Modern living conditions, with its rapidly 
changing technical component, dictate new approaches to solving psychological problems of children. ¢e models 
of psychotherapeutic activities proposed in the article have practical con�rmation. Several years of successful 
work of the author, as a composer and musician, together with psychologists on the basis of one of the children's 
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Музыкотерапия как метод психо-
коррекции поведенческих расстройств  
у детей дошкольного возраста все боль-
ше набирает популярность как в меди-
цине, так и в педагогике. Еще в начале  
XX в. известный русский и советский 
психиатр, невролог, физиолог и психолог  
В.М. Бехтерев в статьях «Музыка как 
лечебное средство», «Значение музыки  
в эстетическом воспитании ребенка пер-
вых дней его детства», «Вопросы, свя-
занные с лечением и гигиеническим зна-
чением музыки» писал о пользе влияния 
музыки на организм человека.

С тех пор этой теме посвящено немало 
исследовательских трудов: А.А. Осиповой 
«Общая психокоррекция», коллектива 
авторов под руководством Е.А. Медве-
девой «Музыкальное воспитание детей  
с проблемами в развитии и коррекцион-
ная ритмика», коллектива авторов под 
руководством Л.Б. Савиной «Музыкоте-
рапия как фактор сохранения и укрепле-
ния психологического здоровья детей до-
школьного возраста» и др. 

Данная статья является продолже-
нием освещения и популяризации темы 
музыкотерапии. Объект исследования – 
лечение и профилактика широкого спек-
тра психоэмоциональных нарушений  
у детей дошкольного возраста. Предмет –  
возможности коррекционного метода 
музыкотерапии. Цель данной статьи – ис-
следовать возможности музыкотерапии  
в коррекции поведенческих расстройств  
у детей дошкольного возраста. Автор при-

водит схемы музыкотерапевтических за-
нятий, опираясь на личный опыт работы 
в детском психоневрологическом диспан-
сере, что будет полезно психотерапевтам 
в накоплении практических навыков пси-
хокоррекции поведенческих расстройств 
у дошкольников.

К сожалению, детей, которые нужда-
ются в коррекционной психотерапии, 
довольно много. И этому способствуют 
различные неблагоприятные факторы 
как в семье ребенка, так и в окружающем 
его социуме. Человек в современном мире 
все чаще испытывает чувство одиноче-
ства. Чем больше развиваются техниче-
ские средства коммуникации, тем сильнее 
духовно отдаляются люди друг от друга. 
Всю необходимую в социальном обще-
стве информацию с легкостью можно по-
лучить из Интернета, а не из человеческо-
го общения. Не прибегая к простейшим 
коммуникациям, можно заказать про-
дукты питания и товары первой, второй  
и прочей необходимости с доставкой на дом.

Слабеет физическая, бытовая необхо-
димость в другом человеке и, как след-
ствие, возникает дефицит живого обще-
ния, появляется душевная пустота. За 
бытовые удобства развитой цивилизации 
человек платит душевным одиночеством. 
И, как всегда, первыми страдают дети, 
именно на них это отражается самым не-
благоприятным образом.

Родители, привыкшие к ограниченно-
му общению, принимающие эту ограни-
ченность за норму, переносят этот шаблон 

neuropsychiatric dispensaries in Novosibirsk proved the prospects of the method of individual and group music 
therapy. ¢e article examines the prerequisites for various kinds of psycho-emotional problems of children and 
provides schemes for practical music therapy classes. ¢e patterns of classes vary easily, which allows a musician 
working in tandem with a psychologist to adapt musical material in accordance with his professional level. An 
important quality of the schematics of the proposed classes is the freedom of the music therapist in a creative 
approach to solving the main task, which requires careful consideration of the individual characteristics of the 
child and, as a result, building a successful psychocorrection strategy.
Keywords: music therapy, preschool age, psychocorrection, passive form of classes, active form of classes
Con�ict of interest. ¢e author declares the absence of con¦ict of interests. 
For citation: Demidova, E.P. (2024), “Music therapy in the process of psychocorrection of preschool children”, 
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и в семью. Занятые и не очень родители 
перепоручают общение с собственным 
ребенком всевозможным гаджетам, ко-
торые, восполняя пустоту в общении, 
наполняют душевный мир ребенка дале-
ко не самыми лучшими образцами для 
подражания, страхами, ложными целями.  
Все это не может не сказаться на поведе-
нии и психике ребенка. Зачастую корни 
психологических проблем у детей сле-
дует искать в этом напитывании агрес-
сивными, низкопробными материалами 
масс-медиа.

Музыкотерапия выступает одним из 
средств психокоррекции эмоциональных 
и поведенческих отклонений, фобий, рас-
стройств речевого и двигательного аппа-
рата, а также лечения различных сомати-
ческих и психосоматических заболеваний 
у детей. Музыкотерапия представляет 
собой особую форму вовлечения детей 
в общение в пассивной (слушание музы-
ки) и активной форме (игра на музыкаль-
ных инструментах, пение, танец, анализ 
прослушанного музыкального отрывка 
и др.). Музыкальные занятия, базируясь 
на естественных, природных навыках  
и потребностях ребенка, способны со-
здать благоприятную атмосферу для рас-
крытия творческого потенциала, психо-
логического раскрепощения и тем самым 
освободить от навязчивых страхов, преду-
беждений, комплексов, трудностей в обще-
нии. Это помогает усвоению и закреплению 
необходимых норм социального поведе-
ния, формированию позитивного взгляда 
на окружающую действительность.

Как известно, все виды искусства в той 
или иной степени способны благотворно 
воздействовать на человека, но музыке 
отводится особенная роль. Музыкаль-
ные звуки, воспринимаемые слуховыми 
рецепторами, ранее других способны на 
такое воздействие. Оно становится воз-
можным буквально на самых ранних 
этапах человеческого развития, что дает 

музыке несомненный приоритет, так как 
живопись, с ее необходимым зрительным 
восприятием, или литература, со сформи-
рованными, хотя бы на базовом уровне, 
логическими связями, должны опираться 
на какой-то, пусть и самый минималь-
ный, но жизненный опыт.

Первичной музыкальностью обладают 
звуки, окружающие человека не только 
с самых первых его дней, но и услышан-
ные им еще в утробе матери: шум листвы, 
журчание воды, пение птиц, ритм шагов, 
скрип снега, шуршание травы. Ребенок, 
еще не появившись на свет, улавливает 
ритм материнского дыхания, сердцебие-
ния, реагирует на динамику, темп и тембр 
человеческой речи, воспринимает и дру-
гие внешние звуки.

Не случайно, известный фольклорист 
и педагог Г.М. Науменко, обучая детей 
фольклорному пению, в своей таблице 
периодизации детских голосов выделяет 
период внутриутробного развития, на-
зывая его «периодом утробного детства» 
(2013, с. 5).

В.М. Бехтерев в вопросе воспита-
ния ребенка на самых ранних этапах его 
развития музыке отводил особую роль:  
«С первых дней жизни доступна только 
музыка. Она возбуждает эстетическую 
эмоцию. Игрушка позже...» (Василенко В., 
2021). Поэтому музыкальное воздействие 
в вопросе влияния на психику человека и, 
в частности, ребенка представляется пер-
востепенным.

Без музыкального развития невоз-
можно и общее психическое развитие 
личности ребенка – формирование эмо-
циональной сферы, совершенствование 
логики мышления, адекватное восприя-
тие окружающей природы. Слово «музы-
кальность» в данном контексте включает 
в себя самый широкий спектр звуков – 
это все звучащее, что окружает ребенка 
и в первую очередь человеческая речь,  
в основе своей имеющая интонацион-
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ную природу. Как отмечает Г.М. Наумен-
ко, «уже в первые недели жизни ребенок 
реагирует на слова и песни. Колыбель-
ная, например, может унять, успокоить 
плачущего малыша. А в ответ на детские 
ласковые песенки младенец отвечает 
улыбкой, радостным лепетом, пытается 
своим голосом встроиться в звуки песни»  
(2013, с. 6).

Спектр музыкально-терапевтического 
воздействия очень широк. Воздействуя 
на эмоционально-личностную сферу, 
музыка, в зависимости от поставленных 
задач, выполняет различные функции: 
регулирующую, релаксационную и катар-
систическую. Усиливая необходимое воз-
действие, можно качественно влиять на 
психоэмоциональное состояние ребенка, 
а значит на его развитие. Опыт таких ис-
следователей проблемы, как С.М. Милов-
ская, И.В. Евтушенко, Е.А. Медведева по-
казывает, что ребенок, погружаясь в мир 
музыки, выстраивает иное, качественно 
новое позитивное пространство, сво-
бодное от тревог, страхов и негативных 
переживаний. Высвобождение творче-
ского потенциала, как следствие, стиму-
лирует у него исследовательский интерес  
к окружающему миру (Медведева Е., 2002.  
с. 224).

Общеизвестно, что музыка способна 
передать гамму чувств человека во всей 
полноте ее оттенков, а значит с помощью 
музыки можно регулировать шкалу ин-
тенсивности развития эмоциональных 
составляющих психики.

Музыкальные занятия развивают ре-
бенка эмоционально и умственно. Беседы 
о музыке, о ее эмоционально-образном 
содержании, как следствие, обогащают 
словарный запас и не только. Познава-
тельный интерес ребенка, развиваясь, 
стимулирует желание к занятиям ум-
ственной деятельностью. По мнению  
А.А. Люблинской, «после 4–5 лет дети лю-
бят рассуждать, спорить, решать задачи, 

головоломки, подбирать слова в рифму, 
сравнивать разные вещи и явления меж-
ду собой и т.д. … формируются ценней-
шие черты личности – любознательность, 
пытливость, наблюдательность» (Люб- 
линская А.,1971, с. 368).

Кроме всего прочего, как доказали 
многочисленные исследования ученых, 
музыка позитивно влияет и на другие 
различные системы организма: централь-
ную нервную, сердечно-сосудистую, 
дыхательную и двигательную. Соглас-
но одному из способов и приемов целе-
направленного воздействия музыкой, 
сформулированных В.М. Бехтеревым: 
«При воздействии на человека музыкой 
необходимо учитывать физиологические 
условия, нервно-психические особенно-
сти организма, эмоциональное состояние 
личности, принимать во внимание социо-
культурный контекст и суть разворачива-
ющихся общественных событий» (Васи-
ленко В., 2021).

В.М. Бехтерев, доказывая влияние 
музыки с точки зрения медицинских 
показателей (артериального давления, 
пульса, дыхания и т.п.), делает выводы  
о возможности планового, целенаправ-
ленного терапевтического воздействия на 
организм ребенка. По его мнению, музы-
ка способна «успокоительно действовать 
на самые сильные душевные страдания... 
укреплять нервные силы, ободрять, при-
поднимать угасшие нервы, уменьшать ис-
терию» (Василенко В., 2021).

Составляющие элементы музыки та-
кие, как лад, ритм, тембр, звуковысот-
ность, регистр и др. напрямую влияют на 
различные системы живого организма,  
в частности человеческого. Музыкальный 
ритм, если он правильно подобран, спо-
собствует нормализации биологических 
ритмов, что обеспечивает правильное пе-
рераспределение энергии, гармоничную 
уравновешенность, стабильное положи-
тельное самочувствие в целом. Замечено, 
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что мягкие ритмы носят успокоительный 
характер, а пульсирующие – возбужда-
ющий. Все дело в том, что если частота 
музыкального ритма ниже частоты пуль-
са слушающего, то на него оказывается 
релаксирующий эффект и наоборот, чем 
выше показатель ритмической частоты 
музыки по сравнению с пульсом, то эф-
фект будет возбуждающий, вплоть до от-
рицательных эмоций.

Мажорный и минорные лады напря-
мую влияют на эмоциональный фон че-
ловека. Мажорный лад поднимает арте-
риальное давление и мышечный тонус, 
что не может не сказаться на эмоциональ-
ном состоянии, делая его приподнятым  
и жизнерадостным. В противополож-
ность ему минорный лад обладает гнету-
щим и депрессивным эффектом.

Звуковысотность также имеет раздра-
жительное и релаксирующее воздействие 
на психику. Очень высокие звуки (3000 Гц 
и выше) мешают познавательным процес-
сам, а если они еще и продолжительны, то 
приобретают разрушительный характер 
для организма. Тем же отрицательным 
эффектом, вызывая напряжение, тревогу 
и мышечные спазмы, обладают и очень 
низкие звуки (до 750 Гц). Самое благопри-
ятное воздействие на организм оказыва-
ют звуки среднего, умеренно высокого  
и умеренно низкого диапазона, стимули-
руя сердечную мышцу, нормализуя дав-
ление и выравнивая эмоциональный фон.

В.М. Бехтеревым и его коллегами  
И.М. Догелем и И.Р. Тархановым были 
проведены подобные исследования, до-
казывающие изменение кровяного дав-
ления, сердцебиения, ритма дыхания 
в зависимости от высоты, звуковой дина-
мики и тембра музыкальных звуков. Кро-
ме того, выявлена закономерность влия-
ния различных по частоте музыкальных 
звуков на людей с разными биологически-
ми ритмами и сделан вывод об индиви-
дуализированном воздействии музыки: 

«Особенно постоянное удлинение вол-
ны наблюдается при конце музыкальных 
фраз, при созвучиях, при возобновлении 
знакомых музыкальных пьес, укорочение 
же волны наблюдается при диссонансе 
и напряженном слушании... и у каждо-
го человека определяется... известный 
optimum влияния и верхняя и нижняя 
точка безразличия» (Василенко В., 2021).

Современные исследования подтвер-
ждают эти гипотезы. Р.С. Шушарджан  
в диссертационной работе «Рецептивная 
музыкотерапия в программе комплекс-
ного лечения больных гипертонической 
болезнью» дал научное обоснование це-
лесообразности применения музыкоте-
рапии. Он установил, что музыкальные 
физико-акустические параметры опре-
деляют различные типы реагирования 
больных, имеющих особые музыкальные 
предпочтения, проявляющиеся седатив-
ными или адаптивными реакциями (Шу-
шарджан Р., 2013).

Музыка имеет несколько уровней вли-
яния на человека. По мнению Л.И. Глазу-
новой, можно с уверенностью говорить  
о пяти: личностно-творческом, интеллек-
туальном, социальном, психологическом, 
а также психофизиологическом (2004,  
с. 116). Все это делает музыкальные заня-
тия в руках опытного психолога очень эф-
фективным средством психокоррекции 
различных поведенческих расстройств 
ребенка.

Разнообразные программы музыкоте-
рапии широко применяются как в пси-
холого-педагогической коррекции, так  
и в медицинской профилактике. К. Швабе, 
один из основателей музыкотерапии, обо-
значил три направления использования 
музыки в психотерапии: медицинское, 
психологическое и профилактическое 
(функциональное). Каждое из направле-
ний содержит в себе различные по форме 
способы воздействия: опосредованные  
и неопосредованные (объем воздей-
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ствий), индивидуальные и групповые 
(способ организации), активные и под-
держивающие (диапазон воздействий), 
директивные и недирективные (взаимо-
действие с терапевтом), поверхностные 
и глубокие (конечный результат). В му-
зыкотерапии используют пассивную (ре-
цептивную) и активную форму занятий.

Пассивная музыкотерапия не вовле-
кает ребенка в активную деятельность, 
оставляя за ним роль отстраненного наб- 
людателя процесса. В зависимости от 
психологического состояния ребенка  
и цели терапевтического сеанса, ему пред-
лагается прослушать музыкальный мате-
риал различной временной протяженно-
сти, жанровой направленности и ладовой 
окраски. Это могут быть также звуки 
живой и неживой природы, урбанистиче-
ские, механические, электронные.

В зависимости от заданной направлен-
ности на достижение ряда показателей 
пассивную музыкотерапию разделяют на 
коммуникативную (формирование поло-
жительного эмоционального фона и уста-
новление контакта с ребенком), реактив-
ную (разрешение внутреннего конфликта 
и выхода с помощью музыки из травми-
рующей ребенка ситуации) и регулирую-
щую (снятие нервно-психического, эмо-
ционального и мышечного напряжения, 
релаксацию).

Вариантов таких занятий множество 
и каждый педагог-психолог, исходя из 
конкретных поставленных задач, опыта  
и имеющейся в его распоряжении матери-
ально-технической базы, применяет свои. 
Приведем наиболее типичные и базовые.

Музыкальные игрушки. Предлагают-
ся к прослушиванию знакомые и попу-
лярные в детской среде песенки из мульт- 
фильмов («Улыбка», «Голубой вагон», «Пе-
сенка мамонтенка», «Если добрый ты…»  
и др.), способствующих воспитанию до-
броты, чувства товарищества, направлен-
ных на зарядку положительными эмоци-

ями и психологическую разгрузку. Вместе 
с песенками используется и соответству-
ющая игрушка мультгерой, тактильный 
контакт с которой будет способствовать 
более быстрому освоению ребенка в не-
знакомой обстановке.

Музыкальные картинки. Предлага-
ется к прослушиванию ярко жанровая 
и образная музыка, взятая из исполни-
тельского репертуара, специально напи-
санная, либо импровизированная (ко-
лыбельная, марш, танец, музыкальные 
зарисовки животных, насекомых и т.п.),  
а также звуки живой природы. Педагог по-
могает ребенку вербально смоделировать 
музыкальные образы, дать им точную ис-
черпывающую характеристику, выразить 
свое отношение к ним. Необходимость  
в течение нескольких минут сосредото-
ченно вслушиваться и погружаться в му-
зыкальный материал благотворно влияет 
на психологическое состояние ребенка, 
выравнивая его эмоциональную шкалу.

Музыкальное моделирование. Педа-
гогом-психологом выстраивается амп- 
литудный ряд из музыкальных фрагмен-
тов, имеющих яркую эмоциональную на-
правленность – от уныло-подавленного 
настроения через нейтрально-уравно-
вешенное к приподнято-возвышенному  
и жизнеутверждающему. Совпадение на-
чального музыкального фрагмента с эмо-
циональным состоянием ребенка окажет 
сочувствующий эффект и наладит ком-
муникацию между педагогом и ребенком, 
а также сделает успешным шаг к следую-
щему музыкальному фрагменту, проти-
востоящему и нейтрализующему эмоцио-
нальное состояние предыдущего.

На третий музыкальный номер этого 
ряда ложится обязанность наибольшего 
эмоционального воздействия, поэтому 
он должен обладать в достаточной мере 
динамической и жизнеутверждающей  
силой. И, наконец, чтобы научить ребенка 
контролировать свое мышечное напря-
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жение, при необходимости расслабляться  
и группироваться, предлагается четвер-
тый музыкальный фрагмент, направлен-
ный на релаксацию, а затем на активиза-
цию мышечного тонуса.

В.М. Бехтерев рекомендовал: «Чтобы 
воспользоваться музыкой для выведения 
человека из того или иного настроения, 
необходимо сначала дать музыкальную 
мелодию, соответствующую данному на-
строению, а затем постепенно переходить 
к музыкальным пьесам, возбуждающим 
другое настроение. Необходимо исполь-
зовать музыкальные произведения ма-
лых форм или отдельные части сложных 
произведений. Для того, чтобы избежать 
утомляемости и раздражения не рекомен-
дуется длительное использование одно- 
образной музыкальной мелодии (Васи-
ленко В., 2021).

К активным формам музыкотерапии, 
основанным на работе с музыкальным 
материалом, относятся: пение, игра на му-
зыкальных инструментах, кинезитерапия 
(включающая в себя психогимнастику, 
ритмопластику, коррекционную ритмику, 
сюжетно-ролевую игру, хореотерапию), 
интегративная музыкотерапия. Занятия 
музыкотерапией могут быть как индиви-
дуальными, так и групповыми, и в том, 
и в другом случае возможно применение 
активной и пассивной форм, а также их 
сочетание.

Пение на занятиях направлено на со-
здание оптимистического настроения 
ребенка, снятие эмоциональной скован-
ности, формирование коммуникативных 
способностей. Оно способствует укреп- 
лению и оздоровлению дыхательной 
функции организма, улучшает психофи-
зическое состояние, развивает «внеш-
ний» и «внутренний» слух ребенка.

Пение можно разделить на два типа: 
тонирование и вокалотерапию.

Тонирование – это голосовые упражне-
ния на гласных звуках, способствующие 

развитию речевого дыхания, речи и дру-
гих функций:

а) упражнение на максимально дол-
гое пропевание звука м-м-м способствует 
снятию стресса;

б) тянущийся звук а-а-а помогает бы-
стро расслабиться;

в) протяжный звук и-и-и стимулирует 
работоспособность мозга, активизирует 
работу всех систем организма.

Вокалотерапия повышает эмоцио-
нальное состояние у заторможенных, эго-
центричных детей, склонных к депресси-
ям. Используются песни с эмоциональной 
формулой «я хороший – ты хороший». 
Особенно эффективно пение хором, так 
как при этом возможна ситуация одно-
временного участия в процессе и некото-
рой отстраненности, «анонимности». Это 
помогает справиться с различными пси-
хологическими сложностями в общении, 
а солирование в хоре становится важным 
стратегическим шагом в преодолении за-
стенчивости.

В.М. Бехтерев уделяет особое внима-
ние качеству терапевтического музыкаль-
ного материала. «Отбирая музыкальные 
произведения, или части произведений 
следует ориентироваться на произведе-
ния, имеющие музыкальный колорит. 
Учитывая социальные задачи, предпо-
чтение отдавать малым и простым фор-
мам музыкальных произведений, исполь-
зовать лирические и народные песни... 
Обязательно учитывать национальный 
элемент музыкальной культуры» (Ва- 
силенко В., 2021).

Игра на музыкальных инструментах 
полностью построена на импровизации, 
имеющей в основе хрестоматийные ме-
лодические, ритмические и гармониче-
ские формулы. Цель – через ансамбле-
вые правила музицирования развить 
навыки внимания, взаимного слушания, 
общения, творческого самовыражения, 
формирование оптимистических настро-
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ений. Очень полезно в групповых заня-
тиях назначать солиста. Назначение про-
исходит в порядке очередности выбором 
посредством стиха-считалки, что в свою 
очередь тренирует чувство ритма, укре-
пляет коммуникативные эмоциональные 
навыки. Статус солиста формирует у ре-
бенка ответственность, повышает само- 
оценку. Так как музицирование в большей 
степени носит импровизационный харак-
тер, педагогу-психологу важно поощрять 
творческую инициативу у детей, которая 
способствует динамизации процесса, са-
мовыражению, укреплению их эмоцио-
нального фона и жизненного тонуса.

В использовании музыкальных ин-
струментов различного рода достигаются 
следующие цели:

а) духовые инструменты (деревян-
ные и глиняные свистульки, свирели, 
игрушечные дудочки, губные гармошки, 
блок-флейты и др.) так же, как и пение 
песен из мультфильмов и пение, сопрово-
ждающее упражнения и игры, укрепляют 
дыхание, улучшают настроение, развива-
ют общую музыкальность;

б) клавишные инструменты (игрушеч-
ное пианино или детский синтезатор) 
способствуют тренировке мелкой мото-
рики. Кроме того, активизация нервных 
окончаний на подушечках пальцев оказы-
вает общее благотворное влияние на ор-
ганизм в целом;

в) ритм-секция (маракас, барабан, бу-
бен, музыкальный треугольник, ложки) 
тренирует метроритмическое чувство, 
которое, обладая универсальной приро-
дой, способно благотворно влиять на из-
менение общего биологического ритма 
организма.

Кинезитерапия сочетающая в себе раз-
личные формы и средства, учит выражать 
эмоции с помощью движений тела и ми-
мики, овладевать навыками релаксации. 
Она способна нейтрализовать патологи-
ческие стереотипы и развить новые, гар-

моничные, социально адаптированные. 
Роль игровой составляющей в кинези-
терапии в развитии личности ребенка 
трудно переоценить. По мнению психо-
логов, «игра, игровая деятельность – осо-
бая форма совместной жизнедеятельно-
сти ребенка и взрослого, символическое 
воспроизводство полноты их со-бытия.  
В игровой форме, ребенок сразу же ока-
зывается счастливым, и самостоятель-
ным, и тесно связанным с социальным 
миром взрослых (действует как взрос-
лый). В этом смысле игра всегда социаль-
но ориентирована – она является игрой 
для “Другого” и в “Другого”. Вместе с тем,  
в игре ребенок “учится своему "Я"” (по-
знает себя) в общении со взрослыми  
и сверстниками» (Донцов Д., 2015, с. 49).

Л.Ф. Обухова, резюмируя значение 
игры, подчеркивает: «Игра – это деятель-
ность по ориентации в смыслах человече-
ской деятельности. Она ориентировочная 
по своему существу. Именно поэтому она 
и выносит ребенка на девятый вал его раз-
вития и становится ведущей деятельно-
стью в дошкольном возрасте» (1995, с. 234).

Игры способствуют раскрепощению 
слишком замкнутых детей, а у растормо-
женных, напротив, формируют способ-
ность к концентрации. Игровые ситуа-
ции развивают творческие способности 
ребенка, корректируют и регулируют 
агрессивность и другие нарушения по-
ведения. В ходе этих игр осуществляется 
личностно-ориентированное взаимодей-
ствие взрослого с ребенком и детей между 
собой (в парах, в микрогруппах от 2 до 6 
человек, а также между микрогруппами).

В музыкотерапии используются раз-
личные типы игр: контактно-объединяю-
щие, познавательные, а также направлен-
ные на развитие основных психических 
функций:

а) игры, направленные на развитие 
внимания позволяют постепенно перейти 
от непроизвольного внимания к произ-
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вольному, развивающее навык сосредото-
чения на конкретном задании;

б) игры, помогающие в развитии па-
мяти, которая так же, как и внимание по-
степенно становится произвольной;

в) игровые ситуации, способствую-
щие развитию мышления ребенка, ко-
торое происходит при овладении тремя 
основными формами мышления: нагляд-
но-действенным, наглядно-образным  
и логическим;

г) игровые технологии по типу эста-
феты, направленные на развитие воспри-
ятия, на побуждение ребенка к подра-
жанию отдельным интонациям мелодии, 
пополнению словарного запаса, к звуко-
подражанию, обогащению новыми музы-
кальными впечатлениями, закреплению 
уже имеющихся;

д) игры на выражение эмоций, расши-
рение эмоционального диапазона.

Н.И. Ерёмина в диссертации «Вос-
становительная коррекция психологи-
ческого статуса детей из социально не-
благополучных семей методом игровой 
вокалотерапии» подчеркивает значи-
мость комплексного соединения мето-
да вокалотерапии с элементами ролевой 
игры и музыкальными архетипами. По 
ее мнению, такое сочетание эффектив-
но способствует повышению уровня 
адаптивно-приспособительных функций 
ребенка, поскольку задействует одновре-
менно подсознание, сознание и поведение 
(Ерёмина Н., 2009).

Психогимнастика, включающая в себя 
дыхательную (предлагаются различные 
образные задания: задуть свечу на торте, 
вдохнуть аромат розы и т.п.), пальчико-
вую (мелкая моторика) и игры на разви-
тие крупной моторики, в целом направле-
на на сохранение психического здоровья 
ребенка и, в частности, способствует 
преодолению такой проблемы, как мед-
лительность, обусловленная слабой под-
вижностью нервных процессов.

Хореотерапия, коррекционная рит-
мика и ритмопластика, сводящиеся к об-
щему понятию «двигательная разминка», 
являются своеобразным социальным 
контактом, способствующим улучшению 
взаимопонимания и налаживанию парт- 
нерских отношений, а также позволя-
ющим изучить возможности собствен- 
ного тела.

В танцевальных занятиях важно боль-
шое внимание уделять импровизации, 
так как многие специалисты рассматри-
вают танцевально-двигательную терапию 
как своеобразный мост между сознатель-
ным и бессознательным. На таких заняти-
ях ребенок получает возможность невер-
бального самовыражения в полной форме, 
сохраняя при этом индивидуальность, 
находясь в коллективе. Этот вид тера-
пии требует большого пространства, что,  
в свою очередь, способно помочь реше-
нию некоторых психологических проблем. 
Очень полезно сочетать танец с пением.

Ритмика и ритмопластика, по мнению 
М.Я. Басова, обладают большими страте-
гическими возможностями: «Ритмика… 
в системе своих упражнений содержит  
и такие, которые направлены именно  
к выработке уменья одновременно 
управлять несколькими совершенно 
различными, а иногда очень сложными 
движениями рук и ног… Она достигает  
в этом направлении больших результа-
тов, показывая, что в области движения 
возможности нашего развития значи-
тельно шире фактически используемых» 
(2007, с. 334).

Интегративная музыкотерапия поми-
мо средств музыки задействует и другие 
виды искусства: живопись (рисование под 
музыку), скульптуру (лепка музыкальных 
образов из пластилина или глины), ли-
тературу (сочинение стихов или расска-
зов после прослушанного музыкального 
фрагмента). Специалисты, отмечая важ-
ность подобных занятий, выполняющих 



171

Е.П. ДЕМИДОВА

двоякую функцию, сходятся во мнении, 
что они «обеспечивают художественное 
развитие детей и создают вместе с тем 
благоприятные предпосылки для форми-
рования у них других видов содержатель-
ного познания» (Давыдов В., 1990, с. 110).

Представляется очень важным в план 
музыкотерапевтических занятий вклю-
чать творческие задания, поскольку такая 
деятельность, заменяя вербализацию пе-
реживаний, способствует снижению эмо-
ционального напряжения, преодолению 
психоэмоциональных комплексов и тем 
самым создает оптимальные условия для 
развития личности ребенка.

Как отмечает С.В. Максимова, для 
успешной творческой деятельности не-
обходимо «создать атмосферу доверия  
и поддержки, эмоционального комфор-
та… Благоприятные условия для раз-
вития спонтанной активности ребенка: 
удовлетворенность базовых потребно-
стей, оптимальное соотношение ком-
форта и проблемности ситуации, нали-
чие свободного времени, когда ребенок 
не должен решать определенную задачу,  
а предоставлен себе, “заражающий” при-
мер взрослого, а еще лучше – творческого 
коллектива» (2004, с. 81).

Творчество, как известно, выражение 
бессознательного и это помогает пси-
хотерапевту и ребенку лучше осознать  
и сформулировать психологическую проб- 
лему. По мнению Н.В. Грушко, «одним 
из важнейших психологических условий 
действенности музыкотерапии как мето-
да творческого самовыражения является 
создание креативной среды, основываю-
щейся на принципах принятия и стиму-
лирования» (2008, с. 80).

Успешное решение поставленных му-
зыкотерапией задач осуществимо, как  
и в любой психокоррекционной работе  
с детьми, при следующих условиях:

1) внимание к каждому ребенку (учет 
его возрастных, речевых, индивидуаль-

ных психологических особенностей и по-
требностей);

2) использование гибких форм психо-
терапевтической работы с подбором ин-
дивидуального курса коррекции с после-
дующей поддерживающей программой 
после его окончания;

3) создание для каждого ребенка си-
туации успеха и доброжелательной ат-
мосферы, позволяющей ему внутренне 
раскрепоститься, «открыть дверь в бес-
сознательное», что поможет в полной 
мере воспринять музыку, вне зависимо-
сти от ее предполагаемого действия: ре-
лаксирующего или стимулирующего;

4) личностная значимость педагога, 
определяемая его позитивным доброже-
лательным настроем, владением игрой на 
музыкальных инструментах, умением петь, 
выраженными артистическими данными;

5) обеспечение необходимых техни-
ческих условий для психокоррекцион-
ных занятий: удобная мебель и уютный 
интерьер в спокойных тонах, мягкое 
освещение, не только естественное, но  
и искусственное;

6) режим питания ребенка в этот день 
(не натощак, но и не раньше, чем через  
2 часа после приема пищи);

7) правильное определение продолжи-
тельности занятия, чтобы переутомление 
не вызвало защитную реакцию психики – 
отторжение;

8) уровень громкости музыкальных 
фрагментов, как релаксирующих, так  
и стимулирующих, так как очень громкие 
звуки действуют угнетающе на нервную 
систему. То же относится и выбору реги-
стров – предпочтение следует отдавать 
среднему и высокому регистрам, так как 
низкий и особенно очень низкий регистр 
зачастую пугают ребенка, дают эффект, 
обратный ожидаемому;

9) время для отдыха и усвоения на бес-
сознательном уровне музыкальной ин-
формации после окончания сеанса;
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Для лучшего результата музыкальной 
терапии с гиперактивными, легковозбу-
димыми и агрессивными детьми сеансы 
следует проводить во время сна, так как 
их бессознательное в этот период бо-
лее всего восприимчиво к воздействию 
внешними импульсами.

Для поддержания здорового психо-
логического фона у детей и для психо-
коррекции различных поведенческих 
отклонений очень полезно использовать 
музыку не только в специально отведен-
ное время для занятий, но и в течение 
дня. При этом важно соблюдать чувство 
меры и постараться не перегружать му-
зыкальным материалом, а также следует 
учитывать время суток, вид деятельности 
ребенка и его настроение.

Для поднятия жизненного тонуса, 
например, утром, подойдут пьесы в ма-
жорных тональностях, с четким ритмоми 
жанровой определенностью, а бодрые по-
зитивные песни с хорошим добрым тек-
стом из мультфильмов и кинофильмов.

Для релаксации будет полезна не-
громкая, спокойная музыка с приятной 
мелодией и ровным ритмом, в среднем  
и высоком регистре, тембрально решен-
ная струнными и деревянными духовыми 
инструментами, челестой, колокольчи-

ками и т.п. С этой задачей также хорошо 
справятся аудиозаписи с соответствую-
щими звуками природы: журчание ру-
чейка, ровный шум морских волн, шелест 
листвы, пение птиц, стрекотание сверчка, 
потрескивание костерка и т.п.

Подводя итог, можно с уверенностью 
сказать, что музыкотерапия помога-
ет урегулировать отношения ребенка  
с социумом, вначале через контакт с пе-
дагогом, затем с одногруппниками, раз-
вивает чувство самоконтроля, выявляет 
новые способности, регулирует уровень 
личностной самооценки.

Несомненно и то, что музыка гар-
монично воздействует на психологиче-
ские процессы и это делает ее незаме-
нимой, особенно при работе с детьми. 
В дошкольном возрасте, когда детская 
психика наиболее гибка и восприимчи-
ва, музыкотерапия находит свое самое 
широкое применение как наиболее дей-
ственный метод лечения и профилак-
тики широкого спектра психоэмоцио-
нальных нарушений у детей.

Метод музыкотерапии признан од-
ним из наиболее эффективных методов 
коррекционных занятий для гармо-
низации психоэмоциональной сферы  
у детей дошкольного возраста.
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ФЕНОМЕН OTYKEN: 
К ИЗУЧЕНИЮ МИРОВОЙ ЭТНОПОПМУЗЫКИ

Ю.В. Антипова1

1 Новосибирская государственная консерватория имени М.И. Глинки, Новосибирск, 630099, Российская Федерация

Аннотация. Проблемы сохранения и трансляции опыта традиционных музыкальных культур являются 
краеугольными: в современных цивилизационных условиях они зачастую исчезают, трансформируясь 
в новые формы массового (популярного) искусства. Творчество красноярской группы «Otyken», участ-
ники которой (чулымцы, кеты, селькупы, хакасы, долганы) заявляют о принадлежности к культурным 
традициям коренных малочисленных этносов Сибири, рассматривается как образец глобального рын-
ка мировой этно-поп-музыки и сегмент World Music. Актуальность исследования связана с выяснением 
стратегий представления этнического в поп-музыке: нивелирование (преодоление) локальных свойств 
фольклорной музыки, что обусловлено в случае с «Otyken» практически утратой многих традиций  
(в частности, чулымских); симбиоз маркеров этничности различных музыкальных культур мира; приме-
нение технологий и маркетинговых стратегий шоу-бизнеса; создание «продукта», объединяющего ресур-
сы музыки, танца, магии слова, стилизованных национальных костюмов. Доказывается, что отчетливое 
понимание проблем сохранения культуры вымирающих северных этносов с их в высшей степени акту-
альными для современного общества экологическими принципами существования может сопровождать-
ся уникальной тактикой моделирования фольклорных элементов, воссоздания новой квазиэтнической 
«матрицы», треки которой далеки от реальных фольклорных образцов, но удовлетворяют запросам мил-
лионов слушателей  «Otyken» по всему миру.
Ключевые слова: World Music, этника, этно-поп, Otyken
Конфликт интересов. Автор заявляет об отсутствии конфликта интересов.
Для цитирования: Антипова Ю.В. Феномен «Otyken»: к изучению мировой этно-поп-музыки // Вестник 
музыкальной науки. 2024. Т. 12, № 2. С. 175–188. DOI: 10.24412/2308-1031-2024-2-175-188.

THE PHENOMENON OF “OTYKEN”: 
TOWARDS THE STUDY OF WORLD ETHNOPOP MUSIC

Yu.V. Antipova1
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Abstract. ¢e problems of preserving and transmitting the experience of traditional musical cultures are 
fundamental: in modern civilizational conditions they o¬en disappear, transforming into new forms of mass 
(popular) art. As an example of the global market of world ethno-pop music and as a segment of World Music, the 
article examines the work of the Krasnoyarsk group “Otyken”, whose members (Chulyms, Kets, Selkups, Khakass, 
Dolgans) claim to belong to the cultural traditions of indigenous small ethnic groups of Siberia.  ¢e relevance of 
the study is related to the clari�cation of strategies for representing ethnicity in pop music: leveling (overcoming) 
the local properties of folk music, which in the case of “Otyken” is due to the practical loss of many traditions (in 
particular, Chulym); symbiosis of markers of ethnicity of various musical cultures of the world; application of 
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show business technologies and marketing strategies; creation of a “product” that combines the resources of music, 
dance, word magic, and stylized national costumes. It is proved that understanding the problems of preserving the 
culture of endangered northern ethnic groups – with their highly relevant ecological principles of existence for 
modern society – can be accompanied by a unique tactic of modeling folklore elements, recreating a new quasi-
ethnic “matrix”, the tracks of which are far from real folklore samples, but satisfy the needs of millions of “Otyken” 
listeners around the world.
Keywords: World Music, ethnic, ethno-pop, “Otyken”
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Присутствие элементов традиционной 
народной музыки в различных стилях  
и жанрах массовой культуры в наши дни 
повсеместно. Для обозначения этих явле-
ний выработан обширный спектр поня-
тий: этно, этника, фолк1, этнобит, World 
Beat, Neo Folk и множество других терми-
нов, фиксирующих определенную стили-
стическую направленность, принцип ра-
боты с фолк-компонентами (Ethno fusion, 
этно-джаз, этно-поп, этно-электроника 
/ этнотроника / фолктроника, фолк-рок, 
поп-фолк, этно-хаус (или фолк-хаус), тех-
но-фолк, inde-folk, этно-транс) (Живица 
А., 2022; Шапошников М., 2017). Все мно-
гообразие этнического в коммерческом 
сегменте музыкальной индустрии запад-
ного типа принято обозначать как World 
Music, что позволяет обобщить многие 
случаи вовлечения народной музыки  
в глобальное культурное пространство. 
Феномен World Music достаточно хорошо 
исследован и характеризуется следующи-
ми важными для дальнейших рассужде-
ний моментами:

– оппозиция глобального (гомоген-
ного, интернационального, унифици-
рующего) и гетерогенного (локального, 
фрагментарного, уникального) нивелиру-
ется, обнаруживая точки взаимодействия  
и проявления глокализационного порядка2;

– в рамках World Music преодолеваются 
(подобно преодолению, но не претворению 
фольклора композиторами так называемой 
Новой фольклорной волны) различные при-
емы народно-песенной и инструментальной 
экмелики (микроинтервалика, разнообразие 

и нестабильность ритмики). Они уступа-
ют позиции в пользу метрической четкости 
(битовой пульсации популярной музыки); 
унифицированных аранжировок, привле-
чения эстрадных исполнительских манер; 
настройки по цифровым камертонам и тю-
нерам3; усиленного звучания – за счет мик- 
рофонов и дополнительных перкуссионных 
инструментов;

– репертуарная политика и саунд-ди-
зайн музыки контролируются со стороны 
представителей концертного менеджмен-
та (продюсеры, директора, маркетологи, 
агенты), что обусловливается необходи-
мостью соответствия стандартам музы-
кального рынка. Таким образом, в боль-
шинстве случаев аутентичный фольклор  
и World Music представляют собой абсо-
лютно разведенные явления, а одни и те же 
жанровые формы имеют двойное обраще-
ние – как аутентичный фольклор и ры-
ночный продукт: «Феномен World Music 
питается традиционной и этнической 
музыкой, но ею не является» (Шапошни- 
ков М., 2017); 

– отмеченная выше де-аутентичность 
World Music может сочетаться с процесса-
ми самоопределения этноса, а эстрадные 
форматы этнической музыки сливаться 
и даже становиться собственно самим 
фольклором: фольклор «модернизирует-
ся», а сама эстрада «фольклоризируется» 
(Муратов М., 2005)4;

– взаимодействие приемов из различ-
ных традиционных культур мира (звуко-
рядов, тембров, исполнительских манер) 
украшает и расцвечивает (дизайнерский 
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аспект), вдохновляет и гармонизирует 
(психологический аспект), рождает но-
вые выразительные возможности (худо-
жественный аспект). Во всех случаях, 
привнося новые «краски», этника в опре-
деленной мере становится преградой на 
пути экспансии усредненной поп-музыки 
и механистичным электронным звучани-
ям; превращается в прибыльный сегмент 
музыкального рынка; позволяет удовлет-
ворять культурные запросы диаспорам 
мигрантов, стремящимся к сохранению 
свою идентичности;

– характер взаимоотношений тра-
диционной (фольклорной) и массовой 
(эстрадной) музыки может рассматри-
ваться, исходя из различных признаков: 
а) приближение / удаление от оригинала 
(здесь наиболее близкими к истокам будут 
аутентичные исполнители, далекими –  
стили поп-музыки, которые приспособи-
ли оригинальные приемы фольклорных 
традиций к усредненному саунду запад-
ного образца); б) географическое проис-
хождение предполагает обозначение того 
региона, музыкальные традиции которо-
го разрабатываются в определенном сти-
левом сегменте этники (так возникают 
кельтика, латина, балканщина, афро-ка-
рибская музыка и другие географические 
наименования стилей); в) стилистиче-
ский признак предполагает принадлеж-
ность к поп-, рок-музыке, техно, джазу, 
фьюжн-стилю (феномены этно-поп, эт-
но-рок) (Антипова Ю., 2017).

Следует отметить, что проблема, свя-
занная с привлечением традиционной 
музыки в сферу массового искусства – 
ввиду и большого числа экспериментов 
и, напротив, самых стереотипных реше-
ний, крайне актуальна. Нередко подобное 
«покушение» на фольклор, профанация 
народного искусства и спекулирование 
на его достойных традициях оценивается 
негативно, с чем во многих случаях мож-
но соглашаться5. Необходимо, однако, 
указать на следующие немаловажные об-

стоятельства: внимание к музыке народов 
мира зачастую привлекается именно бла-
годаря их поглощению и использованию  
в поп- и рок-музыке, на эстраде; все-
мирная известность многих великих 
традиций обусловлена процессами ком-
мерциализации и «индустриализации» 
фольклора в сфере шоу-бизнеса; многие 
традиции народной музыки существуют 
в наши дни в их эстрадизированной фор-
ме как явления глокализационного харак-
тера в рамках феномена World Music.

Так, у Е.А. Каминской читаем: «Рус-
ская песня, сохраняя внутреннюю этно-
культурную принадлежность, действи-
тельно преобразовалась в современный 
жанр эстрадной музыки (т.е. музыки, 
исполняемой на сценической площад-
ке), имеющий конкретные функции, 
специфические средства исполнения, 
узнаваемое содержание и образы, сце-
нические формы воплощения» (2022,  
с. 101). В отношении тувинской народ-
ной музыки, вышедшей далеко за преде-
лы Тувы, О.В. Долженкова пишет: «Новое 
состояние тувинской народной музыки 
было связано с вхождением ее в состав 
world music, которая рассматривается, 
прежде всего, как коммерческий фено-
мен, маркетинговая категория. Однако 
коммерческий интерес, проявляемый 
западными компаниями к локальной, 
этнической музыке, может пониматься 
не только с точки зрения коммерциали-
зации народной музыки и ее приближе-
ния к стандартам западной культуры, но  
и как отражение определенных потребно-
стей слушателей, их заинтересованности 
в связанных с этнической культурой ар-
тефактах» (2019, с. 57).

В России эстрадная музыка, опираю- 
щаяся на традиционные элементы, суще-
ствовала долгие десятилетия: восприим-
чивый народ бывшей империи, огромного 
Союза был нацелен на интегрированность, 
ассимиляцию, интернационализацию, 
а потому славянское, цыганское, мол-
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давское, татарское, кавказское (и другие 
формы этнического) сосуществовали  
в звуковом ландшафте страны. Позднее  
и другие «вливания» музыкальных тради-
ций народов мира – латиноамериканской, 
кельтской, балканской, ямайской – также 
проходили у нас естественно: в далеких 
культурах многое оказывалось для рос-
сиян близко и актуально, будь то музыка 
релаксирующих растаманов или суровых 
викингов. Более того, отдельные зарубеж-
ные этно-стили были успешно освоены 
современными отечественными музы-
кантами, удовлетворяющими запросы 
публики на регги, кельтику, латину6 (Ан-
типова Ю., 2017). В определенный момент 
отдельные сегменты российской World 
Music были восприняты более широкой 
аудиторией зарубежных слушателей: ту-
винский («Хун-Хурту», «Ят-ха»), русский 
(Zventa Sventana).

Обратимся к одному из ярких приме-
ров экспансии российских этно-коллек-
тивов в пространство мировой музыкаль-
ной индустрии – творчеству сибирского 
коллектива «Otyken»7, стилевую принад-
лежность которого определяют такими 
понятиями, как сибирский фолк-поп (Ви-
кипедия), S-pop, сибирская фолк-поп му-
зыка (официальный сайт группы), сибир-
ский фьюжн (Aranyi P., 2022).

История создания группы интерес-
на для обсуждения с точки зрения при-
меняемых стратегий арт-менеджмента 
в сфере шоу-бизнеса и маркетингового 
подхода к созданию продукта. Продю-
серский проект Андрея Медоноса (Чер-
нецова), директора Музея меда и этно-
графии (Красноярск)8 стал откликом на 
запрос посетителей Музея (иностранных 
туристов, в частности) познакомиться  
с традиционной музыкальной культурой 
северных народов так же, как брендовый 
коллектив Красноярского края для вы-
ступлений на Зимней универсиаде, про-
ходившей в 2019 г. Процитируем продю-

сера: «Раньше очень много иностранцев 
приезжало, и они просили, чтобы кто- 
нибудь поиграл на бубне или на варга-
не, им интересны были представители 
коренных народов. Иностранцы, когда  
в Сибирь едут, не хотят смотреть ка-
кой-нибудь балет или эстраду нашу слу-
шать, их интересуют конкретно коренные 
народы. Для них это экзотика, они прямо 
плачут <…> Так что группа создалась, что 
называется, по запросу: есть спрос – есть 
и предложение. Есть спрос – туристы, 
бизнесмены, исследователи приезжают  
и просят: дайте нам, – вот я и привез двух 
девчонок из деревни. Они спели, я смо-
трю – очень хорошо зашло! Потом еще.  
И еще»9.

Иными словами, организации музы-
кальных выступлений предшествовала,  
а впоследствии неизменно сопутствовала 
деятельность А. Медоноса как владель-
ца компании «Ethno-Honey». В 2013 г. 
им был создан YouTube-канал, на кото-
ром размещаются ролики о чулымской 
культуре, ее обычаях, в частности, пче-
ловодстве10. Благодаря продажам и пиару 
стало возможным приобретение новых 
музыкальных инструментов, костюмов, 
технического оборудования, что суще-
ственно меняло облик «Оtyken»: на смену 
«живого» звучания напевов и наигрышей 
пришли электронные обработки, студий-
ные записи композиций полноценной 
музыкальной группы, костяк которой со-
ставляют 8 человек (состав вариативен). 
Стилизованные костюмы и отработанные 
танцевальные движения стали отвечать 
форматам шоу и позволили выступления 
на крупных сценических площадках Рос-
сии и зарубежья. Продвижению «Оtyken» 
продолжает способствовать активное 
присутствие группы в Tik Tok (сервис для 
создания и просмотра коротких видео)  
и социальных сетях, а распространение 
композиций в Интернете привлекает  
внимание многих известных музы- 
кантов11.
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В группу вошли представители малых 
народов Севера – чулымцев, кетов, сель-
купов, хакасов, долганов, что необычно  
и образует оригинальный имидж 
«Оtyken». Относящиеся к экологическому 
типу культуры, эти этносы специфичны 
гармоничным сосуществованием с окру-
жающим миром, максимально бережным 
использованием природных ресурсов, ис-
ключающим их истощение (что регулиру-
ется большим числом ограничений, табу  
и обрядов, этикой охоты, рыбной ловли, 
собирательства, земледелия). Судьба не-
которых из этих этносов призрачна. Как 
пишет У.А. Винокурова, «большинство 
сибирских народов не имеют достаточ-
ных шансов на воспроизводство своей 
коллективной идентичности как этниче-
ской общности собственными силами. 
Этничность исчезающих народов подвер-
гается всевозможным влияниям и факто-
рам разрушения» (2015, с. 113–114).

Художественные традиции многих се-
верных этносов постепенно забываются. 
В результате исчезновения коммуника-
тивного запроса – стимула для носителя 
традиции в устной форме воспроизво-
дить тексты на родном языке угасают 
жанры устного творчества народов Сиби-
ри – кетов, селькупов, чулымцев. В насто-
ящее время отдельные песенные жанры, 
сказки, мифы, загадки зафиксированы 
учеными, но воспроизводятся лишь на 
научных мероприятиях, университетских 
встречах12. Забывается искусство нацио-
нальных костюмов (например, костюмы 
чулымцев стилизуются или представляют 
собой вариант хакасского)13. Уменьшает-
ся численность этносов, некоторые из ко-
торых (чулымцы – до 1996 г.) длительное 
время вообще были не признаны (Кошеле- 
ва Е., 2006). Этот чулымский «след» 
нам особенно важно обсудить в связи  
с «Otyken».

Несмотря на то что коллектив – как 
указано в релизах – исполняет компози-
ции на нескольких языках народов Си-

бири (селькупский, хакасский, русский14, 
долганский – буквально несколько слов), 
большинство из них звучат на чулым-
ском, который в настоящее время сохра-
няется в бытовом обращении у несколь-
ких его носителей15. Целым поколениям 
чулымцев запрещалось говорить на нем 
в школе. Недлительная волна реиденти-
фикации случилась в 1990-е гг., но уже  
в начале XXI в. спала (вплоть до неприя-
тия своих чулымских корней, принятия 
пренебрежительного отношения к чу-
лымцам). Бесписьменный язык признан 
вымирающим и внесен в Красную книгу 
исчезающих языков ЮНЕСКО16. В насто-
ящее время упоминание о языке и куль-
туре чулымцев зачастую связано именно  
с «Otyken» (в частности, в свободной эн-
циклопедии Википедия в завершении 
описания (подзаголовок «Функциониро-
вание языка») находим следующую ин-
формацию:

«Является языком коренного ма-
лочисленного народа России. Язы-
ком владеют лишь лица старше  
67 лет, детям он не передается. При быто-
вом общении используется только в де-
ревне Пасечное. Периодически на чулым-
ском языке исполняются песни, частушки 
и сценки на сельских праздниках. Также на 
чулымском языке исполняет песни этно- 
поп-группа “Otyken”»17 (курсив мой. – 
Ю.А.).

Мы не обнаруживаем и этномузы-
коведческих исследований по чулым-
скому фольклору: многие годы музы-
кальные традиции этноса считались 
утерянными. Экспедиция, осуществленная  
Н.М. Скворцовой во второй половине 
1990-х гг. по нескольким поселениям, где 
мог быть сохранен фольклор, дали самые 
скудные результаты – четыре напева, ис-
полненные весьма возрастными предста-
вителями чулымцев.

Указанные обстоятельства обуслов-
ливают самое настороженное отношение  
к заявленной продюсером и музыкантами 
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«Otyken» принадлежности к коренным 
малочисленным народам Севера.

Тексты песен «Otyken», за редким ис-
ключением (укажем на «Легенду», осно-
ванную на народной песне), авторские. 
По признанию продюсера, слова песен на 
чулымском и хакасском сочиняются им  
с помощью словарей, что принципиально: 
с одной стороны, последние носители не 
обладают достаточным лексическим запа-
сом, необходимым для поэтического ряда 
композиции, с другой – сочинительством 
занимается человек, им не владеющий.  

Это обстоятельство не мешает авто-
рам стремиться отразить в песнях осо-
бенности мироощущения северных на-
родов. Главная тема – человек / этнос  
и его существование по законам Вели-
кой Природы – определяется комплексом 
мотивов, специфичных для этих экоори-
ентированных культур: природа в гар-
монии ее ипостасей (дарующая, благост-
ная / дикая, опасная), преклонение перед 
стихиями, священные места, сакральные 
образы. Гораздо реже авторы обраща-
ются к любовной тематике, доминирую-
щей в поп-музыке («Крыло»). Приведем  
в качестве примера текст песни «Storm»  
в переводе с хакасского:

Идешь на восток?
Солнце сожжет, пурга заметет, земля 

проглотит,
Если идешь на восток, будь осторожен!

Жизнь не бьет, жизнь учит.
Уроки жизни полезны, терпи их!

Когда друзья с тобой друзья, друзья всегда 
помогут.

Возвращаясь домой, помни своих друзей.
Пурга заметет.

Друзья с востока спасут от снега, спасут 
от жара и огня.

Когда друзья с тобой друзья, друзья всегда 
помогут.

Ты уже дома, но сердцем со своими 
друзьями18.

Нередко в клипах группы добавлены 
титры на русском языке. 

Завершая обсуждение текстовой со-
ставляющей, приведем еще одно сообра-
жение. Разумеется, содержание компо-
зиций «Otyken» остается непонятым для 
большинства слушателей по всему миру, 
что, впрочем, не является необычным для 
современных исполнителей, работающих 
в стилях популярной музыки. Повсе-
местно мы наблюдаем уже сложившиеся 
манеры пения, где текст произносится 
невнятно (словно бы сглатывая целые 
слоги, небрежно) или знакомые лексемы 
не связываются в понятную смысловую 
конструкцию. Среди причин подобного 
«рассеянного» отношения к слову сле-
дует назвать и усталость от привычных 
значений и языковых шаблонов, обилие 
нецензурной лексики, которую микширу-
ют плохим произношением, нетрезвость 
(реальную или имитируемую) некоторых 
исполнителей (Антипова Ю., 2021).

Однако в случае с «Otyken» причины 
будут иными: тексты о свободе вне циви-
лизационных процессов, мощи неизведан-
ного пространства огромной территории 
Сибири, обращение к природным стихи-
ям, полностью построенные на неизвест-
ных, почти мифических диалектах, не со-
держащие хоть сколько-нибудь знакомые 
лексемы на европейских и русском, под-
держивают иллюзию живого культурного 
слоя, раскрывающего грани далеких древ-
них традиций и одновременно новой ре-
альности в ее первозданной красоте.

Относительно музыкальной стили-
стики «Otyken» как этно-группы могли 
бы (и должны!) обсуждаться, как мини-
мум, два аспекта: национальные музы-
кальные элементы в творчестве груп-
пы и принципы работы с фольклорным 
материалом в контексте World Music 
(стиля этно-поп). Однако уже упомя-
нутое выше положение вещей (мало-
численность этноса и утеря традиций) 
практически не позволяет говорить ни  
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о приближенности / удаленности от 
фольклорных источников, ни о характере 
работы с отдельными средствами музы-
кальной выразительности (мелодические 
образования, ладовая специфика, рит- 
мика).

Со всей определенностью можно кон-
статировать лишь то, что, во-первых, на 
начальном этапе коллектив эксперимен-
тировал с различными манерами испол-
нения – более камерным и аутентичным 
(об аутентичности мы говорим, разуме-
ется, с большой долей условности) и уже 
электронными обработками, смешивая 
стили современной популярной музыки. 
Так, сравнение двух близких по време-
ни записи вариантов исполнения песни 
«Lords of honey» («Властелины меда») за 
2018 и 2019 гг.19 позволяет заметить, что  
в версии 2019 г. задействованы женский 
вокал (главный напев), хомыс, мужское 
горловое пение, бубен; в версии 2018 г.  
в саунд-композиции привлечены перкус-
сия (погремушки, шейкер), варган, сэм-
плированный тембр скрипки, но главное 
в условиях студийной записи и масте-
ринга становится возможной компрессия 
звука, применяется эффект ревербера-
ции, усиливаются низкие частоты (осо-
бенно в ударах звука большого барабана), 
что превращает напев, зафиксированный 
как демозапись на природе в новую тран-
совую композицию.

С трудом узнается более поздняя и под- 
верженная современным преобразовани-
ям «Legend» (2022), являющаяся ремик-
сом ранее записанной народной песни 
«Любимая дочка» (2018)20. От аутентич-
ного мотива в ней остается, пожалуй, 
лишь ритмическая основа, тогда как все 
другие элементы, в том числе и мелодиче-
ский остов, изменены до неузнаваемости, 
что вкупе с зацикливанием отдельных 
фраз и новой аранжировкой превраща-
ет композицию в новый продукт из сфе-
ры шоу-бизнеса. В наши дни (2024) пес-
ни «Otyken» сделаны преимущественно  

в стилях r’n’b (рэп), рок, рэйв, транс, а так-
же их сочетаний. Помимо обычного вока-
ла, в саунде группы активно используется 
горловое пение, которым владеют сразу 
несколько участников группы, различ-
ные речевые формы произнесения текста, 
криковая манера, визги.

Во-вторых, наиболее этнически «чи-
стой» в звучании группы, несмотря на 
множество нововведений, остается темб- 
ровая составляющая, колористические 
возможности народных инструментов, 
звучание которых, по-видимому, и явля-
ется импульсом к созданию новых компо-
зиций. Подобных «живых» инструментов 
в коллекции «Otyken» довольно много: 
из этнических – это уже упомянутые хо-
мыс, бубен, погремушка, а также варган, 
флейта, барабаны (большая бочка, мелкая 
перкуссия), моринхур, игил, ыых, мара-
касы, рожки; из электрических – бас-ги-
тара, синтезатор, тембры которых могут 
имитировать, усиливать, компоноваться 
с народными инструментами21. В разное 
время в коллективе также участвовали 
исполнители, играющие на скрипке и сак-
софоне. Электронной обработкой, масте-
рингом и сведением музыки занимается 
звукорежиссер Дмитрий Кружковский.

Все другие выразительные сред-
ства «фольклорны» с большой натяж-
кой. Ритмические структуры отли- 
чаются предельной простотой и не- 
замысловатостью и воздействуют через 
многочисленные повторы. Таковы фор-
мулы  и некоторые вариан-
ты этого рисунка в «Legend», |   
в «My wing», |  в «Storm». 
«Северные» ладовые образования 
опять же квазиэтничны: мотивы  
с вариативной терцией, квинтой  
и октавой (I-♯III-♮III; I-V-♭V; I-VIII-♭VIII) 
отсылают скорее к риффам стилей heavy- 
и black-metal, чем к народным мелодиям. 
В подобном синтезе различных музыкаль-
ных традиций создатели треков находят 
универсальные формулы, отвечающие за 
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«архаический», «первобытный» комплекс 
во многих культурах мира22.

Примечательно и другое. Как правило, 
отдельные песни создаются с расчетом 
на конкретные аудитории стран Африки, 
Америки, Азии. Так, композиция «Storm» 
была нацелена войти на ближневосточ-
ный музыкальный рынок (Турция, Иран), 
потому в ней обыгрываются мотивы  
с увеличенной секундой гармонического 
минора, а звучание хомыс и моринхура 
напоминает восточные тамбуры и дута-
ры23. В «Genesis», ориентированной на 
аудиторию в США, Канаде и Мексике, 
сделан акцент на трансовой стилисти-
ке с обилием синкопированной ритми-
ки. Полиритмические рисунки «Legend» 

(остинато, |  в партии хомыса 

и  в вокальной партии) были 
с восторгом восприняты в Африке и Аме-
рике. Трек «Pulse» рассчитан на африкан-
ские страны.

Таким образом, творческую деятель-
ность коллектива мы склоняемся опреде-
лить как (перевос)создание фольклорных 
образцов, а сам коллектив как этнический 
с большой долей условности. По словам 
продюсера «Otyken», «я сам русский, но 
родился и вырос среди этого народа. Так 
что они мне доверяют, может быть, даже 
любят. Некоторые наши песни стали 
народными, но я не распространяюсь 
об этом. Народные песни, которые на-
писал русский, – это же комично» (Тру-
долюбов Г., 2023) (курсив мой. – Ю.А.). 
Источником идей для музыкантов стано-
вятся многие традиционные музыкаль-
ные культуры, зачастую географически 
далекие от Сибири («сначала сел за ком-
пьютер, где-то полгода изучал музыкаль-
ные фишки и приемы, негроидные расы, 
индейцев, сибирскую культуру и нашел 
много интересных фактов, которые не ис-
пользуют наши (отечественные. – Ю.А.) 
артисты» (Трудолюбов Г., 2023). Иными 
словами, утеря этнических традиций24 

может на новом историческом этапе  
и в новых социально-экономических, 
культурных условиях сопровождаться 
или компенсироваться их моделировани-
ем, частичной реконструкцией, смещени-
ем к традициям близких этносов, которые 
в массовом сознании различаются слабо 
и образуют единый блок не только «се-
верных народов», но и всех прекрасных 
в своем нецивилизационном обитании 
аборигенов разных континентов.

Завершая анализ творческих прояв-
лений «Otyken», необходимо указать на 
визуальный компонент. Как и для мно-
гих популярных групп, важное место  
в представлении деятельности «Otyken» 
занимает клиповая продукция, различ-
ный видеоконтент (так называемые рил-
сы, сторисы, шоты25), который распро-
страняется почти ежедневно. В своих 
видеороликах (как и многочисленных ин-
тервью) исполнители акцентируют тему 
их удаленностью от цивилизации и близо-
стью к природным локациям (лесные па-
секи, пещеры, озера, деревушки в глухой 
тайге, в которых отсутствуют электриче-
ство и какая-либо инфраструктура). Свои 
клипы участники снимают на фоне род-
ных северных пейзажей. В роликах они 
одеты в «народные» костюмы и шкуры; 
наряды украшены перьями, использует-
ся раскраска лица узорами в этнической 
манере, имитирующие, по-видимому, 
татуировки, специфичные для отдель-
ных северных народов. Присутствуют 
и некоторые стилизованные шаманские 
атрибуты (ожерелья из белых бус, сапоги, 
погремушки, маски (Томилов Н., 2009)). 
Танцы демонстрируют характерные дви-
жения – взмахи руками (пластика птиц  
и животных), топтания («утаптывание» 
земли), отсылающие, одновременно, к на-
родным (прежде всего обрядово-риту-
альным и имитационно-подражательным 
(Нилов В., 2018)) и современным танцам  
(в стилях хаус, техно, рейв). Эффектно обы-
грывается внешняя сторона исполнитель-
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ства на этнических инструментах. Необхо-
димо отметить яркие внешние данные всех 
исполнителей, но особенно девичьей части 
группы: все исполнительницы обладают 
привлекательной наружностью и отточен-
ной пластикой поп-звезд26.

Подытоживая, попытаемся сформули-
ровать основные причины столь быстро 
случившейся популярности «Оtyken»  
в современной музыкальной индустрии, 
о чем свидетельствует ротация на сотнях 
радиостанций, миллионы подписчиков, 
сотрудничество с музыкальными и кино-
деятелями по всему миру, вручение кол-
лективу престижной премии «Грэмми»:

– острое понимание проблемы выжи-
вания (при самых оптимистичных про-
гнозах – возрождения) вымирающих на-
родов – северных этносов, их уникальных 
культурных традиций, важности приме-
нение одной из стратегий сохранения на-
родов Сибири27;

– актуальность принципов эко-эсте-
тики, эко-мышления, заложенные в тра-
дициях многих северных народов (Труш-
ников Д., 2012), что отвечает новейшим 
устремлениям мирового сообщества  
и российского общества в том числе, в ко-
тором стоят задачи воспитания экологи-
чески грамотного человека28; 

– нивелирование, уход от уникаль-
ных проявлений этнической культуры  
в сторону универсальных свойств, приб- 
лиженность ко многим культурам; ори-
ентация на различные этносы Земли, 
возможно, близким по ДНК, культурным 
особенностям, внешнему виду29;

– четкое соблюдение стандартов миро-
вого шоу-бизнеса, в индустрии которого 
значим визуальный компонент, интерак-
ция вокальной, танцевальной и шоу со-
ставляющих, активность PR-мероприя-
тий и технологий;

– последовательное создание бренда, 
при котором действуют стратегии ди-
версификации (разнообразия и совокуп-
ности), peпpoдуктирования в различных 

формах, перманентного воспроизводства 
(студийные записи альбомов, съемка 
клипов, живые концертные выступления, 
продажи товаров, «прогрев» аудитории  
в социальных сетях, бэкстейдж-контент30);

– выбор удачной тактики в рамках сти-
ля этно-поп-музыки, которая подразуме-
вает пребывание в рамках отработанных 
«схем» (в том числе формат шоу, объе-
диняющий ресурсы движения, музыки, 
магии слов), но одновременно расширяет 
круг возможностей, вовлекая новые дета-
ли – уникальные тембровые краски, гор-
ловое пение, новые лица, и типажи31;

– обращение к языковым средствам, 
которые в различных пластах музыкаль-
ного искусства (фольклорном, массовом, 
академическом) призваны для передачи 
витальности, экстатики, суггестийно-ми-
стического: определяющая роль ритма 
(сочетание «гиперустойчивости» с нере-
гулярной акцентностью), остинатность 
как основной принцип развития, интен-
сивная «оркестровка» с обилием инстру-
ментальных и вокальных красок;

– моделирование, «возобновление» 
квазиэтнической музыки в опоре на от-
дельные идиомы фольклорных практик, 
стили популярной и рок-музыки (про-
стейшие ритмические формулы, риффы, 
грувы, ладовые элементы (мелодические 
попевки), основанные на устоях, чистых 
интервалах с внедрением «варваризмов»).

В современном мире все отчетливее 
обозначается тенденция, связанная с дви-
жением к единому наднациональному 
культурному пространству, где традици-
онное искусство теряет привязанность  
к определенной географической локации, 
но становится понятным повсеместно как 
часть одной большой культуры, той самой 
«глобальной деревни», понятие которой 
еще в 1962 г. сформулировал М. Маклюэн. 
Эта тенденция, однако, не отменяет глу-
бокой убежденности в том, что интерес 
к традиционной музыке, к ее оригиналь-
ным краскам не исчезнет: она по-преж-
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нему остается источником вдохновения, 
оригинальных выразительных средств, 
будучи для большого числа людей средо-
точием духа прошлого, культурных кодов 
и архетипов. При этом в условиях общего 
цивилизационного развития и мирово-
го глобализма традиционные культуры  
в своем первозданном виде, в чем мы мог-
ли убедиться, или умирают, оставляя «му-
зейные» (у аутентичных исполнителей), 
композиторские (в рамках неофольклор-
ных поисков) или, напротив, обретают 
креативные или развлекательные вариан-
ты, предложенные массовым искусством.

Можно предположить, что в редуци-
рованном, предельно облегченном ва-

ПРИМЕЧАНИЯ
1 Сокращение понятий этническая музыка  

и фольклорная музыка произошло, по-видимому, 
по тому же принципу сокращения длиннот, что 
свойственно массовой культуре. Одним из близких 
примеров является термин мюзикл, возникший 
как купирование от musical play.

2 Под глокализацией принято понимать такой 
характер развития региона (экономического, со-
циального, культурного), при котором на фоне 
глобализации вместо ожидаемого исчезновения 
региональных, локальных отличий происходит, 
напротив, их сохранение и усугубление. Одним из 
ярких примеров применения глокализационных 
стратегий предстает корейская Кей-поп-музыка: 
«парадокс, но корейцам удалось настолько обе-
зличить свое корейское “лицо”, традицию, чтобы 
на этом поле “отречения” от идентичности создать 
свою новую суть, новую корейскую силу. Став бо-
лее западным, чем когда-либо, K-pop открыл новые 
возможности страны на международной арене» 
(Антипова Ю., 2020, с. 144).

3 При игре с западными музыкантами или не-
традиционными инструментами тувинские му-
зыканты подстраивают свои инструменты на об-
щепринятую западную частоту 440 HZ, тогда как 
традиционное исполнение тяготеет к 432–435 HZ 
(Шапошников М., 2017).

4 Подобную тенденцию выявляет, например,  
в отношении татарской эстрадной музыки М. Му- 
ратов: «Современная татарская эстрада по своей 
сути есть одно из направлений современного та-
тарского фольклора. Она возникла как непосред-
ственный отклик на потребности большой этни-
ческой группы в условиях урбанизации 60-х – 80-х 

годов, связанных с распространением новой систе-
мы коммуникаций» (2005, с. 10).

5 Специализированных научных статей по это-
му вопросу нам обнаружить не удалось. Однако 
подобное невнимание к проблеме следует усма-
тривать в пренебрежительном отношении к явле-
ниям, связанным с коммерческим использованием 
этнических традиций в жанрах массовой музыки, 
со стороны этномузыкологов и специалистов по 
проблемам академического искусства.

6 Так, стиль регги в России и ближнем зарубе-
жье с успехом представляли группы «Jah Division», 
«Республики Jah», «Карибасы». Скандинавскую 
фолк-музыку исполняет группа «Nytt Land», стиль 
которой близок легендарному норвежскому кол-
лективу «Wardruna». В ирландском стиле длитель-
ное время работают российские группы «Воинство 
сидов» («Slua Si»), «Жестяной чертополох» («Tin 
¢istle»).

7 Название OTYKEN произошло из тюркско-
го языка и означает «священное место, где воины 
складывали оружие и вели переговоры».

8 Официальный сайт Музея: https://
andreymedonos.ru/contacts/ В релизе читаем: «Эт-
нографический Музей меда в г. Красноярске от-
крыт Андреем Медоносом и Хозяйкой Тайги для 
ознакомления соотечественников и туристов  
с уникальными народами, проживающими в глу-
бине тайги Красноярского края, Тюхтетского рай-
она, Томской области (д. Пасечное, с. Поварёнкино, 
с. Тегульдетское и пр.) – Тадарлар, Чулымцы (Реч-
ные Люди), Кето, Селькупы и пр. По последней пе-
реписи Чулымцев всего 180 человек. Живут они во-
преки технократическому развитию цивилизации. 

рианте этника для большинства из нас 
сохранится в пространстве массовой 
музыки, где, наряду с конкретно-нацио-
нальными, будут присутствовать надна-
циональные модификации этно-стиля,  
и начало подобных процессов положено 
в гибридных композициях поп-, рок-му-
зыки и джаза. И каждый раз обращаясь 
к новой этно-модели и собирая худо-
жественно ценные «осколки» великого 
традиционного наследия, современное 
массовое искусство будет все более уда-
ляться от «корней», конструировать но-
вую культурную матрицу и на новом эта-
пе возвращаться к искомой целостности 
картины мира.
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Эти люди не знают учения о биосфере Вернадского, 
но живут по его постулатам…» (стилистика и пра-
вописание сохранены. – Ю.А.).

9 «Сидим возле печки и сочиняем»: как музы-
канты из сибирских деревень покорили американ-
цев и европейцев // Lenta.ru от 27.10.2022. URL: 
https://lenta.ru/articles/2022/10/27/otykenband/ (дата 
обращения: 23.02. 2024).

10 Рекламное видео (Бортевой или колодный 
мед группы OTYKEN, Священное Место!) мож-
но найти по ссылке: https://www.youtube.com/
watch?v=xspO7y_4Ev8

11 На главной странице официального сайта 
группы размещена следующая информация: «Пес-
ни группы высоко оценили: Игги Поп, Крис Браун, 
Эрика Баду, Armin van Buuren, DJ Snake. Ремиксы 
и фиты делали: Jaydee (Нидерланды), Ummet Ozcan 
(Нидерланды), Billx (Франция), Xzibit (США), 
Duke Dumont (в проекте). Композиции регулярно 
используются в театре и кинематографе». Офици-
альный сайт: Этническая музыка группы OTYKEN 
| Таежные продукты коренных народов Сибири 
(https://otyken.ru/).

12 Укажем на цикл встреч «Малый фольклор 
на языках народов Сибири», проводимый в Том-
ском государственном педагогическом универ-
ситете. Его организатором выступила зав. ка-
федрой языков народов Сибири Е.А. Крюкова. 
Пост-релиз мероприятия: https://www.tspu.edu.
ru/fia/fia-news/28443-a-vy-otgadaete-ketskuyu-ili-
khantyjskuyu-zagadku-malyj-folklor-na-yazykakh-
sibiri-v-iiyams.html

13 Исчезающие народы России. Чулымцы // 
Портал КУЛЬТУРА. РФ. URL: https://www.culture.
ru/materials/50956/ischezayushie-narody-rossii-
chulymcy (дата обращения: 23.02.2024).

14 К слову, песня «Kykakacha», исполняемая на 
русском языке, стала одной из вирусных в США.

15 По словам доцента кафедры перевода и пере-
водоведения Томского государственного педагоги-
ческого университета (ТГПУ), составителя словаря 
чулымского языка В. Лемской, активных носителей 
языка осталось около 10, около 50 человек понима-
ет язык, но не говорит на нем.

16 Попытки возродить язык были предприняты 
в Тегульдете Томской области: 11 онлайн-занятий 
записаны В. Лемской. Проект «Музей – центр воз-
рождения чулымской культуры» с видеоуроками 
чулымского языка можно найти по ссылке: http://
teguldet.lib.tomsk.ru/page/1157/

17 Чулымский язык // Википедия. URL: https://
ru.wikipedia.org/wiki/Чулымский_язык (дата обра-
щения: 25.02.2024).

18 Перевод представлен в клипе на песню 
«Storm». Ссылка на видео: https://www.youtube.
com/watch?v=CqwrwwOzVcQ

19 Ссылки на видео: https://www.youtube.com/
watch?v=z024-eymiz4 (от 21.02.2019 г., 14 тыс. просмотров);

h t t p s : / / w w w . y o u t u b e . c o m / w a t c h ? 
app=desktop&v=0yR5PtHmOTE (от 21.10.2018 г., 1,1 
млн просмотров) (дата обращения: 23.02.2024).

20 Ссылки на видео: https://www.youtube.com/
watch?v=Z6GO1_kgfxs (от 26.03.2018 г., 149 тыс. 
просмотров);

https://www.youtube.com/watch?v=tXLoP9iSU5Y 
(от 5.08.2022 г., более 10 млн просмотров) (дата об-
ращения: 23.02.2024).

21 Многие инструменты «Otyken» как этнические, 
так и электрические, при этом являются новодельны-
ми, мастеровыми. В них, помимо аутентичных при-
знаков, присутствуют дизайнерские элементы, кото-
рые рождают иллюзию первозданности и атмосферу 
языческих обрядов: бас-гитара имеет форму коряги, 
корпус моринхура имитирует череп коровы. Отдель-
ные инструменты изготавливаются из древесных 
грибов, спилов необычной формы.

22 Симптоматично признание продюсера груп-
пы: «С нами очень многие диджеи работают миро-
вые. Мы им отправляем дорожки, они делают ре-
миксы. Они крутят на европейских, американских, 
индусских фестивалях, дискотеках…» (Трудолю-
бов Г., 2023).

23 После выхода этой композиции с «восточны-
ми» элементами коллектив получил предложение 
принять участие в мероприятиях Чемпионата мира 
по футболу в Катере (2022). Поездка не состоялась 
по причинам политического характера.

24 Под этническими традициями принято под-
разумевать «основные формы коллективного 
опыта, выраженные в социально организованных 
стереотипах и воспроизводимые этносом в целом 
или его отдельными значительными частями путем 
культурной пространственно-временной транс-
миссии» (Монгуш М., 2014).

25 Рилсы (reels) – короткие видеоролики в попу-
лярной социальной сети Instagram длительностью 
до одной минуты. Сторис (stories) – это вертикаль-
ный формат видео, доступного ограниченное ко-
личество времени (24 часа) в различных социаль-
ных сетях (ВКонтакте, Facebook, TikTok, Telegram). 
Шоты (Shorts) – короткое видео (до 60 секунд)  
в мобильном приложении YouTube. Все форматы 
призваны создавать легко воспринимаемый видео- 
контент, способный удерживать внимание огром-
ной аудитории.

26 Выбор исполнительниц, по признанию 
продюсера группы, не случаен: «Чтобы были кра-
сивые, высокие, волосы густые, черные. Кожа такая 
коричневая, смуглая, гладкая. Ну и музыкальные 
способности чтобы тоже были. Причем сибирские 
коренные народы – они очень музыкальные» (Коз-
лов Д., 2022).
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27 Исследователями выявляются пять подоб-
ных стратегий: соуправления (Республика Саха 
(Якутия)), конкурентная (Республики Бурятия), 
народосбережения (Ямало-Ненецкий автономный 
округ), вытеснение коренных народов (многих 
коренных и малочисленных народов Республики 
Алтай и Хакасия), наконец, неотрадиционализ-
ма, трактуемая как «стратегия адаптации к совре-
менным условиям, опирающаяся на культурные 
традиции этносов, позволяющая им сохранять  
и развивать этнокультурную идентичность и быть 
активным участником социальных, экономиче-
ских, политических изменений» (Винокурова У., 
2015, с. 112). По-видимому, этносов, представители 
которых являются участниками группы «Otyken», 
касаются две последние стратегии.

28 Подобные мнения все отчетливее форму-
лируются философами, социологами, антропо-
логами, экологами. А.Д. Марфусалова пишет: 
«Эффективным средством формирования нового 
экологического мышления, мировоззрения и пове-
дения человека будущего являются, на наш взгляд, 
экологические традиции коренных народов <…>  
В России возникла новая политическая реальность –  
социальное движение малочисленных народов, 
имеющее собственную концепцию развития, по-
степенно нарабатывающее опыт взаимодействия 
с государственными структурами. Оно характе-
ризуется также стремлением к самоуправлению, 
самобытному традиционному природопользова-
нию и нетрадиционным хозяйственным формам 
и деятельности, самостоятельному социальному  
и культурному творчеству» (2000, с. 4).

29 Так, в материалах в Интернет-СМИ об 
«Otyken» высказываются версии о том, что чу-
лымцы являются предками японских айнов и ко-

ренных народов Северной Америки. «Сибирской 
этнической музыкой заинтересовались индейцы из 
Северной и Южной Америки. В том числе из Ка-
нады и Колумбии. По словам Андрея (Медоноса. –  
Ю.А.), они искали культурные параллели между 
своими народами и коренными жителями Сиби-
ри», – пишет Д. Козлов (2022). Симптоматичен тот 
факт, музыканты группы не отвечают на вопро-
сы, связанные с их национальностями. Приведем  
в пример высказывания участников «Оtyken» в од-
ном интервью П. Араньи:

– Aranyi Péter: Кто считает себя в «Оtyken» 
хакасом или чулымским татарином? А кто такой 
селькуп?

– Хакайда: Честно говоря, это секрет. Я могла 
бы сказать, что мы полностью считаем националь-
ность личным делом. Мы чувствуем, что находимся 
в одной группе, которую можно назвать сибирской 
семьей или что-то в этом роде. Мы очень хоро-
шо понимаем друг друга, если говорим на родном  
языке.

– Андрей Медонос: Я, как продюсер и автор пе-
сен, могу о себе сказать, что я русский, но нацио- 
нальность остальных участников – личное дело. 
Для нас также не имеет значения, что кто-то венгр,  
а считает себя поляком или кем-то в этом роде 
(Aranyi, P., 2022).

30 Бэкстейдж – вид репортажной съемки, роли-
ки о закулисной жизни артистов, съемках и репе-
тициях.

31 М. Шапошников констатирует: «Сегодня  
в глобализованном мире World Music эффект новиз-
ны достигается не столько за счет открытия новых 
культур (“все уже открыто”), сколько за счет колла-
бораций, создания коктейля из разных музыкаль-
ных культур по индивидуальному рецепту» (2017).
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ВИРТУАЛЬНЫЕ ТРАДИЦИОННЫЕ 
МУЗЫКАЛЬНЫЕ ИНСТРУМЕНТЫ

А.В. Харлов1
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Аннотация. В статье рассмотрен феномен виртуального инструментария с позиции современного под-
хода к традиционному музицированию. Автор поднимает проблему разработки и применения подоб-
ной технологии в этномузыкологии и современной  композиторской практике. Цель работы – введение 
в научный обиход этномузыкологов соответствующей терминологии, а также попытка легитимирования 
в качестве объекта изучения фольклористами традиционных инструментов, созданных при помощи со-
временных технологий программной виртуализации. Поставлена задача расширения сферы бытования 
подобного традиционного инструментария, в связи с чем освещается техническая спецификация различ-
ных типов синтеза звука, позволяющих создавать клоны академических инструментов. Приведены при-
меры использования виртуального инструментария, показаны возможности эмпирического метода обу- 
чения мастеровым наигрышам без предварительных навыков. Даны элементарные основы управления 
midi-клавиатурой фортепианного типа как простейшего управляющего контроллера. Рассматриваются 
особенности музицирования на «жалейке Харлова», в создании которой автор принимал участие, предла-
гаются практические рекомендации по освоению подобного инструмента. Описано применение мастеро-
вых звуковых формул-орнаментов при двуручном способе музицирования, раскрыта роль каждой руки 
в случае исполнения одноголосной мелодии. Отмечается  возможность ансамблевой игры виртуальной 
копии и академических инструментов в привычном темперированном строе, что затруднительно в случае 
применения оригинального аэрофона, звукоряд которого лишь условно можно назвать темперирован-
ным. Раскрыты алгоритмы студийного семплирования и симуляции фонической стороны оригинального 
традиционного звукового поля, включающего в себя категорию естественного акустического окружения 
как части традиционного музицирования. В данном исследовании использован междисциплинарный 
комплексно-исследовательский метод, опирающийся на разработки отечественных специалистов по про-
блемам акустики, а также на многолетний опыт изучения электронного инструментария автором. 
Ключевые слова: виртуальные традиционные инструменты, семплерные библиотеки, принципы синтеза 
звука, фольклор, традиционная музыкальная культура
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Abstract. ¢e article examines the phenomenon of virtual instrumentation from the perspective of a modern 
approach to traditional music making. ¢e author raises the problem of the development and application of 
such technology in ethnomusicology and modern composing practice. ¢e purpose of the work is to introduce 
the appropriate terminology into the scienti�c use of ethnomusicologists, as well as an attempt to legitimize 
traditional instruments created with the help of modern so¬ware virtualization technologies as an object of study 
by folklorists. ¢e author has set the task of expanding the sphere of existence of such traditional instruments, in 
connection with which the article highlights the technical speci�cation of various types of sound synthesis that 
allow creating clones of academic instruments. Practical examples of the use of virtual tools, the possibility of an 
empirical method of teaching master games without prior skills are shown. ¢e elementary basics of controlling 
a piano-type midi keyboard as the simplest control controller are given. ¢e features of playing music on the 
“zhaleika Harlov”, in the creation of which the author took part, are considered, practical recommendations for 
the development of such an instrument are o¥ered. ¢e method of using artisan sound formulas-ornaments with 
a two-handed method of making music is described, the role of each hand in the case of performing a one-voice 
melody is revealed. ¢e possibility of ensemble playing of a virtual copy and academic instruments in the usual 
tempered system is noted, which is di®cult in the case of using an original aerophone, the scale of which can 
only be conditionally called tempered. ¢e algorithms of studio sampling and simulation of the phonic side of the 
original traditional sound �eld, which includes the category of natural acoustic environment as part of traditional 
music making, are revealed. In this study, the author uses an interdisciplinary complex research method based 
on the developments of domestic experts on acoustics problems, as well as on his many years of experience  
in studying electronic instruments.
Keywords: virtual traditional instruments, sampler libraries, principles of sound synthesis, folklore, traditional 
musical culture
Con�ict of interest. ¢e author declares the absence of con¦ict of interests. 
For citation: Kharlov, A.V. (2024), “Virtual traditional musical instruments”, Journal of Musical Science, vol. 12,  
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Понятие «виртуальный инстру-
мент» практически не используется в 
этномузыкологии. Данный термин, если  
и встречается в работах, посвященных 
современным компьютерным техноло-
гиям в музыке, то имеет узколокальное 
распространение среди инженеров- 
акустиков, музыкальных программистов  
и создателей семплерных библиотек. Мы 
уже обращались к теме виртуального ин-
струментария (Харлов А., 2022), однако 
методология применения подобного яв-
ления в этномузыкологии не разработана, 
что побуждает к продолжению исследо-
ваний, имеющих целью изучение корре-
ляции (соотносимости) цифровой вирту-
альной инструментальной среды и сферы 
традиционного миропонимания. Автор 
неоднократно проводил мастер-классы  
с демонстрацией возможностей данной 
современной технологии, в связи с чем 
возникла необходимость методологиче-
ского обоснования подобных экспери-
ментов в современной этномузыкологии.

Принцип синтеза тембра, являющего-
ся электронным отображением конкрет-
ного инструмента, претерпел серьезные 
эволюционные трансформации, связан-
ные с развитием методов конструирова-
ния «тембральных» характеристик тра-
диционных инструментов различными 
фирмами-производителями музыкально-
го оборудования. Мы оставляем за рамка-
ми статьи анализ популярных алгоритмов 
синтеза звука1, применяемых в аналого-
вых синтезаторах, так как они не стре-
мятся к максимально реалистической си-
муляции «академических» инструментов, 
а служат цели «полиморфинга» звуковых 
волновых структур для создания синте-
тических звуков.

Рассматривать будем только принци-
пы звукового синтеза для воссоздания 
виртуальной копии реальных инструмен-
тов. Необходимо понимать избиратель-
ность ряда алгоритмов. Так, FM-синтез 
(Frequency Modulation, FM-synthesis), 
используемый в синтезаторах фирмы 
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Yamaha серии DX, предполагает вполне 
реалистический саунд виртуальных ко-
пий ряда ударных, перкуссионных ин-
струментов (маримба, вибрафон и др.). 
Другие же классические наборы пресетов –  
группы Brass, String, Piano – звучат на 
подобных аппаратах неестественно, что 
связано с «невозможностью воспроиз-
ведения живых звуков акустических ин-
струментов» (Ананьин Н., 2022, с. 46).

Среди универсальных типов синтеза, 
позволяющих создавать более-менее реа-
листичные клоны академических инстру-
ментов, следует выделить VAST-синтез, 
разработанный фирмой Kurzweil, тех-
нологию фирмы Roland SuperNATURAL, 
дающую возможность конструировать 
аналоги акустических инструментов  
с максимальной точностью и передачей 
мельчайших нюансов звуковых структур –  
атаку, динамику и пр. Однако набор вир-
туальных копий традиционных инстру-
ментов в синтезаторах, использующих 
вышеперечисленные типы синтеза, оста-
вался скромным и не вызывал интереса  
у этномузыкологов. Были попытки про-
ектирования и создания «российского 
электронного музыкального синтезатора 
(РЭМС) с тембрами традиционных му-
зыкальных инструментов народов России  
и мира», ставящие целью «сохранение  
и пропаганду уникального музыкального 
фольклора России и мира» (Горбунова И., 
2021, с. 96).

Однако цель разработчиков, обозна-
чаемая как «своеобразное моделирование 
исчезнувших образцов традиционной 
культуры, обрядов, культов и т.д.», на наш 
взгляд, слишком глобальна и вряд ли вы-
полнима. К тому же, спорно утверждение, 
что «в настоящее время в нашей стране не 
создано оригинальных цифровых синте-
заторов» (Горбунова И., 2021, с. 97).

По нашему мнению, нельзя отрицать 
серьезную работу отечественных музы-
кантов и программистов по созданию 

электронных библиотек традиционного 
инструментария в нашей стране за по-
следние 10–15 лет, к которой причастен  
и автор данной статьи. Полагаем, что речь 
должна идти не о создании уникального 
синтезатора, а о конкретных вирту-
альных традиционных инструментах  
с привлечением к работе аутентичных му-
зыкантов и студийных звукорежиссеров, 
имеющих представление о специфике ин-
струментального фольклора.

Что же касается вопроса создания 
программной среды, при помощи ко-
торой станут возможными обработка  
и дальнейшее применение оцифрован-
ного материала (Горбунова И., 2021, с. 
97), то такая среда давно уже существует  
в виде семплерных библиотек (например, 
для семплера Kontakt)2, а также «само-
стоятельного программного обеспечения 
<…> либо специальных расширений для 
<…> многоканальных рекордеров, таких 
как Cubase VST, CakewalkSonar, Pro Tools 
и др.» (Романова В., 2015, с. 79).

Вначале определим базовую инструк-
тивную терминологию, раскрывающую 
понятийный смысл явления «виртуаль-
ный инструмент». Возможное истолкова-
ние этой категории, как моделирование 
реально существующего музыкального 
инструмента в программной среде, рас-
крывает лишь часть преференций для по-
тенциального исполнителя и не затраги-
вает важные положения, показывающие 
причины возникновения данного явле-
ния, его положительные и отрицательные 
черты.

Неоспоримым преимуществом вир-
туальной копии традиционного инстру-
мента является полная сохранность фо-
нической стороны уникального «саунда» 
живого оригинала, т.е. воссоздание путем 
качественного студийного семплирова-
ния большинства акустических характе-
ристик, не поддающихся графическому 
нотному отображению. К положитель-
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ным моментам следует отнести и возмож-
ность эмпирического метода освоения 
традиционного инструмента без наличия 
навыков игры на нем, так как в качестве 
котроллера, управляющего звуковысот-
ностью, исполнительскими штрихами  
и мелизмами выступает обычная форте-
пианная midi-клавиатура.

Кроме того, музыкант, играющий на 
виртуальном инструменте, получает воз-
можность оперировать не только единич-
ными нотами, но и целыми оригинальными 
мелоформулами, изначально воспроизве-
денными мастером, владельцем данного ин-
струмента. Используя метод альтернатив-
ной нотации (Харлов А., 2022), композитор 
получает возможность фиксации звуко-
высотных, ритмических компонентов на-
игрыша и оригинальных мелоформул  
в их многочисленных вариантах, что делает 
процесс репрезентации наигрыша макси-
мально точным и реалистичным. Рассмо-
трим процесс звукоизвлечения на вирту-
альном инструменте на примере «жалейки 
Харлова»3 (рис. 1).

Рис. 1. Виртуальная жалейка из коллекции 
А.В. Харлова

Virtual zhaleyka from the collection of 
A.V. Kharlova)

Так же, как и в оригинальном инстру-
менте, звуки виртуальной копии распо-
ложены в пределах мажорного семисту-
пенного миксолидийского звукоряда. 
Алгоритм интонационного «тюнинга» 
позволяет играть в темперированном 
строе, что делает возможным приме-
нять виртуальную копию в ансамблевой 
игре с академическими инструментами. 
Оригинальная версия не обладает таки-
ми возможностями, в результате чего 
подстраиваться к другим инструментам 
с темперированным строем приходится 
методами «передувания» либо «недодува-
ния». В последующих версиях планирует-
ся сохранить естественную звуковысот-
ность каждого тона и возможность играть 
в темперированном строе. 

Все семь основных звуков соответству-
ют синим клавишам на находящейся ниже 
виртуальной клавиатуре фортепианного 
типа (см. рис. 1). Зеленые клавиши вклю-
чают «систему орнамента». Каждая из 
них соответствует разным типам «орна-
мента»: от простого (нота g – орнамент 1),  
к среднему и сложному (ноты f и e). Все 
оригинальные варианты мелизмати-
ки запрограммированы и «привязаны»  
к зеленой клавиатуре. Принцип игры при 
этом следующий: левая рука «вызывает» 
на «железной» фортепианной клавиату-
ре (подключенной по протоколу midi) 
«звуки», соответствующие зеленым кла-
вишам виртуальной, а правая рука ведет 
мелодию. В результате получается полная 
иллюзия игры на реальной жалейке (Хар- 
лов А., 2022, с. 20). 

Использование в концертной и ком-
позиторской практике виртуальных ин-
струментов целесообразно и в случае 
невозможности звукоизвлечения у обна-
руженного инструмента традиционным 
способом. Так, в 2022 г. нам был проде-
монстрирован роликовый орган4 конца 
XIX в. нижегородского мастера Павла 
Ананьина. Инструмент напоминал по 
первичным типологическим признакам 
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большую шарманку и должен был зву-
чать при повороте ручки, приводившей  
в движение меха, подававшие воздух че-
рез систему клапанов в 67 деревянных 
труб различного размера, и деревянный 
валик, на котором с помощью нескольких 
сотен металлических скоб и штырьков 
набивалось до шести популярных компо-
зиций5.

Однако ряд труб требовал реставра-
ции. Тогда было принято решение сем-
плировать каждую из труб (т.е. осуще-
ствить качественную аудиозапись), чтобы 
впоследствии создать виртуальный ин-
струмент, превосходящий оригинал, так 
как позволял бы играть неограниченное 
количество композиций аутентичными 
звуками органа. К процессу подключи-
лись известный нижегородский музы-
кант, создатель десятков виртуальных 
инструментов Илья Ефимов (рис. 2) и зву-
корежиссер Нижегородского губернского 
оркестра Дмитрий Калябин, а также сту-
денты кафедр медных и деревянных духо-
вых инструментов ННГК им. М.И. Глин- 
ки, которые смогли «продуть» большин-
ство труб органа. Эта кропотливая работа 
позволит в будущем сделать профессио-
нальную семплерную библиотеку звуков 
уникального инструмента нижегородско-
го мастера XIX в., которая, на наш взгляд, 
будет востребована музыкантами.

Технология семплирования звуков 
традиционных аэрофонов затрагивает 
вопрос фиксации изменчивости основ-
ных тонов и их четных гармоник в рабо-
чем диапазоне в соответствии со специ-
фикой ладового звукоряда конкретного 
инструмента. В литературе поднимается 
вопрос о тембровой «чистоте» записыва-
емых тонов ввиду невозможности полу-
чения их цифровой копии без сопутству-
ющих побочных звуковых наслоений, 
связанных с акустическим окружением  
в случае «записи музыкального инстру-
мента на территории его хранения» без 
использования специальных заглушен-
ных камер (Эшанкулов М., 2017, с. 46).

Опираясь на данное исследование,  
М. Эшанкулов предлагает «инновацион-
ные методы проведения измерения раз-
личных музыкальных <…> инструментов 
с использованием мультимедийных ин-
струментов», рассматривая дальнейшую 
постпроцессорную обработку с помощью 
деконволюционных7 алгоритмов как со-
временный метод получения чистого зву-
кового сигнала (2017, с. 41–42).

На наш взгляд, эта технология приве-
дет не к получению чистоты звукового 
сигнала, а наоборот, к фазовым и частот-
ным искажениям, так как любой алго-
ритм деконволюции с помощью специ-
альных программ8, при максимально 

Рис. 2. Семплерные библиотеки нижегородского музыканта и программиста Ильи Ефимова, 
созданные при участии автора6

Sample libraries of Nizhny Novgorod musician and programmer Ilya E�mov, 
created with the participation of the author
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выставленных параметрах9, непременно 
вызовет скользящий «флэнжеровый либо 
хорусообразный» эффект, что повлечет 
за собой изменение тонального баланса,  
а также потери в высокочастотном спек-
тре. Аналогичный эффект наблюдается 
при автоматическом очищении от шумов 
голоса человека при использовании сис- 
тем отдаленной коммуникации (напри-
мер, для создания online-конференций). 

Таким образом, полностью восстано-
вить чистый звуковой сигнал, используя 
алгоритм дереверберации, невозможно. 
Любая пост-обработка приведет к изме-
нению сигнала. Кроме того, алгоритм де-
конволюции в идеале требует постройки 
фильтра с частотной характеристикой, 
обратной искажающей, и только потом 
допускает «сверстку» сигнала этим филь-
тром, что усложняет процесс и не гаран-
тирует качественный результат. 

Семплирование должно проводиться  
в студийном подготовленном помещении, 
что, при наличии парка профессиональ-
ных микрофонов, обеспечит фиксацию 
качественной цифровой копии оригиналь-
ного звучания всех тонов изучаемого ин-
струмента. Запись аэрофонов в полевых 
условиях, в рамках естественного акусти-
ческого окружения, может быть важным 
объектом научной рефлексии, рассматри-
вающей синкретизм условий бытования 
инструмента как природно неотъемлемую 
составляющую (например, взаимозави-
симость музицирования пастуха и есте-
ственных реверберационных отражений 
от окружающего его лесного массива). Раз-
рушение акустического окружения может 
негативно сказаться и на уровне певческой 
культуры (Харлов А., 2018, с. 44), поэтому 
изучение этого феномена в естественных 
условиях является важной задачей совре-
менного этномузыколога.

Моделирование акустического окру-
жения возможно и при игре на вирту-
альном инструменте. Запись импульса 
аутентичного акустического окружения 

(короткого всплеска с широким частотным 
спектром) не составит труда. Это может 
быть обычный хлопок в ладоши. В даль-
нейшем, загрузив данный импульс в про-
граммный конволюционный ревербератор, 
например, IR Waves, мы сможем воссоздать 
естественное акустическое окружение.

Особенность музицирования на вир-
туальных инструментах требует нового 
подхода к фольклористической нотации. 
Обычно наигрыши на традиционных аэ-
рофонах включают в себя несколько ме-
лоформул и массу вариантов мелизмов  
и различных обыгрываний каждой ступени 
звукоряда. Академическая нотация при пе-
дантичной фиксации подобной мелизмати-
ки приводит к излишней перегруженности 
деталями и делает процесс репрезентации 
наигрыша затруднительным, поэтому для 
введения в исполнительскую практику 
виртуальных инструментов необходим ал-
горитм нотации, облегчающий воспроизве-
дение мелодии, синкретически связанной  
с «орнаментальным» компонентом. В совре-
менных семплерных библиотеках получила 
распространение технология «управления 
аутентичными мелизмами» с помощью од-
ной ноты-контроллера на фортепианной 
midi-клавиатуре, фиксация которой на от-
дельном нотоносце значительно упрощает 
процесс репрезентации наигрыша. 

Таким образом, современные вирту-
альные инструменты решают ряд важных 
задач, в числе которых:

1. Сохранность уникальных тембро-
вых характеристик, возможность прак-
тического применения мастеровой ме-
лизматики с целью изучения стилевых 
особенностей и манеры исполнения на 
виртуальном клоне реально существую-
щего традиционного аналога;

2. Возможность распространения вир-
туальной копии и введение ее в сферу ак-
тивного бытования;

3. Вероятность создания авторских на-
игрышей без обязательного навыка игры 
на аэрофонах;
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4. Расширение исполнительских воз-
можностей инструментов класса шарма-
нок и роликовых органов, возможность 
ансамблевой игры с темперированными 
академическими инструментами.

Главной проблемой, препятствующей 
распространению в среде этномузыколо-
гов данной технологии виртуализации, на 
наш взгляд, является высокая стоимость 
производства, так как требуется участие 
в процессе создания семплерных библио-
тек музыкантов, специалистов-акустиков, 
звукорежиссеров, имеющих опыт работы 
в аппаратно-программной среде, пред-
полагающей наличие профессиональной 
студийной аппаратуры. 

Тема виртуального музицирования 
в традиционной культуре небесспор-

на. Современные технологии фиксации  
и исследования фольклорных образцов 
заставляют этномузыкологов искать но-
вые подходы к изучению традиционно-
го инструментария, его популяризации  
и использования в современной компози-
торской практике. 

Как пишет Э.Е. Алексеев, «музыкаль-
ная фольклористика <…> должна быть 
соответствующим образом перестроена. 
Из дисциплины по преимуществу соби-
рательской она обязана превратиться 
в науку аналитическую и эксперимен-
тальную <…> вооруженную новой ме-
тодологией и современной технической 
базой для полевого и лабораторно-экс-
периментального исследования» (1988,  
с. 13–14).

ПРИМЕЧАНИЯ
1 Аддитивный синтез (Additive synthesis), 

Formant synthesis, Granular synthesis (Гранулярный 
синтез), таблично-волновой синтез и др.

2 Автор обращался к данной теме в методиче-
ской разработке «Альтернативная нотация в рамках 
изучения фольклорных образцов» (Харлов А., 2022).

3 В 2013 г. И. Ефимовым и А. Русановым были 
созданы две семплерные библиотеки жалеек из 
коллекции автора. 

4 Инструмент из частной коллекции В. Хуртина, 
представленный в экспозиции Технического музея 
Нижнего Новгорода.

5 Роликовый орган способен воспроизводить 
только те популярные мелодии, которые «набиты» 
на валике.

6 Информация взята с сайта И. Ефимова (Ilya 
E�mov Production). URL: https://www.ilyae�mov.com/
products/ethnic-winds/zhaleika-in-c.html, https://www.
ilyae�mov.com/products/ethnic-winds/zhaleika.html

7 Деконволюция – процесс свертывания ревербераци-
онных отражений с помощью применения специальных 
программ и плагинов, применяемый звукорежиссерами в 
случае записи звукового сигнала в неподготовленном по-
мещении (жилая комната, гулкое пространство и т.д.).

8 Reverb Remover, iZotope RX De-Reverb, Accentize 
DeRoom Pro 2, Acon Digital DeVerberate 3 и др.

9 Исследователем этот процесс позиционирует-
ся для получения эффекта максимального очище-
ния от реверберационного хвоста, следовательно, 
искажения неизбежны.
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