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О ФОРМИРОВАНИИ АНТИЧНОЙ МУЗЫКАЛЬНОЙ СИСТЕМЫ 
В ТРУДАХ ДРЕВНИХ УЧЕНЫХ

Л.В. Александрова1

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

Аннотация. О музыкальном искусстве древних греков свидетельствуют сохранившиеся небольшие фрагмен-
ты древнегреческих песен, изображения инструментария, поэтические, поэтико-мифологические источники,  
а также сам ход исторического развития, предполагающий на каждом конкретном витке эволюции расширение 
и углубление определенных свойств звукового материала. Формирование античной звуковысотной музыкаль-
ной организации древнегреческой музыки носило последовательно выраженный характер – от ее зарождения, 
рассматриваемое через мифологические свидетельства о простейших кварто-квинтовых звукорядах, до зрелого 
вида – античной совершенной системы, сложившейся к V–IV вв. до н. э., дошедшей до нашего времени благо-
даря сохранившемуся (хотя и не полностью) трактату Аристоксена (IV в. до н.э.). Промежуточные этапы фор-
мирования звуковысотной организации предполагают обращение к постепенно усложняющимся структурным 
формам: это – гептахорд, названия тонов которого опираются на планетный ряд, далее – октавный звукоряд, 13-  
и 15-звуковые системы, затем – 18-звуковая античная совершенная система, объединяющая формы «раздель-
ного» и «соединенного» звукорядов. Итоговым этапом статьи становится теоретическое рассмотрение позднего 
структурного варианта полной античной 28-звуковой совершенной системы, звуковой объем которой определя-
ется включением в состав таких звукорядных образований, как род (γένος), представленных тремя разновид-
ностями – диатоном, хроматикой, энгармонией (διάτονος, χροματικός, ™ναρμόνιος). Описываемый исторический 
процесс, зафиксированный в историко-теоретических источниках, в основном, позднеантичных (I–IV вв. н.э.) –  
Никомаха, Птолемея, Клеонида, Алипия и др., рассматривает музыкально-теоретические проблемы как часть 
общефилософского знания, обусловленного целостностью восприятия мира древними.
Ключевые слова: мифологические свидетельства, октавный звукоряд, античная совершенная система, 
Аристоксен, позднеантичные ученые, Никомах, Птолемей, Клеонид, Алипий
Конфликт интересов. Автор заявляет об отсутствии конфликта интересов.
Для цитирования: Александрова Л.В. О формировании античной музыкальной системы в трудах древ-
них ученых // Вестник музыкальной науки. 2025. Т. 13, № 4. С. 9–21. DOI: 10.63219/2308-1031-2025-4-9-21.

ON THE FORMATION OF THE ANCIENT MUSICAL SYSTEM ON THE FORMATION OF THE ANCIENT MUSICAL SYSTEM 
IN THE WORKS OF ANCIENT SCIENTISTS IN THE WORKS OF ANCIENT SCIENTISTS 

L.V. Aleksandrova1

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

Abstract. �e musical art of the ancient Greeks is evidenced by the preserved small fragments of ancient Greek 
songs, images of instruments, poetic, poetic and mythological sources, as well as the very course of historical 
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development, suggesting the expansion and deepening of certain properties of sound material at each particular 
turn of evolution. �e formation of the ancient high pitch musical organization of ancient Greek music was 
consistently pronounced – from its origin, viewed through mythological evidence of the simplest quarto �¸h 
scales to its mature form – the ancient perfect system that developed by the 5th–4th centuries BC, which has 
survived to our time thanks to the preserved (though not completely) treatise of Aristoxenus (IV century BC). 
�e intermediate stages of the formation of a high pitched organization involve an appeal to gradually becoming 
more complex structural forms: this is a heptachord, the names of the tones of which are based on a planetary 
series, then an octave scale, 13 and 15 sound systems, then an 18 sound antique perfect system combining the 
forms of “separate” and “connected” sound systems. �e �nal stage of the article makes a theoretical analysis of 
the structural late antique version of the full 28 perfect audio system, the audio volume of which is determined 
by the inclusion scale such as race (γένος), represented by three species – the diaton, the chromatics, enarmonia 
(διάτονος, χροματικός, ™ναρμόνιος). �e described historical process, recorded in historical and theoretical 
sources, mainly late Antique (I–IV centuries A.D.) – Nicomachus, Ptolemy, Cleonides, Alypius, etc., considers 
musical and theoretical problems as part of general philosophical knowledge conditioned by the integrity of the 
perception of the world by the ancients.
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Мифологические свидетельства воз-
никновения элементов античной си-
стемы. «Изобретение лиры из панциря 
черепахи и построение гептахорда при-
писывают Гермесу, [который] передал 
[это] для изучения Орфею, – утверждали 
тогда». Этот небольшой фрагмент, пред-
положительно, принадлежит Птолемею2, 
а заимствован он в неизменном виде из 
«Exerpta ex Nicomacho» («Извлечения из 
Никомаха»)3. У Никомаха же далее рас-
сказывается мифическая история о том, 
как Орфей научил искусству игры на лире 
Фамирида и Лина (сына Орфея) (Плутарх, 
1922, mus 3, с. 31), Лин научил Геракла, тот 
научил Амфиона, фиванца. К тому време-
ни лира имела семь струн, как семиврат-
ные Фивы. После умерщвления Орфея 
фракиянками его лира была брошена  
в море, затем выловлена рыбаками и по-
пала на остров Лесбос к Терпандру, певцу  
и музыканту. Он увез ее в Египет, предста-
вив себя жрецам в качестве ее изобретателя.

Продолжение мифологической кар-
тины, заимствованной из трактатов Ни-
комаха и дополненной Боэцием (Вoetii, 
1995а, р. 201–203; 1995б, р. 316–318), также 
содержится у Клеонида (Cleonidis, 1895,  

Музыка эллинов, как и музыкальное 
искусство древних цивилизаций, была 
монодийной. Об этом свидетельствуют 
не только сохранившиеся небольшие 
фрагменты древнегреческих песен1, изо-
бражения инструментария, поэтические, 
поэтико-мифологические источники, но 
и сам ход исторического развития, пред-
полагающий на каждом конкретном вит-
ке эволюции расширение и углубление 
определенных свойств звукового матери-
ала. В ареале монодийности, предполага-
ющей линейно выраженное одноголосное 
начало, формирование древнегреческой 
звуковысотной организации носило по-
следовательно выраженный характер – от 
зарождения до зрелого вида – античной 
совершенной системы. Об этом свиде-
тельствуют труды античных писателей,  
в которых музыкально-теоретические 
проблемы рассматриваются как часть  
общефилософского знания, обуслов-
ленного целостностью восприятия мира 
древними.

Целью статьи является стремление 
проследить по теоретическим источни-
кам этапы становления звуковысотной 
организации древнегреческой музыки.
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р. 182–185; Ἀνωνύμου Εἰσαγωγὴ ἀρμονική 
Неизвестного автора (Аноним) (Иванов Г.,  
1894, с. 216)), Плутарха и других авто-
ров4, выглядит следующим образом. 
Первобытная лира, изобретенная Гер-
месом, имела три струны, настроенные 
по квартам, условно е – а – d, «обнимав-
шие» два будущих соединенных тетра-
хорда с центральным звуком а. В лире 
Орфея было уже четыре струны, ус-
ловно e – a – h – e, ограничивающие два 
раздельных тетрахорда секундой a – h. 
Затем число струн постепенно увеличи-
валось: пятую струну ввел Кореб (Тор-
реб), сын лидийского царя Атиса, шестую 
фригиец Гиагнис. Терпандр Лесбосский  
(VII в. до н.э.) ввел седьмую струну (по 
числу планет небосвода), что дало воз-
можность построения гептахорда (e f g a 
b c′ d′), состоящего из двух соединенных  
(e f g a  и  a b c′ d′) тетрахордов (Вoetii, 1995а, 
р. 201; 1995б, р. 316; Петр В., 1901, с. 27). 

У Никомаха же5 сказано, что Гермес пе-
редал лиру Орфею, установив гептахорд, 
что означает ее семиструнность. Восьмую 
струну ввел Ликаон Самосский, правда, 
Никомах в «Руководстве по гармонике»6 
пишет, что восьмую струну добавил Пи-
фагор. У него же сказано7 о присоедине-
нии Профрастом Пиерийским девятой,  
а Гистиэем Колофонским десятой струны. 
Плутарх, пересказывая фрагмент из не-
сохранившейся комедии Ферекрата «Хи-
рон», приписывает Фриниду, известному 
в те времена новатору и учителю Тимофея 
Милетского, одиннадцатую струну (Плу-
тарх, 1922, mus 30, с. 68), а Тимофею – две-
надцатую (Плутарх, 1922, mus 30, с. 69)8.

Тимофей Милетский, знаменитый ис-
полнитель на лире и кифаре, заслужил за 
свои нововведения неоднозначную оцен-
ку современников и более поздних дея-
телей греческой культуры. Так, Плутарх 
называет Тимофея Милетского «наруши-
телем древней музыки» (Плутарх, 1922, 
mus 4, с. 33–34, mus 30, 68–69), соответ-

ственно, критически оценивает извечную 
проблему «традиций и новаторства»: «Все 
древние хорошо знали все лады, но поль-
зовались только некоторыми. Отнюдь 
не незнание было у них причиной тако-
го самоограничения и применения лишь 
немногих струн… Несмотря на малочис-
ленность струн и простоту, они стоят 
выше разукрашенных и многострунных 
настолько, что никто не может подра-
жать стилю Олимпа, и последний оста-
ется недосягаемым для композиторов, 
применявших большее богатство звуков  
и разнообразие переходов» (Плутарх, 
1922, mus 18, с. 53).

Безусловно, постепенное развитие  
и совершенствование инструментария  
с самых начальных его стадий неразрывно 
связано с формированием структурных 
закономерностей звуковысотной органи-
зации – античной системы. Звуки-струны 
гептахорда, состоящего из двух соединен-
ных тетрахордов в центре на тоне «меса», 
получили названия по местоположению 
струн (рис. 1).

Рис. 1. Соответствие струн и планет

Каждой струне, в силу синкретичности 
мышления древних, была придана опре-
деленная планета, символизирующая все-
общую упорядоченность, космическую 
обусловленность всего сущего (Алексан-
дрова Л., 2017). При этом необходимо 
учитывать то обстоятельство, что назва-
ния звуков и расположение струн на ин-
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струменте имели обратное соответствие: 
гипата (ὑπάτη)9, переводимая как «послед-
няя», называвшаяся «высшей», по высо-
те была низшим тоном; нэта же (νήτη) –  
в противоположность гипате – была «низ-
шей», но самой высокой по звучанию. Ис-
ходная звуковая структурность, идущая от 
конструкции инструментария и способов 
игры на нем, обнаруживается и в том, что 
третий звук от нэты в раздельном тетра-
хорде стал называться тритой (τρίτος),  
а гипермеса (ὑπερμέση) была переименована 
в лихан (λιχανός, архаичное название – ди-
атон – διατόνος), что связано с удобством 
брать звук указательным пальцем (у греков 
он назывался «облизываемым» пальцем). 

Становление основных структурных 
элементов звуковысотной организации. 
Ранние виды – 13–15-звуковые систе-
мы. Возвращаясь к истокам звуковысот-
ной организации, обратимся к Никомаху, 
последовательно раскрывающему эта-
пы формирования полной музыкально- 
теоретической системы (которую при-
нято называть античной совершенной 
системой (σύστεμα τέλειον) в трактате 
«Руководство по гармонике»10. Опира-
ясь на предшественников – Филолая  
и «приверженцев пифагорейского уче-
ния», Никомах говорит о том, что ко вре-
мени Пифагора (ок. 570–490 гг. до н.э.)  
в употреблении были семь струн, обра-
зовывавших гептахорд. Так называемый 
«древний гептахорд», применяемый до 
Терпандра11, имел звукоряд, состоящий из 
двух соединенных тетрахордов с общим 
звуком – месой а (рис. 2).

Рис. 2. Древний гептахорд12

Другая разновидность гептахорда, 
введенного Терпандром, сообщает Ни-
комах через Филолая, обрела октавный 
диапазон (διὰ πασῶν) в результате обра-
зования малой терции между парамесой 
и паранэтой (рис. 3).

Рис. 3. Гептахорд Терпандра с малой терцией

Это объясняется тем, что Терпандр, 
употребив нэту (e¹), которую до него не 
использовали, нарушил священное чис-
ло 7 – число Мусагета13, поэтому, чтобы 
восстановить семиструние, он изъял три-
ту (с¹). Об этом свидетельствуют Псевдо- 
Аристотель (Pseudo-Aristoteles, 1895,  
р. 94–95), Плутарх (Плутарх, 1922, mus 19, 
с. 54).

Еще одна древняя форма гептахорда,  
о которой пишет Никомах, имела звуко-
ряд с малой терцией между месой и три-
той (рис. 4).

Рис. 4. Гептахорда с малой терцией

К этому гептахорду Пифагор (по 
Никомаху) добавил еще одну струну, 
устранившую малую терцию с помощью 
вставки нового звука (h), который он пе-
реименовал в парамесу, а звук с' – в три-
ту14. В результате этого сложился полный 
октавный звукоряд – «гармония октавы» 
(рис. 5)15.

' '

' '

' ' '
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Как видно, «гармония октавы» имела 
в своем составе два раздельных тетрахор-

Рис. 5. Гармония октавы

да e–a и h–e', находящихся на расстоянии од-
ного тона. Тетрахордальная структура стала 
основой построения целостной античной со-
вершенной системы, в полном виде сформи-
ровавшейся к V в. до н.э. Но до этого пери-
ода она прошла несколько этапов развития. 
Процесс становления этой системы описы-
вает Никомах в трактате «Руководство по 
гармонике» в гл. 11 «О двойной октаве в диа-
тоническом роде», связывая его с деятельно-
стью пифагорейцев. Приведем фрагмент:

«Итак, к старинной лире, то есть к гепта-
хорду, составленному слиянием двух тетра-
хордов… присоединили два новых тетра-
хорда, один с одного конца, другой с другого. 
<Тетрахорд>, идущий от изначальной нэты, 
был назван гиперболиевым (ὑπερβολαίων), 
поскольку озвучивался острым (ὀξυτέρα), 
повышающимся голосом, так что присое-
динением лишь только трех звуков добав-
ленный тетрахорд обрел завершение. Эти 
звуки соответственно были названы: три-
та гиперболиева, паранэта гиперболиева,  

и равно такая же нэта. <Это было сделано с> 
тем, чтобы тетрахорд, с обратной стороны 
предшествующий этому и примыкающий 
к месе, располагал звуками, которые назы-
ваются: после месы – трита соединенных 
(συνημμένων) затем паранэта соединенных, 
далее нэта соединенных. И все нэтоподоб-
ное, начиная от самой месы, само по числу 
с необходимостью дает гептахорд. От изна-
чальной гипаты и вниз пифагорейцы при-
соединили тетрахорд, отличающийся от 
тех, о которых уже шла речь. Он непосред-
ственно примыкает к старой гипате, вклю-
чая ее в себя в качестве самого высокого из 
своих звуков. Но в целях требуемого разли-
чения эти звуки равным образом получили 
отличительные наименования, а именно  
к обычному названию каждого <из них> 
добавили «нижних» (ὑπατῶν): гипата ниж-
них, паргипата нижних, диатон или «палец» 
(он же лихан – λιχανός. – Л.А.). Поскольку 
без разницы как называть.

И выходило, что система в целом, от 
месы до гипаты нижних, представляет 
гептахорд, куда входят два тетрахорда, 
примыкающих друг к другу и имеющих 
один общий звук – старую гипату (e). Та-
ким образом, от гипаты нижних до нэты 
высших мы имеем четыре соединенных 
<между собой> тетрахорда, <которые об-
разуют> диатоническое тринадцатистру-
ние с последовательно присоединенными 
по порядку семью звуками»16 (рис. 6).

Рис. 6. 13-звуковая античная система

' ' '
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Затем Никомах последовательно рас-
сказывает о формировании более совер-
шенных видов звуковой организации –  
15-звуковой системы соединенных  
и 15-звуковой системы раздельных. В ос-
нову первой был положен «древний геп-
тахорд», имеющий свойство слитности, 
то есть состоящий из двух соединенных 
тетрахордов (e–a–d), в основу второ-
го – «гармония октавы», имеющая два 
раздельных тетрахорда (e–a и h–e). Каж-
дый тетрахорд (как и в 13-струнии) имел 
свое структурное название по местопо-
ложению в системе: тетрахорды нижних 
(ὑπατῶν), средних (μεσών), соединенных 
(συνημμένων), раздельных (διεζευγμένων), 
высших (ὑπερβολαίων).

Все тетрахорды имели структуру ¹⁄₂, 
1, 1, но разделительный тон в системе 
соединенных находился между тетра-
хордами высших и соединенных (рис. 7),  
а в системе раздельных – между тетра-
хордами раздельных и высших (рис. 8). 
«Затем ниже гипаты они (пифагорейцы. –  
Л.А.) дополнительно ввели самый низ-
кий из имеющихся <звуков> – звук (А), 
названный поэтому просламбаномен (от 
греч. – προσλαμβανόμενος – прибавочная 
ступень. – Л.А.). Он точно так же отстоит 
от гипаты нижних (Н) на тон вниз, дабы 
системы октахордов с обеих сторон бра-
ли начало от месы, а истинная меса была 
с обеих сторон восьмым в ряду из 15 зву-
ков», – поясняет Никомах17.

В этом фрагменте необходимо под-
черкнуть важные структурные зако-
номерности: расширение звукоряда 
системы путем прибавления нового  
звука – просламбаномена для создания 
созвучия («гармонии октавы») с месой. 
Благодаря этому сложился двухоктавный 
звукоряд, а также определилось значение 
месы («средней» по названию и местопо-
ложению). Псевдо-Аристотель (Pseudo-
Aristoteles, 1895, с. 95) называет месу «на-
чальствующей» и самым высоким звуком 

в тетрахорде. Подчеркивая древнее про-
исхождение названия, он риторически 
вопрошает: «Почему меса в гармонии 
(звукоряде октавы) называется так, хотя 
у восьми нет середины? Не потому ли, 
что в древности употреблялся гептахорд, 
а он имеет середину?» (Pseudo-Aristoteles, 
1895, с. 92) (см. рис. 2, 3, 7 и 8).

Рис. 7. 15-звуковая система соединенных 
(συνημμένων)

Рис. 8. 15-звуковая система раздельных 
(διεζευγμένων)

Полный вид античной совершенной 
системы представлен единством и сое-
диненного, и раздельного звукорядов. Он 
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имеет 18-звуковую структуру. Аристок-
сен в труде «Элементы гармоники», со-
стоящем из трех книг, в разделах I35–I36 

кратко пишет о структуре полной систе-
мы, объединяющей соединенные и разъе-
диненные (раздельные) тетрахорды. Фак-
тически это было первое сохранившееся 
описание полной музыкальной системы  
в теории музыки18 (приложение, рис. 1).

Безусловно, этот вид системы – тео-
ретическое обобщение, содержащееся  
в трактате Аристоксена и пересказах 
позднеантичных писателей – Никома-
ха, Птолемея, Аристида Квинтилиана  
и многих других. Система демонстрирует 
структурные закономерности: тетрахор-
дальность, двухоктавность объема, слит-
ность и раздельность звукорядов, нали-
чие центрального звука системы – месы, 
а также постоянных (™στῶτες) звуков, ко-
торые «не меняют места в разных родах, 
но остаются на одной высоте» (Ἀνωνύμου 
Εἰσαγωγὴ ἀρμονική Неизвестного автора 
(см.: (Иванов Г., 1894, с. 14–15)), и подвиж-
ных (κινούμενοι) и которые «представляют 
обратное явление: они в разных родах из-
меняются и на одной высоте не остаются» 
(см.: (Иванов Г., 1894, с. 14–15)). Важной 
особенностью античной совершенной си-
стемы является наличие в ее составе зву-
ков b и h – структурное качество, способ-
ствующее впоследствии возникновению 
транспозиционной системы19.

Античная совершенная система  
и ее структурная основа – род. Из древ-
них источников известно, что древне-
греческая звуковысотная организация 
включала такое понятие, как род (γένος), 
имеющий три разновидности – диатон, 
хрому, энгармонию (διάτονος, χροματικός, 
™ναρμόνιος).

Представленный выше вид античной 
совершенной системы (см. рис. 4) явля-
ется основой древнегреческого музыкаль-
ного мышления – диатона, структурная 
единица которого – тетрахорд, имею-

щий строение ¹⁄₂, 1, 1. В тетрахорде ниж-
них это Н, c, d, e, в тетрахорде средних e, 
f, g, a, в тетрахорде раздельных – h, c, d , 
e, в тетрахорде соединенных – a, b, c, d,  
в тетрахорде высших – e, f, g, a.

Хроматическая разновидность, со-
ответственно, связана с хроматическим 
родом, имеющим структуру ¹⁄₂, ¹⁄₂, 1¹⁄₂.  
В тетрахордах средних и высших – это e, f, 
�s, a и e, f , �s, a. Здесь в качестве «под-
вижных» выступают лихан – звук �s и па-
ранэта – �s, «постоянные» звуки – гипата  
е и меса а, нэта е и нэта a. В тетрахордах 
нижних и раздельных также подвижен ли-
хан – звуки cis и cis, постоянные – H и e, 
h и e. Тетрахорд соединенных, простира-
ющийся от месы а до нэты d, имеет в ка-
честве «постоянных» звуков а и d, а в ка-
честве «подвижных» – триту b и парамесу  
h (приложение, рис. 2).

Отличительной характеристикой зву-
коряда хромы, как видно, является нали-
чие такой закономерности, как «пикнос» 
(ῶς – сжато, плотно), означаю-
щее уплотнение звукоряда полутонами. 
Аналогичная структурная особенность,  
но в виде четвертитонов, присуща эн-
гармонии.

Энгармоническая разновидность ан-
тичной совершенной системы (энгармо-
ния), соответственно, строится на основе 
энгармонического рода ¹⁄₄, ¹⁄₄, 2 (e, e*, f, a) 
(звездочками обозначены четвертьтоны 
от исходного тона). Постоянными зву-
ками энгармонии являются е, f, a и е', f', 
a' (тетрахорды средних и высших), под-
вижные – H*и h* (тетрахорды нижних  
и раздельных), e*и е*' (тетрахорды сред-
них и высших). В структуре тетрахорда 
соединенных – а а* b d', содержится под-
вижный звук а* (приложение, рис. 3).

Совмещенный вид, сочетающий диато-
ническое, хроматическое, энгармониче-
ское наклонения, представлен у Никома-
ха в «Руководстве по гармонике»20. В свою 
таблицу он включает все звуки совме-
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щенной античной системы – постоянные, 
обрамляющие тетрахорд, внутренние –  
переменные (и те, которые являются об-
щими для одной из пар тетрахордов: диа-
тон – энгармония, диатон – хрома, хрома –  
энгармония. 

Воссоздавая картину полной со-
вершенной системы, объединяющей 
не только три рода, но и на их основе 
подсистемы соединенных и раздельных 
(всего 33 звука, но, учитывая звуковы-
сотные совпадения, их становится 28 –  
на рис. 4 в приложении помечены пун-
ктирами), Никомах пользуется арха-
ическими названиями. Поэтому на 
приведенномв приложении рис. 421  
в скобках помещены названия (лихан  
диатонический, хроматический, энгар-
монический), принятые уже в эллини-
стический период у Аристоксена, затем 
у Ἀνωνύμου Εἰσαγωγὴ ἀρμονική Анони-

ма – Клеонида, Птолемея (приложение, 
рис. 3)22.

Таким образом, из трудов античных 
писателей следует, что древнегреческая 
музыкальная наука и ее главная содержа-
тельная сущность – античная музыкаль-
ная система – достигла непревзойденных 
дотоле и в последующие эпохи вершин как 
высокоорганизованная структурирован-
ная звуковысотная система монодийного 
типа. Недаром в ее названии закреплено 
определение  – совершенная. Она 
простерла свое действие в направлении 
формирования звуковысотной организа-
ции последующих эпох, подвела к поис-
кам в области акустического основания 
музыки, приложения числовой теории  
к музыке, этического и эстетического му-
зыкального воздействия в контексте раз-
вития всех сфер античной науки, филосо-
фии, искусства.

ПРИМЕЧАНИЯ
1 В частности, обнаруженные при раскопках  

в Дельфах в конце XIX в. два пеана, известные ныне 
как Дельфийские песни. Первый из них, наиболее 
сохранившийся, – вокально «нотирован», второй 
пеан «нотирован» инструментально (см. подроб-
нее: (Александрова Л., 2002)).

2 Птолемеева «Музыка»: пер., коммент.  
Л.В. Александрова, Т.Г. Мякин // Scholae. Философ-
ское антиковедение и классическая традиция. 2012. 
Т. 6, вып. 1. C. 158, 175.

3 Excerpta ex Nicomacho // Musici Scriptores 
Graeci / Recogn. prooem. et indice instr. C. Janus. 
Lipsiae, 1895. P. 266–282.

4 Практика компилирования – явление, харак-
терное для античности и раннего средневековья. 
В частности, сошлемся на труды неопифагорейца 
Никомаха. Помимо «Руководства по гармонике, 
написанного на скорую руку сообразно старине» 
(Пифагорейца Никомаха из Герасы руководство 
по гармонике, продиктованное на скорую руку со-
образно старине: греч. текст с рус. пер. / коммент.,  
Л.В. Александрова, пер. Т.Г. Мякин, Л.В. Алексан-
дрова // Сибирский музыкальный альманах – 2004. 
2007. С. 128–150), ему принадлежал обширный 
трактат по гармонике, к сожалению, несохранив-
шийся, а также трактат «Введение в арифметику». 
Сведения о его несохранившемся трактате по гар-

монике и его содержание дошли до нашего времени 
через трактат Боэция «Наставления в музыке» или 
«О музыкальном установлении» («De institutione 
musica»). Первые три книги трактата Боэция, состо-
ящего из пяти книг (последняя осталась незакон-
ченной), являются компилятивным изложением 
двух книг Никомаха (в первой из них – упомяну-
тое «Руководство по гармонике», в основе второй  
и третьей книг – пересказ несохранившегося об-
ширного трактата), благодаря чему можно иметь 
представление об утерянных или фрагментарно со-
хранившихся трудах древних писателей. Фрагмен-
ты трудов Птолемея также содержат сведения из Ни-
комаха, Аристоксена, Клеонида и других писателей. 
Добавим: относительно труда Клеонида «Введение  
в гармонику», его первого перевода на русский 
язык, выполненного в 1894 г. Г.А. Ивановым, сле-
дует уточнить, что переводчик перевел его дослов-
но как «Неизвестного автора Введение в гармони-
ку» (Ἀνωνύμου Εἰσαγωγὴ ἀρμονική; см: (Иванов Г., 
1894)).

5 Excerpta ex Nicomacho… P. 266.
6 Пифагорейца Никомаха из Герасы... 2007.  

С. 130; Пифагорейца Никомаха из Герасы руко-
водство по гармонике, продиктованное на скорую 
руку сообразно старине: греч. текст с рус. пер. / 
коммент., пер. Л.В. Александрова, Т.Г. Мякин // 
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Scholae. Философское антиковедение и классиче-
ская традиция. 2009. Т. 3, вып. 1. С. 182–183.

7 Excerpta ex Nicomacho… P. 274.
8 Боэций приписывает Тимофею Милетскому 

введение одиннадцатой струны, Фринида же в этой 
связи он не упоминает (Boetti, 1995б, р. 318).

9 Здесь и далее прочтение и использование гре-
ческих терминов соответствует более поздней ла-
тинской транскрипции, например: ὑπάτη – hypate 
(гипате, гипата), ἀρμονίa – harmonia (гармония), 
ἀρμονική – harmonicae (гармоника как наука), 
ὑπερμέση – hypermese (гипермеса) и т.д.

10 Пифагорейца Никомаха из Герасы..., 2007.  
С. 136–137.

11 Пифагорейца Никомаха из Герасы... 2007.  
С. 136–137; Пифагорейца Никомаха из Герасы... 
2009. С. 186.

12 Пифагорейское числовое выражение интер-
валов: кварта 4:3, квинта 3:2, октава 2:1.

13 Мусагет (греч. – «водитель муз») в греческой 
мифологии одно из имен Аполлона, считавшегося 
покровителем муз.

14 Пифагорейца Никомаха из Герасы..., 2007.  
С. 143.

15 Платон так определяет пифагорейское по-
нятие гармонии: «Порядок в звуках, являющийся 
при смешении высоких и низких тонов, получает 
название гармонии» (Платон, 1923, с. 67).

16 Пифагорейца Никомаха из Герасы... 2007.  
С. 138–139; Пифагорейца Никомаха из Герасы... 
2009. С. 187–189.

17 Пифагорейца Никомаха из Герасы... 2007. С. 139;  
Пифагорейца Никомаха из Герасы... 2009. С. 188.

18 В интерпретации переводчика и исследовате-
ля труда Аристоксена (1997) В.Г. Цыпина 18-звуко-
вая система Аристоксена представлена следующим 
образом:

19 В связи с обоснованием античной музыкаль-
ной системы в литературе упоминается известный 
древнегреческий поэт и музыкант Лас Гермионский 
(вторая половина VI в. до н.э.), считавшийся одним 
из создателей дифирамба, а также автором перво-
го руководства по музыке в эпоху античности (не 
сохранился), оказавшим воздействие на после-
дующие поколения. У Плутарха сказано: «…Лас 
Гермионский, придав ритмам дифирамбический 
склад и использовав звуковое богатство флейт, 
стал применять большее количество нот, взятых 
притом в разных местах удлиненного звукоряда 
(курсив мой. – Л.А.), и таким образом совершил 
переворот в современной ему музыке» (Плутарх, 
1922, mus 29, с. 67). Невозможно, безусловно, по-
нять из этого фрагмента структуру введенного 
им расширенного звукоряда, но на факт устрем-
ленности к поиску звуковых нововведений  
и их оформления невозможно не обратить вни-
мания.

20 Пифагорейца Никомаха из Герасы... 2009.  
С. 191–192, 205.

21 Рис. 4 (приложение) построен нами на осно-
ве таблиц Никомаха (Пифагорейца Никомаха из 
Герасы... 2007, с. 264), Клеонида (Cleonidis, 1895,  
р. 182–185), Алипия (Alypi, 1895, р. 368–406), так-
же учтен перевод Г.А. Иванова труда Клеонида  
в работе Ἀνωνύμου Εἰσαγωγὴ ἀρμονική Неизвестно-
го автора (см.: Иванов Г., 1894, с. 10–17)).

22 «Значения звуков в природе бесчислен-
ны, использующихся же в каждом из родов – 28» 
(Аristides Quintilianus, 1983, р. 77–78). Аристид 
Квинтилиан имеет в виду полную античную систе-
му, объединяющую 28 звуков из раздельных, соеди-
ненных тетрахордов в трех родах, хотя каждый род 
имеет 18 звуков.
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Приложение

Рис. 1. 18-звуковая (полная) античная музыкальная система (диатон)

Рис. 2. 18-звуковая (полная) античная музыкальная система (хрома)

18



Л.В. АЛЕКСАНДРОВА

Рис. 3. 18-звуковая (полная) античная музыкальная система (энгармония)

Рис. 4. Совмещенный вид полной античной совершенной системы
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«ХОРОШО ТЕМПЕРИРОВАННЫЙ КЛАВИР» И.С. БАХА II ТОМ: 
ИСТОРИЯ ИСПОЛНЕНИЯ И ХРОНОМЕТРИЯ

Н.С. Бажанов1

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

Аннотация. История исполнения «Хорошо темперированного клавира» содержит несколько периодов. 
Событиями, определяющими периодизацию этого сочинения в концертной практике, выступают первое 
исполнение сборников И.С. Бахом, первая звукозапись исполнения полностью (Э. Фишер), первое ис-
полнение в концерте (Р. Тюрек), первое исполнение в концертном турне в 48 городах и на 6 континентах  
(А. Хьюитт). Приведенные в статье данные хронометрии II тома клавира, позволили сравнить исполне-
ния двух томов между собой. Неожиданная асимметричность исполнительских масштабов сборников 
прелюдий и фуг подтверждается измерением исполнительского времени звучания. Представляет интерес 
значительное превосходство времени звучания всех минорных циклов над мажорными. В исполнениях 
«Хорошо темперированного клавира» периода звукозаписи преобладали два типа интерпретаций цикла 
прелюдии и фуги. В первом типе центром цикла становилась прелюдия, исполняемая интонационно вы-
разительно и содержательно. Во втором типе центр цикла представляла фуга, где контрапункт, многого-
лосие, гармония разного в одновременности составляли основу произведения. Эти два типа могли соче-
таться в одном исполнении в логике контраста. Многообразие музыкального материала и его содержания, 
множество жанров, форм, типов фактуры изложения послужили причиной его столь длительной интер-
претации исполнителями. Многообразие и множественность музыкального мира «Хорошо темпериро-
ванного клавира» базируется на полном отсутствии многократного тиражирования найденных Бахом 
приемов и типов композиции. Именно эти качества обеспечивают самообновление и самоорганизацию 
этого шедевра клавирного искусства в течение 300 лет.
Ключевые слова: Хорошо темперированный клавир, Бах, музыкальная хронометрия, звучание музы-
кального произведения, темп, сравнительный анализ исполнений
Конфликт интересов. Автор заявляет об отсутствии конфликта интересов.
Для цитирования: Бажанов Н.С. «Хорошо темперированный клавир» И.С. Баха II том: история испол-
нения и хронометрия // Вестник музыкальной науки. 2025. Т. 13, № 4. С. 22–31. DOI: 10.63219/2308-1031-
2025-4-22-31.

I.S. BACH'S WELL-TEMPERED CLAVIER II VOLUME: I.S. BACH'S WELL-TEMPERED CLAVIER II VOLUME: 
HISTORY OF PERFORMANCES AND TIMEKEEPINGHISTORY OF PERFORMANCES AND TIMEKEEPING

N.S. Bazhanov1

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

Abstract. �e “Well-Tempered Clavier” performance history contains several periods. �e events of the 
periodization of this composition concert practice are: the �rst performance collections by I.S. Bach, the �rst 
sound recording performance of “Well-Tempered Clavier” is full (E. Fischer), the �rst performance of “Well-
Tempered Clavier” in a concert (R. Tyurek), the �rst is-completion in a concert tour in 48 cities and on 6 continents  
(A. Hewitt). �e timekeeping data of the second volume of the “Well-Tempered Clavier” given in the article 
allowed us to compare the of the �rst and second volumes with each other. �e unexpected asymmetry of the 
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История исполнений «Хорошо темпе-
рированного клавира» (ХТК) И.С. Баха 
является частью большой истории сбор-
ников в целом или полной истории про-
изведения1. Она включает историю сочи-
нения, редакций, изданий, исполнений, 
отзывов критиков, корпус аналитических 
статей, педагогических рекомендаций  
и т.д. Часть общей истории ХТК – исто-
рия его исполнения насчитывает 300 лет  
и делится на несколько периодов.

Первый период2 открывает испол-
нения ХТК самим Бахом для сыновей  
и учеников. Генрих Николаус Гербер, его 
ученик с 1724 по 1727 г., слышал не менее 
трех раз первую часть «”Хорошо темпери-
рованного клавира” в исполнении учите-
ля» (Швейцер А., 2011, с. 155). 

Одним из первых исполнителей ХТК 
после смерти Баха, в начале XIX в. был 
Фридрих Рохлиц (1769–1842), редактор 
известной музыкальной газеты Allgemeine 
musikalische Zeitung до 1818 г. «Когда Рох-
лиц в начале XIX века впервые стал играть 
эти прелюдии и фуги, только небольшое 
их число вполне удовлетворяло его. Он 
отметил их крестом и был удивлен тем, 
что с каждым проигрыванием число кре-
стов постепенно увеличивалось» (Швей-
цер А., 2011, с. 237).

Второй этап – исполнительские доку-
менты – звукозаписи ХТК целиком. Эдвин 

Фишер первым записал два тома в 1933, 
1936 гг. Это исполнение навсегда останет-
ся в истории фортепианного искусства 
как первая звукозапись всего ХТК. 

Собственные инструментальные исто-
рии образуют исполнения ХТК на клави-
корде, клавесине, органе. Запись отдель-
ных прелюдий и фуг из ХТК на клавикорде 
сделал в 1931–1933 гг. Арнольд Долмеч,  
а первую полную клавесинную запись 
осуществила Ванда Ландовска, в 1949–
1953 гг. На органе французский орга-
нист Луи Тири (Louis �irty) записал ХТК  
в 1975 г.

Третий этап истории исполнения – пе-
ренесение ХТК на эстраду целиком в виде 
концерта впервые осуществила Розалина 
Тюрек (1952, 1953). В 1935 г. она также 
впервые в концертной практике в серии 
концертов сыграла все клавирные произ-
ведения И.С. Баха. Р. Тюрек интересовали 
проблемы теории исполнительского ис-
кусства. Она написала трехтомный труд 
«Введение в исполнение Баха», изучала 
его рукописи, играла его сочинения на 
фортепиано и клавесине, стараясь макси-
мально приблизиться к личному пости-
жению музыки композитора.

О репертуарно-концертной судьбе 
ХТК в России Святослав Теофилович 
Рихтер пишет в своих дневниках: «Из-за 
укоренившейся романтической тради-

performing scale of collections of preludes and fugues is con�rmed by the measurement of the performing time 
of the sound. �e signi�cant superiority of the sound time of all minor cycles over major ones is of interest. In the 
performances of the “Well-Tempered Clavier” of the recording period, two types of interludes of the prelude and 
fugue cycle prevailed. In the �rst type, the center of the cycle was the prelude, performed intonationally expressively 
and meaningfully. In the second type, the center of the cycle was represented by a fugue, where counterpoint, 
polyphony formed the basis of the work. It is clear that these two types, in some is-complements, were o¸en 
combined in a cycle in contrast logic. �e variety (diversity) of musical material and its content, many genres, 
forms, types of texture of presentation served as the reason for its such a long interpretation by the performers. 
�e diversity and diversity of the musical world of “Well-Tempered Clavier” is based on the complete absence of 
multiple replication of Bach's techniques and types of composition. It is these qualities that ensure the self-renewal 
and self-organization of this masterpiece of clavier art for 300 years.
Keywords: Well-Tempered Clavier, Bach, musical timekeeping, sound of musical work, tempo, comparative 
analysis of performances
Con�ict of interest. �e author declares the absence of con¹ict of interests.
For citation: Bazhanov, N.S. (2024), “I.S. Bach's Well-Tempered Clavier II volume: history of performances and 
timekeeping”, Journal of Musical Science, vol. 13, no. 4, pp. 22–31. DOI: 10.63219/2308-1031-2025-4-22-31.
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ции, Баха мало играли в Советском Сою-
зе, и “Хорошо темперированный клавир” 
никогда не включался в программу кон-
цертов. Исполнялись лишь выполненные 
Листом и Бузони транскрипции орган-
ных сочинений, а сорок восемь прелюдий  
и фуг считали годными разве что для экза-
менов в консерваторию. До меня (Мария 
Юдина позднее) лишь Самуил Фейнберг, 
сколько помнится, включал их в свой ре-
пертуар» (Монсенжон Б., 2002, с. 54).

В четвертом этапе истории распро-
странения ХТК Анжела Хьюитт, в миро-
вом турне (2007–2008) впервые исполни-
ла «Хорошо темперированный клавир» 
Баха (в рамках одного концерта) в 58 го-
родах, в 21 стране, на шести континентах. 
Хьюит записала ХТК в 1997–1999 гг. на 
фирме «Нyperion».

История хронометрических измере-
ний музыкального произведения. Су-
ществует длительная история измерений 
времени музыкальной природы – музы-
кальная хронометрия. «Современная хро-
нометрия ведет свое начало от открытия 
Галилеем естественного периодического 
процесса – качания маятника» (Уитроу Дж.,  
2003, с. 225), что стало работать стабиль-
ной мерой времени. Время звучания му-
зыкального произведения исследовали 
С.С. Скребков (1940), П.В. Лобанов (1995), 
Р. Тиммерс (Timmers R., 2002, pp. 1–19),  
Б. Репп (Repp B., 1990, pp. 622–641) и дру-
гие исследователи.

Полное время звучания произведения 
складывается из набора темпов его ис-
полнения, цезур, дыханий, агогических 
нюансов, времени интонирования интер-
валов мелодии и даже для циклов ХТК 
концертной или студийной цезуры между 
прелюдией и фугой.

Диспропорции. В статье рассматри-
ваются диспропорции ХТК Баха. В этом 
сборнике параллельно существует два 
мира, мир пропорций и мир диспропор-

ций. Список пропорций сводится к выпи-
санным Бахом повторениям частей, тем, 
противосложений и т.д. В отличие от про-
порций поиск сочетания разных частей 
одной природы требует более сложного 
исследования, вычислений, анализа.

Однако именно диспропорции (наряду 
с противоположностями, конфликтами, 
противоречиями) являются основными 
источниками обновления музыкального 
произведения в его исполнительской ста-
дии существования.

Диспропорция 1. Жанр прелюдии и 
фуги содержит изначальный конфликт 
форм между более свободной прелюди-
ей и регламентированной фугой – кон-
трапунктом. Именно прелюдия и фуга 
оказались на пересечении основного му-
зыкально-методологического конфликта 
конца баховской эпохи, когда столкну-
лись два принципа композиции полифо-
ния и гомофония. 

Конфликт появившейся гомофонии 
и полифонии описан Чарлзом Бёрнеем 
(Чарлз Бёрни)3 (1726–1814), знаменитым 
английским критиком, посетившим Фи-
липпа Эммануила Баха в 1772 г. Бёрни 
прославлял Эммануила как величайше-
го композитора для клавишных инстру-
ментов. «В разговоре с Бёрнеем сын Баха 
подшучивал над теми композиторами, 
которые возятся с канонами, и сказал:  
“Я всегда был убежден, что тот, кто увле-
кается подобным рабским делом и любит 
эту ничтожную работу, лишен и признака 
гениальности”. Напротив, он хвалил Гас-
се (Хассе, Иоганн Адольф (1699–1783)) –  
“этого лукавого хитреца”, который, не 
заботясь о проведении облигатных голо-
сов, создает “божественные вещи, каких 
мы никогда не найдем в густо начинен-
ных контрапунктических партитурах”» 
(Швейцер А., 2011, с. 164–165).

История повторяется. Спустя 300 лет 
в исполнении ХТК Д. Баренбойм часто 
жертвует полифоническими сочетани-
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ями голосов в прелюдиях, пафосом «од-
новременной сложности и равноправия 
голосов», исполняет их как гомофони-
ческие произведения романтиков, с пре-
обладанием свободной от контрапункта 
мелодии. Благодаря этому приему, как 
ни у кого из пианистов, раскрывается 
безграничное интонационное богатство 
мелодики Баха, неизвестное ранее4. Так 
возникает новая интерпретация и одно 
из самых глубоких интонационно выра-
зительных исполнений шедевра Баха.

В ходе истории исполнения ХТК пре-
людия и фуга становились все более кон-
трастными и противоположными друг 
другу. В XXI в., будучи более свободной 
формой, прелюдия превращается в ин-
тонационно выразительный центр цик-
ла. Фуга оттеняла лирическую трактовку 
прелюдии сдержанностью рационального 
выражения. Таким образом происходило 
развитие многомерности, многообразия 
содержания цикла прелюдии и фуги. 

Диспропорция 2. Сравнение двух то-
мов ХТК обнаруживает превосходство  
в размере II тома. Он больше I при сопо-
ставлении количества страниц в нотном 
издании (на 13 страниц, 134 > 121), поч-
ти на 1000 тактов (3044 > 2065). Таковы 
пропорции томов ХТК в нотной графи-
ке и тактовом измерении композиции.  
В логике звучания сборников, сыгранных 
пианистами, значения разницы времени 
огромны. Время звучания всего сборни-
ка касается временных параметров ис-
полнения каждого такта ХТК, сыгранно-
го пианистом, от первого до последнего. 
Суммарное время звучания тома ХТК 
складывается из темпов исполнения всего 
сборника целиком.

Исполнение музыкального произведе-
ния в сравнении с нотной записью, обла-
дает бесконечно большими свойствами 
«финальности» (Бажанов Н., 2024а, с. 45–
53). В системном единстве частей целого 
каждая часть, стоящая в рядоположном 

измерении ближе к финалу всей системы, 
обладает большим значением по сравне-
нию с предыдущей. Инженерия, военное 
дело, хирургия, спорт, музыка и т.д., все 
определяет финальная часть системы – 
испытание, сражение, операция, состяза-
ние, концертное исполнение.

Нотные указания Баха5 организова-
ны также диспропорционально. В I томе 
ХТК только в прелюдии h-moll и нигде 
больше автор выставил знак повторе-
ния частей. В форме, указанной Бахом, 
эта прелюдия самая продолжительная 
пьеса I тома. Можно предположить, что 
это знак наивысшего значения, выстав-
ленный самим Бахом. Исполнительский 
шедевр С. Рихтера, находится в согласии  
с этим фактом.

Во II томе, в уртексте И.С. Бах ставит 
повторение двух частей в десяти прелю-
диях – c-moll, Cis-dur, D-dur, E-dur, e-moll, 
f-moll, G-dur, gis-moll, a-moll, B-dur – 
по-видимому в логике диспропорций.

Эпизодически Бах выставляет обозна-
чение темпов Allegro, Largo.

В ряде прелюдий существуют вставки 
в виде виртуозных каденций. I том: c-moll, 
прелюдия т. 28 и далее Presto, Adagio, 
Allegro. Прелюдия e-moll, т. 23, Presto. Бах 
как бы подтверждает тезис: новизна выше 
повторений.

Фрагментарное нотирование темпов, 
появление дополнительных небольших 
частей, множество особенностей зву-
чания ХТК могут указывать на особый 
вид импровизационной композиции,  
в виде нотной записи, первоначально 
уже полностью звучащего музыкального 
произведения или его фрагментов. Под-
черкнем особо, Бах никогда не продол-
жает найденный прием тотально, везде  
во всех фрагментах, пьесах, исходя  
из формальной логики. Как толь-
ко заканчивается «новизна», действие  
способа, приема, тенденции будет им за-
кончено.
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Вернемся к диспропорции томов ХТК. 
У всех семи пианистов, исключая Г. Гуль-
да, время исполнения II тома сборника 
превосходит I на значительную вели-
чину: от 15 мин у Е. Королёва до 42 мин  
у Д. Баренбойма (табл. 1). Характерно, что 
Баренбойм исполняет II том дольше, на 
треть звучания I. У него же наибольшее 

время исполнения II тома соседствует  
с наибольшим временем исполнения ми-
норных циклов по отношению к мажор-
ным, что косвенно указывает на самый 
важный регулятор – выразительность ис-
полнительского интонирования. Большая 
выразительность интонирования требует 
большего времени звучания пьесы.

Таблица 1. Сравнение времени исполнения I и II тома ХТК Баха6

Comparison of the performance time of I and II volumes of “Well-Tempered Clavier” Baсh

Показатель Фишер Тюрек Рихтер Гульд Хьюитт Баренбойм Королёв Шван

I том ХТК
ммм. cс7

103.18 129.06 120.04 107.09 118.09 124.42 129.27 125.21

II том ХТК
ммм. сс 

122.38 165.40 147.29 104.36 152.58 167.07 144.41 148.27

Разность 
мм. сс 

19.20 36.34 27.25 -2.33 34.49 42.25 15.14 23.06

Сумма 
ммм. сс

225.56 294.46 267.33 211.45 271.07 291.49 274.08 273.48

Темп исполнения, особенно в ХТК 
является не причиной, а следствием не-
которых глубинных процессов интерпре-
тации, музыкального мышления, интони-
рования исполнителя. Из обобщенного 
«взгляда» на все пять таблиц, ячейки ко-
торых выделены полужирным шрифтом, 
весьма обосновано обнаруживается груп-
па «медленных» а точнее содержательных 
исполнений ХТК – Р. Тюрек, С. Рихтер,  
Д. Баренбойм, Е. Королёв, Т. Шван. 

Этот факт подтверждает и абсолютный 
антирекорд Г. Гульда (см. значения, выде-
ленные курсивом), который практически 
во всех значениях времени играет все 
минорные циклы, все значительные, со-
держательные циклы и оба тома быстрее 
всех. Это нисколько не принижает авто-
ритет Гульда, пианиста, оказавшего на ис-
полнительское искусство XX в. наиболь-
шее влияние. Заблуждения великих столь 

же огромны. И в значениях времени ис-
полнений Гульд демонстрирует уникаль-
ное чувство архитектоники ХТК, разни-
ца в исполнении двух томов – 2 мин, 33 с  
(см. табл. 1)! Разница между двумя поло-
винами II тома ХТК 1–12 цикл С-dur –  
f-moll и 13–24 цикл Fis-dur – h-moll –  
у него составила 1 мин 22 с (табл. 2). Уди-
вительно, что эти значения Гульд показы-
вает в протяжениях (107 мин) 1 ч 47 мин 
(104 мин) 1 ч 44 мин и 51, 52 мин игрового 
времени.

История создания двух сборников 
ХТК была разной. В I томе использованы 
сочинения прошлых лет, во II – этот за-
пас был уже исчерпан. I том Бах закончил, 
когда ему было 37 лет, а II – в 59 лет, и раз-
ность возраста, по-видимому, измерялась 
событиями его жизни и опыта.

I том имеет надежный автограф, II – 
рассредоточен в нескольких рукописях. 
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Таблица 2. Время исполнения больших циклов ХТК и его частей, II том, мм, сс
Performance time of large cycles of “Well-Tempered Clavier” and its parts, II volume

Тональ-
ность цикла

Фишер Тюрек Рихтер Гульд Хьюитт Барен-
бойм

Лиф-
шиц8

Коро-
лёв

Шван

cis-moll 6.36 8.51 5.43 5.06 7.06 7.05 5.50 6.26 6.41

dis-moll 6.14 8.19 7.42 4.41 9.05 9.21 8.17 9.17 8.12
f-moll 7.33 8.52 6.03 3.17 6.53 8.13 5.51 6.19 7.22
�s-moll 7.00 7.41 9.28 6.11 6.55 9.12 8.58 7.32 11.03
gis-moll 6.58 7.41 9.25 6.09 6.50 9.07 8.57 7.26 11.00
a-moll 3.56 6.58 5.57 3.49 5.50 9.03 6.20 8.11 4.02
b-moll 8.36 9.31 10.33 4.56 8.15 7.37 5.32 6.30 10.09

Итого 46.53 50.12 54.51 34.09 50.54 59.38 49.45 51.41 58.29
Общее время 
II том

129.52 165.4 147.29 104.36 152.58 167.0 136.2
125.4

144.41 148.27

1-я 
половина, 
С-dur – 
f-moll <> 
Fis–h

59.07
70.45

77.16
88.2

66.25
81.04

52.54
51.42

75.33
77.25

80.25
86.4

74.11
70.30

67.21
81.06

Разница 
во времени 
между 
1 и 2-й 
половинами

+11.38 +11.08 +4.39 -1.12 +1.52 +6.17 -3.41 +3.45

«В случае со II томом ни один из источ-
ников (и в том числе автограф) не может 
быть полностью взят как основа для пу-
бликации» (Шабалина Т., 1999, с. 46).

Большие циклы ХТК. Диспропорция 
3. Так же, как и в I томе, во II существуют 
большие циклы прелюдий и фуг (см. табл. 
2). Во II томе исполнение девятью пиа-
нистами семи больших циклов (cis-moll, 
dis-moll, f-moll, �s-moll, gis-moll, a-moll, 
b-moll) по отношению к общему времени 
звучания тома было больше формальной 
величины в 29 % (табл. 3).

О соотношении времени звучания 
мажорных и минорных циклов. Диспро-
порция 4. У всех пианистов время испол-
нения минорных циклов I и II томов ока-
залось больше, чем мажорных. Косвенные 
причины этой диспропорции содержатся  
в числе тактов9 минорных и мажорных 
циклов. 

I том:
Минорные циклы – 1083 такта;
Мажорные циклы – 982 такта;
Разница – 101 такт.
II том:
Минорные циклы – 1529 тактов;
Мажорные циклы – 1515 тактов;
Разница – 14 тактов.
В исполнениях ХТК пианистами раз-

личия между 12 минорными и 12 мажор-
ными циклами достигают больших зна-
чений. Наибольшие различия времени  
в I томе 46 мин в исполнении Е. Королёва; 
43 мин – С. Рихтера; 36 мин – Э. Фишера 
(табл. 4).

И в I (см. табл. 4), и во II томе (табл. 5) 
вызывает удивление строка – отношение 
времени исполнения минорных циклов,  
к общему времени исполнения тома сбор-
ника целиком, выраженное в процентах. 
Оказалось, что эти данные немного раз-
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Таблица 3. Время «больших» циклов по отношению к общему времени звучания тома, %
Percentage of time of “big” cycles relative to the total sound time of the volume, %

Том Фишер Тюрек Рихтер Гульд Хьюитт Баренбойм Королёв Шван Диапазон

I, 6 
циклов 
= 25 %

41 40 48 38 39 40 43 42 10

II, 7 
циклов 
= 29 %

36 30 37 32 33 35 36 39 9

Таблица 4. Соотношение времени звучания мажорных и минорных циклов, I том
¡e ratio of the sound time of major and minor cycles, I volume

Показатель
Год 
исполнения

Фишер
1933

Тюрек
1952

Гульд
1968

Рихтер
1972

Хьюитт
1997

Королёв
2001

Феллнер
2004

Шифф
2018

Шван
2019

Весь 
сборник

103.18 129.06 107.09 120.04 118.09 129.27 114.55 106.37 125.21

Минорные 69.41 79.50 70.54 81.39 72.13 87.58 73.40 66.39 78.28

Мажорные 33.37 49.16 36.15 38.25 45.56 41.29 41.15 39.58 46.53

Сборник, 
время / moll 
t = %

67 62 66 68 61 68 64 63 63

Разница 
moll и dur

36.04 30.34 34.39 43.14 26.17 46.29 32.25 26.41 31.35

Таблица 5. Соотношение времени звучания мажорных и минорных циклов, II том
¡e ratio of the sound time of major and minor cycles, II volume

Показатель
Год 
исполнения

Фишер
1933

Тюрек
1952

Рихтер
1972

Гульд
1968

Хьюитт
1997

Барен-
бойм

Королёв
2001

Шван
2019

Весь сборник t 129.52 165.40 147.29 104.36 152.58 167.07 144.41 148.27

Минорные 70.23 90.47 79.05 52.54 77.33 91.38 80.07 79.25

Мажорные 59.29 74.53 68.24 51.42 75.25 75.29 64.34 69.02

Сборник / moll, 
%

54 55 54 50 51 54 56 53

Разница 10.54 15.54 10.41 1.12 2.08 16.09 15.33 10.23

личаются в I и во II томе ХТК. В I томе диа-
пазон значений от 61 до 68 = 7 %, во II томе –  
от 50 до 56 = 6 %. Эти объективные дан-
ные содержатся в записях, сделанных на 
протяжении 86 лет. Удивляет стабиль-
ность значений. Отклонения у разных 
пианистов на протяжении почти ста лет 
составляют 6–7 %. Действие некоторой 
глубинной константы весьма фундамен-

тально и оно заложено в произведении, 
как алгоритм исполнения самим Бахом. 

Находят дополнительное подтверж-
дение различия сборников ХТК. Можно 
предположить, что II том более сдержан-
ный, менее контрастный. В I томе боль-
ше прелюдий, фуг, виртуозных, быстрых, 
наряду с содержательными, медленными, 
контрастными (Рихтер, Королёв). Иначе 
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говоря, существуют «невозможные темпы 
исполнения», разрушающие музыкальное 
произведение. Сколько бы лет не длилась 
интерпретация музыкального произведе-
ния, темпы исполнения произведения бу-
дут пребывать в диапазоне «коридора» зна-
чений, заданных композиторской звуковой 
формой произведения. Слишком быстрые 
темпы разрушают естественную вырази-
тельность интонации, слишком медленные 
– линеарные взаимосвязи тонов.

Большее время исполнения минорных 
циклов указывает на интонационный 
слой минимальных единиц звучащего 
произведения. Весьма обобщенно, с до-
пущениями и условностями, минорные 
интонации в исполнении должны быть 
длиннее, чем мажорные – в агогике, фра-
зировке, ритме и темпе. «Минорные ин-
тервалы» (переходы на ступени лада 3  
и 6 в миноре) интонируются дольше, чем 
мажорные.

Выводы. Многообразие как основа 
многолетней интерпретации. Главное 
качество, на которое указывают свойства 
частей, фрагментов, интонационных эле-
ментов, результаты хронометрии ХТК – 
многообразие.

Для того чтобы интерпретация была 
жизнеспособна, необходима новизна – но-
вые конфигурации и новые связи элемен-
тов композиции. Новизна музыкального 
произведения базируется на общем коли-
честве элементов, вот почему большее ко-
личество интерпретационных вариантов 
имеют произведения крупные, например, 
Бах «Гольдберг вариации», Бах ХТК, Бет-

ховен Соната, op. 111, Лист Соната h-moll 
и т. д. В.Н. Холопова включает крупность 
в критерии ценности музыки: «1) позитив-
ность, 2) крупность, 3) оригинальность,  
4) полнота выражения» (1991, с. 112).

Суммирование многих разных элемен-
тов или их типов неизбежно должно при-
вести к диспропорциям. Возможно, что 
величие Баха и состоит в том, что он смог 
объединить столь разные по материалу 
и пропорциям композиционные части  
в удивительной гармонии единства. Мно-
гообразие, заложенное Бахом, 300 лет 
обеспечивает самообновление великого 
произведения музыкальной культуры.

В исполнительских звуковых формах 
ХТК встречаются удивительные степени 
полярности хронометрических значе-
ний данных. От гигантских диспропор-
ций внешне равных частей до немысли-
мых идеальных совпадений. Значимыми 
предстают два взаимосвязанных начала  
в ХТК, первое – то, что содержится  
в двух сборниках, и второе, то, что  
И.С. Бах избегает, то, что отсутствует, 
то, что не продолжает. Если свести осо-
бенности ХТК, обнаруженные в ходе из-
мерения времени звучания его разделов, 
частей, тональных циклов, прелюдий  
и фуг, то мы придем к простой форму-
ле. Бах создает многообразие не на ос-
нове тождества, аналогий и повторений,  
а благодаря контрастам, противополож-
ностям, конфликтам внутреннего един-
ства. ХТК Баха результат, итог множе-
ственного суммирования и накопления 
нового и разного.

ПРИМЕЧАНИЯ
1 Эта статья продолжает и дополняет работу ав-

тора о I томе «Хорошо темперированного клавира» 
И.С. Баха (Бажанов, 2024б, с. 31–39).

2 Методология исторической периодизации 
разнообразна в своих свойствах. В статье исполь-
зованы множественные критерии «впервые в исто-
рии исполнения ХТК»: первое исполнение, первая 

звукозапись, первое исполнение в концерте, первое 
тиражирование исполнения во множестве городов, 
стран, континентов. Окончание периодов не опре-
делено и не обсуждается.

3 Чарлз Бёрни – историк, критик, музыковед, 
написавший первую четырехтомную «Всеобщую 
историю музыки» (1789).
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СТРУКТУРНАЯ МОДЕЛЬ ВОЛШЕБНОЙ СКАЗКИ 
В КОМПОЗИТОРСКОМ ТВОРЧЕСТВЕ

С.С. Гончаренко1
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Аннотация. Тема статьи связана с актуальной проблемой изучения структурных аналогов в вербаль-
ных и музыкальных текстах с целью выявления их смысловых функций. Рассматривается взаимодей-
ствие рефренной и зеркально-симметричной форм в организации сказочных сюжетов в фольклоре  
и в музыкально-сценических произведениях. Теоретический аспект взаимодействия указанных фор-
мообразующих принципов и их претворение в литературе и музыке заявлен впервые. В основу анали-
тического метода положена концепция крупнейшего российского ученого – филолога, фольклориста  
В.Я. Проппа о зеркально-симметричной композиционной модели волшебной сказки, о ее мифоритуаль-
ном генезисе и о структурных вариантах ее менее изученной разновидности, названной им «многоходо-
вой». В первом разделе статьи предпринят целостный анализ русской народной сказки «Иван-царевич  
и Марья Моревна». Являясь контаминацией нескольких известных сюжетов, она воссоздает многополяр-
ную картину мира. Автор рассматривает несколько видов рефренов, встроенных в ее пятивершинную 
зеркально-симметричную композицию. Второй раздел освещает комедийное переосмысление описан-
ной структурной модели в операх-сказках «Золотой петушок» Н. Римского-Корсакова и «Любовь к трем 
апельсинам» С. Прокофьева. Взаимодополняющее действие двух сильных конструктивных принципов: 
полирефренности и зеркальной симметрии способствует утверждению целостности в многополярной 
системе мироустройства, воссоздаваемой в их музыкально-сценической драматургии.
Ключевые слова: многоходовая волшебная сказка, архитектоника оперы, композиционная модель, зер-
кальная симметрия, рефренная форма, принцип полирефренности
Конфликт интересов. Автор заявляет об отсутствии конфликта интересов.
Для цитирования: Гончаренко С.С. Структурная модель волшебной сказки в композиторском творче-
стве // Вестник музыкальной науки. 2025. Т. 13, № 4. С. 32–39. DOI: 10.63219/2308-1031-2025-4-32-39.

THE STRUCTURAL MODEL OF A FAIRY TALE 
IN THE COMPOSER'S WORK

S.S. Goncharenko1
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Abstract. �e topic of the article is related to the urgent problem of studying structural analogues in verbal and 
musical texts in order to identify their semantic functions. �e author examines the interaction of the refrain 
and mirror-symmetrical forms in the organization of fairy-tale plots in folklore and in musical and theatrical 
works. �is is the �rst time that the theoretical aspect of the interaction of these formative principles and their 
implementation in literature and music has been addressed. �e analytical method is based on the concept of V.Ya. 
Propp, a prominent Russian philologist and folklorist, who proposed a mirror-symmetrical compositional model 
for fairy tales, their mythological and ritual origins, and the structural variations of their less studied “multi-step” 
variety. �e �rst section of the article provides a comprehensive analysis of the Russian folk tale “Ivan-tsarevich 
and Marya Morevna”. Being a contamination of several well-known plots, it recreates a multipolar picture of the 
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world. �e author examines several types of refrains embedded in her �ve-vertex mirror-symmetrical composition. 
�e second section highlights the comedic reinterpretation of the described structural model in the fairy tale 
operas “�e Golden Cockerel” by N. Rimsky-Korsakov and “�e Love for �ree Oranges” by S. Proko�ev. �e 
complementary e£ect of two strong constructive principles: polyrefrence and mirror symmetry, contributes to 
the establishment of integrity in the multipolar system of the world order, which is recreated in their musical and 
stage dramaturgy.
Keywords: multi-step fairy tale, opera architecture, compositional model, mirror symmetry, refrain form, 
polyrefrain principle
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Актуальность настоящей статьи опре-
деляется несколькими факторами.  В со-
временной отечественной теории музыки 
наблюдается все возрастающая тенден-
ция к использованию метода моделиро-
вания (Соколов А., 1992, Высоцкая М., 
2021, Гончаренко С., 2025 и др.). В част-
ности, накоплен обширный материал  
о применении структурной модели вол-
шебной сказки в творчестве русских  
и зарубежных композиторов. Идея круп-
нейшего филолога, фольклориста XX в. 
В.Я. Проппа о композиционном единстве 
волшебных сказок, бытующих в удален-
ных друг от друга концах земного шара, 
которое определяется принципом после-
довательного зеркального возвращения 
(1928), подтверждается в исследованиях  
о русской классической опере (разуме-
ется, в первую очередь сказочной, но  
не только).

Такие ученые, как М. Гейлиг (1968), 
Н. Скобликова (1990), О. Комарницкая 
(1991, 2012), обнаруживают указанный 
принцип в строении многих оперных 
сцен. Развивается теория зеркальных 
форм (Цуккерман В., 1983; Гончаренко С., 
1980; 1993). В монографии «Зеркальная 
симметрия в музыке» (1993) С. Гончарен-
ко, продолжая мысли В. Проппа о мифо-
ритуальном генезисе волшебной сказки 
(Пропп В., 1986), обосновывает концеп-
цию обратимости в музыке XIX и XX в. 
и рассматривает проекции зеркальных 
структур на программные и непрограмм-
ные инструментальные сочинения.

Последние годы отмечены усилени-
ем внимания к вопросам о рефренных 
и полирефренных формах в старинной 
(Катунян М., 1994; Гатовская Е., 2018)  
и современной музыке (Паисов Ю., 1985; 
Холопова В., 1999; Останина М., 2025). 
Имеются многочисленные описания 
взаимодействия зеркальной симметрии  
и принципа рефренной и полирефренной 
форм в различных музыкальных жанрах1. 
Однако открытыми остаются теоретиче-
ские аспекты взаимодействия зеркальной 
симметрии и полирефренности, а также 
вопросы о генезисе этого явления. В на-
стоящей статье в стремлении прибли-
зиться к их решению мы возвращаемся к 
концепции В.Я. Проппа и к характеристи-
ке менее исследованного особого вариан-
та зеркально-симметричной сказочной 
модели, в строении которой наблюдается 
активное действие принципа полиреф-
ренности. 

В заключительной IX главе «Сказка 
как целое» книги «Морфология сказки» 
Пропп пишет: «Морфологически сказ-
кой может быть названо всякое развитие 
от вредительства… или недостачи через 
промежуточные функции к свадьбе… 
или другим функциям, использованным 
в качестве развязки… Такое развитие на-
звано нами ходом…» (1928, c. 101). Автор 
указывает хрестоматийный пример од-
ноходовой сказки, имеющей зеркальную 
композицию, сказку «Гуси-лебеди». В со-
временных трудах модель одноходовой 
сказки о путешествии героя с целью лик-
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видации недостачи в иной, враждебный 
ему мир фиксируется графиком с одной 
вершиной, где вершина обозначает чужой 
локус, а исходная и конечная точки пути – 
свой локус (рисунок).

Путь героев

«Каждое новое вредительство, каждая 
новая недостача создает новый ход», – 
пишет В.Я. Пропп. «Одна сказка может 
иметь несколько ходов… Один ход может 
следовать непосредственно за другим, но 
они могут и переплетаться, начатое раз-
витие приостанавливается, вставляется 
новый ход… Особые приемы параллелиз-
ма, повторений и пр. приводят к тому, что 
одна сказка может состоять из несколь-
ких ходов» (Пропп В., 1928, с. 102). Далее 
он приводит примеры, анализируя сказ-
ки о воровстве посевов и поимке воров  
№ 60, 61, 68 из собрания А.Н. Афанасье-
ва (т. 1)2, разлагая сказки на составные 
части по функциям действующих лиц  
(Пропп В., 1928, с. 109).

Иллюстрацией композиционной специ- 
фики многоходовой сказки может слу-
жить русская народная сказка «Иван-ца-
ревич и Марья Моревна». В ней мы встре-
чаем традиционную для многих сказок 
контаминацию сюжетов3. Ее первые мо-
тивы непосредственно следуют один за 
другим путем нанизывания. Экспозици-
онная часть (состав семьи) повествует  
о замужестве сестер Ивана-царевича. 
Его зятья-птицы: Ворон, Сокол и Орел 
уносят жен сразу со свадьбы неведомо 
куда. Второй мотив – странствия Царе-
вича, направленные на их поиски. В пути 
он встречает побежденные прекрасной 

королевной Марьей Моревной рати пле-
ненного ею Кощея4. Иван женится на ней  
и остается в ее царстве. 

Собственно волшебная сказка откры-
вается типичными функциями: «отлуч-
ки», «запрета», «нарушения запрета» –  
Иван открывает таинственный чулан, 
дает изможденному Кощею воды. Как 
следствие приходит «беда». Восстано-
вивший силы злой чародей уносит Ма-
рью-Моревну. История о путешествии 
Ивана во враждебный мир, о ликвидации 
беды и возвращении с супругой домой пе-
редана в трех зеркальных формах. График 
композиции всей сказки имеет пять вер-
шин. Три вершины – царство Кощея, где 
Иван-царевич появляется, чтобы вернуть 
Марью Моревну. Четвертая вершина –  
владения Бабы Яги, там Иван добывает 
Коня, сильнее кощеева, Пятая вершина –  
край света, где спрятана смерть Кощея. 
Таким образом два новых хода соединены 
последовательно и вставлены в главный 
сюжет – самый «большой» ход.

В утроенной симметричной компо-
зиции особую роль приобретает прин-
цип рефренности. Рефрены возникают, 
во-первых, благодаря разветвлению ло-
кусов. В «своем» мире 5 локусов: царства 
Ивана, Марьи Моревны, царства Ворона, 
Сокола, Орла; 3 локуса в чужом, враж-
дебном людям мире: владения Кощея, 
Бабы-Яги и Смерти – океан море синее. 
Во-вторых, действие полирефренности  
в данной сказке определяет типичный для 
повествовательных фольклорных жанров 
принцип утроения. Троекратный ситу-
ационный повтор с возвращением пер-
сонажей чередой по одному или по три  
в группе. 

Главный «комплексный» рефрен R1 
характеризуется несколькими, одновре-
менно действующими параметрами: ло-
кальным, ситуационным и актантным. 
Он проводится 4 раза. Прибывший во 
враждебный мир – царство Кощея Иван 
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обсуждает с похищенной Кощеем ко-
ролевной план дальнейших действий.  
В первый, второй и четвертый раз R1 про-
должен вторым комплексным рефреном 
R2, типичным для волшебной сказки – 
мотивом «погони». Здесь актанты: Кощей 
и супруга – также стабильно повторены. 
Ситуация же завершается каждый раз 
иначе. Сначала Кощей прощает Ивана, 
второй раз тело царевича разрублено на 
куски, в последний – четвертый раз побе-
жден Кощей.

Третье пребывание Ивана в царстве 
Кощея – R1 продолжаетcя новым моти-
вом «выведывания». В результате Марья 
Моревна сообщает мужу, где и как до-
быть волшебные средства, чтобы одолеть 
Кощея. Две самостоятельные волшебные 
сказки вставлены в основную. 

Отдельная группа рефренов R3 обра-
зуется благодаря включению в повество-
вание функции волшебных помощников, 
это повторы появления актантов – зверей 
и птиц. Трехсоставной рефрен – пти-
цы-зятья Ивана, играет важнейшую роль 
при третьем появлении – в ситуации вос-
крешения Ивана Вороном, Соколом и Ор-
лом. Еще один рефрен – волшебные по-
мощники – R4 (Медведь, Пчелы и Щука) 
появляются в эпизодах службы Ивана  
у Бабы Яги и добычи им смерти Кощея. 
Но последние действуют каждый само-
стоятельно, по отдельности выручая Ца-
ревича в разных ситуациях.

Таким образом, полирефренность  
в зеркально-симметричной структу-
ре рассматриваемой сказки вызвана не 
только полилокальностью – множествен-
ностью миров в целостной картине ми-
роздания, но и соответствующими умно-
жениями функций актантов: удвоением 
функции вредителя и функции волшеб-
ных помощников.

Аналогичное взаимодействие зер-
кально-симметричной и полирефрен-
ной форм наблюдается в разных жанрах 

академической музыки XX в. В компози-
торском творчестве явные аналоги соче-
тания двух рассматриваемых принципов 
встречаются при прямом переносе сюже-
тов волшебной сказки в музыкально-сце-
нические произведения – прежде всего,  
в оперу, где наглядно, на театральном 
подиуме воплощаются повторы на всех 
уровнях драматургии и композиции:  
в сценарии, сценографии, сценическом 
действии, а также в вербальном тексте 
либретто и в музыке. Примеры взаи-
модействия рефренности и зеркальной 
симметрии неоднократно отмечались 
исследователями в организации сцен  
в произведениях на мифологические  
и сказочные сюжеты: в русских эпических 
операх М. Глинки, Н. Римского-Корсако-
ва, вагнеровских операх, в опере «Пел-
леас и Мелизанда» К. Дебюсси, других 
авторов5. Гораздо реже в фокус иссле-
дования попадает архитектоника оперы  
в целом. Именно на высшем компози-
ционном уровне важнейшая роль поли-
рефренности и зеркальной симметрии 
в их комплексном взаимодействии –  
в сюжетном, локальном, ситуационном  
и актантном значении – выступает со 
всей очевидностью.

В русской музыке начала XX в. один из 
примечательных образцов сатирического 
преломления волшебной сказки с прису-
щими этому жанру смысловыми инвер-
сиями – опера Н. Римского-Корсакова 
«Золотой петушок» (1908). В полирефрен-
ной композиции I действия сочленяются 
несколько рондо. Рефренами выступают 
ситуационно-актантные повторы в сце-
нах «Заседания в царской думе», затем 
«Сны Додона» и последующих сборов 
царских войск в поход с целью отразить 
наступление врага.

Зеркальная симметрия одноходовой 
сказки о путешествии «ложного героя» – 
царя Додона в иной мир – царство Шема-
ханской царицы и о возвращении домой 
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с «трагической» развязкой обрамляется 
дополнительной актантной аркой: высту-
плениями в Прологе и Эпилоге Звездоче-
та, который в этом условном спектакле 
является ведущим, поясняет и коммен-
тирует его. Лейтмотивы волшебных пер-
сонажей – «Крик петушка», хромати-
зированные орнаментальные пассажи 
Шемаханской царицы и эпизоды Звездо-
чета –являются сквозными рефренами, 
укрепляющими общую конструкцию. 

Редкий пример многоходовой сказки 
в оперном жанре – опера С. Прокофьева 
«Любовь к трем апельсинам» (1921). Ли-
бретто В. Мейерхольда, построенное на 
контаминации двух сказок, заимствова-
но из фьябы К. Гоцци6. В первой сказке 
ликвидация беды – исцеление наследного 
Принца – происходит в конце II действия 
на карнавале. Фата Моргана, падение ко-
торой вызвало смех, излечивший боль-
ного, произносит заклятье: «Влюбись  
в три апельсина». Принц устремляется 
на их поиски. Развязка одной сказки ста-
новится завязкой следующей. Сцепление 
их осуществляется на основе причин-
но-следственной связи.

Полирефренность осуществляет-
ся за счет умножения локусов, ситуа-
ций и актантов. В двух мирах: реальном  
и фантастическом – действуют вредители 
(Клариче, Леандр, Смеральдина и Фата 
Моргана) и помощники (Труффальди-
но и Маг Челий). В развитии действия 
участвуют дополнительные персонажи –  
представители «театрального мира» – 
«околотеатральной элиты»: лирики, тра-
гики, пустоголовые, чудаки. В условном 
театральном представлении возникает 
«сверхсюжетный» актантный ряд. Утрое-
на актантная функция Царевны (3 апель-
сина, 3 принцессы).

Композиция целостной оперы (по два 
акта на каждую сказку) объединена прин-
ципом зеркальной симметрии. Крайние 
окаймляющие сцены (первая и десятая) 

происходят во дворце Короля Треф. Во 2-й 
и 9-й картинах показан конфликт между 
представителями фантастического мира –  
Магом Челием и Фатой Морганой, покро-
вительствующими персонажам-антаго-
нистам из карточного государства Треф. 
Еще одно обрамление образуется за счет 
активизации враждебных Принцу сил: 
это сцена заговора Клариче и Леандра  
в 3-й картине и сцена превращения Ни-
нетты в крысу Фатой Морганой в конце 
8-й картины. 

В центре происходит активизация 
положительных сил. Вторая меньшая 
зеркально-симметричная форма рас-
положена в начале III действия. Принц  
и Труффальдино летят по воздуху через 
пустыню в замок Креонты, где добывают 
апельсины (7-я картина), и назад. Инстру-
ментальное скерцо – полет героев туда  
и обратно – построено на одном темати-
ческом материале. Так С. Прокофьев кон-
центрированно отразил симметричную 
логику волшебной сказки. 

Взаимодействие зеркальной симме-
трии и полирефренности подтверждается 
наличием общих оснований обоих прин-
ципов:

1. Они имеют глубинные истоки: как 
доказывал Пропп, это сочетание – рели-
гиозных (ритуально-мифологических), 
психологических, бытовых предпосылок 
симметрии повторов как зеркальной, так 
и периодической;

2. Специфика той и другой форм со-
стоит в тенденция к многотемности;

3. Обе формы, если использовать тер-
минологию О. Соколова, – это формы со-
четаний;

4. Обе формы обладают сильными 
качествами вариативности в структуре: 
число частей в них заранее не предопре-
делено, пропорциональность характерна 
меньше, чем нарушение пропорций ча-
стей. Вместе с тем они дополняют одна 
другую, сочетая прямой и обратный по-
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втор и тем самым укрепляя общую мас-
штабную композицию.

В контаминации сюжетов сказки 
«Иван-царевич и Марья Моревна» про-
слеживаются отголоски архаического 
мифоритуального тождества, идеи об-
ратимости. Древнее мифосознание про-
ступает в историях главных персонажей  
и связанных с ними мотивах разрушения 
и восстановления, превращения всесиль-
ной прекрасной воительницы в покорную 
пленницу, умирающего и воскресающе-
го божества, устанавливающего новый 
миропорядок. Оппозиция двоемирия  
в опере Н. Римского-Корсакова разреша-
ется благодаря активному вмешательству 

персонажей таинственного надреально-
го мира, которые творят суд над прог-
нившим, предельно деградировавшим 
царством Додона, разрушают его. В опе-
ре-скерцо С. Прокофьева комедийно- 
ироническая трактовка трехступенчатой 
картины мира утверждает победу здоро-
вого начала, активно-действенной жиз-
ненной позиции – залога перезагрузки, 
позитивного переустройства отношений.

Совместное действие зеркальности  
и периодичности возвращения несколь-
ких рефренов создает прочный «архитек-
тонический каркас» (выражение М. Вы-
соцкой) в композиции оперы сквозного 
развития.
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ПРИМЕЧАНИЯ
1 Понятие полирефренноести, введенное  

М. Гейлиг (1968), применяют и развивают Ю. Паи-
сов, Н. Скобликова, С. Гончаренко, В. Холопова и др.

2 Народные русские сказки: В 3 т. / сост.  
А.Н. Афанасьев. Т. 1. URL: Народные русские сказ-
ки. Том 1 - Сост.: Афанасьев А.Н. | читать онлайн, 
скачать (дата обращения 07.04.2025).

3 Эту сказку В. Пропп не анализирует. В данной 
статье рассматривается вариант, опубликованный 
в серии «Русские сказки» (М.: Вита, 1991). Он пред-
ставляет собой перепечатанное А. Афанасьевым 
лубочное повествование, озаглавленное «Марья 
Моревна», которое он поместил в т. 1 своего со-
брания «Русские народные сказки» под № 159.  
В варианте, изданном в 1991 г., сохранены все мо-
тивы, имеющиеся у Афанасьева, и добавлен еще 

один, известный по сказке «Царевна-лягушка» – 
мотив смерти Кощея, спрятанной в яйце. 

4 Этимология имени Кощей происходит от 
тюркского Кošči пленник. «Древность этого моти-
ва подтверждает наличие его в русских заговорах  
и хеттских обрядовых текстах» (Кощей Бессмерт-
ный // Мифы народов мира: Энцикл.: В 2 т. Т. 1. М.: 
НИ Большая российская энциклопедия, 1997. С. 629).

5 Об этом см. в уже упоминавшихся работах  
М. Гейлиг, С. Гончаренко, О. Комарницкой,  
Н. Скобликовой.

6 Традиция нанизывания сюжетов с самостоя-
тельными завязками и развязками характерна для 
рыцарских романов и лубочных повестей, что мы 
наблюдали в рассмотренной сказке «Иван-царевич 
и Марья Моревна».
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АНСАМБЛЕВОЕ КОНЦЕРТИРОВАНИЕ В ПРОИЗВЕДЕНИЯХ 
СОБРАНИЯ «ГАРМОНИЧЕСКОЕ ВДОХНОВЕНИЕ» А. ВИВАЛЬДИ
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Аннотация. Актуальность настоящей статьи связана с интенсивными исследованиями творчества ита-
льянского мастера эпохи барокко Антонио Вивальди, которые ведутся со второй половины XX в. Автор 
впервые обращается к жанру его concerto grosso – 12 концертам, op. 3 «Гармоническое вдохновение». Цель 
статьи состоит в том, чтобы, определив приемы ансамблевого концертирования в фактурном развитии 
и композиции целого, сравнить их с концертированием в музыке некоторых композиторов-современ-
ников и показать индивидуально-стилевые черты Вивальди, проявившиеся в данном опусе. Поставлен-
ные задачи ведут к комплексной методологии, которая включает аналитический, системно-структурный  
и компаративный подходы. Терминологический аппарат формируется на основе теоретических поло-
жений о барочном концертировании, выработанных в трудах отечественных музыковедов (Ю. Холопо-
ва, В. Холоповой, Н. Зейфас, С. Бакуто и др.). Показана вариативность ансамблевого концертирования  
А. Вивальди, систематизированы различные комбинации в сопоставлении отдельных инструментов,  
в сочетаниях групп concertini и ripieni. В результате сравнения техники концертирования А. Вивальди  
и других композиторов (главным образом А. Корелли) автор приходит к выводу о новаторском значении 
собрания «Гармоническое вдохновение» для периода позднего (Высокого) барокко.
Ключевые слова: барокко, concerto grosso, А. Вивальди, ансамблевое концертирование, spezzati, перемен-
ность фактурных функций
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ENSEMBLE CONCERTATION IN THE WORKS OF THE ENSEMBLE CONCERTATION IN THE WORKS OF THE 
COLLECTION “HARMONIC INSPIRATION” BY A. VIVALDICOLLECTION “HARMONIC INSPIRATION” BY A. VIVALDI

M.N. Ostanina1

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

Abstract. �e relevance of this article is connected with intensive research of the works of the Italian master of the 
Baroque era Antonio Vivaldi, which have been conducted since the second half of the 20th century. �e author for 
the �rst time addresses the genre of his concerto grosso – 12 Concertos op. 3 “Harmonic Inspiration”. �e purpose 
of the article is to determine the techniques of ensemble concerting in the textural development and composition 
of the whole, to compare them with concerting in the music of some contemporary composers and to show the 
individual stylistic features of A. Vivaldi, manifested in this opus. �e set tasks lead to a complex methodology, 
which includes analytical, system-structural and comparative approaches. �e terminology is formed on the basis 
of theoretical provisions on baroque concerting, developed in the works of Russian musicologists (Yu. Kholopova, 
V. Kholopova, N. Zeifas, S. Bakuto and others). �e article shows the variability of Vivaldi's ensemble concerting, 
systematizes various combinations in the comparison of individual instruments, in combinations of concertini 
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and ripieni groups. As a result of comparing the concerting technique of A. Vivaldi and other composers (mainly 
A. Corelli), the author comes to the conclusion about the innovative signi�cance of the collection "Harmonic 
Inspiration" for the period of the mature Baroque.
Keywords: baroque, Concerto grosso, A. Vivaldi, concertation, spezzati, variability of textural functions
Con�ict of interest. �e author declares the absence of con¹ict of interests.
For citation: Ostanina, M.N. (2025), “Ensemble concertation in the works of the collection «Harmonic Inspiration» 
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Творчество выдающегося итальян-
ского композитора Антонио Вивальди 
(1678–1741) после 200 лет почти полного 
забвения активно входит в современную 
музыкальную культуру1. В исполнитель-
ском искусстве широко распространены 
его инструментальные концерты. Обще-
признана историческая заслуга компози-
тора в развитии сольного концерта. Сло-
жившаяся в произведениях А. Вивальди 
трехчастная циклическая модель этого 
жанра (быстро – медленно – быстро) за-
крепилась в музыке мастеров Высокого 
барокко: И.С. Баха (1685–1750) и Г.Ф. Ген-
деля (1685–1759). Она была продолжена 
по-новому композиторами классико-ро-
мантической традиции и сохраняет свое 
значение вплоть до наших дней (об этом 
см.: (Гребнева И., 2010)).

О концертной форме А. Вивальди, ут-
вердившейся в быстрых частях барочного 
трехчастного цикла, существует зарубеж-
ная теоретическая литература преимуще-
ственно на немецком языке2. Ее описание 
представлено в отечественных научных  
и учебных изданиях конца XX – начала 
XXI вв. (Кюрегян Т., 1998; Холопов Ю., 
1974; Холопова В., 2001 и др.). Concerti 
grossi А. Вивальди до сих пор не попадали 
в поле зрения российских ученых. В центр 
внимания настоящей статьи ставятся 
теоретические вопросы о формообразо-
вании в первом собрании его концертов, 
op. 3 «L’estro armonico» («Гармоническое 
вдохновение») – 12 концертах для струн-
ного оркестра, континуо и солирующих 
скрипок.

Op. 3 изначально предназначался 
для выступления в церкви Ospedale della 

Pietà3. В апреле 1711 г. состоялся концерт, 
на котором этот опус был впервые пред-
ставлен публике. В том же году он был 
опубликован в Амстердаме Э. Роже. Пе-
чатные экземпляры быстро разошлись 
по всей Европе. До 1743 г. вышло око-
ло 20 переизданий оригинала4. В 1720– 
1730-х гг. отдельные произведения из  
op. 3 исполнялись в итальянских театрах 
небольшими составами и под открытым 
небом с участием до сотни музыкан-
тов. Исследователь творчества Вивальди  
М. Тэлбот5 отозвался об ор. 3 как о «воз-
можно, самом влиятельном сборнике ин-
струментальной музыки, появившемся за 
весь XVIII век»6.

В задачи статьи входит рассмотрение 
техники ансамблевого концертирования 
в раннем опусе А. Вивальди, а также вы-
явление некоторых аналогов найденных 
им приемов в произведениях его совре-
менников. В основу методологии анали-
за положена теория концертирования  
(Асафьев Б., 1929; Бутир Л., 1974; Ахмед-
ходжаева Н., 1985; Гребнева И., 2010; Гон-
чаренко С., 2023 и др.). 

Основополагающими мы считаем 
идеи Б.В. Асафьева, который сравни-
вал диалектический метод симфонизма  
с игровым диалогом в концертировании. 
Он обращал внимание на двойную этимо-
логию слова «концертировать»: concerto 
(«согласие») и concertare («состязаться, 
спорить»), «на соревновательность, вир-
туозность и диалогичность» в методе кон-
цертирования (Асафьев Б., 1929, с. 306). 

Специфику игрового диалога в период 
барокко подчеркивает Н.М. Зейфас, изу-
чая Concerti grossi Г.Ф. Генделя (1980). Она 
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считает, что фундаментальным является 
пространственное сопоставление солиру-
ющих инструментов concertino и основно-
го состава ripieno (Зейфас Н., 1975, с. 383). 
В концертирующих Allegro из Concerti 
grossi Корелли С.В. Бакуто обнаруживает 
«различные варианты музыкального диа-
лога: между группой concertino и группой 
ripieno, между отдельными инструмента-
ми группы concertino и группой ripieno, 
между инструментами различной тес-
ситуры, которые композитор реализует  
с помощью смены тембров, регистров  
и оркестровых групп» (2016, с. 21). Учи-
тывая наблюдения указанных выше ав-
торов, мы понимаем барочное ансамбле-
вое концертирование как обязательный 
жанрообразующий фактор concerto grosso. 
«Его отличительные принципы: принцип 
spezzati – дробность фактуры», и прин-
цип функциональной переменности ее 
компонентов (Гончаренко С., 2021, c. 103).

Ор. 3 А. Вивальди не имеет авторского 
заголовка Concerto grosso, но по всем при-
знакам соответствует общепринятому 
его определению. «Мы обычно говорим  
о concerto grosso там, где сопоставление 
двух звуковых масс становится принци-
пом» – считает А. Шеринг (цит. по: (Зей-
фас, Н., 1980, с. 6)). В пользу принадлеж-
ности к искомому жанру говорит также 
число 12, поставленное А. Вивальди в со-
ответствии с традицией в заглавие опуса. 
Тот факт, что в него включены и концерты 
с одной солирующей скрипкой, не проти-
воречит общей практике в эпоху барокко 
(см.: (Зейфас Н., 1975, с. 395)). Декларируя 
в названии собрания художественную 
концепцию concerto grosso как вдохновен-
ное творческое содружество музыкантов, 
воссоздающих в процессе состязания-со-
гласия гармонию мировосприятия, Ви-
вальди показывает многообразие техни-
ческих средств ее воплощения.

Главная особенность формообразо-
вания в Concerto grosso – вариативность.  

A. Хатчингс (Hutchings, A., 2001, pp. 3138) 
выделяет две циклические модели ба-
рочного концерта. Одна модель, условно 
«североитальянская» (Венеция, Болонья, 
Модена) – уже упоминавшийся инвари-
ант трехчастного цикла, строится на од-
нократном контрастном сопоставлении  
с образованием темповой симметрии. 
Другая модель – условно «римская», 
включает многократные темповые сопо-
ставления, где медленные части предше-
ствуют быстрым и разомкнуты, образуя 
с ними ямбическую пару контрастно- 
составной формы.

Вариативность проявляется и на дру-
гих композиционных уровнях:

инструментального состава; 
дробности фактуры в ансамблевом 

концертировании;
распределении фрагментов tutti и soli  

в строении частей.
Показательно сравнить ансамблевое 

концертирование в ор. 3 А. Вивальди, 
созданном в Венеции, и в ор. 6 А. Корелли, 
возникшем в Риме как транскрипция его 
трио-сонат и изданном посмертно в 1714 г.

Основной состав исполнителей ripieno, 
который является общим для всех из-
вестных concerti grossi, включает струн-
ный квартет и basso continuo. Понятие 
ripieno по М. Преториусу обозначает «ка-
тегорию плотности звуковой массы, ибо 
pieno означает то же самое, что и plenum 
(полный)». Преториус подчеркивает, что 
понятие предполагает вариативность 
плотности и отражает сам принцип про-
странственного сочетания неравных зву-
ковых масс (цит. по: (Барсова И., 1997,  
с. 291)). Для усиления контраста двух 
групп композиторы XVIII в. предусматри-
вали возможность дублирования голосов 
в квартете. Это открывало путь к превра-
щению ripieni в струнный оркестр7. 

Состав concertino – две скрипки  
и виолончель, который ведет свое про-
исхождение от трио-сонаты, утвердился 
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в концертах А. Корелли. Отличительная 
особенность op. 3 Вивальди в сравнении 
с Корелли заключается в вариативности 
concertino. Его 12 концертов делятся на 
четыре «тройки» и в каждой группе из 
трех концертов первый предназначен для 
четырех скрипок concertino, второй –  
для двух, а третий – для одной скрипки.  
В большинстве сочинений вариативна 
партия виолончели, которая выступает  
в трех амплуа: solo, в ансамбле с одной или 
несколькими скрипками, а также дублиру-
ет basso continuo (партию чембало). Таким 
образом, количество партий (каждый со-
лист отдельно, отдельно скрипки ripieni, 
альты, виолончели и continuo) варьируется 
от пяти до восьми. Следствием переменно-
го количества партий в soli8 является вари-
ативность сочетаний ансамблевых групп.

В быстрых частях концертов для двух 
скрипок (№ 2, 5, 8, 11) функцию концертиро-
вания выполняет в основном первая скрип-
ка. В их медленных частях обе скрипки 
выступают на равных правах. Роль второй 
скрипки в ансамблевых эпизодах состоит  
в дублировании первой в терцию или сек-
сту, а также в проведении основной темы  
в канонической имитации. Во II части Кон-
церта № 8 краткие tutti обрамляют форму. 
Основное «поле» отводится концертирова-
нию в центральном разделе, состоящем из 
двух этапов. Первый этап – сольное кон-
цертирование каждой скрипки на одном 
тематическом материале b (рис. 1, тт. 5–12).

Второй этап представляет совмест-
ное выступление двух скрипок на новом 
материале c (тт. 13–40). Каноническую 
имитацию в кварту завершает движение 
параллельными терциями (пример 1). 
Предыкт на том же материале (8 т.) гото-
вит репризу tutti.

Значение ансамблевого концертиро-
вания очень велико в сочинениях для че-
тырех скрипок (Концерты № 1, 4, 7, 10). 
Принцип spezzati проявляется многогран-
но не только на уровне tutti-soli, но и меж-

ду эпизодами soli, а также и внутри них. 
Сочетание инструментов изобретатель-
но: то краткие solo (чаще – первой скрип-
ки), то ансамбль (от дуэта до квартета). 
В быстрых частях № 10 soli разрастается 
до четырех эпизодов подряд, с различной 
фигурацией в тематическом материале  
и разным сочетанием инструментов. 
Вслед за ансамблем двух, трех или четы-
рех скрипок вступает либо виолончель, 
либо одна скрипка. При этом внутри 
зоны концертирования сопоставляются 
как скрипичные ансамбли, так и ансамбли 
с участием виолончели и альтов. 

Отдельного внимания заслуживает 
зона концертирования перед заключи-
тельным tutti в I части Концерта № 10 
(рис. 2, тт. 72–98). 

Калейдоскопические soli образуют че-
тыре эпизода протяженностью от 1 до 7 
тактов. После двух дуэтов скрипок сле-
дуют три дуэта скрипки и виолончели,  
далее – два сольных эпизода второй и чет-
вертой скрипок, а затем скрипичное трио 
и трио скрипки и двух альтов (пример 2).

Наиболее интересны, на наш взгляд, 
струнные ансамбли в концертной фор-
ме III части того же Концерта (рис. 3,  
тт. 41–52 и 79–112).

В протяженном последнем эпизоде 
soli второе трио солирующих скрипок 
построено как вертикально-подвижной 
контрапункт предыдущего (пример 3).

Заключительную группировку инстру-
ментов в этом эпизоде мы вправе считать 
кульминацией всей III части. Состав уве-
личивается до квартета и в каждом голо-
се последовательно в виде диатонической 
секвенции проводятся тематизм, ранее 
прозвучавший у солистов (пример 4).

Переходя к специфике ансамбля двух 
скрипок и виолончели, обратимся к Кон-
церту № 11, в котором виолончели ча-
сто поручается выразительная мелоди-
ческая линия в ансамбле со скрипками  
(пример 5).
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d d a d предыкт 

V ст. к d

d

Рис. 1. Концерт № 8, II часть (Larghetto e spirituoso, d-moll)9

Пример 1. А. Вивальди. Концерт № 8, II часть, тт. 13–20

Пример 2. А. Вивальди. Концерт № 10, I часть, тт. 90–93

Пример 3. А. Вивальди. Концерт № 10, III часть, тт. 90–94

Пример 4. А. Вивальди. Концерт № 10, III часть, тт. 104–108
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Реже виолончель исполняет мелодиче-
скую линию без участия скрипок. В пер-
вом разделе в тт. 20–31 ей аккомпанирует 
чембало (пример 6).

Альты, исполняя средние голоса в ба-
рочных концертах, обычно участвуют 
только в ripieni. Однако в «Гармоническом 
вдохновении» они так же, как и виолон-
чель, проявляют себя по-разному. Так,  
в фугато третьего раздела Концерта № 11, 
а также в I части Концерта № 10 альты 
ripieni исполняют самостоятельную ме-
лодию и по значению не уступают скрип-
кам concertino. В Концерте № 10 два трио 
следуют друг за другом, третья солиру-
ющая скрипка и два альта подражают 
трио остальных трех скрипок-concertino  
(см. последние такты в примере 2).

Не менее интересна у Вивальди диффе-
ренциация голосов на переменное количе-
ство слоев фактуры (от двух до четырех), 
что происходит, например, в центральном 
проведении tutti I части Концерта № 8. Здесь 
взаимодействуют принципы spezzati и пере-
менности фактурных функций: переклички 
первых скрипок и альтов, вторых скрипок 
и виолончелей осуществляются по такту  
и даже его половине (пример 7).

Отметим общие и различные черты  
в ансамблевом концертировании А. Виваль-
ди и А. Корелли. Для их концертов типичен 
смешанный (гомофонно-полифонический) 
тип фактуры. Общее заключается также 
в «двухэтажности» партитур, и в том, что 
и concertino, и ripieno представляют собой 
ансамбли струнных. Отсюда – тембровая 
однородность при всех фактурных контра-
стах. Но у Корелли нет сочинений для соли-
рующей скрипки, всегда концертируют две 
скрипки и виолончель. В концертирующих 
Allegri им принадлежит инициативная функ-
ция. Начало быстрых частей или разделов 
контрастно-составной формы у Корелли 
всегда открывается выступлением солистов, 
как это происходит, например, во втором 
разделе Concerto grosso № 8 (пример 8).
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Пример 5. А. Вивальди. Концерт № 11, третий раздел, тт. 79–82

Пример 6. А. Вивальди. Концерт № 11, первый раздел, тт. 20–21

Пример 7. А. Вивальди. Концерт № 8, I часть, тт. 41–44

Пример 8. А. Корелли. Concerto grosso № 8, тт. 17–23
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Ансамблевые эпизоды быстрых разде-
лов, построенные на кратких обобщен-
ных мотивных формулах, выходят на пер-
вый план и дробно сопоставляются с tutti, 
которое только «договаривает» «мыс-
ли» soli. Л.П. Иванова прямо утвержда-
ет, что «кореллиевский тип начинается 
с concertini (solo), вивальдиевский –  
с tutti… а concertino выполняет функцию 
развития, движения…» (1990, с. 4). Ско-
рее всего, имеются в виду сольные кон-
церты Вивальди, большинство которых 
начинается с tutti. 

Различие опусов Вивальди и Корелли 
проявляется в тематизме tutti и soli. Темы 
tutti Вивальди в концертах, где использу-
ется концертная форма так называемого 
«альтернативного типа» (термин Ю. Хо-

лопова), обладают яркостью, структурной  
и тональной завершенностью. Примерами 
могут служить первые части в Концертах 
№ 3, 6, 9, 12 из ор. 3, в Концертах «Весна», 
«Осень» из ор. 8 «Времена года». Однако 
в концертах для четырех скрипок – № 1, 7 
и 10 Вивальди, быстрые части начинают-
ся, как и у Корелли, с soli, но его тематизм 
достаточно ярко выражен. В своеобразно 
трактованной концертной форме I части 
Концерта № 10 тематический материал со-
листов подхватывают все tutti (см. рис. 2). 

Во II части Концерта № 7 мы встреча-
ем темповое, фактурное и тематическое
сопоставление в контрастно-составной 
форме, аналогичное вышеприведенному 
примеру из Concerto grosso № 8 Корелли 
(пример 9).

Пример 9. А. Вивальди. Концерт № 7, II часть, тт. 9–14

Примечательна еще одна общая для 
Концертов Вивальди и Корелли черта. 
Оба композитора продумали последова-
тельность циклов в организации всего 
собрания. Группировка циклов у Виваль-
ди подчинена распределению по числу 
инструментов в concertino. А у Корелли 
драматургия целого основана на группи-
ровке циклов по жанровому принципу. 
Пограничным выступает Концерт № 8  
с программным подзаголовком «Fatto per 
la notte di Natale» («Для исполнения в ночь 

Рождества»). За этим последним кон-
цертом da Chiesa идут четыре концерта  
da Camera. В них преобладают танцеваль-
ные жанры и мажорные тональности. 
Они служат жанровым финалом, умест-
ным для наступающих после Рождества 
праздничных дней.

Подведем итоги. Ансамблевое концер-
тирование А. Вивальди отличает мелкая 
дробность в spezzati. Смена фактурных 
функций у солирующих голосов проис-
ходит в коротких промежутках на рас-
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ПРИМЕЧАНИЯ
1 Период интенсивного возрождения его музы-

ки открывает серия концертов, организованных 
А. Казеллой в 1939 г. в Сиене. Там же в 1947 г. был 
основан Итальянский институт Антонио Виваль-
ди (Istituto Italiano «Antonio Vivaldi»). Издаются  
его инструментальные и вокальные (светские  
и духовные) сочинения, в том числе под редак-
цией возглавлявшего Институт Ф. Малипьеро  
(1882–1973). С 1980 г. Институт выпускает еже-
годный журнал «Studi vivaldiani», который рас-
пространяется по всему миру. С 1990 г. Институт  
12 лет подряд присуждал Международную пре-

мию А. Вивальди за итальянскую раннюю  
музыку.

2 Ahnsehl P. (1981); Ahnsehl P. Genesis, 
Wesen, Weiterwirken: Miszellen zur Vivaldischen 
Ritornellform // Informazioni e studi vivaldiani 
(VI), 1985, S. 74–87; Dubowy N. Anmerkungen zur 
Form in den frühen Konzerten Antonio Vivaldis’ // 
Nuovi studi vivaldiani, Florence, 1988, S. 431–449; 
Eller R. Das Formprinzip des Vivaldischen Konzerts: 
Studien zur Geschichte des Instrumentalkonzerts 
und zum Stilwandel in der ersten Häl¸e des 18. 
Jahrhunderts; diss. Karl-Marx-Universität, Leipzig, 

стоянии от половины до четырех-пяти 
тактов. Вариативные сочетания струнных 
инструментов дифференцируют орке-
стровую ткань, создают тонкие градации 
тембровой монохромности.

Анализ расширяет представление  
и о структуре циклов А. Вивальди. По-
мимо трехчастной, «североитальянской» 
модели, когда быстрые крайние части 
открываются tutti, в «Гармоническом 
вдохновении» присутствует и другая, 
«римская» модель с использованием кон-
трастно-составных форм по типу «мед-
ленно–быстро». Так, из 12 произведений 
рассматриваемого собрания к трехчаст-
ному инварианту относятся семь концер-
тов. Другие пять имеют иное строение: 
№ 2 и 4 представляют собой четырех-
частные циклы с соотношением темпов 
М–Б/М–Б. II часть трехчастного цикла 
№ 10 – это контрастно-составная форма, 
более характерная для многочастных ци-
клов (Largo – Larghetto – Adagio – Largo). 
В Концерте № 7 контрастно-составные 
формы образуют по отдельности II и III 
части (в обоих случаях – Adagio – Allegro). 
Одночастный Концерт № 11 представля-
ет собой контрастно-составную форму 
из пяти разделов (Allegro – Adagio spiccato 
e tutti – Allegro/Adagio – Largo e spiccato – 
Allegro). Таким образом, вариативность 
на нескольких масштабно-структур-
ных уровнях является существенным 

свойством в трактовке Вивальди жанра 
concerto grosso.

Новаторское значение раннего кон-
цертного опуса Вивальди несомненно10. 
Даже беглый взгляд на ансамблевое кон-
цертирование Баха и Генделя наводит на 
мысль о гораздо более основательном 
(чем принято считать) воздействии ком-
позиторской техники А. Вивальди на 
творчество его младших современников11. 
Анализ op. 3 раскрывает для российско-
го музыканта порой неожиданные грани 
композиторского метода Вивальди. 

Как и шедевры Корелли, концерты Ви-
вальди замечательны тем, что при высо-
ких художественных достоинствах они 
полезны в инструктивно-педагогическом 
плане. Сочетание богатой ансамблевой 
техники инструментов concertino с про-
стотой и доступностью выразительных 
средств в ripieni обеспечивает возмож-
ность использования барочного concerto 
grosso и в приобщении к музыке широко-
го круга любителей. В сравнении со стро-
гостью, возвышенной торжественностью 
последнего итогового опуса А. Корелли,  
в ранних концертах А. Вивальди поражает 
свобода и кажущаяся непредсказуемость 
потока концертирования, в конечном 
итоге создающего ощущение естествен-
ности и единства целого. Дальнейшее из-
учение музыки А. Вивальди обещает мно-
го интересных открытий. 
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ОПЕРА Ш.-С. КАТЕЛЯ И В.-Ж. ЭТЬЕНА ДЕ ЖУИ «БАЯДЕРКИ»: 
ОБРАЗ ЛАМЕИ КАК ПЕРВОЙ БАЯДЕРКИ 

НА ТЕАТРАЛЬНОЙ СЦЕНЕ

Тянь Яюань1

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

Аннотация. Статья посвящена анализу музыкально-драматургической характеристики образа Ламеи  
в опере Ш.-С. Кателя и В.-Ж. Этьена де Жуи «Баядерки» (1810). Опера стала первой театральной поста-
новкой о баядерках – танцовщицах индуистских храмов, называемых в Индии «девадаси». Жуи, отдавший 
военной службе в Индии три года, хорошо изучил танцевальное искусство девадаси и дал его реалистич-
ное описание в предисловии к либретто. Несмотря на удивительную для того времени детальность этого 
«портрета» ни либреттист, ни композитор не стремились приблизить концепцию оперы к религиозно-со-
циальным обоснованиям института девадаси, а в характере главной баядерки Ламеи – отразить черты 
реальной индийской храмовой танцовщицы. Вместо соблазнительной, искушенной в пластике тела де-
вадаси они создали трагическую оперную героиню, охваченную национально-освободительными стрем-
лениями, бескомпромиссную в религиозной стойкости и жертвенную в любви. Хотя в структуре оперы 
существенное место занимают танцы баядерок, роль Ламеи – не танцевальная, а вокальная. Музыкальная 
характеристика сближает Ламею с трагическими фигурами Ифигении и Альцесты в операх К. Глюка. Вме-
сте с тем партитура Кателя несет отпечаток стилевых поисков, а некоторые страницы предвосхищают 
музыкальные приемы романтизма и европейского оперного ориентализма второй половины XIX в.
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Abstract. �e article is devoted to the analysis of the musical and dramatic characteristics of the image of Lamea in 
the opera by Charles-Simon Catel and Étienne de Jouy “La Bayadères” (1810). �e opera became the �rst theatrical 
production about bayadères – dancers of Hindu temples, called “devadassis” in India. Jouy, who devoted three years 
to military service in India, studied the dancing art of devadasis well and gave its realistic description in the preface 
to the libretto. Despite the detail of this “portrait”, surprising for that time, neither the librettist nor the composer 
sought to bring the concept of the opera closer to the religious and social justi�cations of the devadasi institution, 
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and to re¹ect the �gure of an Indian temple dancer in the character of the main bayadère Lamea. Instead of 
a seductive devadasi, experienced in the plasticity of the body, they created a tragic opera character, seized by 
national liberation aspirations, uncompromising in religious steadfastness and sacri�cial in love. Although the 
dances of the bayadères occupy a signi�cant place in the structure of the opera, the role of Lamea is not a dance 
one, but a vocal one. �e musical characteristics bring Lamea closer to the tragic �gures of Iphigenia and Alceste 
in Gluck's operas. At the same time, Katel's score bears the imprint of stylistic searches, and some pages anticipate 
the musical techniques of romanticism and European operatic orientalism of the second half of the 19th century.
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В августе 1810 г. на сцене парижского 
театра Opéra (официальное название – 
Académie impériale de musique) с большим 
успехом прошла премьера трехактной 
оперы «Баядерки» Шарля-Симона Кате-
ля на либретто Виктора-Жозефа Этьена 
де Жуи. Главные роли исполнили лучшие 
французские певцы того времени: сопра-
но Каролина Браншу (Ламея), тенор Луи 
Нурри (Демали) и бас Анри-Этьен Дери-
ви (Олькар). Хореография принадлежа-
ла Пьеру Гарделю и Луи Милону, а соли-
стами-танцовщиками выступили Огюст 
Вестрис и Эмили Биготтини1. Публика 
и критики были очарованы «Баядерка-
ми». В парижской прессе отмечалась гар-
моничность сочетания музыки, пения  
и танцев, тонкий вкус композитора, та-
лант исполнителей и изобретательность 
балетмейстеров.

Успех оперы был безоговорочным  
и прочным: в 1814 г. она все еще сохра-
нялась в репертуаре в сокращенной, 
двухактной версии, а в 1821 г. по слу-
чаю открытия нового здания театра 
на улице Лепелетье была возрождена  
в первоначальной трехактной редакции.  
О популярности оперы свидетельствует 
ее долгая репертуарная жизнь: к 1828 г.  
насчитывалось уже 77 представлений.  
А в 1883 г. опера была опубликована  
в первоначальной редакции, в виде кла-
вира, подготовленного Венсаном Д’Эн-
ди, с предисловием музыкального кри-
тика Артюра Пужена (Catel Ch.-S., 1883). 

Публикация состоялась в рамках изда-
тельской серии «Шедевры французской  
оперы».

Произведение Кателя и Жуи подыто-
живало развитие французского оперно-
го театра эпохи Революции и Империи  
и в то же время содержало ростки новой 
музыкально-драматической формации, 
ведущей к романтизму. В российской му-
зыкальной науке в последние десятилетия 
появились основательные исследования 
французского оперного театра. Однако 
они преимущественно сосредоточены 
либо на жанровых экспериментах эпохи 
барокко (Булычева А., 2004), либо на боль-
шой романтической опере 1820–1830-х гг. 
(Жесткова О., 2004; 2017; Новоселова Е., 
2007). К сожалению, музыкально-сцени-
ческие достижения французского театра 
первых десятилетий XIX в. до сих пор не 
попали в ракурс серьезных искусствовед-
ческих исследований.

Между тем такие оперы, как «Вестал-
ка», «Фернан Кортес» Гаспаре Спонтини 
и «Баядерки» Шарля-Симона Кателя во 
многом определили вектор художествен-
но-стилевых поисков последующих деся-
тилетий. В частности, фигура баядерки, 
впервые появившаяся на сцене в опере 
Кателя и Жуи, займет ключевое место  
в драматургии европейского музыкально-
го театра эпохи романтизма. Авторы вы-
несли в заглавие оперы слово «баядерки», 
европейский термин для обозначения ин-
дийских храмовых танцовщиц, которых  
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в Индии называли «девадаси» (Андреева 
Е., 2018, с. 16–19). Нам предстоит выяс-
нить, что знали Катель и Жуи о настоящих 
индийских баядерках-девадаси и как они 
интерпретировали этот социокультурный  
и художественный феномен в своей  
опере.

Либретто Жуи оценивалось совре-
менниками весьма высоко. Несмотря на 
упреки в расхождении оперного сюжета  
с отдельными вариантами индуистских 
легенд, критики не могли соперничать 
с драматургом в знании религиозных  
и культурных традиций Индии. Жуи 
провел в Ост-Индии почти три года 
(1787–1790) на военной службе в чине 
младшего лейтенанта артиллерии, и сам 
неоднократно наблюдал выступления де-
вадаси в храмах Майсура. В 1790 г. он вер-
нулся во Францию, а в 1797 оставил во-
енную службу, занявшись публицистикой  
и оперной драматургией. 

Его наблюдения, касающиеся культу-
ры, быта и религиозных обрядов Индии, 
ярко отразились в предисловии к либрет-
то, которое он озаглавил «Историческая 
справка о баядерках». Объясняя выбор 
сюжета и развязку, Жуи пересказал инду-
истскую легенду о высокой и жертвенной 
любви баядерки к богу Шиве, который 
явился к ней в облике человека. Баядерка 
оказалась единственной женщиной, гото-
вой отправиться вслед за мужем на погре-
бальный костер, согласно индуистскому 
ритуалу сати. Тронутый ее преданностью, 
Шива возвысил баядерок до храмовых 
служительниц, «чтобы их профессия 
почиталась, и они носили имя девада-
си (любимицы божества)» (Jouy É., 1810,  
р. 7). Эта история очень похожа на бал-
ладу И.В. Гёте «Бог и Баядерка» (1797), но 
у них есть и существенные расхождения. 
В пересказе Жуи баядерка была не един-
ственной возлюбленной земного вопло-
щения Шивы, а одной из тысячи двухсот 
наложниц. Она стала единственной, кто 

откликнулся на его призыв ко всем жен-
щинам стать женой, чтобы, когда он ум-
рет, взойти вслед за ним на погребальный 
костер. 

Любопытно, что Жуи отразил это важ-
ное обстоятельство в своем либретто2, 
сделав Ламею одной из множества бая-
дерок, три из которых имеют вокальные 
партии, а остальные участвуют в хоровых 
и танцевальных сценах. Однако он изме-
нил морально-этическую мотивацию по-
ступка Ламеи. До того, как раджа Демали 
оказался смертельно болен, она отказыва-
лась от брака с ним из-за данного ею обе-
та безбрачия и согласилась его нарушить, 
лишь узнав о скорой смерти возлюблен-
ного. Тем самым драматург сместил ак-
цент: баядерка готова нарушить обет не 
ради земного счастья, а только ради веч-
ной любви. 

В предисловии к либретто Жуи пояс-
нил, что слово девадаси, которое фран-
цузы заменили на слово баядерки, обо-
значает «многочисленный класс молодых 
девушек, посвятивших себя одновремен-
но поклонению богам и сладострастию» 
(Jouy É., 1810, р. 7). Однако баядерки  
в его либретто – девушки, охваченные не 
сладострастием, а патриотическими чув-
ствами. Они освобождают раджу Демали 
из заточения и спасают Бенарес, но свою 
профессиональную функцию физическо-
го соблазнения используют только, чтобы 
обезвредить врага.

«Историческая справка» Жуи содер-
жит гораздо больше важных деталей об 
искусстве баядерок, чем ранние публика-
ции об Индии3. Он описывает не только 
традиции обучения и посвящения дева-
даси, их высокого и почетного положения 
в обществе, но и сообщает новую инфор-
мацию о самих танцах, их сюжетах и вы-
разительных средствах. Не менее ценны 
комментарии Жуи о характере музыки  
и музыкальных инструментах, «главными 
из которых являются мангассаран (разно-
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видность гобоя), тал, который мало чем 
отличается от наших цимбал, и маталан 
(бубен, диаметр которого в центре вдвое 
меньше, чем по краям)» (Jouy É., 1810,  
р. 10). Не будучи профессиональным му-
зыкантом, Жуи проницательно подметил 
главную особенность индийской музыки: 
«Вокальная мелодика, как и у всех восточ-
ных народов, однообразна и меланхолична; 
она движется только по полутонам; акком-
панемент резкий и причудливый, и почти 
все мелодии заканчиваются нисходящей 
хроматической гаммой» (Jouy É., 1810, р. 10). 

Однако Катель при создании пар-
титуры не воспринял эти сведения как 
творческое руководство. Музыкальный 
стиль «Баядерок» отсылает, скорее, к ев-
ропейской опере эпохи классицизма.  
В 1810 г. было бы преждевременно ожи-
дать от европейского композитора 
успешных попыток воссоздать в опе-
ре индийскую атмосферу, хотя один из 
музыкальных критиков все же отметил 
«поиск меланхоличного и сладостного 
местного колорита»4, следы которого едва 
заметны в сценах с баядерками.

В этом контексте примечательно трио 
баядерок, воспевающих Дургу, богиню 
плодородия, силы и женской защиты,  
в гимне Dourga, des lieux où tu reposes 
(«Дурга, с высот твоего покоя»). Хотя его 
мелодия не движется по полутонам и не 
заканчивается нисходящей хроматиче-
ской гаммой, как описывал Жуи, музыка 
трио в самом деле отличается меланхо-
личностью, которую создают неторопли-
вый темп, отголоски вокальных фраз у 

флейт и кларнетов, нарушения метрорит-
мической периодичности и диатониче-
ский склад мелодии. Легкий экзотический 
оттенок создается средствами диатоники, 
а не хроматики, особенно когда компози-
тор оставляет незаполненными терцовые 
и квартовые ходы вокальной мелодии 
(пример 1). Особый колорит этому но-
меру придает нежное звучание женских 
голосов, моноритмично движущихся в 
тесном расположении и выступающих 
предвестником знаменитого дуэта цветов 
в опере Л. Делиба «Лакме» (1883).

Показательно, что в опере Кателя  
и Жуи роль главной баядерки поручена 
не танцовщице, а певице-сопрано. В ка-
ждом акте у Ламеи есть арии и речитати-
вы, а в ансамблях она исполняет драма-
тургически значимые и сложные партии. 
Впервые она появляется в 5-й сцене во 
время торжественного праздника, на ко-
тором раджа Демали должен огласить 
имя своей избранницы. Хотя Ламея лю-
бит раджу, авторы представили ее не  
в лирическом, а в героико-патриотиче-
ском ключе. Вместо влюбленной девуш-
ки и искушенной танцовщицы на сцену  
выходит возвышенная героиня, пре-
данная дочь своей родины, обеспо-
коенная только угрозой, исходящей  
от маратхов.

Ее слова вторгаются в радостную идил-
лию праздника подобно грозному проро-
честву: Voyez-vous du haut des montagnes / 
Accourir  ces enfans du nord? / Au sein de nos 
belles campagnes / Ils portent le fer et la mort 
(«С вершины гор – вы видите? – Спешат 

Пример 1. «Баядерки». I акт. Гимн баядерок, тт. 15–21 (Catel Ch.-S., 1883, p. 120)
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дети севера. Они несут нам сталь  
и смерть») (Jouy É., 1810, р. 32). Брахман 
Нарсея, который только что уверял рад-
жу в безопасности, пресекает ее пламен-
ный призыв к борьбе: Laméa, réprimez tant 
d’audace: / Sans mêler à vos jeux la crainte et 
la menace, / Célébrez de l’hymen les paisibles 
faveurs («Ламея, обуздай свою дерзость! /  
Не примешивай к празднику страх  
и угрозу, / Прославляй мирные дары бра-
ка») (Jouy É., 1810, р. 33). Благодаря это-
му контрасту усиливается героический 
и гражданско-патриотический характер 
баядерки. Если Ламея выражает суть, то 
Нарсея – хранитель ритуала, т.е. формы – 
заглушает голос правды и требует, чтобы 
Ламея была баядеркой, а не пророчицей.

Метод контрастной характеристики 
применяется и в музыке. Первые репли-
ки Ламеи звучат на фоне безмятежного 
хора баядерок Des plaisirs, source séconde 
(«Источник изобилия наслаждений»), 
прославляющего любовь и удоволь-
ствия. Музыкальная стилистика этого 
номера близка светло-радостным хорам  
В.А. Моцарта: Катель также прибегает  
к мелодическому движению по звукам ос-
новных трезвучий мажорной тонально-
сти, подвижному темпу, легкой прозрач-
ной фактуре, классической оркестровке  
с превалированием чистых тембров. 
Только многократно повторяемые фор-
шлаги высоких струнных и флейт при-
дают музыке игривый оттенок и намека-
ют на экзотичность баядерок. При этом 
минорные фразы Ламеи и Демали своим 
драматическим характером контрастиру-
ют общему настроению хора.

Еще одно соло Ламеи следует после ве-
селых танцев баядерок5 и звучит как го-
лос из другого мира. Чтобы подчеркнуть 
это, Жуи оставил ремарку: «Ламея (вы-
ходя из глубокого мечтания, в котором 
пребывала во время гимна и следующе-
го за ним танца, говорит в сторону): –  
Боги, вы приказываете, и я нарушу мол-

чание» (Jouy É., 1810, р. 32). Коммента-
рий либреттиста и реплика героини дают 
понять, что Ламея только что общалась  
с богами, предупредившими ее о большой 
беде. Речитатив и ария Ламеи Voyez-vous 
du haut des montagnes исполнены траги-
ческого пафоса и напоминают лучшие 
страницы вокальных партий Альцесты 
и Ифигении, вдохновленные драматиче-
ским гением К.В. Глюка. При этом музыка 
лишена всякого намека на красочность 
и выражает чаяния женщины-трибуна, 
а вовсе не очаровательной танцовщицы, 
похитившей сердце раджи. Ария состо-
ит из двух разделов: драматического –  
в d-moll и героического, маршевого –  
в одноименном мажоре. Характер музыки 
меняется вместе с текстом: описав пред-
стоящие бедствия, Ламея призывает свой 
народ бороться за славу и победу над вра-
гом. Марш единодушно подхватывается 
смешанным хором. Прозорливость Ламеи 
подтверждается в следующей сцене, когда 
военачальник сообщает о приближении  
к Бенаресу «кровожадной орды»  
маратхов.

Во II акте открываются новые грани ха-
рактера Ламеи. В диалоге с военачальни-
ком маратхов Олькаром она притворяется 
покоренной и смирившейся, чтобы вой-
ти в доверие завоевателю и проникнуть  
в тюрьму к плененному радже Демали.  
В дуэте Le sort a soumis à ton bras («Судь-
ба подчинила тебе») Ламея предстает  
в несвойственном ей амплуа. Пастораль-
ный F-dur, неторопливый темп Andantino, 
нежные фигурации струнных, мягкие 
контуры вокальной линии и слова, кото-
рые льстят победителю (Le sort a soumis  
à ton bras / Le Gange et sa rive féconde, / 
Brama lui-même te séconde – «Судьба под-
чинила тебе / Ганг и его плодородный бе-
рег, / Сам Брама тебе помогает» (Jouy É., 
1810, р. 40)) рисуют иную Ламею – мяг-
кую, женственную, признающую победу 
за мужчиной. Фразы баядерки звучат так 
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просто и естественно, что в них невоз-
можно усмотреть признаки притворства.

Однако в арии Sans détourner les yeux 
(«Не пряча глаз»), которую Ламея испол-
няет уже наедине, возвращается преж-
няя героиня, несломленная поражением 
и готовая к любым опасностям для спа-
сения возлюбленного и освобождения 
родной земли. Музыка выдержана в стиле 
героических арий во французских опе-
рах эпохи Революции, какие сочиняли  
А. Сальери, А.-М. Бертон, Ж.-Ф. Лесюэр 
и Л. Керубини. К этой параллели подтал-
кивает четырехдольная маршевая рит-
мика с пунктированными фигурами, им-
перативные интонации, широкие скачки  
и движение по звукам основных трезву-
чий в вокальной партии, взволнованные 
фигурации оркестра. Все говорит о том, 
что опасности, которые поджидают Ла-
мею, не страшат ее, а вдохновляют.

Речитативный диалог с Олькаром в 7-й 
сцене представляет ее как расчетливого  
и коварного соперника: Ламея убежда-
ет завоевателя устроить праздник, на 
котором она якобы сможет незаметно 
выкрасть для него священную диаде-
му. Фразы Ламеи звучат приглушенно 
и таинственно, но ее подлинный замы-
сел выдает короткий и выразительный 
пассаж струнных после слов о том, что 

следует избежать разграбления храма  
(пример 2).

Дальнейшие события разворачива-
ются на главной городской площади Бе-
нареса, куда Ламея заманила маратхов 
соблазном насладиться танцами баяде-
рок. Композитор вновь прибег к прин-
ципу контраста: хор баядерок Aimable 
enchanteresse («Прелестная чаровница») 
следует сразу за воинственным мужским 
хором маратхов, поэтому акварельный 
тембр женских голосов звучит особен-
но тепло и нежно. Пока баядерки поют 
и танцуют, Ламея очаровывает Олькара, 
и ее музыкальная характеристика вновь 
изменяется. Когда она уверяет Олькара в 
своей верности, в ее партии впервые по-
является виртуозный пассаж: восходя-
щая гамма начинается с h, а заканчивает-
ся на b, после чего мелодия спускается по 
звукам нон-аккорда, создавая ощущение 
неуверенности. Словно заметив фаль-
шивость первой фразы, Ламея повторяет 
те же слова, но в решительном характере 
(пример 3).

Олькар, разгоряченный танцами ба-
ядерок и одурманенный близостью Ла-
меи, не замечает подвоха и признается ей  
в любви. Этот переломный момент драмы 
предвещает будущее поражение предво-
дителя: привыкший завоевывать и подчи-
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Пример 2. «Баядерки». II акт. 7-я сцена. Речитатив Ламеи и Олькара, тт. 25–29 (Catel Ch.-S., 1883, p. 207)

Пример 3. «Баядерки». II акт. Речитатив Ламеи и Олькара, тт. 6–9 (Catel Ch.-S., 1883, p. 233)
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нять, он теряет свою силу перед красо-
той и нежностью. Ламея же продолжает 
плести паутину своего плана, призывая 
Олькара жить не ради славы, а ради удо-
вольствий.

Оркестровый ритурнель Allegretto, 
предшествующий ее ариетте, красочно 
иллюстрирует коварство баядерки. Вы-
разительные двойные форшлаги скрипок 

на сильных долях вносят элемент разно-
образия в монотонное течение аккомпа-
нирующих фигураций из шестнадцатых 
нот. Вокальная мелодия очень простая, 
ограничена квинтовым диапазоном, точ-
но дублируется струнными и основана 
на бесконечных повторах. Она похожа на 
гипнотическое заклинание, призванное 
усыпить бдительность (пример 4).

Пример 4. «Баядерки». II акт. Ариетта Ламеи De ses dons la gloire avare 
(«К дарам своим скупая слава»), тт. 41–45 (Catel Ch.-S., 1883, p. 236)

Ламеи вторят баядерки, а хоровые ре-
плики охваченных страстью маратхов 
указывают, что расчет на их слабость был 
верным. На фоне повторяющихся фигу-
раций оркестра разыгрывается многопла-
новая драма. В то время, как Олькар и его 
воины поддались соблазну, советник гене-
рала Салем – единственный, не утратив-
ший трезвости и хладнокровия – тщетно 
призывает их: Etou�ez cette ardeur nouvelle 
(«Погасите этот новый пыл») (Jouy É., 
1810, р. 49). Ламея же, не останавливая 
праздника и не меняя тона, отдает распо-
ряжение своим сестрам: Redoublez d’ardeur 
et de zèle («Удвойте пыл и рвенье») (Jouy É., 
1810, р. 49), а индийскому офицеру, перео-
детому жонглером, она тихо приказывает 
отделить отряд Олькара от остальной ар-
мии, закрыв ворота города. В этот момент 
раскрывается глубокая женская суть Ла-
меи: искусительницы и стратега. Изоли-
руя маратхов от войска, она планирует 
ключевой военный маневр, но при этом 
не упускает из вида свою жертву.

В ремарках либретто Жуи оставил лю-
бопытные подробности, позволяющие 
представить эту сцену: «Танец баядерок. 

Они смешиваются с маратхами. Одни 
исполняют вокруг них самые чувствен-
ные танцы; другие разжигают благово-
ния; третьи, на заднем плане, налива-
ют в золотые кубки хмельные напитки. 
Музыка, танец, пение, благовония, на-
питки – всё используется, чтобы соблаз-
нить вооруженных воинов» (Jouy É., 1810,  
р. 49). В это время баядерки, словно сире-
ны, заманивающие моряков в свои сети, 
поют нежную песнь и отвлекают марат-
хов от предупреждений Салема. Ламея 
продолжает ослаблять врага: ласковыми 
увещеваниями, облеченными в мягкие, 
аристократически изысканные фразы, 
она разоружает Олькара, чтобы «жесто-
кие мечи» не помешали наслажденью. 
Ее примеру следуют другие баядерки,  
а Ламея тем временем приказывает свое-
му сообщнику зажечь факелы на крышах 
пагод, чтобы подать индийскому войску 
сигнал о наступлении. 

Баядерки начинают последний, куль-
минационный танец, который испол-
няется с оружием, изъятым у маратхов. 
В либретто об этом говорится коротко: 
«Баядерки исполняют военный танец  
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с оружием маратхов, которое они пере-
дают жонглерам, – те убегают, не буду-
чи замеченными» (Jouy É., 1810, р. 51).  
В своей «Исторической справке» Жуи 
констатировал, что девадаси в Индии 
действительно исполняли танцы с ору-
жием: «Юные девушки также появляются 
на общественных праздниках, где обычно 
исполняют военный танец, в котором по-
казывают изрядное мастерство обраще-
ния с оружием» (Jouy É., 1810, р. 14). Му-
зыка Кателя позволяет представить эту 
сцену: танцующих баядерок, обвивающих 
своими руками и телами подвыпивших  
и утративших осторожность маратхов. 
Звукоизобразительные фигуры оркестра 
в виде тройных коротких форшлагов на 
sf передают бряцание оружия, а четырех-
дольный метр и маршевая ритмика пред-
полагают шаговые или подпрыгивающие 
движения.

После танца Ламея уводит с собой Са-
лема, якобы, для передачи ему священной 
диадемы, а на самом деле, чтобы изолиро-
вать его от маратхов. Когда до веселящей-
ся толпы доносится шум сражения, бая-
дерки заглушают его новым хором Loin de 
nous de cette folle gloire («Далека от нас эта 
безумная слава»), слова которого должны 
отвлечь врага от мыслей о войне и победе. 
Но их песня – уже не успокаивающая пас-
тораль, как в начале праздника, а боевой 
гимн, выражающий гнев и решимость 
пленниц. Победа Бенареса над маратха-
ми завоевывается не силой и доблестью,  
а хитростью и обольщением баядерок. 

В III акте Ламея предстает как любя-
щая женщина. Когда беды и тревоги на-
рода Бенареса остались позади, раджа 
возвращается к матримониальным пла-
нам и просит руки Ламеи. Баядерка, кото-
рая принесла победу городу, вернула трон 
радже, заслужила эту высокую честь. Она 
любит Демали, и это чувство взаимно. Но 
суровый закон, запрещающий баядеркам 
выходить замуж, для Ламеи превыше соб-

ственных чувств. Нарушить священный 
обет ей претит даже не страх разгневать 
богов, а забота о славе и чести раджи, чья 
венценосная репутация может быть за-
пятнана неподобающим браком. 

В арии Le sort peut changer («Судьба мо-
жет изменить приговор»), исполненной 
мягкой женственности, но лишенной ка-
ких-либо экзотических деталей, она рас-
крывает всю силу своих чувств. Именно 
эта истинная любовь – редкое свойство, 
присущее лишь глубоким и цельным на-
турам – останавливает ее от брака. Не-
смотря на довод Демали о боге Вишну, 
тоже женившемся на баядерке6, Ламея не-
преклонна: люди не могут совершать то, 
что позволено только богам.

Их дуэт Pour toi je ne peux vivre («Я не 
могу жить ради тебя») – психологическая 
кульминация оперы и образец драмати-
ческого вдохновения композитора. Два 
любящих сердца схлестнулись в вечной 
моральной дилемме человечества, связан-
ной с выбором между любовью и долгом. 
Демали призывает к любви и счастью, Ла-
мея твердит о чести и славе. Тональность 
d-moll подчеркивает драматизм ситуации 
и внутреннюю борьбу героев, а трево-
жная пульсация оркестра выражает смя-
тение и противоречивость чувств. Первая 
фраза Ламеи проникнута решительными 
восходящими мелодическими ходами, 
а ответная фраза Демали – лирическо-
го характера, с более плавной ритмикой  
и ласковыми, жалобно-молящими инто-
нациями. Даже в совместных эпизодах их 
партии объединяются мелодически, но 
противостоят друг другу по тексту: Ла-
мея просит богов стереть в ее душе образ 
возлюбленного, Демали, напротив, про-
сит их восстановить память Ламеи. Хотя 
музыка содержит едва уловимые реми-
нисценции оперных шедевров В. Моцарта  
и Й. Гайдна (например, арии Донны Анны 
Or sai chi l’onore Моцарта, арии Ринальдо 
Oh Dio! Dove mi trovo из «Армиды» Гайд-
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на), ее беспримерный драматизм и пафос 
уже предвещает рождение романтическо-
го стиля, в котором эмоциональное нача-
ло выходит на первый план, доминируя 
над аристократической умеренностью 
классицизма.

Когда брахман сообщает о смертельной 
ране раджи7 и необходимости заключить 
брак, это означает, что после его смер-
ти вдова добровольно взойдет на погре-
бальный костер вслед за мужем. Ни одна 
из трех фавориток, мечтавших о браке  
с Демали, теперь не желает стать вдовой 
сати. Наступает момент для нового под-
вига Ламеи. Ее речитативный монолог Du 
doute où je vous vois sou�rez («Я вижу со-
мненья, я вижу страданья») – это завеща-
ние, прощание и исповедь, произнесен-
ные на одном дыхании. Она признается  
в любви, которую скрывала под давлени-
ем священного обета. Композитор под-
черкивает трагизм ее судьбы, прибегая  
к нетипичным выразительным средствам: 
мажорному ладу и героическим интона-
циям мелодии. Не смея нарушить клятву 
богам и посвятить свою жизнь возлю-
бленному в браке, Ламея счастлива послу-
жить ему своей мученической смертью. 
Это назначение вселяет в нее гордость  
и экстатическую радость. Решимость 
Ламеи оттеняется печальными фразами 
хора баядерок, оплакивающих ее красоту 
и молодость.

Наконец, в арии Cher Démaly («До-
рогой Демали») проявляется настоящая 
женственность и долго подавляемая неж-
ность баядерки. Это первая ария Cantabile 
в партии Ламеи и ее первое соло в тональ-
ности A-dur. Поначалу ее фразы коротки 
и естественны, словно разговорная речь. 
Интимность момента усиливает мягкий 
трехдольный аккомпанемент оркестра, 
он дополняет сольное высказывание ге-
роини выразительными певучими под-
голосками деревянных духовых и струн-
ных инструментов. Протяженная фраза 

C'est à moi de guider tes pas / Dans l'éternelle 
demeure («Мне выпала честь вести тебя / 
В обитель вечности») (Jouy É., 1810, р. 66) 
составляет кульминацию первой части 
арии и звучит как вдохновенный гимн 
любви и нерушимой преданности. 

Вторая часть арии (Allegro) – драма-
тическая кульминация образа Ламеи. 
Эмоционально-напряженная и волевая, 
она символизирует момент, когда любовь  
и смерть для нее становятся нераздели-
мы, и композитор точно выражает это 
музыкальными средствами. Аккомпане-
мент, пульсирующий синкопированными 
аккордами, наполненный активным гар-
моническим движением и пружинисты-
ми скачками низких струнных, создает 
ощущение торжественной решимости. 
Вокальная партия содержит широкие 
восходящие скачки, движение по звукам 
трезвучий и пунктирные ритмические 
фигуры. Особенно показателен мелоди-
ческий рисунок фразы Va du �ambeau 
d'hymen embraser mon bûcher («Пусть брач-
ный факел воспламенит мой погребаль-
ный костер») (Jouy É., 1810, р. 67), которая 
повторяется дважды как заклинание. Мо-
тив брачного факела мог бы иницииро-
вать трагическую сцену, но Катель видит 
в нем сакральное величие. Пунктирован-
ная ритмика и широкий динамический 
спектр оркестра, включающий f, � и sfz, 
передают моральную непоколебимость 
баядерки (пример 5).

Теперь Ламея должна пройти через 
ритуал сати. По священной традиции по-
гребальный костер разводился на берегу 
реки Ганг, о чем Жуи сообщает в коммен-
тарии. Ламея раздает подругам свои укра-
шения, совершая ритуальный жест отказа 
от прежней земной жизни. Взамен она по-
лучает от них свадебный венок из свежих 
цветов – символ скоротечности земной 
жизни и вечности духовного союза. Ла-
мею несут в роскошном паланкине, в ее 
руке брачный факел, которым она должна 
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добровольно зажечь погребальный ко-
стер, и красный цветок – символ самопо-
жертвования индийских вдов. 

Погребальное шествие к берегу реки 
сопровождается арией Ламеи с хором 
En�n, je vous naître ce jour («Наконец, на-
стал тот день»). Ария строится на чере-
довании сольных реплик баядерки и хо-
ровых ответов. Торжественно-радостное 
настроение Ламеи сохраняется, мелодия 

ее вокальной партии выражает глубокое 
внутреннее спокойствие (пример 6). Ее 
бесстрашие также передается средствами 
ладового контраста. Оба сольных эпизо-
да выдержаны в мажорной тональности  
и содержат модуляции: первый – C-dur–
G-dur, второй – Es-dur–C-dur. Хоровые 
эпизоды каждый раз звучат в скорбном 
с-moll (пример 7) и напоминают траур-
ный хор в первом акте «Орфея» К. Глюка.

Пример 5. «Баядерки». III акт. Ария Ламеи, вторая часть Sans fremir («Без страха»), тт. 10–18 
(Catel Ch.-S., 1883, p. 359)

Пример 6. «Баядерки». III акт. Ария Ламеи En�n, je vous naître ce jour, тт. 1–8 (Catel Ch.-S., 1883, p. 365)

Пример 7. «Баядерки». III акт. Ария Ламеи. Хоровой эпизод O tendresse! («О, нежность!»). Тт. 8–12 

(Catel Ch.-S., p. 365–366)
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В последней сцене вдруг оказывается, 
что Ламею принесли не на погребальный 
костер, а в роскошный дворец раджи, что 
Демали жив и здоров, а разыгранная ра-
нее сцена подготовки к ритуалу сати была 
хитроумным поводом склонить баядерку 
к браку. Но в присутствии раджи и при-
дворных никто не говорит о бесчестности 
этого поступка. Демали восхищается пре-
данностью и благородством Ламеи, хор 
прославляет «августейшего властителя», 
а Ламее остается только принять счастли-
вую судьбу. 

Изложенные наблюдения подтвержда-
ют, что образ Ламеи многогранен, а ее 
характер проходит несколько этапов эво-
люции. В I акте она предстает как трибун 
и пророчица. Обеспокоенность надвига-
ющейся бедой вынуждает ее пренебречь 
своими прямыми обязанностями – танце-
вать и петь, развлекая богов и жрецов. Во 
II акте Ламея принимает ипостась соблаз-
нительницы и мстительницы. Используя 
свое искусство и обаяние девадаси, она 
мастерски плетет сеть заговора, обезору-
живает маратхского военачальника Оль-
кара и его войско, освобождает из плена 
своего правителя. Казалось бы, она ис-
полняет профессиональные обязанности 
баядерки, но не ради богов, а во имя спа-
сения родины. Эта ипостась двойственна: 
она одновременно обольстительница, па-
триотка, стратег и орудие возмездия. Мо-
тивы ее действий по-прежнему продик-
тованы любовью к родине и верностью 
радже. 

В III акте образ Ламеи обретает макси-
мальную глубину, а сама она становится 
воплощением жертвенной любви. Снача-
ла Ламея отказывается от брака, чтобы не 
нарушить священный обет и не навлечь 
гнев богов. Однако, когда брак становит-
ся основанием священного подвига, она 
принимает его, превращая свою любовь в 
добровольное самопожертвование. В кон-
це концов, она оказывается не невестой 

умирающего правителя, а женой полного 
сил раджи, который вовлек ее в брак хи-
тростью. Такая структура соответствует 
логике французской классицистской тра-
гедии и подчеркивает последовательное 
раскрытие внутренних качеств Ламеи – 
от гражданской доблести к жертвенной 
любви. 

Та же закономерность прослеживает-
ся в музыкальной характеристике герои-
ни. В I акте арии Ламеи и хоры баядерок 
выдержаны в героико-драматическом 
ключе, во II – композитор мастерски 
изобразил притворство баядерки, обра-
тившись к лирической сфере, но доба-
вив нехарактерные для Ламеи обороты 
«обольщения», в III акте – ее вокальная 
партия обильно насыщается атрибутами 
лирического мелоса – искреннего, вдох-
новенного, порой приближающегося  
к гимническому. 

При этом сольные высказывания Ла-
меи лишены каких-либо экзотических 
деталей. Лишь в хорах и танцах баядерок 
из II акта оперы Кателя прослеживаются 
попытки композитора придать музыке 
восточный колорит – в основном, по-
средством звукоизобразительных прие-
мов оркестровки и тембрового контраста. 
Схожие, или даже более смелые приемы 
эксплуатировали другие композиторы 
того времени в операх, действие кото-
рых разворачивалось в любой восточной 
стране: «то, что однажды характеризова-
ло арабское или египетское, в другой раз 
и в другом контексте обозначало индий-
ское или персидское» (Жесткова О., 2009, 
с. 173).

Несмотря на то что Жуи опубликовал 
в предисловии к либретто ценную этно-
графическую информацию об индийских 
храмовых танцовщицах, образ баядерки 
в своем первом театральном воплощении 
оказался почти полностью мифологизи-
рован. Ламея Жуи и Кателя – не индий-
ская девадаси, а трагическая героиня ев-
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ропейской героической оперы, вобравшая 
в свой облик добродетели эпохи Великой 
французской революции: храбрость, пре-
данность идеалу, непреклонную волю, жерт-
венную любовь. В то же время, музыкаль-

ные приемы Кателя уже прокладывали путь 
к романтической опере, а поиски «местного 
колорита» предвещали зарождение музы-
кального ориентализма, который в полную 
силу расцветет только в середине XIX в.
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ПРИМЕЧАНИЯ
1 Сольную партию главной баядерки на премье-

ре оперы танцевала именно Эмилия Биготтини,  
а не Женевьева Госслен, как ошибочно заявляет  
Т. Леуччи (Леуччи Т., 2019, с. 25). Точная информа-
ция и список исполнителей содержится в первой 
публикации либретто «Баядерок» (Jouy É., 1810, 
р. 15). Согласно этому источнику, Госслен-стар-
шая (Женевьева) танцевала партию одной из трех 
баядерок-солисток, а Госслен-младшая (вероятно, 
Констанс) участвовала в кордебалете в роли юной 
рабыни.

2 События оперы происходят в индийском горо-
де Бенарес, на берегу реки Ганг; конфликт основан 
на борьбе жителей города против оккупантов-ма-
ратхов – соседней империи на Индийском суб-
континенте. В центре событий раджа Бенареса –  
Демали, влюбленный в баядерку Ламею, и Олькар –  
предводитель войска маратхов. Баядеркам под ру-
ководством Ламеи удается песнями и танцами от-
влечь и обезоружить маратхов, затем вызволить из 
плена раджу и изгнать врагов со своей земли.

3 Этьен де Жуи был не первым европейским 
автором, рассказавшим о девадаси. Путешествен-
ники, миссионеры, ученые и писатели, работав-
шие в Индии в рамках Ост-Индской компании, 
публиковали свои исследования в XVII–XVIII вв. 
Среди наиболее заметных авторов, включивших 
в свои труды описания индийских храмовых тан-
цовщиц, следует упомянуть П. Делла Валле, А. Род-

жериуса, Ж.-Б. Тавернье, Ф. Бернье, Н. Мануччи,  
Дж. Г. Гроуса, Г.-Т. Райналя, П. Соннера. Подробнее 
см.: (Leucci T., 2013).

4 Académie impériale de musique // L’Esprit des 
journaux français et étrangers. Tome IX. Septembre 
1810. Troisième trimester. Bruxelles: De Weissenbruch, 
1810. Р. 265.

5 Эта сцена, по французской традиции марки-
рованная в партитуре как «Танцевальная ария» 
(Air de danse pour les bayadères), в современных ин-
терпретациях часто опускается.

6 Жуи, конечно, знал легенду о боге Шиве, ко-
торый испытал верность баядерки, женился на ней 
и сделал эту профессию священной. Он даже из-
ложил эту легенду в начале своей «Исторической 
справки». Причина замены Шивы на Вишну в тек-
сте либретто точно не ясна. Можно предположить, 
что Жуи осознанно пренебрег упоминанием Шивы 
как бога разрушения и перерождения, предпочтя 
доброго, великодушного и созидательного Вишну, 
который ассоциировался с любовью, справедливо-
стью, защитой слабых. 

7 Из текста либретто нельзя понять, был ли этот 
слух обоснован. По-видимому, публика должна 
сама догадаться о болезни раджи по смутным наме-
кам распорядителя гарема Рустана, дважды упомя-
нувшего о его бледности. Поскольку Демали ни разу 
не подтвердил опасность полученной в бою раны, 
известие о его скорой кончине выглядит как уловка.
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ОБРАЗЫ РАЗНЫХ СТРАН
В ФОРТЕПИАННОМ ЦИКЛЕ В. РЕБИКОВА «ВОКРУГ СВЕТА»

Ю.Л. Фиденко1

1 Дальневосточный государственный институт искусств, 690091, Владивосток, Российская Федерация

Аннотация. Статья посвящена фортепианному альбому В.И. Ребикова «Вокруг света». Пьесы этого цикла 
активно вводятся в педагогический репертуар, но, к сожалению, до сих пор не стали предметом рассмо-
трения отечественных музыковедов. Автор статьи обращает внимание на то, что в детской фортепиан-
ной музыке В.И. Ребикова запечатлен разносторонний мир ребенка рубежа XIX–ХХ вв. В эпоху расцвета 
романтизма и зарождения новых музыкальных направлений композитор создает своего рода «путево-
дитель» юного пианиста, где каждая пьеса становится «зарисовкой» музыкального впечатления от посе-
щения какой-либо страны или города. В статье осуществлена типология отображения культурных архе-
типов разных стран в альбоме «Вокруг света», раскрыты его воспитательные и дидактические функции. 
В спектре образов цикла В.И. Ребикова выделено несколько групп: национальные бытовые жанры (тан-
цы и песни), образы природы, музыкальные портреты и жанровые сценки. Отмечено, что композитор 
мастерски использовал такие инструменты, как жанровость и театральность, для передачи культурного 
разнообразия и обогащения музыкального опыта подрастающего поколения. В процессе анализа удалось 
обнаружить, что знакомство с культурой родной страны и других государств не только дополняет по-
знание ребенка, но и служит определенной формой для этнокультурной идентификации исполнителей  
и слушателей.
Ключевые слова: музыкальный образ, В. Ребиков, «Вокруг света», фортепианный цикл, детская музыка
Конфликт интересов. Автор заявляет об отсутствии конфликта интересов.
Для цитирования: Фиденко Ю.Л. Образы разных стран в фортепианном цикле В. Ребикова «Вокруг све-
та» // Вестник музыкальной науки. 2025. Т. 13, № 4. С. 65–73. DOI: 10.63219/2308-1031-2025-4-65-73.

IMAGES OF DIFFERENT COUNTRIES IMAGES OF DIFFERENT COUNTRIES 
IN V. REBIKOV’S PIANO CYCLE “AROUND THE WORLD”IN V. REBIKOV’S PIANO CYCLE “AROUND THE WORLD”

Yu.L. Fidenko1

1 Far Eastern State Institute of Arts, 690091, Vladivostok, Russian Federation

Abstract. �e article is devoted to V.I. Rebikov's piano album “Around the World”. �e pieces of this cycle are 
increasingly being included in the pedagogical repertoire, yet, unfortunately, have not attracted scholarly attention 
from Russian musicologists. �e author of the article draws attention to the fact that V.I. Rebikov's children's 
piano music re¹ects the multifaceted world of a child at the turn of the 19th–20th centuries. At the height of 
Romanticism and the emergence of newer musical trends, the composer creates a kind of “guide” for a young 
pianist, in which each piece serves as a sketch of a musical impression from visiting a particular country or city. �e 
article proposes the typology of representing di£erent countries’ cultural archetypes in the “Around the World” 
album, reveals its educational and didactic functions. In the variety of images in V.I. Rebikov's cycle, several groups 
are distinguished: national folk genres (dances and songs), images of nature, musical portraits and genre scenes. It 
is noted that the composer artistically used such instruments as genre and theatricality to convey cultural diversity 
and enrich the musical experience of the younger generation. In the course of the analysis, it was found that 
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familiarity with the culture of the native country and other states not only broadens the child’s cognition, but also 
serves as a certain form for the ethno-cultural identi�cation of performers and listeners.
Keywords: musical image, V. Rebikov, “Around the World”, piano cycle, children's music
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В.И. Ребиков (1866–1920) – русский 
композитор, пианист и музыкальный 
критик, творческое наследие которого со-
ставляют произведения разных жанров: 
музыкально-театральные, камерно-во-
кальные, хоровые и оркестровые сочине-
ния. С 1893 по 1901 г. Владимир Иванович 
вел активную педагогическую деятель-
ность, преподавал в музыкальных учеб-
ных заведениях Москвы, Киева, Одессы, 
Кишинева. Как отмечает Л.И. Четырки-
на, «произведения для детей, написанные 
композитором в этот период, предназна-
чены, в первую очередь, для пополнения 
педагогического репертуара: фортепиан-
ные сборники, адресованные юным ис-
полнителям, знакомят их с различными 
жанрами, стилями, воспитывают художе-
ственный вкус маленького любителя му-
зыки» (2017, с. 238). 

Одна из ярких страниц музыкаль-
ного наследия В.И. Ребикова – альбом 
из восемнадцати пьес «Вокруг света»  
(ор. 9а), написанный в 1897 г. Появляю-
щиеся в последнее время исследования, 
посвященные творчеству В.И. Ребикова,  
к сожалению, редко фокусируют внима-
ние на его детских фортепианных про-
граммных циклах. Анализ источников 
показал, что, несмотря на значительный 
интерес со стороны педагогов и испол-
нителей, цикл «Вокруг света» до сих пор 
не стал предметом специальных трудов, 
что обусловливает актуальность исследо-
вания. Цель данной работы – определить 
особенности воплощения культуры раз-
ных стран в фортепианном цикле «Вокруг 
света» В.И. Ребикова.

Мир детства в музыке как сложная 
многоуровневая организация подразу-

мевает множество подходов к его изуче-
нию. Определение круга образов в про-
граммном инструментальном альбоме 
для детей требует комплексной методо-
логии, апробированной в музыкально- 
аналитических исследованиях. Среди них,  
в первую очередь, труды о детской музы-
ке А.М. Лесовиченко; работы о детском 
фортепианном цикле В.В. Лебедевой  
и Е.А. Шефовой; публикации по музы-
кальному содержанию Л.П. Казанцевой. 
Другим необходимым источником иссле-
дования явились монографические рабо-
ты, посвященные творчеству Владимира 
Ребикова.

Фортепианный цикл «Вокруг света», 
соч. 9а, возможно, был вдохновлен путе-
шествием композитора по Европе в 1897 
г. (см.: (Томпакова О., 1989)). «Действие» 
альбома разворачивается в разных точ-
ках мира. Восемнадцать пьес иллюстри-
руют несколько локаций своеобразного 
музыкального путешествия из России 
по странам Европы, Америки и Азии1.  
В них запечатлены танцы европейских 
городов, причудливый мир дальних 
стран и портреты их жителей. Калейдо-
скопическая множественность фортепи-
анного сборника «наилучшим образом 
отражает дискретность детского миро-
видения, “точечность” его восприятия»  
(Лесовиченко А., 2003, с. 9).

Для миниатюр характерна образ-
ная зримость, непосредственно связан-
ная с программностью картинного типа 
(Хохлов Ю., 1978, с. 444). Название пье-
сы становится своеобразной «визитной 
карточкой» той или иной местности, за-
давая определенный ракурс ее воспри-
ятия. В цикле «Вокруг света» компози-
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тор сосредоточивает внимание ребенка  
в первую очередь на месте действия, не-
редко заголовок пьесы прямо указывает 
географические координаты – страну, го-
род или природную локацию («Австрия. 
Краков2», «Австрия. Вена», «В Лазуревом 
гроте»). И если с европейскими наимено-
ваниями ребенок может быть знаком, то 
экзотические страны представлены непе-
реводимыми заглавиями, составленными 
из выдуманных автором загадочных слов. 
Так, пьеса об Японии названа «Seang keang 
hong», Китай маркирован диковинными 
словами «Sia-pa-soh», «Moa keang hong»  
и «Pontzi», а Индия – «Hindustani natch».

В.И. Ребиков мастерски пользуется 
разными приемами для изображения 
культурного разнообразия и обогащения 
музыкального опыта подрастающего по-
коления. В цикле «Вокруг света» образы 
стран и континентов переданы через зна-
ковые жанры («Праздник в селе», «Пес-
ня гондольера», «Тарантелла», «Сегиди-
лья), пейзажные зарисовки («В деревне»,  
«В Лазуревом гроте»), портреты («Амери-
ка. Янки», «Дервиш») и жанровые сценки 
(«Отъезд», «Смотр»).

Композитор запечатлевает образы 
разных стран, опираясь в первую очередь 
на культурные символы, ставшие опо-
знавательными приметами той или иной 
местности. В смысловом наполнении ми-
ниатюр важную роль играет их жанровая 
принадлежность. Одним из приемов вы-
разительного отображения культурно-
го наследия различных стран в детской 
музыке является использование танце-
вальных элементов. В пьесах, созданных 
на рубеже XIX–XX вв., свойственная ре-
бенку подвижность передавалась, по мне-
нию В.В. Лебедевой, «современными для 
того времени жанрами – вальса, польки, 
мазурки» (2008, с. 181).

Яркий танцевальный облик вопло-
щается в пьесах прежде всего при помо-
щи метроритмических средств. Так, во 

втором номере цикла «Праздник в селе» 
В.И. Ребиков имитирует характерные 
для русской пляски притопы, которые 
подчеркиваются возвращением к тону с, 
выделенному более крупными длитель-
ностями. Благодаря ферматам возникает 
впечатление танца вприсядку, в ходе ко-
торого танцор сгибает и выставляет по  
очереди ноги.

Европейскую часть музыкального пу-
тешествия открывает миниатюра «Кра-
ков», в которой композитор обращает-
ся к хорошо известному детям XIX в. 
бальному танцу (Tempo di Mazurka). Он 
использует легко узнаваемые приметы 
мазурки – пульсирующий ритм, акцент 
на вторую долю такта, создающий ощу-
щение энергичной фигуры с подскоком. 
Мазурка – парный танец, и В.И. Ребиков 
в своей пьесе демонстрирует два «персо-
нажа»: лирический игривый «женский»  
(в крайних разделах) и настойчивый, ре-
шительный «мужской» (в средней части 
пьесы). Женский образ сопровождают 
гаммообразные взлеты в верхнем ре-
гистре, динамика mf, для мужского ха-
рактерна более яркая громкость, субдо-
минантовая тональность (крайне редко 
встречающаяся в мазурках), переход ме-
лодии в партию левой руки. 

В пятом номере «Вена» В.И. Ребиков 
представляет самый известный музы-
кальный символ Австрии – вальс (Tempo 
di valse), жанровые признаки которого 
проявляются в выраженных акцентах 
баса на первую долю такта. Фигура кру-
жения воплощена в мелодической линии 
широкого дыхания, наполненной гаммо-
образными пассажами.

В «Тарантелле» композитор презен-
тует задорный итальянский народный 
танец, используя мелодическую струк-
туру, которая словно визуализирует ос-
новные фигуры движения тарантеллы. 
Подвижная, с «прыжковыми ходами» ме-
лодия пьесы построена на повторяющих-
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ся ритмических и мелодических оборотах.  
В.И. Ребиков передает хореографию тан-
ца через чередование штрихов staccato  
и legato, используя контрастную дина-
мику на небольших участках (mf и f для 
прыжков, p – для быстрых движений).

В «Сегидилье» ярко представле-
на культура Испании. Пьеса написана  
в размере 3/4, с затейливым ритмическим 
рисунком, что характерно для этого тан-
ца. Основная тема строится на коротких, 
энергичных фразах, расцвеченных типич-
ными для испанской музыки оборотами, 
скачками и украшениями (форшлаги, 
морденты). Гармоническая палитра на-
сыщена септаккордами, увеличенными 
трезвучиями, что создает ощущение экс-
прессии и красочности.

В.И. Ребиков мастерски использу-
ет танец как инструмент для передачи 
культурного разнообразия и обогащения 
музыкального опыта подрастающего по-
коления. Еще одна близкая и понятная 
детям образная сфера – окружающий 
мир, ведь исследуя природные явления, 
они постигают законы мироздания. Важ-
нейшей тематической линией в цикле 
«Вокруг света» являются зарисовки при-
роды. Так, в пьесе «Отъезд» композитор 
музыкальными красками «рисует» карти-
ну родного края. Для песенной мелодии 
характерна широта и напевность, фрази-
ровка связана с дыхательными паузами. 
В среднем построении возникает эффект 
звукоподражания «голосу природы»: по-
вторяющиеся терции в правой руке мож-
но рассматривать как имитацию капель 
дождя.

Несколько иначе В.И. Ребиков под-
ходит к трактовке природного образа в 
пьесе «В Лазуревом гроте». Композитор 
музыкальными средствами изображает 
волны, движущиеся под мерный акком-
панемент в размере 6/8. Мелодическая 
волна словно набегает на берег терцо-
вым взлетом и вновь «откатывается» на-

зад к квинтовому тону. Важно отметить, 
что картина моря не статична: сохраняя 
контур мелодии, композитор помещает 
ее в разные тональные условия (A-dur – 
�s-moll). Таким образом создается ощу-
щение переменчивости погоды, штиль 
сменяется бризом. В середине пьесы пре-
ображается характер исполнения, этот 
раздел можно сравнить с картиной выхо-
да лодки из спокойной бухты в открытое 
море. В мелодии появляются задержания, 
подобные солнечным бликам, причудли-
во играющим на волнах. Реприза возоб-
новляет безмятежное настроение, мерное 
покачивание аккомпанемента, на наш 
взгляд, рисует «возвращение в гавань».

Знакомство с новыми, экзотическими 
для европейца странами, В.И. Ребиков 
начинает с Японии. Музыка пьесы «Siang 
keang long» очень колористична: исполь-
зуется целотоновый звукоряд, гармони-
ческий мажор, встречаются все звуки 
диатоники, присутствуют полутоновые 
тяготения. Необычайно выразительно 
свободное развитие из нескольких фраз 
разной протяженности, оканчивающее-
ся на разных тонах пентатоники. В этой 
пьесе особенно ярко проявляется тяготе-
ние композитора к альбомной культуре, 
он использует программный подзаголо-
вок «Зарумянилась вишня и слива». Даже 
визуально сочинение отлично от других 
номеров цикла: стройные многозвучные  
и струящиеся разложенные аккорды слов-
но напоминают открытку, запечатлевшую 
японскую живопись, которой любуется 
ребенок.

Китай представлен в цикле тремя ми-
ниатюрами: «Siao-pa-soh», «Moa keang 
hong» и «Pontzi». Номера небольшие по 
объему, контрастные по темпу (Lento – 
Allegretto – Moderato), но имеют близкую 
тональную сферу (D-dur – C-dur – G-dur). 
Первая пьеса написана в квазиполифо-
нической фактуре с линеарной самодо-
статочностью голосов. Мелодия в сред-
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нем регистре широкообъемная, имеет 
спокойный созерцательный характер. 
По мере развития музыкального матери-
ала к верхнему голосу «подключаются» 
еще три. В последних тактах композитор 
переносит звучание в высокий регистр, 
фактура становится прозрачнее, будто 
«наполняется воздухом», при этом сохра-
няется постепенное нисходящее движе-
ние к тоническому устою.

Следующая пьеса «Moa keang hong» 
открывает перед нами новую страницу 
альбома путешествий по Дальнему Вос-
току. Мелодия имеет вокальную приро-
ду – В.И. Ребиков избегает терпких соче-
таний, стилизуя пьесу под аутентичное 
звучание пятиступенного лада. По форме 
миниатюра имеет квадратную структуру, 
каждое предложение заканчивается пау-
зой и крупной длительностью. Заверша-
ет «китайский» созерцательный триптих 
«Pontzi». Мелодия октавного диапазона 
сопровождается необычно артикуляци-
онно оформленным аккомпанементом  
с акцентом на первую и третью доли так-
та в размере 4/4. Таинственность обра-
зов данной миниатюры подчеркивается  
в окончании на паузе, удлиненной  
ферматой.

Музыка для ребенка – это мир, пол-
ный красок и эмоций, неслучайно одним 
из доступных видов творчества детей 
является рисование. В раннем возрасте 
ребенок фиксирует то, что видит вокруг 
себя, часто изображает родных людей. 
Музыкальные портреты в цикле «Вокруг 
света» представляют жителей разных 
континентов. По мнению Л.П. Казанце-
вой, «интонационная сфера опуса может 
указывать на портретируемого косвенно, 
через связанную с ним жанровую среду, 
эпоху, национально-географическое про-
странство» (2021, с. 88). В «Песне гондо-
льера» В.И. Ребиков знакомит ребенка  
с жителем Венеции, чья профессия явля-
ется своего рода «визитной карточкой» 

этого итальянского города. В этом горо-
де существуют определенные требования 
к внешнему виду гондольера: футболка  
в полоску, черные брюки, соломенная 
шляпа. Данный образ стереотипен и по-
зволяет слушателю не отвлекаться на об-
лик человека, но сосредоточиться на его 
занятии, а также пении, которым он со-
провождает свою работу.

«Песня гондольера» – это баркарола. 
Среди всех номеров сборника, многим из 
которых присущ песенный тематизм, за-
головок «песня» В.И. Ребиков дает толь-
ко этой миниатюре. Неспешное музы-
кальное повествование (ремарка andante 
cantabile), мягкий покачивающий акком-
панемент, умеренная динамика (от рр до 
mf), характерные вокальные интонации 
мелодии (опевания, небольшой диапазон, 
опора на тоническую и доминантовую 
функции) создают впечатление мирно 
скользящей по каналам Венеции лодки, 
управляемой гондольером, напевающим 
свой мотив.

В номере «Америка. Янки» В.И. Реби-
ков виртуозно применяет мелодическую 
технику, которая формирует нестандарт-
ный музыкальный образ заокеанских жи-
телей. В конце XIX в. главным музыкаль-
ным символом США становятся джаз 
и творчество темнокожих артистов. Но 
композитор, возможно, сознательно не 
ассоциирует Америку с этой областью,  
а воплощает заокеанский мир через вли-
яние европейской культуры. Мелодиче-
ская структура пьесы включает восхо-
дящее движение по звукам тонического 
трезвучия, завершающееся нисходящей 
секундой, а также сложные хроматиче-
ские элементы с фригийской каденцией. 
Авторская ремарка leggierissimo («очень 
легко») помогает ребенку свободно и гра-
циозно исполнять эту пьесу.

Одна из особенностей портрета, по 
мнению Е.А. Шефовой, становится «со-
четание как общих типических, так  
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и индивидуальных черт» (2024, с. 160). В 
семнадцатой пьесе цикла «Турция. Дервиш» 
главным героем является мусульманский 
мистик-аскет. Название пьесы, ее музы-
кально-выразительные средства, сосредото-
ченный, медитативный характер, рождают 
образ странствующего мудреца в тюрбане, 
который ведет свой бесконечный рассказ. 

В качестве одного из инструментов 
репрезентации образов разных стран 
композитор активно использует жанро-
вые сценки. Это позволяет ему не толь-
ко воплощать культурные особенности  
и традиции народов, но и передавать их 
дух и менталитет. Иногда В.И. Ребиков 
дает заголовок, передающий описание 
происходящего события («Праздник  
в селе») или действия («Отъезд»). Пьесы 
предстают перед слушателем как миниа-
тюрные спектакли, где музыка выступает 
не только в качестве звуковой «иллюстра-
ции», но и как драматургическое средство 
для создания понятных детям образов. 

Сценка «Смотр» разворачивается 
во Франции. Картина строевого показа  
войск вызвала необходимость использо-
вания типичных выразительные средств 
военного марша. Среди них четный раз-
мер, акцент на первой доле, квадратность 
построения мелодических фраз, повтор-
ность гармонической формулы. «Смотр» 
открывается фанфарным сигналом – 
квартовый ход словно изображает при-
зыв трубы в высоком регистре.

Последняя пьеса цикла «Вокруг све-
та» возвращает нас в Россию. Начальная 
мелодия миниатюры «Дома» состоит из 
двух фраз: в левой руке вопросительная, 
в правой – утвердительная. Можно пред-
ставить, что нижний голос принадлежит 
взрослому, а верхний – ребенку. Они 
словно обсуждают картинки из совмест-
но рассматриваемого альбома зарисовок 
путешествия. 

В альбоме «Вокруг света» многие но-
мера отличает театральность как раз-

новидность игры, направленная на 
активизацию воображения ребенка.  
В.В. Зеньковский в своем исследовании 
«Психология детства» пишет: «Функция 
игры становится уже не только вырази-
тельной, но и построительной, игра неред-
ко приобретает самостоятельное творче-
ское значение. Дети становятся способны 
к настоящей “театральной” игре» (2020,  
с. 65). Например, в «Отъезде» деревенский 
пейзаж «рисует» также сцену прощания  
с родным домом.

Приемы, которые использует В.И. Ре-
биков, способствуют созданию понятных 
и конкретных образов. В танцевальных 
номерах раскрывается как стихия дви-
жения, так и общее настроение детского 
бала. В пьесе «Краков» секвенции парал-
лельных квинт в партии левой руки при-
дают звучанию заостренность, напоминая 
угловатые движения танцующих детей. 
Благодаря своей миниатюрности, а так-
же необычному для «взрослых» вальсов 
басу (первая и вторая ступени) в «Вене» 
создается впечатление танца на детском 
празднике.

Вместе с тем применяемые композито-
ром музыкально-выразительные средства 
вызывают ассоциации и с танцем игру-
шек. Ощущение «кукольности» прочно 
утверждается в последней строке вальса  
в необычной каденции с переходом ше-
стой ступени в третью. А в окончании 
пьесы «Смотр» композитор «играет» ди-
намическими оттенками, неожиданно, 
после паузы, завершая пьесу в низком ре-
гистре. Тем самым возникает выразитель-
ный финал сценки, ассоциирующийся  
с детским миром игрушек. Словно «про-
маршировав» деревянными солдатика-
ми в последний раз, ребенок убирает их  
в коробку.

Показывая национальные особенно-
сти разных стран, композитор не стре-
мится к точной этнографичности, он 
создает обобщенный национальный ха-
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рактер. Фольклорная линия, с которой, 
как отмечает Е.А. Сорокина, «связаны 
истоки темы детства в искусстве» (2006,  
с. 25), представлена в цикле «Вокруг 
света» двумя номерами – «В деревне»  
и «Праздник в селе». В первой пьесе взаи-
мосвязь природы и народного творчества 
обретает особое выражение в напевности 
и протяжности фраз. Это не просто сти-
листический прием, а способ погружения 
в атмосферу русской провинции, где при-
рода и народная культура слиты воедино. 
Песни, звучащие на фоне сельских пейза-
жей, ассоциируются с картинами, близки-
ми детям того времени.

Закономерен выбор В.И. Ребиковым 
места действия первых двух номеров 
цикла – русской деревни как начальной 
точки путешествия. Примечательно, что 
две следующие друг за другом пьесы раз-
личны по жанровой основе. Первая из 
них написана в характере народной пес-
ни, вторая же раскрывает сферу русского 
танца. В совокупности они представляют 
наиболее близкие и понятные ребенку 
жанровые сферы народного творчества. 

Стремясь более ярко передать особен-
ности национальной культуры, компози-
тор обращается к приемам звукоподража-
ния. А.Ю. Татаринцев пишет, что в руках 
у танцоров тарантеллы может быть там-
бурин – национальный музыкальный ин-
струмент Италии (2024, с. 142). О встря-
хивании тамбурином в «Тарантелле» 
цикла «Вокруг света» напоминают «яр-
кие» аккорды в партиях правой и левой 
рук в среднем разделе пьесы, восходящие 
восьмые схожи с «нежными постукива-
ниями металлических пластинок» этого 
музыкального инструмента. В аккомпане-
менте «Сегидильи» используется сложная 
ритмическая конструкция, подражающая 
звучанию «испанских кастаньет».

В «припевах» миниатюры «В деревне» 
В.И. Ребиков применяет звукоподража-
тельный прием имитации звучания рус-

ского народного инструмента – гармони. 
Об этом свидетельствуют многозвучные 
аккорды терцового соотношения в тес-
ном расположении и октавные удвоения. 
В пьесе «Отъезд» используемые компо-
зитором в динамике pianissimo секундак-
корд первой ступени и терцквартаккорд 
второй ступени по своей гармонической 
краске напоминают доносящиеся издале-
ка звуки деревенской гармошки.

В процессе знакомства детей с культу-
рой Турции В.И. Ребиков пользуется сред-
ствами музыкальной выразительности, 
которые позволяют подражать тембру 
восточных музыкальных инструментов. 
Мелодия номера «Дервиш», построенная 
на звукоряде с увеличенной секундой, 
напоминает игру на духовом язычковом 
экзотическом инструменте. В нижнем ре-
гистре среднего раздела пьесы бурдонная 
квинта «изображает» ударные.

Анализ демонстрирует, что образный 
мир детства претворяется в цикле «Во-
круг света» необычайно ярко. Сочинение 
В.И. Ребикова включает разнообразные 
жанровые и стилистические элементы, 
что делает их интересными и многогран-
ными для исполнения и восприятия. Ком-
позитор воссоздает модели простых жан-
ров, которые неоднократно возникают  
в детской музыкальной литературе – пес-
ни, танца, марша. В фортепианном альбо-
ме «Вокруг света», соприкасаясь с наци-
ональными традициями, дети не только 
осваивают особенности родной культу-
ры, но и знакомятся с жанровым своео-
бразием танцев и песен других стран. Это, 
в свою очередь, способствует формирова-
нию эстетической картины мира ребенка 
и значительно расширяет его культурный 
кругозор.

Трудно переоценить педагогический 
потенциал цикла «Вокруг света», его 
значимость для развития музыкального 
мышления, образного восприятия и ис-
полнительских навыков юных пианистов. 
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Анализ показал, что альбом В.И. Ребико-
ва может служить эффективным матери-
алом для работы в детских музыкальных 

школах, способствуя формированию ин-
тереса к музыке и эстетическому воспи-
танию.
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ИНСТРУМЕНТАЛЬНЫЕ КОНЦЕРТЫ М. ТАРИВЕРДИЕВА: 
ПРОБЛЕМЫ АТРИБУЦИИ ЖАНРОВЫХ РАЗНОВИДНОСТЕЙ

Н.В. Хоробрых1

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

Аннотация. В центре внимания автора находится жанр инструментального концерта в наследии М. Та-
ривердиева. Эта академическая область творчества советского и российского композитора пока еще не 
получила соразмерного ей исторического и теоретического освещения в современном отечественном 
музыкознании. Концерт для голоса, Первый скрипичный концерт, концерты для органа («Кассандра», 
«Полифоническая тетрадь», «Четыре пьесы для органа»), Второй скрипичный и Альтовый концерты 
объединены единым жанровым наименованием, однако созданы в разные периоды жизни композитора  
и опираются на различные стилистические и композиционно-драматургические принципы. Одним из 
возможных подходов к теоретическому рассмотрению инструментальной музыки М. Таривердиева яв-
ляется исследование жанровой специфики. В статье излагается методологическая проблематика, под-
нимаются вопросы жанровой атрибуции разновидностей инструментального концерта, существующих  
в отечественном музыкознании подходов к типологии этого жанра, и предпринимается многоаспектный 
анализ жанровых разновидностей инструментальных концертов М. Таривердиева. Автор приходит к вы-
водам о наличии в ряде сочинений жанровой гибридности, о сочетании признаков концерта и concerto 
grosso, а также концерта и романтической поэмности. Вследствие применения поликритериального под-
хода выявляются внутренние жанрообразующие взаимосвязи органных концертов М. Таривердиева  
с концертами для оркестра и солирующего инструмента, где господство идеи диалога выступает в каче-
стве магистральной линии развития концертного жанра.
Ключевые слова: Микаэл Леонович Таривердиев, инструментальная музыка, органная музыка, инстру-
ментальный концерт, музыкальный жанр, concerto grosso, поэмность, жанровая гибридность, музыка  
XX века
Конфликт интересов. Автор заявляет об отсутствии конфликта интересов.
Для цитирования: Хоробрых Н.В. Инструментальные концерты М. Таривердиева: проблемы атрибуции 
жанровых разновидностей // Вестник музыкальной науки. 2025. Т. 13, № 4. С. 74–83. DOI: 10.63219/2308-
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M. TARIVERDIEV'S INSTRUMENTAL CONCERTS: M. TARIVERDIEV'S INSTRUMENTAL CONCERTS: 
PROBLEMS OF ATTRIBUTION OF GENRE VARIETIESPROBLEMS OF ATTRIBUTION OF GENRE VARIETIES

N.V. Khorobrykh1

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

Abstract. �e author of this article focuses on the genre of instrumental concert in the legacy of M. Tariverdiev's. 
�is academic �eld of creativity of the Soviet and Russian composer has not yet received a commensurate historical 
and theoretical coverage in modern Russian musicology. �e Concerto for Voice, the First Violin Concerto, the 
organ concertos (“Cassandra”, “Polyphonic Notebook”, “Four Pieces for Organ”), the Second Violin Concerto 
and the Viola Concerto are united by a single genre name, however these compositions were created in di£erent 
periods of the composer's life and are rely on di£erent stylistic and compositional-dramatic principles. One of 
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the possible approaches to the theoretical consideration of M. Tariverdiev's instrumental music is the research 
of genre speci�cs. �e article presents methodological issues, raises issues of genre attribution of varieties of 
instrumental concertos, existing approaches to the typology of this genre in Russian musicology, and undertakes 
a multidimensional analysis of genre varieties of instrumental concertos of M. Tariverdiev's. �e author comes 
to conclusions about the presence of genre hybridity in a number of works, about the combination of signs of 
a concert and concerto grosso, as well as a concert and romantic poem. Due to the application of a polycriteria 
approach, the article reveals the internal genre-forming interrelations of organ concerts by M. Tariverdiev's with 
concerts for orchestra and solo instrument, where the dominance of the idea of dialogue acts as the main line of 
development of the concert genre.
Keywords: Mikael Leonovich Tariverdiev, instrumental music, organ music, instrumental concert, musical genre, 
concerto grosso, poem, genre ¹exibility, music of the XX century
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В музыкознании XXI в. одновремен-
но сосуществуют позиции классического 
и новаторского рассмотрения жанровой 
атрибуции инструментальных концертов. 
С одной стороны, продолжает сохранять 
актуальность исторически ранний под-
ход Л.Н. Раабена с бинарной типологи-
ей (виртуозный и симфонизированный 
типы концертов) (1967)1; распростра-
нены классификации, опирающиеся на 
стилевые компоненты – симфонический 
(применительно к творчеству Л. Бетхове-
на), симфонизированный (применитель-
но к романтикам) (Анисимов А., 2011,  
с. 16), классико-романтический сольный 
концерт (Тараканов М., 1998, с. 56), нео-
классический (Гребнева И., 2010б, с. 196; 
Зварич М., 2011, с. 8) / виртуозно-ро-
мантический концерт с симфонически-
ми чертами (Анисимов А., 2008, с. 132) / 
скрипичный концерт с чертами неофоль-
клоризма / импрессионизма / экспрессио-
низма (Гребнева И., 2010в, с. 214).

С другой стороны, развиваются клас-
сификационные модели на основе систе-
матизации жанровых признаков2, поиска 
нового синтеза различных видов искус-
ства3, классификации процессуального 
типа с выделением этапов развития жанра 
в XX столетии4 и подходы, основанные на 
идее жанровой гибридности статических 
и динамических характеристик концерта 
(архетипа и кенотипа)5.

По причине того, что существующие 
типологии жанра инструментального 
концерта не позволяют во всей полноте 
отразить сущностные характеристики 
рассматриваемых сочинений М. Таривер-
диева, целью настоящей статьи является 
изложение результатов атрибуции жан-
ровых разновидностей инструменталь-
ных концертов композитора с учетом их 
музыкально-стилистических и драматур-
гических особенностей. Видится акту-
альным обращение к инструментальной  
и органной сферам наследия М. Таривер-
диева в избранном аспекте, так как они 
исследованы далеко не исчерпывающим 
образом6. Новизна данной статьи опре-
делена тем, что впервые в музыкознании 
инструментальные концерты М. Тари-
вердиева рассматриваются с позиции их 
жанровой специфики.

Первый биограф и исследователь му-
зыки М. Таривердиева А.М. Цукер от-
носит Концерт для скрипки с оркестром 
№ 1 (1982) (далее – Первый скрипичный 
концерт) к виртуозному типу (1985,  
с. 276), выделяя в нем действенность, 
диалогичность, соревновательность. На 
музыкально-семантическом уровне это 
подтверждается «избеганием» симфони-
ческой драматургии в разработке I части, 
где эпизоды стихийно-драматического 
характера контрастируют с основными 
темами экспозиции; принципом концер-
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тирования (по А.Н. Уткину), представ-
ленном через свободно-импровизацион-
ные разделы (разработка I части, побочная 
партия в репризе, эпизоды в III части); 
использованием импровизации как спо-
соба изложения  музыкального материала 
с применением диалогичности, линеар-
ности и полифонизации формы (II часть); 
тембровой персонификацией солиста  
и оркестра в III части, что позволяет гово-
рить еще и о принципе театрализации.

По словам А.М. Цукера, «подобно 
тому, как в концертах XVII–XVIII вв. 
основой был динамический принцип 
противопоставления солирующего ин-
струмента (или группы инструментов  
в concerto grosso) и звучности всего ор-
кестра, у Таривердиева главная драма-
тургическая антитеза заключена между 
концертирующей скрипкой и оркестром,  
с тем только существенным различием, 
что взаимоотношения их здесь несрав-
ненно более поляризованы. Кроме того, 
композитор образно, интонационно 
персонифицирует этих двух “участни-
ков” музыкального действия, наделяет 
каждого лишь ему присущими индиви-
дуальными чертами и сталкивает в яр-
ких “сценах-диалогах”. В этом и состоит, 
прежде всего, театрализация концерта  
у Таривердиева (курсив мой. – Н.Х.)» 
(1985, с. 280).

В то же время, в Первом скрипичном 
концерте присутствуют и противополож-
ные виртуозному типу черты симфонизи-
рованного концерта. Обнаружение прин-
ципа сквозного развития, выраженного 
лейтмотивными качествами связующей 
темы из I части7, непрерывным разверты-
ванием интонационного ядра во II части, 
при избегании смысловых цезур, и глу-
бинной трансформацией главной партии 
в разработочном разделе I части8 позво-
ляет говорить о Первом скрипичном кон-
церте как о произведении, сочетающем  
в себе композиционные и драматургиче-

ские особенности и первой, и второй вет-
вей инструментальных концертов, пред-
ложенных Л.Н. Раабеном.

В связи с этим классификация  
И.В. Гребневой, выстроенная на сочетании 
архетипических и кенотипических качеств 
жанра концерта, видится более органич-
ной. Музыковед относит Первый скри-
пичный концерт к традиционному типу, 
подчеркивая его архетипические черты. 
В таблице нами представлены характери-
стики классического концерта (Гребнева 
И., 2010а, с. 162–168) и их соотношение 
со структурными компонентами рассма-
триваемого сочинения. Отдельные нюан-
сы композиторского письма демонстри-
руют, насколько М. Таривердиев следует 
традиционной (архитипической) модели 
в новых музыкально-стилистических ус-
ловиях развития жанра. Именно поэтому, 
при всем многообразии внутренних му-
зыкальных событий, Первый скрипичный 
концерт правомерно рассматривать как 
традиционный тип концертного жанра.

Ранний концерт для голоса (1958)10  
и последующие сочинения М. Тариверди-
ева для солирующих инструментов – Кон-
церт для скрипки с оркестром № 2 (1991) 
(далее – Второй скрипичный концерт), 
Концерт для альта и струнных в роман-
тическом стиле (1993) (далее – Альтовый 
концерт) – соотносятся по классификации 
И.В. Гребневой с кенотипическим типом. 
В этих произведениях, при всей инди-
видуализации музыкальных процессов,  
М. Таривердиев сохраняет традиционные 
способы организации материала: диффе-
ренциация формы на разделы (наличие 
вступления, нескольких фаз развития, 
каденции и (или) коды), наличие лейтмо-
тивной системы, использование волново-
го принципа драматургии как главного 
фактора динамизации формы. Все это  
в сочетании с неповторимостью каждого 
сочинения создает смешанный жанровы-
йтип, в котором традиционные (архе-
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Традиционный тип концерта по И.В. Гребневой и Первый скрипичный концерт М.Таривердиева

Traditional type of concerto by I. V. Grebneva and the First Violin Concerto by M. Tariverdiev 

Традиционный тип концерта Первый концерт

Состав исполнителей

Солирующая скрипка и оркестр разного состава 
– большой симфонический, камерный, струнный

Первая редакция – для большого состава, 
вторая редакция – для камерного состава

Соотношения солиста и оркестра

Виртуозно-концертный характер партии солиста 
(диалог солиста и оркестра / ансамбля);
 наличие каденций солиста

Принцип концертирования на уровне tutti / solo
Каденция солиста в III части цикла

Циклическая структура условно-симметричного 
типа: трехчастность с темпами в зонах «(умеренно) 
быстро – медленно – быстро» с циклическими 
функциями частей9, несущими определенную 
семантическую нагрузку (проблема-рефлексия-
разрешение)

Трехчастный цикл с сохранением традиционных 
функциональных особенностей частей 

Авторская номинация произведения как 
скрипичного концерта (Гребнева И., 2010а, с. 162)

Концерт для скрипки с оркестром 
№ 1 

типические) стороны взаимодействуют  
с новаторскими (кенотипическими).

Касаясь вопроса о жанровой атрибуции 
Второго скрипичного  концерта, видится 
необходимым рассматривать его основные 
особенности в сравнении с Первым скри-
пичным концертом, потому как индивиду-
ализация письма, выраженная в тяготении 
к монологической форме высказывания11, 
интонационной однородности (II часть), 
сквозном развитии основной темы (главной 
партии), движении в сторону свободного 
высказывания (импровизационные эпи-
зоды в каждой части), тембровом и реги-
стровом концертировании, проявилась еще  
в Первом скрипичном концерте. Все эти 
признаки стали основой кенотипического 
типа следующего концертного сочинения, 
где на место классических структур пришло 
новое ощущение времени, предпосылки  
к которому были слышны раньше.  Децен-
трализация тональной основы, выход за 
пределы сонатного формообразования, 
дление «остановленного» времени в мо-
нологах в сочетании с дифференциацией 
оркестрово-сольных эпизодов говорят об 
эволюции концертного письма М. Таривер-
диева.

Одним из важных аспектов жанровой 
атрибуции в контексте вопроса о соот-
ношении традиций и новаций является  
жанровая гибридность. И.В. Гребнева 
подразделяет кенотипические варианты 
на поэмность, двухфазную рапсодич-
ность, структуру барочной сонаты da 
chieza и симфонический концерт (2010а). 
Следует отметить, что жанр инструмен-
тального концерта еще со времени своего 
формирования тесно соприкасался с теми 
формами инструментальной музыки, ко-
торые развивались параллельно с ним  
в разные исторические периоды. Но по-
мимо симфонизации инструментального 
концерта и открытия в нем характерных 
признаков виртуозного исполнительства, 
инструментальный концерт в XX в. ста-
новится местом пересечения различных 
жанровых исканий.

В сочинениях М. Таривердиева наблю-
даются драматургические взаимосвязи 
жанра концерта и concerto grosso (Концерт 
для органа № 1 «Кассандра» (1985), Кон-
церт для органа № 2 «Полифоническая те-
традь» (1987)), жанра концерта и симфо-
низированной поэмы (Концерт для голоса 
с оркестром, Альтовый концерт).
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Обратимся к проявлениям жанровой 
гибридности в инструментальных кон-
цертах М. Таривердиева. Черты concerto 
grosso обнаруживаются в органных со-
чинениях 1980–1990-х гг. В «Кассандре» 
принцип контраста, выраженный через 
концертирование разных групп инстру-
ментов, проявляется на тематическом  
и стилистическом уровнях. Композитор  
в пределах одной части создает разнопла-
новый тематизм, размещая его на несколь-
ких музыкальных ярусах. Контрастность 
усиливается за счет частых регистровых 
переключений, что, в свою очередь, обо-
стряет различие тем. Так М. Таривердиев 
разграничивает две крупные фазы му-
зыкального высказывания: первую с на-
правленностью во вне (ораторская речь), 
и вторую – вовнутрь (монолог).

А.А. Петрова упоминает «Кассандру» 
как образец импровизационно-сюитного 
типа построения (2001, с. 166). Перепле-
тение стилистик барокко и современно-
сти образует одновременное сочетание 
контрастных друг другу музыкально- 
языковых структур, слитность которых 
рождает плакатное письмо органного 
концерта, в котором принцип контраста 
проявляется на темповом, жанровом  
и тембровом уровнях. Таким образом, 
сама интенсивность музыкальной со-
бытийности достигается не столько 
«динамикой развития, но динамикой 
контрастного сопоставления» (Высоц- 
кая М., 2021, с. 10).

«Полифоническая тетрадь» – един-
ственный цикл в творчестве М. Таривер-
диева, в котором каноны старинных форм 
воплощены наиболее последовательно12. 
Здесь черты concerto grosso проявляются 
через контрастное разграничение раз-
делов формы посредством изменений их 
громкостного, тембрового, тематиче-
ского, темпового и фактурного напол-
нения. Наряду с этим М. Таривердиев, 
пользуясь композиционными моделями 

построения старинных форм, в большей 
степени подчиняет их внутренним зако-
нам своего музыкального времени, в ко-
тором органично сочетаются принципы 
чередования имитационной горизонта-
ли и аккордово-сонорной вертикали, т.е. 
монологическая импровизационная ли-
неарность и строгая заданность, приемы 
усиления и сдерживания общего динами-
ческого процесса.

Во Втором скрипичном концерте 
черты concerto grosso имеют несколь-
ко внешних и внутренних признаков.  
В частности, состав концерта с выделе-
нием группы «любимых инструментов»13 
композитора по сути своей является вто-
рой оркестровой группой. В партитуре 
можно увидеть зоны включения и выклю-
чения этого ансамбля, представленного  
в основном без треугольника. В начальных 
фазах группа деревянных духовых прак-
тически всегда отсутствует, чаще слышны 
сольные проведения инструментов, а сам 
ансамбль включается в звуковой процесс 
в кульминационных зонах, именно в них 
можно наблюдать взаимодействие двух 
групп оркестра (деревянных и струнных).

Также стоит отметить процессы кон-
цертирования в виде смены функций 
инструментов. В концерте можно выде-
лить несколько эпизодов, где ансамбль 
«любимых тембров» взаимодействует  
с солистом, рождая новые темброзвуко-
вые сочетания14. Характерные для concerto 
grosso проявления состязательности меж-
ду двумя группами, влияющие на ход 
драматургического развития, в данном 
сочинении не представлены. По словам 
Т.Н. Левой, «главной формообразующей 
силой произведений является динамиче-
ская пульсация, логика сгущений и разря-
док, обеспечиваемая тембровыми сопо-
ставлениями tutti-solo, tutti-concertino, то 
есть “генеральным” принципом concerto 
grosso» (1986, с. 162). Таким образом,  
М. Таривердиев, добавляя ансамблевую 
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группу, показывает специфику взаимо-
действия инструментов между собой, 
развивающихся по законам концертного 
жанра и не выходящих за пределы уста-
новленной жанровой модели.

Черты поэмности обнаруживаются  
в Концерте для голоса с оркестром15 в мо-
нотематизме, проявленном в «единстве 
множества, возникающем на образно-те-
матическом уровне» (Аппалонова И., 
2009, с. 16). Многоэлементность темы16 

позволяет композитору использовать ее 
интонационный потенциал в качестве ос-
новы для всех последующих тем.

Стоит отметить присутствие и образ-
ной трансформации: речь идет о драма-
тургическом потенциале основной темы, 
где выявляется внутренний конфликт17 
произведения без дополнительного кон-
трастного интонационного материала.  
В то же время М. Таривердиев дважды на 
протяжении концерта «разворачивает» 
лирическую тему в противоположную 
сторону. Лишая ее человеческого выра-
жения, он раскрывает в ней иную грань – 
антагонистическую18. Также обращает на 
себя внимание модель построения куль-
минации. Использованное сопряжение 
динамического накопления и спада в экс-
позиционной фазе развития повторится  
в разработочной части формы, где, со-
гласно законам волновой драматургии19, 
степень напряжения будет выше.

Поэмность как драматургический 
принцип в Альтовом концерте обнару-
живается через противопоставление 
контрастных тематических образований, 
представленных коммуникативными от-
ношениями лейттемы и контртемы; ис-
пользование сквозного нелинейного раз-
вития, проявляющегося в быстрой смене 
музыкальных событий (темп, штриховые 
и громкостные обозначения, тематизм, 
чередование solo / tutti) и непрерывной 
корректировки  («лепки») музыкального 
материала, что ведет в сторону индивиду-

ализации драматургии (она проявляется 
в смешанной / свободной форме (Шапош-
ников И., 2016, с. 14) и выводит весь про-
цесс в «иррациональную интуитивную 
сферу» (Шапошников И., 2016, с. 15). На 
протяжении всего концерта общая линия 
развития нигде не приостанавливается. 
При всей яркости драматургических из-
менений М. Таривердиев разворачивает 
одну непрерывающуюся мысль, заклю-
ченную в лейттеме концерта. 

В Альтовом концерте не обнаружены 
потенциальная программность и прин-
цип «выводного ряда как способ развер-
тывания основного образа» (Шапошни-
ков И., 2016, с. 13): интонационное зерно  
в данном сочинении развивается на уров-
не драматургических процессов сопряже-
ния динамики и статики, именно поэтому 
в концерте нет тематических прораста-
ний. Таким образом, в рассматриваемом 
произведении проявляются отдельные 
признаки поэмности, которые имеют ин-
дивидуальное преломление в общей дра-
матургии всей формы.

Подводя итоги вышеизложенных на-
блюдений, стоит отметить, что пробле-
матика жанровой атрибуции разновид-
ностей инструментального концерта 
продолжает вызывать в отечественном 
музыкознании неугасающий исследова-
тельский интерес. Это связано, в первую 
очередь, с интенсивностью аналитическо-
го осмысления в музыкознании вопро-
сов жанрообразования. В то же время, 
обращение к малоизученным образцам 
инструментального концерта позволяет 
по-новому оценить исторически устояв-
шиеся теоретические позиции, что есте-
ственным образом создает условия для 
пересечения различных подходов. 

При рассмотрении вопросов атрибу-
ции жанровых разновидностей инстру-
ментальных концертов М. Таривердиева 
обращают на себя внимание внутренние 
взаимосвязи, возникающие между сочи-
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нениями разного времени c присущими 
им идейно-смысловыми и композици-
онными особенностями. Наблюдая на 
уровне формообразования динамику  
в направлении одночастности и прояв-
лений признаков поэмности, на уровне 
интонации – усиление монологическо-
го типа высказывания, на драматурги-
ческом уровне – применение волнового 
принципа развития и принципа концер-

тирования с возрастающим углублени-
ем взаимодействия солиста и оркестра,  
а также оркестровых групп (черты 
concerto grosso), можно сделать вывод  
о том, что композитор сохраняет в рас-
смотренных сочинениях жанровые при-
знаки инструментального концерта  
и удерживает в своих произведениях ос-
нование концертного жанра – его диало-
гическую природу высказывания.

ПРИМЕЧАНИЯ

1 «К середине XIX века жанр концерта условно 
делится на два вида: виртуозный и симфонизиро-
ванный. Виртуозное музицирование и симфониче-
ское развертывание мысли предопределили диф-
ференциацию жанра на два типа. Симфоничность 
и концертность предстали как противоположные 
силы» (Анисимов А., 2011, с. 16–17).

2 Такие, как состав, концепция, стилистика, 
чистота жанра, масштаб, форма, взаимодействие 
сольной и оркестровой партий (Самойленко Е., 
2003, с.14–18).

3 Как, например, межжанровый, внутрижанро-
вый, полижанровый (Зварич М., 2011, с. 8).

4 Например, традиционная линия развития, 
концерты-портреты, экспериментальный концерт 
(Зварич М., 2011, с. 8).

5 «Если архетип есть “первообраз” жанра, то 
кенотип – как его “новообраз” – представляет со-
бой обновленную конфигурацию типических при-
знаков жанра, возникшую как обобщение нового 
исторического опыта» (Гребнева И., 2011, с. 5).

6 Подробнее об изучении инструментальных 
сочинений М. Таривердиева см.: (Хоробрых Н., 
2024а).

7 Связующая партия I части вызревает по-
степенно. Она трижды звучит в экспозиционном 
разделе формы (тт. 55–59), но в законченном, за-
вершенном варианте появляется только в конце 
раздела (тт. 87–94, раздел 2F).

8 Разработка I части является примером глу-
бокой трансформации главной партии, которая 
осуществляется посредством тембрового, интона-
ционного, ритмического, регистрового преобра-
зования темы, благодаря чему достигается полное 
переосмысление основного образа.

9 1 – сонатность; динамизм, драматизм, разно-
плановость, 2 – лирический центр, жанровая опре-
деленность (пассакалия, ария и т.д.), 3 – позитив-
ное утверждение единства (Гребнева И., 2011, с. 14).

10 В истории отечественной музыки известны 
примеры такого рода сочинений: Р. Глиэр. Концерт 

для колоратурного сопрано с оркестром (1943);  
С. Мухамеджанов. Концерт для голоса с оркестром 
(1959); Г. Читчян. Концерт для голоса с оркестром 
(1963); М. Жербин. Концерт для голоса с оркестром 
(1963, вторая редакция 1976); М. Абдраев. Концерт 
для голоса с оркестром (1971); Б. Гиенко. Концерт 
для голоса сопрано с симфоническим оркестром 
(1971); М. Жербин. Концерт № 2 для голоса с ор-
кестром (1981); К. Петросян. Концерт для голоса и 
оркестра (1985).

11 Подробнее о монологической форме выска-
зывания в концертах М. Таривердиева см.: (Хоро-
брых Н., 2024б).

12 В данном случае речь идет о формах, проя-
вившихся в ранней музыке: basso ostinato, fugue, 
chorale, toccata.

13 Он представлен такими инструментами, как 
флейта, гобой, фагот, треугольник (Таривердиев 
М., 2017, с. 725).

14 Например, см. ц. 7, 22, 37, 43 (в каденции).
15 В отношении формообразования Концерта 

для голоса с оркестром А.М. Цукер подчеркивает 
одночастность с чертами «сонатности и романти-
ческой поэмности, с характерным для последней 
контрастным чередованием эпизодов и их моноте-
матическим объединением» (1985, с. 35).

16 Интонационный материал Концерта для го-
лоса с оркестром основан на многоэлементной 
теме A и ее различных вариантах. Они обретают 
свою самостоятельность, становясь производным 
материалом для всех последующих интонацион-
ных образований (тема B, темы А1–А4). Всего в теме 
А выделяется 5 элементов (a, b, c, d, e) и один про-
изводный из А4 (f).

17 Трактовка термина по М. Тараканову (1956,  
с. 212).

18 Впервые это происходит в середине экспози-
ционной фазы развития. Заданный темой B уско-
ренный темп распространяется на последующий 
материал (в теме А1 сохраняется ритмическая 
упругость оркестра, возникшая в теме В) и спо-
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собствует накоплению динамического напряже-
ния. Оно вскрывает себя в появлении элемента а 
основной темы концерта у тромбонов.

19 Третья из представленных характеристик 
формы романтической поэмности.
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ПОЭТИКА ВЕРБАЛЬНО-МУЗЫКАЛЬНОГО ТЕКСТА 
ИНЫХ СТИХИР 2-го ГЛАСА НА «ГОСПОДИ ВОЗЗВАХ» 

ПРЕПОДОБНОМУ СЕРГИЮ РАДОНЕЖСКОМУ 
ГРЕЧЕСКОГО РОСПЕВА

Е.Е. Труфанова1

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

Аннотация. В статье содержится анализ группы иных стихир 2-го гласа на «Господи воззвах» из службы 
преподобному Сергию Радонежскому на 25 сентября греческого роспева. Рассматриваются поэтическая 
форма трех песнопений и использованные в них риторические приемы и изоколические ряды. Основное 
внимание уделяется ладомелодическим структурам с целью установления возможной модели музыкаль-
ной композиции стихир. Анализ основан на выявлении формул и составляющих их мелодических оборо-
тов. В результате исследования в анализируемой группе обнаружено 60 мелодических оборотов, которые 
образуют 12 формул. Количество вариантов формул различно – от одного до 11. Итогом анализа явля-
ются следующие выводы: поэтический текст имеет самоподобен – стихиры раннехристианской службой 
Сорока Севастийских мучеников, музыкальный – опирается на свободно трактуемую композиционную 
модель. Каждое песнопение индивидуально по составу вариантов мелодических формул, наблюдается 
минимальное совпадение мелострок по функции в форме в разных стихирах. Общность мелодических 
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Гимнографический комплекс препо-
добному Сергию Радонежскому – один 
из самых масштабных среди служб рус-
ским святым – не получил исчерпыва-
ющего освещения в музыковедческой 
литературе. Среди наиболее значимых 
его исследований назовем статью и главу 
монографии Н.С. Серегиной (1985; 1994), 
в которых отражен процесс становления 
службы, обусловивший существование 
семи хронологически разных редакций 
песнопений знаменного роспева и двух 
видов путевого, а также исследование, 
расшифровку и публикацию службы на 
Перенесение мощей прп. Сергия на 14 
августа А.Н. Кручининой, М.С. Егоровой  
и Т.В. Швец (2014). В связи с этим, нахож-
дение и изучение новых памятников гим-
нографии Сергию Радонежскому остается 
актуальной задачей.

Настоящая статья посвящена группе 
иных стихир на «Господи воззвах» 2-го 
гласа из основной службы преподобно-
му на 25 сентября греческого роспева, 
обнаруженной в рукописном конволюте 
певческой книги Трезвоны из собрания  
М.Н. Тихомирова № 460 ГПНТБ СО 
РАН (Казанцева Т., 2019, с. 273–299).  
В рукописи они имеют ремарку «на по-
добен “Терпяще мучения”», относящейся  
к знаменной версии. Цель исследова-
ния – установить наличие аналогичной  

модели по отношению к стихирам данной 
группы в варианте греческого роспева.

Содержательно данные стихиры зна-
чительно отличаются от других групп 
стихир Сергию: в них в форме монолога 
даются наставления ученикам. Ф.Г. Спас-
ский указывает, что «эти стихиры писа-
ны, несомненно, учеником, помнящим 
подлинные слова наставлений Преподоб-
ного» и, ссылаясь на мнение священника 
В. Яблонского, высказывает предположе-
ние, что «эти песнопения суть творение 
Епифания (Премудрого. – Е.Т.), отличав-
шегося “потопляющим <...> изобилием 
краснословесия”» (Спасский Ф., 2008,  
с. 102).

Все стихиры этой группы имеют еди-
ное строение: первый раздел – краткое 
описание ситуации, завершающееся ука-
занием, что следующие далее слова при-
надлежат Сергию, второй – прямая речь –  
проповедь преподобного, третий – неиз-
менный рефрен «Да венцы нетленными 
(во второй и третьей стихирах – «по-
бедными») увяземся / От Христа Бога /  
И Спаса душам нашим».

Подобная конструкция следует тек-
стам стихир раннехристианской службы 
Сорока Севастийских мучеников. Срав-
ним тексты стихиры из службы Сорока 
Севастийских мучеников и первой стихи-
ры 2-го гласа прп. Сергию:

Служба Сорока Севастийским мученикам Служба преподобному Сергию
Терпяще настоящая доблественне Терпяше нынешняя мужествене
Радующеся надеемыми Веселуяся будущими
Друг ко другу глаголаху святии мученицы Ко всем глаголаше преподобне Сергие
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Люта зима, но сладок рай Люты скорби, но сладок рай
Болезнен лед, но сладко восприятие Болезнени труды, но присносущно восприятие
Не уклонимся убо, о воини! Не обленимся убо, о постницы
Мало притерпим Мало стерпим
Да венцы победными увяземся Да венцы нетленными увяземся
От Христа Бога и спаса душам нашим От Христа Бога и спаса душам нашим

В других песнопениях этой группы 
также прослеживается непосредственная 
связь с древней службой. Таким образом, 
можно сделать вывод о том, что Епифа-
ний использовал стихиры Сорока муче-
никам в качестве образца.

По содержанию ины стихиры 2-го 
гласа из службы Сергию можно отнести 
к категории «наставление»1. В их поэти-
ческом тексте отчетливо видны призы-
вы следовать учению исихазма, терпеть 
трудности в земной жизни, чтобы прийти 
к обо́жению.

В поэтическом тексте стихиры преоб-
ладает прием антитетического паралле-
лизма:

I.     1 Терпяше нынешняя мужествене /
2 Веселуяся будущими /
3 Ко всем глаголаше /
4 Преподобне Сергие /

II.   5 Еда убо туне подвизаемся /
6 Но вечнаго живота чающе получити /
7 Люты скорби /
8 Но сладок рай /
9 Болезнени труды /
10 Но присносущно восприятие /
11 Не обленимся убо о постницы /

III.  12 Мало стерпим /
13 Да венцы нетленными увяземся /
14 От Христа Бога /
15 И спаса душам нашим.

Вторая часть состоит из сцепленных 
друг с другом биколонов2, в которых ка-
ждому испытанию, связанному с физи-
ческим телом и мирской жизнью, проти-
вопоставлены блага, которые следующие 
учению исихазма познают в жизни не-
бесной. Биколон, соединяющий второй 
и третий разделы, – единственный, в ко-
тором не используется антитетический 

параллелизм (строки 11–12). Его можно 
назвать резюмирующим двустрочием.

Схема колонов стихиры «Терпяше ны-
нешняя мужествене» выглядит следую-
щим образом:

3+2+2+2 // 3+(2+2)+2+2+2+2+3+2 // 
3+2+2.

Форма строится на чередовании двух- 
и трехударных колонов, трехударные ко-
лоны всегда открывают новый раздел.

В следующей стихире – «Зряще яко 
наслаждение скорби» – призыв придер-
живаться идеалов исихазма изложен бо-
лее сложным языком метафор. Здесь чув-
ственные и телесные страсти выступают 
в роли «врагов», которых необходимо 
победить, чтобы достигнуть Царства Не-
бесного:

I.     1 Зряще яко наслаждение скорби /
2 Шествуя тесным путем /
3 Ко учеником си глаголаше /
4 Преблаженне Сергие /

II.   5 Не устрашимся подвига постнаго /
6 Да страшнаго геенскаго мучения избегнем /
7 Согбене будут руце да воздеют же ся к Богу /
8 Нозе же утверждены на молитве предстояти /
9 Не пощадим естества тленнаго /

III.  
10 Изволим подвиг /
11 Да венцы победными увяземся /
12 От Христа Бога /
13 И спаса душам нашим.

Начало среднего раздела (строки 5–6), 
с одной стороны, можно воспринимать 
как последовательную временную связь: 
в строке 5 происходит первое действие, 
в строке 6 – второе. С другой стороны, 
этот биколон также подходит под опре-
деление причинно-следственного взаи-
модействия, а именно цели – «постный 
подвиг» совершается для того, чтобы из-
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бежать «геенскаго мучения». Строки так-
же объединены аллитерацией, возникаю-
щей за счет наличия однокоренных слов 
«устрашимся» и «страшнаго», как проти-
вопоставления неравнозначности «пост-
ного подвига» и вечной муки в «геенне  
огненной».

Следующий биколон представляет со-
бой антитетический параллелизм: руки  
в молитвенном жесте обращаются к Богу, 
ноги, благодаря молитве, твердо стоят на 
земле.

Последний биколон перед рефреном – 
своего рода арка, так как здесь приемом 
удаленного параллелизма возвращается 
тема подвига и победы над телесными му-
чениями (строки 5, 9–10).

Схема колонов стихиры «Зряще яко 
наслаждение скорби» такова:

3+3+3+2 // 3+4+4+4+3 // 2+3+2+3.
Первый раздел представляет собой 

прямой ряд трехударных изоколонов  
с переменой в последнем, третий – чере-
дование трех- и двухударных колонов. 
Четырехударные колоны, составляющие 
основу среднего раздела, воспринимают-
ся как «ядро» стихиры, на них приходятся 
самые торжественные по смыслу строки. 
Трехударные колоны обрамляют средний 
раздел и все песнопение в целом.

Содержание последнего песнопения – 
«Отверг тленныя ризы» – в целом сходно  
с остальными стихирами данной  
группы – через страдание происходит 
возвышение духа. Здесь делается акцент 
на изнурении плоти путем отказа от ком-
фортного одеяния:

I.   1 Отверг тленныя ризы /
2 Хождаше в зиме бес теплыя одежди /
3 Яко же в лете
4 Глаголаше / Терпеливе Сергие /

II.  5 За Рай иже погубихом /
6 Ризы мяккия ныне отлагаем /
7 Грехом иногда преступления одеяхомся /
8 Совлецемся ныне ради нетленных риз /
9 Небрезем братие о зиме преходящей

III. 10 Плоть изнурим /
 11 Да венцы победными увяземся /
12 От Христа Бога /
13 И спаса душам нашим.

Первый раздел – тетраколон единого 
строения. Колоны второй части также 
следует рассматривать как единое постро-
ение, т.е. пентаколон. На единое строение 
раздела указывает двукратное использо-
вание слова «ризы» в 6-й и 8-й строках. 
Примечательно, что при этом оно означа-
ет совершенно разные одежды – в строке 
6 ризы «мяккия» (земные), в строке 8 – 
«нетленные» (духовные). Таким образом, 
объединяющее раздел слово в смысловом 
контексте данных строк представляет 
собой антитезу, поддерживаемую хиаз-
мом. Кроме того, благодаря повтору слова 
«ризы» формируется антитетическая арка 
к первой строке песнопения.

Приведем далее схему колонов стихи-
ры «Отверг тленныя ризы»:

3+4+3+3 // 3+4+4+5+4 // 2+3+2+3.
Первый раздел так же, как и в преды-

дущей стихире, представляет собой ряд 
трехударных изоколонов с переменой во 
втором. Второй – варьирование изоко-
лических структур, из которых особенно 
выделяется строка 8, содержащая 5 ударе-
ний – именно в ней говорится о «нетлен-
ных ризах». Не беря во внимание рефрен, 
который всегда остается неизменным 
по своему построению, чередующийся 
ряд 3+4 выполняет структурирующую 
функцию: им обозначены начала первого  
и второго разделов.

Анализ музыкального текста стихир 
преследовал две взаимосвязанные зада-
чи: первая связана с установлением ком-
позиционной организации музыкального 
текста, вторая – с определением возмож-
ной модели, лежащей в основе их музы-
кальной формы (напомним, что песнопе-
ния указаны «на подобен»). Для решения 
первой задачи нами была произведена 
сегментация текста стихир на мелостроки 
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и образующие их мелодические обороты 
(МО)3.

По завершении процесса сегментации 
в данной группе стихир были выявлены 
60 МО, образующие 12 формул, которые 
имеют от одного до 11 вариантов4.

Формула А в данной группе стихир 
встречается единожды и, как следствие, 
представлена только одним вариантом 
(приложение, пример 1).

Строка состоит из двух МО, разверты-
вается в амбитусе терции (c–e). Лад – пла-
гальный Е5. Выделяются два побочных 
опорных тона – с и d, в равной степени от-
мечающие ударные слоги и занимающие 
фактически равное время.

Формула В имеет 6 вариантов (приложе-
ние, пример 2).

Большинство вариантов – В1, В4, В5  
и В6 – состоят из трех МО, строки В2 и В3 –  
из четырех. Интересно строение вари-
анта В3 – дважды использованный МО  
ο в сочетании с λλ создает плавный волно-
образный спуск с вершины мелодической 
линии к нижней ступени звукоряда. Все 
варианты, кроме В3, заканчиваются МО  
ε (В3 завершается его вариантом – ε1).

Строка В2, состоящая из МО 
α1+ζζ+κ1+ε является расширением ва-
рианта В5, которую формируют МО 
ζζ+κ1+ε. В образовании строк участвуют 
и другие повторяющиеся МО: λλ – в В3, 
В4 и В6, а также упомянутый выше МО  
ο и его вариант ο1.

Лад всех вариантов формулы В – ав-
тентический С. Кроме того, они имеют 
и общий господствующий тон – е. При 
этом в строке В3 ступень g выполня-
ет функцию временной опоры, а в В4  
и В6 представляет собой вершину волны.  
В варианте В5 функцию временной опоры 
выполняет ступень f. Амбитус большин-
ства вариантов строки разворачивается  
в объеме квинты (c–g), исключение со-
ставляет В5 (ее амбитус сокращен до 
кварты (c–f)).

Формула C имеет 3 варианта (приложе-
ние, пример 3).

Все варианты формулы С состоят из 
двух МО, при этом в каждом из них ис-
пользуется индивидуальный предкаден-
ционный МО.

Варианты С2 и С3 объединены общим 
ладовым наклонением – автентическим 
Е, тогда как С1 имеет иное наклонение –  
плагальный Е. У каждой строки свой ам-
битус: С1 разворачивается в пределах 
квинты (c–g), С2 – кварты (d–g), С3 – тер-
ции (e–g), но все они, как можно заметить, 
имеют общую вершину звукоряда – g. 
Этот же тон является господствующим  
в строках С1 и С2; в С3 в функции допол-
нительной опоры появляется ступень f.

Формула D имеет наибольшее количе-
ство вариантов – 11 (приложение, пример 4).

Варианты данной формулы имеют раз-
нообразное строение: строки D1, D5, D9 
состоят из двух МО; D2, D3, D4, D6, D8 –  
из трех; наконец, D7 и D10 – из четырех 
МО. Сочетание МО θ+ι строки D1 встре-
чается в некоторых других вариантах, где 
становится устойчивым каденционным 
элементом: D2 (γγ+θ+ι), D8 (σσ+θ+ι) и D10 
(εε+ζζ1+θ+ι). МО ζζ и ι1 являются вторым 
устойчивым каденционным сочетанием – 
в мелостроках D4 и D6, а строку D10 мож-
но трактовать как расширенный изнутри 
вариант второй каденции – ζζ1+θ+ι и рас-
сматривать как общий для обеих групп.

Строки D2 и D9 объединяет МО γγ, 
встречающийся в начале мелострок.  
В вариантах D3 и D10 начальную и сре-
динную позиции занимает МО εε. В стро-
ках D5 и D6, расположенных одна за дру-
гой в третьей стихире данной группы, 
используются варианты МО α – α2 и α3. 
Варианты D4 и D11 схожи по своему со-
ставу, единственное различие – наличие 
МО θ1 в строке D11 (D4 – 1+ζζ+ι1, D11 –  
θ1+1+ζζ+ι1).

Ладовое наклонение вариантов фор-
мулы D разнится: строки D1, D3 и D8 раз-
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ворачиваются в автентическом Е; строки 
D2, D4, D5, D6, D7, D9 и D10 – в Е плагаль-
ном. Амбитусы строк также неодинаковы: 
звукоряды вариантов D1, D3, D5, D6 имеют 
амбитус кварты (D1 и D3 – e–a, D5 и D6 – 
c–f); D4, D7, D8, D10 – сексты (с–a; исключе-
ние составляет D10 (e–c)); D9 – единствен-
ный вариант, имеющий амбитус ум.5 (h–f).

Самой развернутой строкой является 
D2 – ее амбитус расширен до октавы (а–а). 
Что касается господствующего тона, то он 
отчетливо выделяется в мелостроках D5 
и D6 – d и e соответственно. В большин-
стве строк преобладает временная опора 
g (D1, D2, D3, D7, D8, D10); в строках D3, 
D8 и D10 эту функцию она разделяет со 
ступенями d, a, f. В строке D4 иной опор-
ный тон – а; ладовая структура строки 
D7, в силу ее протяженности и широкого 
диапазона имеет четыре временных опор-
ных тона, встречающихся по отдельности 
в других мелостроках.

Формула Е представлена в 8 вариантах 
(приложение, пример 5).

Варианты формулы Е разносоставны, 
в связи с этим, одни строки более про-
странны и распевны, нежели другие: Е6, 
Е7 и Е8 состоят из двух МО; Е1 и Е3 – из 
трех; Е4 – из четырех; Е5 – из пяти. Обра-
щает на себя внимание строение строки 
Е2 (κ1+λλ+ν+ξ+ο+π+), составленной из 
семи МО (!), такого количества МО нет 
больше ни в мелостроках данной группы 
песнопений, ни в рассматриваемых нами 
стихирах вообще.

Сочетание МО ξ+ο+π+ в строке Е2 
является своего рода вариантом строки 
Е4 – ξ+ο+υ+ (с заменой МО π на МО υ). 
Кроме того, мелострока Е4 родственна Е5, 
так как имеет с ней три общих завершаю-
щих элемента (ο+υ+), но с добавлением 
новых МО в начале – ω+αα. Также весьма 
схожие между собой конструкции имеют 
строки Е7 (γγ1+1) и Е8 (γγ1+).

Ладовое наклонение большинства ва-
риантов формулы Е – автентический D. 

Строки Е7 и Е8 имеют иное наклонение –  
плагальное, так как содержат в своей 
структуре МО γγ1. Амбитусы строк раз-
нообразны: Е6 – терция (d–f); Е1 и Е4 –  
квинты, но разного состава (c–g и d–a со-
ответственно); Е8 разворачивается в ам-
битусе ум.5 (h–f); а Е2, Е3, Е5 и Е7 – сек-
сты, но также разного состава (Е2 – с–a, Е3  
и Е5 – d–b, Е7 – a–f). Временные опоры ва-
риантов Е1, E3, E6 – f, в строках E7 и E8 – е.  
В строках E4 и E5 временные опоры об-
разуют трихорд f-g-a, а в E2 зона опорных 
тонов расширяется до тетрахорда e-f-g-a.

Формулы F, G, H и I представлены од-
ним вариантом (приложение, пример 6).

Строка F1 состоит из одного достаточ-
но краткого МО, который не встречается 
в других мелостроках. Ее амбитус – квар-
та (е–a), господствующий тон – g. Лад – 
автентический Е.

Строка G из трех МО разворачивает-
ся в амбитусе квинты (d–a). Господству-
ющий тон f, выделяется также ступень 
g, обозначающая вершину мелодической 
волны. Лад – автентический Е.

H1 имеет два МО, начальный из кото-
рых встречается в разных мелостроках на 
протяжении всех песнопений, каденци-
онный же, напротив, характерен только 
для этой строки. Мелострока присутству-
ет дважды в одинаковой заключительной 
функции в двух стихирах и неизменна при 
обоих появлениях. Ее амбитус – квин-
та (d–a), господствующий тон совпадает  
с конечным – f. Лад – плагальный F.

I1 состоит из трех МО, два из которых 
(σ1 и ) встречаются только в данной 
строке. Она развертывается в амбитусе 
кварты (d–g) с двумя временными опор-
ными тонами е, который совпадает с ко-
нечным, и g. Лад – автентический Е.

Все перечисленные строки, за исклю-
чением Н1, встречаются в данной группе 
стихир единожды.

Формула J имеет 4 варианта (приложе-
ние, пример 7).
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Варианты формулы J имеют разное 
количество МО: J1 состоит из пяти (одна 
из наиболее протяженных строк в дан-
ной группе стихир), J3 – из четырех, J2  
и J4 – из трех. При этом в каждом из них 
присутствуют МО, не встречающиеся 
более ни в одной другой мелостроке на 
протяжении всех трех стихир: ηη, ππ, ρρ, 
ν2, ξ1. Варианты J1, J2 и J3 заканчивают-
ся устойчивым сочетанием МО – ιι+κκ. 
Обращает на себя внимание взаимосвязь 
строки J1 и варианта другой формулы – 
D7: их объединяет сочетание МО θθ и ιι в 
третьей и второй позициях от конца (J1 – 
γγ+ηη+θθ+ιι+κκ, D8 – οο+θθ+ιι1+ι).

Ладовое наклонение строки J1 – пла-
гальный Е, что отличает ее от остальных: 
их ладовое наклонение – Е автентический. 
Амбитус вариантов различен: J1 развора-
чивается в звукоряде септимы (h–a), что 
нехарактерно для вариантов других мело-
строк, J3 – сексты (е–с), J2 и J4 – кварты 
(е–а). Интересно, что в варианте J3 вер-
шина звукоряда сдвигается на терцию 
вверх, тогда как в J1, напротив, начало 
звукоряда спускается на кварту. Высота  
и число временных опорных тонов в стро-
ках также разнится: в J1 это – d, е, g; в J2 –  
f, g, a; в J3 – g, а, c1; наконец, у J4 – g, a.

Формулы K и L имеют по одному вари-
анту и встречаются единожды только во 
втором и третьем песнопениях группы 
(приложение, пример 8).

K1 состоит из четырех МО. Обращает 
на себя внимание совпадение всех эле-
ментов строки, кроме каденционного,  
с вариантами формулы В, ср.: K1– 
α1+ζζ+κ1 и В2 – α1+ζζ+κ1; В5– ζζ+κ1. 
Кроме того, угадывается родство, хотя  
и менее точное, с вариантом строки D6 – 
α3+ζζ. Амбитус K1 – кварта (c–f), господ-
ствующий тон совпадает с конечным – d. 
Лад – автентический D.

L1 имеет два МО, не встречающиеся  
в других мелостроках. Ее амбитус – квин-
та (d–a), временная опора g совпадает  

с конечным тоном, вторая – расположена 
ступенью выше. Лад – плагальный G.

С учетом вариантов композицион-
ные структуры иных стихир на подобен 
«Терпяще мучения» 2-го гласа могут быть 
записаны в форме буквенных схем, а их 
ладовые системы – в виде последователь-
ности опорных (конечных в каждой фор-
муле) тонов (приложение, пример 9):

1 А1 В1 C1 D1 //  E1 E2 E3 C2 E4 E5 // F1 G1 E6 
H1 14

2 I1 D2  D3  D4 // B2        J1 J2 B3 K1 // E7 B4 E8 
H1 13

3 D5 D6 L1 D11 //  B5 D7  J3 J4 D8       // C3 B6 

D9 D10 13.

Согласно схемам, между композици-
онными структурами трех песнопений 
этой группы сходство минимально. Они 
начинаются разными формулами и фак-
тически имеют разный состав вариантов, 
а также их последовательность. При этом 
некоторые формулы характерны толь-
ко для одного из песнопений (строки А, 
F и G – для первой стихиры, I и K – для 
второй, L – для третьей). Так, единожды 
появляющаяся в последней стихире стро-
ка L привносит в ладовую систему этого 
песнопения звено с конечным тоном g, 
отсутствующим в других образцах. Кро-
ме того, если формула имеет несколько 
вариантов, то ни один из них не повторя-
ется дважды. Этим объясняется большое 
количество выявленных МО и вариантов 
формул (наиболее ярким примером пред-
ставляется строка D, возникающая 11 раз 
на протяжении песнопений и имеющая 11 
вариантов), на что было указано ранее.

Тем не менее между песнопениями 
возникает своеобразное парное сходство. 
Обращает на себя внимание количество 
строк: в первой стихире – 14, во второй  
и третьей – 13.

Преобладают мелостроки с конечным 
тоном e. В первых двух песнопениях сход-
ны предкаденционная и каденционная 
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строки (Е и Н), что обусловливает оди-
наковую ладовую систему с конечным F.  
В этой же паре есть мелостроки с конеч-
ным d (варианты строк E), полностью от-
сутствующие в третьем образце.

Другую пару образуют второе и тре-
тье песнопения. Например, в них строки 
формулы В имеют одни и те же компози-
ционные функции (расположены на пятой 
позиции от начала и третьей от конца). Ме-
лостроки, образованные формулой J, всег-
да идут одна за другой. Наконец, в обеих 
стихирах встречается прием обрамления 
формулы В однотипными мелостроками: 
E7 B4 E8 – во второй; D4 B5 D7 – в третьей.

В соотношении мелодических формул с 
разделами риторической формы сходства 
между песнопениями внутри группы так-
же минимальны. Единственная формула, 
варианты которой появляются на одном 
и том же месте в форме, – D: ими закан-
чивается первый раздел. Во второй и тре-
тьей стихирах варианты B2 и B5 начинают 

центральный раздел, а В4 и В6 занимают 
вторую позицию в заключительном. Соче-
тания вариантов формул E6 и H1 и E8 и H1 
используются в конце завершающего раз-
дела в первом и втором песнопениях.

Таким образом, во второй группе иных 
стихир на «Господи воззвах» 2-го гласа на 
подобен «Терпяще мучения» модель-по-
добен трактована очень свободно: все 
три песнопения имеют оригинальную 
композиционную структуру, мелодиче-
ские формулы представлены индивиду-
альными для каждого из них вариантами. 
Наблюдаются лишь минимальные совпа-
дения мелострок по функции в двух сти-
хирах из трех, но эти пары песнопений 
разные. Общность мелодических формул 
обусловлена, скорее всего, принадлежно-
стью стихир к одному гласу. Учитывая 
сказанное, группу иных стихир 2-го гласа 
следует считать самогласными, имеющи-
ми свой оригинальный напев, а не распе-
тыми на подобен.
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Пример 1. Формула А

Formula A
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Пример 2. Варианты формулы B
Formula B versions

Пример 3. Варианты формулы С
Formula C versions
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Пример 4. Варианты формулы D
Formula D versions
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Пример 5. Варианты формулы Е
Formula E versions
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Пример 6. Формулы F, G, H, I
Formulas F, G, H, I

Пример 7. Варианты формулы J
Formula J versions

Пример 8. Формулы K и L
Formulas K and L
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Пример 9. План модальной переменности
Modal transitions plan

ЛИТЕРАТУРА
Григорьева В.Ю. О принципах стратификации 

мелодических формул древнерусских внегласовых 
песнопений (на примере «опекаловских» «надгроб-
ных» песнопений) // Вестник ПСТГУ. Серия V: Во-
просы истории и теории христианского искусства. 
2023. Вып. 50. С. 9–23.

Казанцева Т.Г. Описание певческих рукописей 
из собрания академика М.Н. Тихомирова. Новоси-
бирск: ГПНТБ СО РАН, 2019. 443 с.

Кручинина А.Н., Егорова М.С., Швец Т.В. 
Служба на перенесение мощей преподобного Сер-
гия Радонежского. Исследование, текст и роспев. 
М.; СПб.: Альянс-Архео, 2014. 160 с.

Москва Ю.В. Григорианская модальность  
и формообразование (на материале францискан-
ских рукописных книг градуалов) // Журнал Обще-
ства теории музыки. 2013. № 2. С. 23–41.

Пиккио Р. Litteratura della Slavia Ortodossa: IX–
XVIII sec, edizioni Dedalo, Bari. М.: Знак, 2003. 720 с.

Серегина Н.С. Стихиры Сергию Радонежскому 
как памятник отечественного песнотворчества //  
Труды Отдела древнерусской литературы. Т. 38.  
Л., 1985. С. 338–355.

Серегина Н.С. Песнопения русским святым: по 
материалам рукописей певческих книг XI–XIX вв. 
СПб.: Рос. ин-т истории искусств, 1994. 468 с.

Спасский Ф.Г. Русское литургическое творче-
ство. М.: Изд. Совет Русской православной церкви, 
2008. 507 с.

Труфанова Е.Е. Формульные структуры сти-
хир на «Господи воззвах» 6-го гласа Преподобно-
му Сергию Радонежскому греческого роспева //  
Вестник музыкальной науки. 2024. Т. 12, № 4.  
С. 124–135.

REFERENCES
Grigor'eva, V.Yu. (2023), “Principles of 

strati�cation of Old Russian Out-of-Ichos chants’ 
melodic formulas (with «Opekalovo» «sepulchral» 
chants)”, Vestnik Pravoslavnogo Sviato-Tikhonovskogo 
gumanitarmogo universiteta. Seriya 5: Voprosy istorii 
i teorii khristianskogo iskusstva [Bulletin of the Saint 
Tikhon’s Orthodox University for the Humanities. 
Series 5: Issues of history and theory of Christian art], 
Issue 50, pp. 9–23. (in Russ.)

Kazantseva, T.G. (2019), Opisanie pevcheskikh 
rukopisei iz sobraniya akademika M.N. Tikhomirova 
[Description of singing manuscripts of academic 
M.N. Tikhomirov’s collection], GPNTB SO RAN, 
Novosibirsk, 443 p. (in Russ.)

Kholopov, Yu.N. (2003), Garmoniya: Teoreticheskii 
kurs [Harmony: �eoretical Course], Lan', Saint 
Petersburg, 544 p. (in Russ.)

Kruchinina, A.N., Egorova, M.S., Shvets, T.V. 
(2014), Sluzhba na perenesenie moshchei prepodobnogo 
Sergiya Radonezhskogo. Issledovanie, tekst i rospev 
[�e Service for the Transfer of Reverend Sergius of 
Radonezh’s Relics. Research, text and chant], Al'yans-
Arkheo, Moscow, Saint-Petersburg, 160 p. (in Russ.)

Moskva, Yu.V. (2013), “Gregorian modality and 
formation (with Franciscan manuscript graduals)”, 
Zhurnal Obshchestva teorii muzyki [Society of music 
theory magazine], no. 2, pp. 23–41. (in Russ.)

Picchio, R. (2003), Litteratura della Slavia 
Ortodossa: IX–XVIII sec, edizioni Dedalo, Bari, Znak, 
Moscow, 720 p. (in Ital.)

Seregina, N.S. (1985), “Stichera to Sergius of Radonezh 
as monument of national chorister music”, Trudy Otdela 
drevnerusskoi literatury [Works of the Department of Old 
Russian Literature], vol. 38, pp. 338–355. (in Russ.)



Е.Е. ТРУФАНОВА

Холопов Ю.Н. Гармония: Теорет. курс: Учеб. 
СПб.: Лань, 2003. 544 с.

Wendland E.R. Analyzing the Psalms: with 
exercises for Bible students and translators. Dallas, 
Texas: Summer Institute of Linguistics, 1998. 258 p. 

Seregina, N.S. (1994), Pesnopeniya russkim 
svyatym: po materialam rukopisei pevcheskikh knig 
XI–XIX vv. [Chants dedicated to Russian Saints: based 
on XI–XIX cent. Сhorister Manuscripts], Rossiiskii 
institut istorii iskusstv, Saint Petersburg, 468 p.  
(in Russ.)

Spasskii, F.G. (2008), Russkoe liturgicheskoe 
tvorchestvo [Russian Liturgical art], Izdatelskii Sovet 
Russkoi pravoslavnoi tserkvi, Moscow, 507 p. (in Russ.)

Trufanova, E.E. (2024), “Formula structures of 6th 
mode Greek chant Stichera «Gospodi Vozvah (Lord I 
Called �ee)» To St. Sergius Of Radonezh”, Journal of 
Musical Science, vol. 12, no. 4, pp. 124–135. (in Russ.)

Wendland, E.R. (1998), Analyzing the Psalms: with 
exercises for Bible students and translators, Summer 
Institute of Linguistics, Dallas, Texas, 258 p. (in Engl.)

Сведения об авторе
Труфанова Елизавета Евгеньевна, аспирант кафедры истории музыки Новосибирской государ-
ственной консерватории имени М.И. Глинки (научный руководитель – кандидат искусствове-
дения, доцент Т.Г. Казанцева)
E-mail: lizatrufanova@mail.ru

Author Information 
Elizaveta E. Trufanova, postgraduate of the Department of Music history at the Glinka at the Novosibirsk 
State Conservatory (scienti�c supervisor – Cand. Sc. (Art Criticism), Docent T.G. Kazantseva)
E-mail: lizatrufanova@mail.ru

Поступила в редакцию 17.09.2025                                                                                Received 17.09.2025   
После доработки 27.10.2025                                                                                             Revised 27.10.2025  
Принята к публикации 02.11.2025                                                   Accepted for publication 02.11.2025  



98

ЭТНОМУЗЫКОЗНАНИЕ

Вестник музыкальной науки. 2025. Т. 13, № 4. С. 98–114
ISSN 2308-1031 
Journal of Musical Science, 2025, vol. 13, no. 4, pp. 98–114
ISSN 2308-1031 

© Новикова, О.В., 2025
УДК 781.7+82-131
DOI: 10.63219/2308-1031-2025-4-98-114

СЛОГОРИТМИЧЕСКАЯ ОРГАНИЗАЦИЯ УЛИГЕРА 
«ТОХОНОЙН ГАНСА ТOЙЛЭН» БУРЫ БАРНАКОВА 

О.В. Новикова1

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

Аннотация. В статье исследуется слогоритмическая организация западно-бурятского эпического сказа-
ния «Тохонойн Ганса Тойлэн», записанного в 1961 г. от Буры Барнакова, публикация которого планируется 
в томе «Бурятские героические сказания. Осодор Мэргэн. Тохонойн Ганса Тойлэн» 60-томной серии «Па-
мятники фольклора народов Сибири и Дальнего Востока». Ритм пропевания музыкально-поэтических 
строк в улигере обусловлен как стиховыми, так и музыкальными закономерностями. Доказывается вывод 
о функционирующей в эпическом сказании тонической системе бурятского народного стихосложения, 
находящей реализацию в ограниченном количестве ритмических типов мелострок. Обосновывается на-
личие полустрок в музыкально-поэтических строках, выделение которых осуществляется постоянным 
словоразделом (текстовый признак), запретом на появление в конце первой полустроки самой краткой 
по длительности слогоноты, членением мелостроки на мотивы (музыкальные признаки) и пр. Анализ 
первых 300 строк сказания показал, что преобладают нормативные мелостроки (87,7 %), в которых пер-
вая полустрока равна по длительности трем, вторая – двум четвертным длительностям. На этом мате-
риале выделяется 36 слогоритмических рисунков нормативных мелострок, складывающихся из комби-
нации всего 16 слогоритмических рисунков первой и 5 слогоритмических рисунков второй полустрок. 
Найденные закономерности слогоритмической организации западно-бурятского эпоса сравниваются  
с выявленными ранее слогоритмическими характеристиками пентатонических песен восточных бурят. 
Делаются выводы о проявляющейся на ритмическом уровне жанровой специфике улигера и песен, а так-
же о музыкально-ритмическом мышлении улигершина.
Ключевые слова: музыкальный фольклор бурят, поющаяся поэзия, народное стихосложение бурят, Бура 
Барнаков, слогоритмическая организация эпоса, улигер
Конфликт интересов. Автор заявляет об отсутствии конфликта интересов.
Для цитирования: Новикова О.В. Слогоритмическая организация улигера «Тохонойн Ганса Тoйлэн» Буры 
Барнакова // Вестник музыкальной науки. 2025. Т. 13, № 4. С. 98–114. DOI: 10.63219/2308-1031-2025-4-98-
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SYLLABIC RHYTHMIC ORGANIZATION OF THE ULIGER 
“TOKHONOYN HANSA TOYLEN” BY BURA BARNAKOV

O.V. Novikova1

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

Abstract. �e article examines the syllabic-rhythmic organization of the Western Buryat epic tale “Tokhonoin 
Gansa Toilen”, recorded in 1961 from Bura Barnakov, whose publication is planned in the volume “Buryat Heroic 
Tales. Osodor Mergen. Tohonoin Hans Toilen” of the 60-volume series «Monuments of folklore of the peoples 
of Siberia and the Far East». �e rhythm of singing musical and poetic lines in the uliger is determined by both 
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verse and musical patterns. �e conclusion is proved about the modal organization of Buryat folk versi�cation 
functioning in the epic tale, which is realized in a limited number of rhythmic types of melodies. �e existence of 
half-lines in musical-poetic lines is substantiated, the selection of which is carried out by a constant word division 
(text sign), a ban on the appearance of the shortest syllable note at the end of the �rst half-line, the division of the 
meloline into motifs, etc. (musical features). An analysis of the �rst 300 lines of the tale showed that normative 
melolines predominate (87.7 %), in which the �rst half-line is equal in duration to three, and the second to two 
quarter-lengths. In this material, 36 musical-rhythmic groups of normative melolines are distinguished, consisting 
of a combination of only 16 musical-rhythmic groups of the �rst and 5 musical-rhythmic patterns of the second 
half-lines. �e found laws of the musical-rhythmic organization of the West Buryat epic are compared with the 
previously identi�ed musical-rhythmic characteristics of the pentatonic songs of the Eastern Buryats. Conclusions 
are made about the genre speci�city of the uliger and songs manifested at the rhythmic level, as well as about the 
musical and rhythmic thinking of the uligershin.
Keywords: musical folklore of the Buryats, singing poetry, folk versi�cation of the Buryats, Bura Barnakov, 
musical-rhythmic organization of the epic, uliger
Con�ict of interest. �e author declares the absence of con¹ict of interests.
For citation: Novikova, O.V. (2024), “Syllabic rhythmic organization of the uliger «Tokhonoyn Hansa Toylen» by 
Bura Barnakov”, Journal of Musical Science, vol. 13, no. 4, pp. 98–114. DOI: 10.63219/2308-1031-2025-4-98-114.

Данная статья продолжает серию ра-
бот автора (см.: (Кузьмина Е., 2023) и др.), 
посвященных поющемуся от начала до 
конца улигеру «Тохонойн Ганса Тойлэн», 
записанному М.П. Хомоновым в 1961 г. от 
западно-бурятского сказителя Буры Бар-
накова. Аудиозапись сказания хранится в 
Архиве восточных рукописей и ксилогра-
фов Института монголоведения, буддоло-
гии и тибетологии СО РАН, она, а также 
его полная нотация войдут в готовящий-
ся к изданию том «Бурятские героические 
сказания. Осодор Мэргэн. Тохонойн Ганса 
Тойлэн» 60-томной серии «Памятники 
фольклора народов Сибири и Дальнего 
Востока».

В процессе наблюдений за разверты-
ванием этого эпического полотна, вклю-
чающего 2036 поэтических строк, стало 
ясно, что базовой ритмической единицей 
текста, регулярно воспроизводящейся 
улигершином, является музыкально-по-
этическая строка, или мелострока. Мело-
строки, как правило, соответствуют поэ-
тическим строкам и отделяются друг от 
друга мелодической повторностью, крат-
кими паузами либо соответствующим 
последнему слогу строки долгим звуком.  
В редких случаях одна мелострока объе-
диняет две поэтические строки. Повторе-

ние мелострок, их группировка в тирады 
образуют ритм высшего порядка, форми-
руя архитектонику сказания.

В данной статье речь пойдет о вну-
треннем ритме мелостроки, обусловлен-
ном пропеванием текста и, как следствие, 
определяющемся как мелодическими, 
так и текстовыми закономерностями, т.е. 
о слогоритмике улигера. Очевидно, что 
композиционно-ритмическая структура 
музыкально-поэтических строк сказания 
не может описываться вне связи с систе-
мой стихосложения. В то же время опреде-
ление последней до сих пор представляет 
собой особую проблему в бурятоведении. 
К настоящему времени высказано мно-
жество различных, порой взаимоисклю-
чающих трактовок системы народного 
стихосложения бурят и монголов1. Ее рас-
сматривали как тоническую (Владимир-
цов Б., 1989; Хамгашалов А., 1940), силла-
бическую (Лауфер Б., 1927, Чагдуров С.,  
1984), квантитативную (Герасимович Л., 
1975), силлабо-тоническую (Хорло П., 
1989); некоторые же исследователи во-
обще не находили аналогий с известны-
ми системами поэтической организации  
и предлагали назвать ее «улигерной» (Ту-
денов Г., 1958) или «словостопной» (Зол- 
хоев В., 1958) (см. об этом: (Мазепус В., 2002)).
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Существует также мнение, что эта си-
стема еще не сформировалась, находится 
в развитии, и пока ни одно из теоретиче-
ски возможных метрических средств не 
выделилось в качестве ведущего; даль-
нейшая же ее эволюция приведет к силла-
бо-метрике (Туденов Г., 1958).

Обилие противоречивых мнений,  
в пользу каждого из которых имеются 
аргументы, свидетельствует о сложно-
сти данной проблемы. С одной стороны,  
Г.О. Туденов находит в улигерах строки 
от 3 до 13 слогов, хотя отмечает преобла-
дание 7-сложника. К тому же в пределах 
одного произведения, будь то песня или 
улигер, соседние строки не очень отлича-
ются по слоговой длине, что, в принци-
пе, допустимо в силлабической системе: 
например, в одной песне встречается че-
редование 7, 8 и 9-сложников2, в другой –  
чередование 11, 12, 13 и 14-сложников3.  
С другой стороны, бытуют такие образ-
цы, в которых длина соседних строк коле-
блется от 7 до 14 слогов, например, селен-
гинская песня № 118 (Дугаров Д., 1969).

Наблюдается также тенденция к воз-
никновению ритмической периодично-
сти в пределах музыкально-поэтической 
строки, при этом возникает что-то вроде 
ритмомелодических стоп, причем стопа 
по длине равна слову. Кроме того, во всех 
музыкально-фольклорных произведени-
ях чередуются строки с приблизительно 
одинаковым количеством слов, что ха-
рактерно для тоники. Преобладают трех-
словные строки, хотя встречаются двух, 
четырех, а также пяти- и шестисловные. 

Таким образом, судя по работам уче-
ных-стиховедов, ни одна из указанных 
закономерностей не абсолютна и не мо-
жет быть основанием для определения 
системы стихосложения. Однако все точ-
ки зрения имеют под собой основания. 
Поэтому неудивительно, что у исследова-
телей возникла мысль о какой-то несло-
жившейся или не до конца сложившейся 

системе, где все средства комбинируются, 
но ни одно не становится определяющим. 
Затруднение вызывает даже определение 
самого принципа поэтической организа-
ции: в частности, не решен кардинальный 
вопрос о том, что же является счетной 
единицей строки в данной системе – сло-
во, слог или стопа.

Чрезвычайно важным представляется 
тот факт, что реальное бытование систе-
мы бурятского стихосложения подразу-
мевает в большинстве случаев пропева-
ние текста. Включение в рассмотрение не 
только поэтического, но и музыкального 
компонента фольклорного произведения 
в противовес мнению о недоразвившейся, 
неустановившейся организации стиха по-
зволяет прийти к выводу, что в бурятской 
поющейся поэзии наблюдается полно-
стью сложившаяся, чрезвычайно гибкая  
и разветвленная система, в основе кото-
рой лежит тонический принцип. 

В частности, ранее проведенное ис-
следование пентатонических песен вос-
точных бурят (Мазепус В., 2002) показа-
ло, что для описания функционирующей  
в них системы стихосложения стало ре-
зультативным понятие «обобщенного 
слова» − полнозначного слова бурятского 
языка, к которому могут присоединяться 
следующие за ним и синтаксически к нему 
относящиеся частицы разного вида, по-
слелоги и междометия. В качестве обоб-
щенного слова также могут выступать 
устойчивые или синтаксически тесно свя-
занные словосочетания типа орон нютаг 
(родина), татад гээрэй (попридерживай), 
хоёр жел (один год), еред ошоо (прилете-
ли-улетели), аба эжынгээ (отец-мать, ро-
дители), хиигээд угсон (сделал и дал, пода-
рил), сагаан шарахан (бело-рыжая), улан 
шарахан (красно-рыжая), наhанай хани 
(спутник жизни) и пр.

Пентатонические песни, несмотря на 
колебания слоговой длины строк от пяти 
до шестнадцати слогов, содержат от двух 
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до четырех (обобщенных) слов. Имеется 
только три типа строк − двух, трех и четы-
рехсловные, − различающихся по статусу. 
Наиболее распространены трехсловные, 
реже встречаются двухсловные, еще реже – 
четырехсловные строки, при этом двух- 
и четырехсловные строки никогда не 
встречаются не только в пределах одной 
строфы, но и в пределах одного песенно-
го образца. Все это позволило определить 
систему стихосложения, функциониру-
ющую в пентатонических песнях, как 
строгую тонику (Мазепус В., 2002; Нови- 
кова О., 2010). 

Первоначальные наблюдения над си-
стемой стихосложения в улигере «То-
хонойн Ганса Тойлэн» свидетельствуют  
о тонике, имеющей, впрочем, в эпосе 
свою специфику по сравнению с песня-
ми. Слогоритмический анализ 300 из 2036 
строк улигера, нормативный текст кото-
рого подготовлен доктором филологиче-
ских наук Е.Н. Кузьминой по первичному 
переводу М.П. Хомонова и аудиозаписи, 
показал, что на этом массиве встречают-
ся строки из двух, трех и четырех (обоб-
щенных) слов. Наиболее распространены 
трехсловные, реже встречаются двух-, 
еще реже – четырехсловные строки. Их 
слоговая длина колеблется от 5 до 10 сло-
гов, и преобладают 7-8-сложники, хотя 
встречаются также 12, 13, 14-сложные 
строки. 

При этом за основу брался текст рас-
певаемый, отличающийся от норматив-
ного наличием огласовок, добавленных 
или, наоборот, редуцированных слогов. 
Разницу слоговой длины строк в норма-
тивном и распеваемом тексте в первых 
строках (далее – стк) 1–21 иллюстрирует  
табл. 1 (см. приложение). 

Поэтические строки и соответству-
ющие им мелостроки регулярно делятся 
на полустроки. В трех- и четырехслов-
ной строках граница полустрок проходит  
между вторым и третьим, а в двухслов- 

ной – между первым и вторым словами4. 
Деление происходит с помощью тексто-
вых (в частности, постоянного словораз-
дела), а также мелодических и ритмиче-
ских средств. Во-первых, как и в песнях, 
в «Тохонойн ганса Тойлэн» соблюдается 
запрет на появление в конце полустроки 
самой короткой по длительности слого-
ноты. Во-вторых, внутри мелострок вы-
деляются мотивы (в нотном примере они 
обведены прямоугольниками). В трех-
словных строках мотивы соответствуют 
трем словам; в двухсловных − первые два 
мотива отвечают первому слову, третий 
мотив – второму; в четырехсловных – 
первые два мотива соответствуют двум 
первым словам, последний – третьему  
и четвертому словам. 

Мотивы в строках5

Выделение внутри мелострок мотивов 
неочевидно, их существование доказы-
вается в результате музыкально-тексто-
логического анализа всего улигера на ос-
нове разницы в повторах мелострок. Так,  
в музыкальной композиции сказания 
преобладают мелостроки В, но тирады 
часто открываются строками А, начи-
нающимися с верхней части звукоряда  
и отличающимися от В первым мотивом 
(в примере это первая и последняя мело-
строки). Мотивное строение строк под-
тверждается способом трансформации 
на протяжении сказания мелостроки В, 
первый мотив которой заменяется новым 
первым мотивом, образуя мелостроку С. 

Две поэтические строки могут объе-
диниться в одну удлиненную мелостро-

101



ВЕСТНИК МУЗЫКАЛЬНОЙ НАУКИ. 2025. Т. 13, № 4

102

ку, расширяющую нормативную из трех 
мотивов за счет «наращивания» (повто-
рения) первого либо − чаще − первого 
и второго мотивов. Удлиненные мелостроки 
возникают достаточно редко, своим появ-
лением нарушая монотонность повторения 
изотемпорально выровненных, длящихся 
десять восьмых (или пять четвертных дли-
тельностей) нормативных мелострок. 

Изотемпоральность мелострок отме-
чал и Д.С. Дугаров, считая, что «напев  
в стихосложении улигера служит… ос-
новным регулятором и стабилизатором 
его временной величины, т.е. изохрониз-
ма стихов» (1995, с. 512–513). Он увидел, 
что временная величина строки Б. Барна-
кова стабильна, несмотря на разницу сло-
говых длин строк, и равна «пяти метри-
ческим единицам, т.е. пяти четвертям»  
(Дугаров Д., 1995, с. 512–513). Как показал 
анализ, эти пять четвертей гармонично 
коррелируют с длительностью пропева-
емых слов: на первое слово трехсловной 
строки приходится две четверти, на вто-
рое – одна, на третье – две четверти.

В результате для нормативных мело-
строк и соответствующих им текстовых 
строк будут справедливы те же правила 
структурного членения, что и для песен 
(Мазепус В., 2002): строка состоит из двух 
полустрок; полустрока − из двух блоков; 
блок − из двух времен, кроме последнего 
в строке, который может состоять также 
из одного времени; время состоит из двух 
долей, а доля – из двух частей (рисунок). 

Однако, если в песнях относитель-
ная длительность компонентов деления 
на каждом из уровней произвольна, то 
в улигере «Тохонойн Ганса Тойлэн» она 
устанавливается с самого начала и выдер-
живается неизменной до конца: в первой 

полустроке (длительность которой – три 
четверти) первый блок равен двум чет-
вертям, второй – четверти, во второй по-
лустроке (длиной две четверти) третий 
блок – четверть, четвертый – четверть.

Таким образом, при всех этих условиях 
и преобладании в бурятском языке двух-, 
четырехсложных слов нормативная мело-
строка и соответствующая ей текстовая 
строка предполагают достаточно огра-
ниченное количество вариантов слого-
ритмической реализации. В частности, на 
материале первых 300 строк сказания по 
слогоритмической конфигурации первой 
полустроки выявлено всего лишь 36 раз-
ных слогоритмических рисунков норма-
тивных мелострок, составляющих 87,7 % 
этого массива строк.

Поскольку − при значимости сло-
воразделов на границе полустрок – ко-
личество слов в строке на ее слогоритм 
не влияет, в дальнейшем анализе были 
отождествлены одинаковые по слогорит-
му 2, 3 или 4-словные строки. Добавим, 
что появление огласовок и вставных сло-
гов в нормативном тексте, по-видимому, 
не преследует задачу привести ритмику 
строки к шаблонной схеме, напротив,  
в большинстве случаев оно способствует 
большему разнообразию слогоритмиче-
ских вариантов мелостроки.

По итогам анализа была составлена 
табл. 2 (см. приложение), отражающая 
слогоритмические схемы строк и их ча-
стотность. В ней по слогоритму строки 
группируются в 7 типов, из которых са-
мые частые – строки первых трех типов: 
строк типа 1 – 39 %, 2 – 20,3, 3 – 14,7,  
4 – 7,3, 5 – 0,7, 6 – 4,7, типа 7 – 1 %. В ре-
зультате при разнообразии слогового со-
става строк наиболее часто встречаются 
семисложные строки, возникающие как 
из-за редуцирования слогов в словах нор-
мативного текста, так и за счет огласо-
вок, с цезурой после четвертого слога, т.е. 

.
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При рассмотрении выделенных в табл. 
2 слогоритмических типов строк стало 
очевидно, что слогоритмика нормативных 
строк складывается из комбинации слого-
ритма первой и второй полустрок, что от-
ражено в табл. 3 (см. приложение). Видно, 
что первые полустроки представлены все-
го шестнадцатью слогоритмическими ри-
сунками, из которых основными являются 
пять − I (в 112 строках), IV (60 стк), VI (37 
стк), IX (22 стк), XII (14 стк); слогоритми-
ческих вариантов вторых полустрок пять, 
из которых подавляющее большинство –  
I (в 219 строках), II (22 стк), III (13 стк). 
При этом в рамках одной группы были 
отождествлены нейтральный, ямбический  
и хореический контексты, определяемые 
делением одного уровня на равные или не-
равные единицы (Кондратьева Н., 1996).

По-видимому, в нормативных мело-
строках допустимы любые варианты сле-
дования слогоритмических рисунков пер-
вой и второй полустрок: по крайней мере, 
часто встречающиеся типы первой и вто-
рой полустрок сочетаются друг с другом 
без ограничений. 

Необходимо отметить, что слогорит-
мические схемы нормативных полустрок 
показывают различие ритмики песен  
и улигера. Так, в песнях каждый из иерар-
хических уровней строки (полустрока, 
блок, время и пр.) может делиться поров-
ну либо на две неравные единицы (ямбом 
или хореем). Как следствие, в песенных 
строках наблюдается огромное разно- 
образие ямбического и хореического кон-
текстов, многократных в пределах строки 
(нередки последовательности стоп одного 
вида). В улигере же контексты статисти-
чески редки, встречаются лишь однократ-
но в первой полустроке, отсутствуя во 
второй. Крайне редким также является 
деление доли на части – (в четырех стро-
ках из 300), оно также однократное на 
протяжении строки и фиксируется лишь 
в первой полустроке.

Таким образом, как и в песнях, так  
и в улигере деление мело- (и поэтической) 
строки на полустроки поддерживается от-
сутствием дроблений на части последней 
доли первой полустроки6. В целом, можно 
говорить о слогоритмической унифика-
ции улигера и богатстве ритмов в песнях, 
что, по-видимому, является важнейшим 
критерием различения этих двух жан-
ров: в сказании приоритетны текстовые 
закономерности (четкость пропевания  
и понятность текста), тогда как в песнях 
на первый план выдвигаются законо-
мерности чисто мелодические (красота  
и изощренность напева). 

Выделенность полустрок как самосто-
ятельного ритмико-архитектоническо-
го уровня строки подтверждает также 
анализ слогоритмики удлиненных мело-
строк, образующихся путем кумуляции 
слогоритмических рисунков полустрок.  
В частности, во всех 15 длинных мело-
строках последние полустроки соот-
ветствуют по слогоритмике второй (т.е. 
последней) полустроке нормативной ме-
лостроки. Что касается двух первых полу-
строк, то каждая из них подобна первой 
полустроке нормативной строки. Так,  
в мелостроках стк. 9–10, 67–68, 127, 188, 
178, 190, 278, 281, 283 последняя полу-
строка – типа I (9 мелострок, в том числе 
со сдвоенными поэтическими строками); 
в мелостроках 82, 83–84, 204, 223 послед-
няя полустрока – типа II (4 мелостроки), 
в строке 240 последняя полустрока – типа 
III. То есть слогоритмические рисунки 
последних мелострок длинных строк де-
монстрируют три самых частых варианта 
вторых полустрок нормативных строк. 

Первые две полустроки удлиненных 
мелострок равны по длительности пер-
вой полустроке и ее повторению в стро-
ках 9–10, 67–68, 83–84, 188, 190, 204, 240, 
281, 283 и образуют следующие сочетания 
первых полустрок: I – I (9–10, 83, 281, 283); 
IV – IX (67–68); IV – VI (190); I – IV (188, 



ВЕСТНИК МУЗЫКАЛЬНОЙ НАУКИ. 2025. Т. 13, № 4

104

240); VI – IX (204). Имеются также стро-
ки 82, 178 127, 223, 273, в которых первая 
полустрока из трех усечена наполовину 
(до блока), вторая же полустрока – типов  
I (178, 223, 273), IV (82), XII (127). 

На массиве из 300 строк встретились 
также исключения двух типов. Исключе-
ния первого типа (стк 5 и 97) представляют 
собой укороченную мелостроку, первая 
полустрока которой – типа I (5. Ганса ха-
даа // хүн) или типа IV (97. Гансал-ханай //  
хүн), вторая же включает только один 
блок, соответствующий слогоноте (т.е. во 
второй полустроке имеется только один 
слог-слово «хүн»). Показательно, что обе 
строки переводятся как «один человек»  
и, как отмечает Е.Н. Кузьмина в ком-
ментариях к улигеру в готовящимся  
к изданию томе «Бурятские героические 
сказания. Осодор Мэргэн. Тохонойн Ганса 
Тойлэн», являются частью пословичного 
выражения «Один человек / Человеком не 
станет / Одна головня / Огнем не станет»7 
(букв. перевод), а поэтическая организа-
ция пословиц может отличаться от систе-
мы стихосложения песен или улигера.

Исключения второго типа встретились 
в 6 строках из 300 – в пяти нормативных 
и одной удлиненной мелостроках. При 
этом пять мелострок двусловны и по дли-
тельности равны нормативным строкам. 
Как и последние, они также состоят из  
4 блоков, но словораздел, а следовательно, 
и граница полустрок в них расположена 
не после второго, а после первого блока. 
При том, что длительность блоков в таких 
строках такая же, как и в нормативных 
(т.е. первый блок равен двум четвертям, 
второй – четверти, третий блок – чет-
верти, четвертый – четверти), оказыва-
ется, что типы полустрок в подобных не-
нормативных строках как бы меняются  
местами: вторая полустрока по дли-
тельности становится равна первой  
полустроке нормативной строки, и на- 
оборот. 

Интересно, что и слогоритмиче-
ские рисунки вторых полустрок таких 
строк-исключений соответствуют са-
мому распространенному типу I первой 
полустроки нормативной строки. Пер-
вые же полустроки строк-исключений  
в двух случаях (38, 173 стк) соответствует 
второй полустроке II типа нормативной 
строки, в двух случаях (39, 170 стк) – вто-
рой полустроке I типа, в одном случае 
(195 стк) – обращенной полустроке I типа 
(которая не встретилась на имеющемся 
массиве). Что касается удлиненной мело-
строки (191–192 стк), состоящей из трех 
полустрок, то вторая и третья полустро-
ки в ней соответствуют двусловной мело-
строке со смещенной границей полустрок 
(сменой мест полустрок): сначала следует 
вторая полустрока нормативной стро-
ки типа V, затем первая полустрока нор-
мативной строки типа I. Таким образом, 
исключения второго типа, характерные 
лишь для двусловных поэтических строк, 
образуются с помощью перестановки сло-
горитмических рисунков первой и второй 
полустрок, выявленных в нормативных 
строках.

В целом, результаты анализа позво-
ляют проникнуть в «текстообразующую 
деятельность этнофора», по выражению 
И.И. Земцовского (2002, с. 101). Очевид-
но, иерархия ритмических уровней стро-
ки – полустрок, блоков, времен и пр. − 
представляет собой некую метрическую 
сетку, которая существует в сознании ис-
полнителя и по канве которой он ритми-
зует пропеваемый текст в зависимости от 
слоговой длины и количества входящих 
в него слов. При этом граница полустрок 
всегда остается на фиксированном месте. 
В соответствии с данной метрической 
сеткой и выполнен ранжир строк в ноти-
ровке, которая будет представлена в уже 
упоминавшемся томе «Бурятские герои-
ческие сказания».
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Приложение

Таблица 1. Сравнение словесно-слоговой структуры строк нормативного поэтического 
и распеваемого текста

Примечание. Запись «8: 3 2 3» означает, что в восьмисложной строке содержится три слова, первое из 
которых состоит из трех, второе – из двух, третье – из трех слогов. Звездочка (*) обозначает стяжение 
последних двух слов.
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Таблица 2. Типы слогоритмических рисунков строк улигера



107

О.В. НОВИКОВА



ВЕСТНИК МУЗЫКАЛЬНОЙ НАУКИ. 2025. Т. 13, № 4

108108



109

О.В. НОВИКОВА

109

Таблица 3. Слогоритмические рисунки первой и второй полустрок в нормативных строках
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ПРИМЕЧАНИЯ

1 До 60-х гг. XX в. многие авторы говорили о еди-
ной бурят-монгольской системе стихосложения.

2 Песни хори-бурят / сост. Л.А. Халтаева. Улан Удэ: 
Изд.-полиграф. комплекс ВСГАКИ, 1999. С. 14–15.

3 Там же. С. 39–40.
4 Наличие полустрок в эпосе Б. Барнакова от-

мечал и Д.С. Дугаров. Он писал: «Строка делится 
постоянной цезурой на два полустишия. Первое 
полустишие содержит в большинстве случаев два 
слова и лишь изредка одно трех- или четырехслож-
ное слово. А второе полустишие состоит обычно 
из одного трехсложного слова. Цезура (тактовая 
черта) всегда проходит между вторым и третьим 
словом (согласуется с полустишием)» (1995, с. 512). 
Анализ сделанных Д.С. Дугаровым нотаций ули-
геров Б. Барнакова показывает, что под «цезурой»  
в данном случае ученый подразумевал именно сти-
ховую цезуру, а не знак дыхания и не паузу. Будучи 
глубоким знатоком традиции, он, по-видимому, 
интуитивно улавливал грамматические средства 
членения стиха, обусловленные совместным дей-
ствием текстовых, музыкально-ритмических  
и мелодических факторов. Добавим, что упомина-
ния о возможном членении строки на полустро-
ки имеются и в работах стиховедов. В частности,  
Л.К. Герасимович (1975), говоря о монгольской 
профессиональной поэзии, упоминает о синтаг-
мах, выделяющихся внутри строки. Выделяет по-

лустроки и С.Ш. Чагдуров, подсчитывая, однако, 
количество слогов, а не слов в строке (см. об этом: 
(Новикова О., 2010, с. 35–37)).

5 В подтекстовке нотного примера выпавшие 
слоги взяты в квадратные скобки, добавленные –  
в круглые. Ноты со штрихообразной головкой оз-
начают скользящие, с крестообразной головкой – 
полуречевой звук. Двойные лиги передают сколь-
жения от / к ступени, восходящие и нисходящие 
полустрелки – микроповышения и микропониже-
ния тона, вертикальная черта перед нотой – отмену 
знаков микроальтерации, во втором мотиве  тре-
тьей и первом мотиве четвертой строки встреча-
ются морденты с однократным восходящим изме-
нением высоты, которому предшествует (в третьей 
строке) или последует (в четвертой строке) ровный 
участок.

6 Отметим, что различие в функционировании 
в песнях и эпосе ритмических контекстов может 
быть связано как с межжанровым различием, так 
и с этнолокальными особенностями фольклорных 
явлений.

7 В улигере этот текст, свидетельствующий  
о готовности богатыря отправиться на поиски не-
весты, передан как «5. Ганса хадаа хүн / 6. Хүн боло-
хо ёһо үбээй / 7. Ганса хадаа сусал / 8. Гал болхо ёһо 
үбэй» - «Один человек / Род не продолжит, / Одна 
головешка / Огнем не запылает».
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ПЕСЕННЫЕ ВСТАВКИ В КОРЯКСКО-НЫМЫЛАНСКИХ 
МИФОЛОГИЧЕСКИХ СКАЗКАХ В ИСПОЛНЕНИИ 

Л.И. ЧЕЧУЛИНОЙ

Е.Л. Тирон1

1 Институт филологии Сибирского отделения Российской академии наук, Новосибирск, 630090, Российская Федерация

Аннотация. В статье впервые характеризуются песенные вставки в сказках коряков-нымыланов. Ма-
териалом для исследования служат образцы песен 14 сказочных персонажей, записанные от Лидии 
Иннокентьевны Чечулиной в 2021 г. сотрудниками Института филологии СО РАН Т.А. Голованевой  
и Е.Л. Тирон в г. Петропавловск-Камчатский. Л.И. Чечулина – одна из выдающихся носительниц фоль-
клорной традиции коряков-нымыланов. Выделены три группы персонажей, обладающих песнями: пер-
сонажи семейства Куткынняку, сверхъестественные существа и антропоморфные персонажи животно-
го мира. Песни сказочных персонажей исполняются вокальным интонированием или в ритмизованной 
речевой манере, ярко выступая на фоне речевого рассказывания сказки и сигнальных выкриков-звуко-
подражаний. Особенностью большинства песенных вставок является использование формы 3-го лица  
в песнях о себе. Кроме того, оно присутствует и в песнях о других, в диалогах персонажей. В употреблении 
данной формы проявляется фигура рассказчика сказки, для которого все персонажи ‒ обитатели иного, 
сказочно-мифологического мира. Обнаружены общие черты песенных вставок в сказках и личных песен 
нымыланов (использование прямой речи в тексте песни, начинающейся словами ӄэйӈун иви ‘вот так пел’; 
ситуация исполнения песни с бубном на празднике и др.). В текстах песен сказочных персонажей по-
являются специфические слова-междометия, нехарактерные для бытовой речи нымыланов и связанные  
с конкретными героями, используются архаические слова, звукоподражания, сигналы управления живот-
ными. Приводятся тексты и переводы девяти песенных вставок, выполненные Т.А. Голованевой. К каждо-
му образцу прилагается кьюар-код, позволяющий познакомиться с видеозаписью представленных песен.
Ключевые слова: палеоазиаты, коряки-нымыланы, мифологические сказки, песенные вставки в сказках, 
песни сказочных персонажей, личные песни, типы интонирования, рассказчик
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SONG INCLUSIONS IN KORYAK-NYMYLAN 

MYTHOLOGICAL TALES PERFORMED BY L.I. CHECHULINA

E.L. Tiron1

1 Institute of Philology of the Siberian Branch of the Russian Academy of Sciences, Novosibirsk, 630090, Russian Federation

Abstract. �e article describes for the �rst time the song inclusions in Koryak-Nymylan tales. �e material for the 
study is samples of songs by 14 tale personages recorded by Lidia Innokentievna Chechulina in 2021 by the sta£ of 
the Institute of Philology SB RAS T.A. Golovaneva and E.L. Tiron in Petropavlovsk-Kamchatsky. L.I. Chechulina is 
one of the excellent native speakers of the folklore tradition of the Koryaks-Nymylans of modern times. �e author 
identi�es three groups of personages with songs: personages of the Kutkynnyaku family, supernatural creatures 
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and anthropomorphic personages of the animal world. �e songs of tale personages are performed in vocal 
intonation or in a rhythmic speech manner, standing out vividly against the background of verbal storytelling and 
onomatopoeia signal shouts. A feature of most song inserts is the use of the 3rd person form in songs about oneself. 
In addition, it is also used in songs about others, in personage dialogues. �e use of this form shows the �gure of 
the narrator of a tales, for whom all the personages are inhabitants of another, fabulous, mythological world. �e 
author discovers common features of song inserts in tales and personal songs of the nymylans (the use of direct 
speech in the lyrics of the song beginning with the words ӄjejӈun ivi ‘so he sang’; the situation of performing  
a song with a tambourine on a holiday, etc.). In the lyrics of tale personages, speci�c words appear-interjections 
that are not typical of the everyday speech of the Nymylans and are associated with speci�c personages, archaic 
words, onomatopoeia, and animal control signals are used. �e article contains texts and translations of nine song 
inclusions made by T.A. Golovaneva. Each sample is accompanied by a qr-code, which allows you to view the 
video recording of the songs presented.
Keywords: Paleoasiats, Koryaks-Nymylans, mythological tales, song inclusions in tales, songs of tale personages, 
personal songs, types of intonation, narrator
Conf﻿lict of interest. �e author declares the absence of con¹ict of interests.
For citation: Tiron, E.L. (2025), “Song inclusions in Koryak-Nymylan mythological tales performed by  
L.I. Chechulina”, Journal of Musical Science, vol. 13, no. 4, pp. 115–124. DOI: 10.63219/2308-1031-2025-4-115-124.

Изучение и публикация сказочного 
фольклора коряков насчитывают уже 
более столетия. Наиболее крупными ра-
ботами в этой области являются ставшие 
классическими труды В.И. Иохельсона 
(Jochelson W., 1905), В.Г. Богораза (Bogo-
ras W., 1917), С.Н. Стебницкого1 (1994),  
Г.А. Меновщикова2, Е.М. Мелетинско-
го (1979), А.Н. Жуковой (1988), А.Е. Ки-
брика, С.В. Кодзасова, И.А. Муравьевой 
(2000) и др. Исследования, главным об-
разом, проводились этнографами, линг-
вистами, фольклористами. Видимо, этим 
можно объяснить тот факт, что в них от-
сутствует внимание к звуковой стороне 
исполнения сказок, их интонированию. 
Песенные вставки, имеющиеся в публи-
куемых текстах, отмечены ремарками 
«поет» или вообще не выделены. Текст 
песенных вставок нередко упускается, 
нотные расшифровки отсутствуют.

И.А. Богданов музыку сказок и эпоса 
относит к одному из основных видов му-
зыкального творчества народов Сибири 
и Дальнего Востока (1990, с. 372). Среди 
этномузыкологических исследований 
северных народов имеются лишь немно-
гочисленные публикации, посвященные 
песенным вставкам в сказках чукчей 
(Шейкин Ю., 2018), ненцев (Пушкаре- 
ва Е., 2001; Скворцова Н., 2005; Добжан-

ская О., 2015), юкагиров (Прокопьева П., 
2023), нганасанов (Добжанская О., 2025).  
О песенных вставках в сказках коряков 
кратко упоминанается в монографии 
«Музыкальная культура народов Север-
ной Азии» Ю.И. Шейкина: «эпическое 
речетирование представлено в виде пе-
сенных вставок в мифах о вороне и ха-
рактеризует мифологические персонажи 
<…> Напевы в мифах являются наиболее 
архаичной частью мелодического насле-
дия коряков» (1996, с. 72).

Исполнение корякских сказок богато 
разнообразием типов интонирования. 
Впервые оно было отмечено в докладе  
Г.Е. Солдатовой на Всероссийском кон-
грессе фольклористов в 2014 г. Музыко-
вед выделила такие типы интонирования  
в сказках оседлых коряков, как тониро-
ванную речь; речитирование; ритмиза-
цию; возгласы и вокальное интониро-
вание. В монографии «Голоса корякской 
культуры» один раздел посвящен осо-
бенностям интонирования мифологиче-
ских сказок корячки-чавчувенки Алек-
сандры Кергильхот (Мальцева А., 2019). 
В исполнении сказок используются рече-
вое интонирование, тонированная речь, 
сигнальные выкрики-звукоподражания  
и вокальное интонирование. Наличие 
разнообразных типов интонирования 
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обогащает звучание повествования, вно-
сит элементы театрализации и делает рас-
сказывание сказки интересным и увлека-
тельным для слушателя.

В настоящей статье на материале твор-
чества Лидии Иннокентьевны Чечули-
ной, одной из выдающихся носительниц 
фольклорной традиции коряков-нымы-
ланов, рассмотрим песенки персонажей 
мифологических сказок, исполняющих-
ся вокальным интонированием и рит-
мизованной речью. Нужно отметить, 
что специальную национальную терми-
нологию, касающуюся поющихся или 
омузыкаленных эпизодов в сказках, еще 
предстоит исследовать. Зафиксировано 
использование слов аӈаӈъян ‘песня’ и ӄу-
лиӄул ‘личная песня’. По словам исполни-
тельницы, в прошлые времена у каждого 
персонажа была своя песня, характерная 
для сказок всей обширной территории 
севера Камчатки. Насколько совпадает 
мелодический фонд сказочного фоль-
клора арктических народов, еще нужно  
выяснить.

Лидия Иннокентьевна Чечулина (ны-
мыланское имя Ӄывнютаӈав) родилась  
в 1957 г. в с. Анапка (Старая Анапка; алют. 
Купарасив3) Карагинского района Ко-
рякского национального округа. Воспи-
тывалась старенькой бабушкой Матреной 
Алексеевной Чечулиной (Ӈырули; 1873 
г.р.). Позже Ӄывнютаӈав с семьей оказа-
лась в с. Ильпырский, где пришлое насе-
ление значительно превышало коренное 
и остро ощущалась необходимость со-
хранения родного языка и национальных 
традиций в условиях иноязычного окру-
жения. В 1978 г. Лидия Иннокентьевна 
создала фольклорный ансамбль «Лаутэн», 
в его составе она объединила старейшин 
с. Анапка. Среди них Мария Иннокен-
тьевна Притчина (Рыойи; 1926‒2008), Да-
рья Павловна Уварова (Амма; 1930‒2024), 
Савелий Васильевич Голиков (Санва; 
1932‒2019), Мария Никифоровна Чечули-

на (Каляӈа; 1935‒2010), Вера Васильевна 
Волкова (В’асавӈав’ыт; 1936‒1998), Татья-
на Николаевна Голикова (Лилӄивӈав’ыт; 
1937‒2009), Наталья Иннокентьевна Во-
ронова (Амнютаӈав; 1948–2021) и Вар-
вара Ивановна Чечулина (Ив’тыляӈав; 
1960‒1997). Находясь в этом коллекти-
ве, Лидия Иннокентьевна перенимала 
знания об обрядах и праздниках, танцы, 
горловое пение, личные и родовые песни,  
а также народные сказки ‒ аутентичный 
фольклор, который составлял основу ре-
пертуара ансамбля.

Важная сфера фольклорного творче-
ства Лидии Иннокентьевны ‒ это мифо-
логические сказки лымӈыль. Выявление 
полного сказочного репертуара испол-
нительницы и его описание ‒ задача на 
перспективу. Сейчас можно сказать лишь, 
что уже зафиксировано. В 2004 г. Т.А. Го-
лованева записала от Лидии Иннокен-
тьевны сказки «Страшилище и девушки» 
и «Маленькая собачка и старуха-нинвит». 
Их аудиозаписи, тексты и переводы раз-
мещены на сайте Института филологии 
СО РАН на портале «Тексты в этнической 
культуре народов Сибирско-Дальнево-
сточного региона»4. Сказка «Нвильнаут», 
записанная Ю. Нагаяма в 2012 г, опубли-
кована в сборнике «Материалы по языку 
нымыланов-алюторцев»5. 

Мы с Т.А. Голованевой6 в 2021 г. за-
писали от Лидии Иннокентьевны сказ-
ки «Куткынняку и Краб» и «Куткыння-
ку и мыши», а также фрагменты сказок  
с песенками персонажей, которые вспом-
нила наша исполнительница. На этом 
материале было выявлено четырнадцать 
персонажей, исполняющих песенки. Ска-
зочных героев, обладающих песенками, 
можно разделить на три группы: персона-
жи семейства Куткынняку (Куткынняку, 
Амамкут, Сисисъын, Рира, Клю и Лил-
киввыт); сверхъестественные существа 
(Нинвит-старуха, Иклянаут); животные, 
зверо- птице- и рыбоподобные существа 
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(мыши, Человек-Бычок, Горностай-жен-
щина, Ворон-женщина, Куропатка, Во-
рон, Сорока, Гагара). Во всех рассмо-
тренных вариантах песен обязательно 
наличие имени персонажа: имени самого 
поющего песню, а также или имени того, 
к кому обращается поющий, или о том, 
кого вспоминает.

Категория лица в песенных встав-
ках. Проанализировав тексты песенных 
вставок, мы пришли к выводу о том, что 
наиболее характерным является употре-
бление 3-го лица. Здесь возможны две 
ситуации: песни о себе в 3-м лице; пес-
ни о другом персонаже. Третья ситуация 
связана с диалоговыми эпизодами, когда 
песенная вставка появляется при обраще-
нии к другому персонажу. В этом случае 
используются формы 1-го и 2-го лица.

Песня о себе в 3-м лице. Данная фор-
ма – наиболее специфичная особенность 
песенных вставок корякских сказок. Вос-
хваляющая собственную удаль песня Кут-
кынняку ‒ центрального персонажа ми-
фологических сказок, Большого Ворона, 
Создателя, трикстера – по сюжету сказки 
исполняется им на берегу моря и поз-
же на спине Краба, который по просьбе 
Куткынняку уносит его в открытое море 
(сказка «Куткынняку и Краб»). Здесь ис-
пользуется вариант, когда Куткунняку 
поет о себе в 3-м лице (пример 1).

Пример 1. Песня Куткынняку7

Оӈа, Ӄуткынняӄу-ӈа!
Тоя, Куткынняӄу-ӈ!

Ох и Куткынняку!
Ну-ка, Куткынняку!

Песня о другом в 3-м лице. Этот 
вариант песенной вставки используется, 
когда Куткынняку испытывает острую 
жажду, и вспоминает о своей жене 
Миты, которая пьет родниковую воду  
(пример 2).

Пример 2. Песня Куткынняку

Ыя ток, аммисъака!
Ыя, апъака!
Ыя-ӈа, Митытӄалу
Ӄитъыльмимла ив՚ъиситкын!
И-и-и!

Эх, так красиво!
Эх, пить охота! 
Эх, Митынька
Студеную воду пьет!
И-и-и!

Употребление 2-го лица при 
обращении к другому персонажу. Здесь 
песня является составным элементом 
диалоговой речи персонажей. Например, 
обращение Куткынняку к Крабу  
с просьбой увести его в открытое море 
(пример 3). В этом случае используется 
мелодия самовосхваляющей песни 
Куткынняку.

Пример 3. Песня Куткынняку

Г’ав՚и, Г’ав՚инаӈ, ӄинимтигэ-ӈ!
Г’ав՚и, Г’ав՚инаӈ, ӄинимти<гэ>!
Кываӈӄал  ӄинимтигэ-ӈ!

Краб, Краб, унеси меня на спине!
Краб, Краб, унеси меня на спине!
В открытое море унеси меня на спине!

Употребление 1-го лица в песнях-
обращениях к другому персонажу. Это 
очень редкий вариант. Он используется  
в песне Сисисъына, в которой  
он запугивает злого духа Нинвит-
старуху. Ситуация появления песни 
такова: на празднике в огромной 
яранге Куткынняку собралось много 
гостей. Куткынняку просит Сисисъына 

своим зорким глазом осмотреть все 
пространство внутри и снаружи яранги –  
нет ли Нинвит-старухи. Тот берет  
бубен и только лишь начав петь, 
обнаруживает вредительницу, когда 
та собиралась зайти внутрь яранги. 
Сисисъын поет свою устрашаю- 
щую песню от 1-го лица  
(пример 4).
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Пример 4. Песня Сисисъына
Ниӈвитыъынпыӈов
Мынкаӈиктиливона
Гыммок мертананӄок!
Мынкаӈик<тиливоӈ>-а!
Ы-ӈэ!

Нинвит-старуху
Пропущу через пищевод
В слизистую моего желудка!
Пропущу через пищевод!
Хэ-хэ!

Интересно, что здесь используется об-
ращение к Нинвит-старухе не во 2-м лице 
«тебя съем», а в форме 3-го лица «ее съем». 
Сисисъын не на прямую обращается к Нин-
вит-старухе, а так, как будто ее рядом нет, 
что можно определить как непрямую угрозу.

Таким образом, можно говорить об 
особой роли 3-го лица в песенных встав-
ках сказок коряков-нымыланов. Оно ис-
пользуется и в песнях о себе, и в песнях 
о других, даже в диалогах персонажей, 
когда, по нашим ожиданиям, должны 
быть формы 1-го или 2-го лица. При упо-
треблении формы 3-го лица ярко прояв-
ляется фигура рассказчика сказки, для 
которого все персонажи ‒ обитатели ино-
го, сказочно-мифологического мира, т.е. 
«они» (форма 3-го лица).

Черты личных песен ӄулиӄул. При от-
вете на вопрос о национальном термине, 
который можно использовать по отноше-
нию к песням персонажей, Лидия Инно-
кентьевна называла термин ӄулиӄул. Это 
может свидетельствовать о наличии об-
щих черт, характерных для личных песен 
и песен сказочных персонажей. Проведем 
сравнение песенных вставок в сказках  
с личными песнями, опираясь на резуль-
таты наших исследований (Тирон Е., 2020; 
2021; 2023б; 2024). 

Сходство с личными песнями коряков 
обнаруживается в песне рыбоподобного 
Человека-Бычка. В ней имеется харак-
терное для родовых песен оформление 
текста прямой речью, начинающееся сло-
вами ӄэйӈун иви ‘вот так пел’. Эти слова 
подтверждают точность исполнения чу-
жой личной песни. Они пропеваются,  
а не предваряют песню в речевой манере. 
Именно так, по словам Лидии Иннокен-

тьевны, традиционно исполнялись родо-
вые песни.

Соответствует личной песне и сама си-
туация, описываемая рассказчиком: «Ик, 
яярытӄал гакмиллин нымэӈыӄин, гаӈву-
лин яярыткука» ‘Человек-Бычок боль-
шой бубен взял и начал играть’. В песне 
персонажа Человека-Бычка внутри пря-
мой речи используются распевные слоги 
«Ӈа-но-ӈан!», а также смысловые строки, 
в которых он дразнит отказавшихся ис-
полнять свои песни Камбалу-молодца за 
широко поставленные глаза, Навагу-мо-
лодца за бестолковость и Гольца-молодца 
за дырявую кухлянку (пример 5). Таким 
образом, песня по сюжету исполняется 
от лица Человека-Бычка, однако пение  
о себе в 3-м лице может говорить о специ- 
фическом способе передачи ситуации, 
когда рассказчик исполняет чужую лич-
ную песню.  В родовых песнях в прямой 
речи обычно используется 3-е лицо, одна-
ко такая форма служит маркером песни 
другого человека, предка.

Отметим, что оформление прямой 
речью для песенных вставок, схожих  
с личными песнями, не обязательно. 
Одна и та же песня может варьироваться 
в этом отношении. Так, в записанной  
в 2008 г. П. Сиирала от Л.И. Чечулиной 
песне Сисисъына, пугающего Нинвит-
старуху, имеется предваряющая ремарка 
«ӄэйӈон иви» ‘вот так пел’. В варианте, 
зафиксированном в 2021 г., песня 
Сисисъына начинается непосредственно со 
слов персонажа, без вводной конструкции.

Еще одной важной характеристикой 
песенных вставок является то, что 
в их текстах встречаются слова  
с непроявленной этимологией, которые 
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Пример 5. Песня Человека-Бычка
Ӄэйӈун иви: «Ӈа-но-ӈан!»
Ӄэйӈун иви: «Ӈа-но-ӈа-нон!
Аӈарив՚в՚и ӄэйӈун
Таӄрыӈ лыляплаткыт!» 
Ӄэйӈун иви: «Ӈа-но-ӈа-ноль!
Альпиаль-ам-ӄылавол 
Ӄорыӈ галыланпылин!»
Ӄэйӈун иви: «Ӈа-но-ӈа-ноль!
В’аӄнульын-ам-ӄылавол 
Гаӄив՚в՚апыкъюйгавлин!»
Ӄэйӈун иви: «Ӈа-но-ӈа-ноль!
В՚итив՚ит-ам-ӄылавол
Гаӄив՚в՚аӄыргопыткул!»
Ӄэйӈун иви: «Ӈа-но-ӈа-нол!»

Вот так пел: «На-но-нан!»
Вот так пел: «На-но-на-нон!
Звёзды, конечно,
Вниз смотрят!»
Вот так пел: «На-но-на-ноль!
У Камбалы-да-молодца 
Криво глаза поставлены!»
Вот так пел: «На-но-на-ноль!
У Наваги-да-молодца 
Дрянной ум!»
Вот так пел: «На-но-на-ноль!
У Гольца-да-молодца
Дрянная [кухлянка] в дырках!
Вот так пел: «На-но-на-нол!»
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Песня Амамкутыкылъна – образец,  
в котором ярко проявляется второй тип 
интонирования песен персонажей – рит-
мизованная тонированная речь (приме-
ры 6–9 относятся к данному типу, при-
меры 1–5 характеризуются вокальным 
типом интонирования). 

В песне Риры используется слово ох-
рильӈын, которое играет роль междо-
метия и связано только с этим персона-
жем (пример 7). Кроме того, в этой пес-
не встречаются и архаические слова. 
Так, слово паӄыльӈын ‘сестра’ (перевод  
Л.И. Чечулиной) встречается только  
в этой песенке и не зафиксировано в сло-
варях. Однако, по-видимому, это слово 
заимствовано, так как по-алюторски се-
стра – сакыгит, ӄэтакылӈын.

можно трактовать как междометия. Од-
нако, по словам Лидии Иннокентьевны, 
данные междометия в обычной речи не 
используются и имеют привязку к кон-
кретным сказочным персонажам. Так,  
в песне Амамкутыкылъна слова двух 
первых строк песни не этимологизи-

руются (пример 6). Если текст второй 
строки, по-видимому, имеет звукопод-
ражательную природу, то слово соперъа,  
возможно, ранее было семантически  
наполнено, однако в настоящее  
время его значение установить  
не удается.

Пример 6. Песня Амамкутыкылъна
Ик, Амамӄутыкылъын гаӈвулин яярыткук:
– Сопперъа-сопперъа, 
А-сар-ар-ар-ар-ара!
Укылинаӈа!
Г’алиминаӈа!
А, кукакуйӈына!
А, рынтымикуйӈын!
Сар-ар-ара!

Ик, Амамкутыкылъын начал играть:
– Соперъа-соперъа, 
А-сар-ар-ар-ар-ара!
Дубинка! 
Метёлка! 
А, черпалка! 
А, глиняная кружка!
Сар-ар-ара!

В манере ритмизованной тонирован-
ной речи, отличающейся большой ва-
риативностью звуковысотности, звучит  
и песня проголодавшейся Горностая-жен-
щины, которая мечтает о рыбьих брюш-
ках с жирком (пример 8). Здесь хотелось 
бы отметить использование звукоподра-
жаний, которые характерны для зверо-
подобных и птицеподобных сказочных 
персонажей.

Помимо архаических слов, 
междометий и звукоподражаний, в песнях 
из сказок могут использоваться сигналы 
управления животными. Так, песня Клю 
построена исключительно на словах-
сигналах подзывания собак (пример 9).

После этой песни в ярангу забежали 
щенки и утащили бубен из шкуры дете-
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Пример 7. Песня Риры
Ик, Рира гаӈвулин яярыткук:
– Ситсинин-а паӄыльӈын-а
Онигыпасакыльин-а!
Охрильӈын, охрильӈын,
Охрильӈын, охрильӈын!
Ситсинин-а паӄыльӈы<н>-а!

Ик, теперь Рира начала бить в бубен:
– Сисисъына сестра 
В летних ярко окрашенных красных торбазах!
Охрильнын, охрильнын,
Охрильнын, охрильнын!
Сисисъына сестра!

Пример 8. Песня Горностая-женщины
Гынтаӄ ӄынвуги, Имсысуӄылъигыт8 
яярыткок! Ик, гаӈвулин яярыткук: 

Ну что ж, начинай теперь ты, Женщина-Горностай, 
на бубне играть! Ик, начала [она] на бубне играть:

– Асги анув՚асым тыъигуна,
Тыъынмытык итавын!
Пи-и-и!
Сыгайымсу ӈавигым, 
Лёӄымытку ӈавигым!
Асги анув՚асым тыъигуна
Тыъынмытык итавын!
Пи-и-и!

– Сейчас весенние брюшки [рыбы] откусила бы, 
Помакала бы в жир!
Пи-и-и!
В прибрежной гальке я-женщина, 
Делаю норки я-женщина! 
Сейчас весенние брюшки [рыбы] откусила бы, 
Помакала бы в жир!
Пи-и-и!

Пример 9. Песня Клю
– Тсо-тсо, тсо-тсо, тсо-тсот!
Тсо-тсо, тсо-тсо, тсо-тсот!

– Цо-цо, цо-цо, цо-цот!
Цо-цо, цо-цо, цо-цот!

ныша нерпы с ластами и жиром. Клю 
оправдывается перед окружающими, что 
это не она, это песня такая пришла сама. 
Действительно, у коряков существует 
представление о том, что личные песни 
приходят сами, а не человек их сочиняет. 
Если пришла чужая личная песня, значит, 
так пожелал предок.

Итак, интонирование сказок нымы-
ланки Лидии Иннокентьевны Чечулиной 
очень разнообразно. Песни персонажей 
реализуются главным образом вокаль-
ным интонированием или ритмизо-
ванной речью. Говорить о вторичности 
ритмизованной речи по сравнению с во-
кальным интонированием песен, на наш 
взгляд, преждевременно. По-видимому, 
это равноправная поэтическая форма бы-
тования песенных вставок персонажей. 

Специфической чертой для песенных 
вставок является то, что персонажи поют 
о себе и о других в 3-м лице, т.е. как бы 
устами рассказчика. Использование 1-го 
лица встречается довольно редко, хотя  

в прозаических фрагментах высказыва-
ние от 1-го лица распространено. Форма 
2-го лица присутствует нечасто и только 
в диалогических омузыкаленных репли-
ках персонажей.

Ситуация исполнения большинства 
песен из сказок ‒ это праздник в яранге 
Куткынняку, на котором каждый персо-
наж по просьбе Куткынняку или кого-то 
еще поет свои песни. Данная ситуация 
находит параллели с корякским обрядом 
Мыӈэгыйӈын, когда в изолированной от 
света яранге люди вокруг костра поют 
личные и родовые песни, сопровождая 
их игрой на бубне и танцем (Тирон Е., 
2023а). Роднит песни сказочных персона-
жей и личные песни не только ситуация 
исполнения, но и форма организации по-
этического текста, в котором использует-
ся прямая речь и утверждение точности 
воспроизводящейся чужой личной песни. 
Интересно отметить, что близость пе-
сен, поющихся от имени животных, птиц  
и сверхъестественных существ, «к жанру 



ВЕСТНИК МУЗЫКАЛЬНОЙ НАУКИ. 2025. Т. 13, № 4

122122

ПРИМЕЧАНИЯ

1 Нымыланские (корякские) сказки / сост.  
С.Н. Стебницкий. Л., 1938. 139 с.

2 Сказки и мифы народов Чукотки и Камчатки / 
сост. Г.А. Меновщиков. М., 1974. 647 с.

3 Язык коряков-нымыланов в официальных до-
кументах получил название «алюторский» по на-
званию самого крупного из его диалектов.

4 Тексты в этнической культуре народов Си-
бирско-Дальневосточного региона. URL: https://
text.philology.nsc.ru/txt.php (дата обращения: 
01.05.2025).

5 Материалы по языку нымыланов-алюторцев / 
сост. Ю. Нагаяма. Т. 2. Хоккайдо: Кусиро, 2020. 111 с.

6 Сотрудники Института филологии СО РАН 
А.А. Мальцева, Т.А. Голованева, Е.Л. Тирон на 

протяжении нескольких лет консультируются  
с Л.И. Чечулиной по поводу расшифровки и пе-
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клора народов Сибири и Дальнего Востока».  
Ценно то, что Лидия Иннокентьевна была лично 
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в (Нагаяма Ю., 2017, с. 92).

личных песен по характеру повествова-
ния и принципам организации текста» 
также отмечала на материале ненецкого 
музыкального фольклора Е.Т. Пушкарева 
(2001, с. 39), что может свидетельствовать 
о близости северных традиций.

Таким образом, неисследованные пе-
сенные вставки в мифах-сказках коря-
ков-нымыланов являются, несомненно, 

уникальным материалом, позволяющим 
прикоснуться к архаической стадии 
фольклора и раскрыть его специфические 
черты. Перспективно выявление по воз-
можности полного фонда песенных вста-
вок корякско-нымыланских сказок, его 
описание и проведение сравнительных 
исследований с песенными вставками на-
родов Арктики.
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ОБРАЗ АНЭКЭ В ПЕРВОЙ ЮКАГИРСКОЙ ОПЕРЕ Н. МИХЕЕВА 
«ЮКО И АНЭКЭ»

М.В. Шапошникова-Иванова1, Л.П. Робустова1

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

Аннотация. Статья посвящена первой юкагирской опере «Юко и Анэкэ», написанной якутским компози-
тором Николаем Михеевым. В основу оперы легла поэма юкагирского литературного классика Николая 
Курилова «Черная морошка», переработанная в либретто Артемом Золотарёвым. Опера, олицетворяю-
щая голос древнего исчезающего северного народа, рассказывает о судьбе двух юных влюбленных геро-
ев – Юко и Анэкэ. По сути произведение является юкагирской версией истории Ромео и Джульетты из 
враждующих кланов. Сюжет оперы аналогичен шекспировской трагедии. Однако вместо пути к гибели 
авторы обращаются к юкагирской философии нунни – идее вечного перерождения, циклической связи 
жизни и любви, бессмертия души. Данная история не о жертве, а о гимне жизни, которая продолжается 
вопреки любым потерям. С точки зрения музыковедения, опера, написанная в 2019 г., не изучена и вво-
дится в научный обиход впервые, так как исследования музыки Н. Михеева затрагивают лишь общие 
вопросы его творчества и черты стиля. Поэтому обращение к первой юкагирской опере одновременно де-
монстрирует актуальность и новизну исследования. В статье анализируется сюжет и драматургия, дается 
характеристика особенностей партии Анэкэ, формулируются учебно-методические рекомендации по ее 
исполнению. В этом процессе авторы опираются на монографии и статьи отечественных исследователей, 
теоретические материалы по актерскому искусству и вокальной педагогике, а также на интервью с компо-
зитором Н. Михеевым и личный опыт М.В. Шапошниковой-Ивановой сценического воплощения партии 
Анэкэ на сцене Театра оперы и балета имени Д.К. Сивцева-Суоруна Омоллоона.
Ключевые слова: музыкальная культура Сибири, музыкальная культура Якутии, Николай Михеев, пер-
вая юкагирская опера, «Юко и Анэкэ», особенности композиторского стиля, особенности партии Анэкэ, 
первая исполнительница Анэкэ
Конфликт интересов. Авторы заявляют об отсутствии конфликта интересов. 
Для цитирования: Шапошникова-Иванова М.В., Робустова Л.П. Образ Анэкэ в первой юкагирской опере 
Н. Михеева «Юко и Анэкэ» // Вестник музыкальной науки. 2025. Т. 13, № 4. С. 125–138. DOI: 10.63219/2308-
1031-2025-4-125-138.

THE IMAGE OF ANEKÈ IN THE FIRST YUKAGIR OPERA 
N. MIKHEEVA “YUKO AND ANEKÈ”

M.V. Shaposhnikova-Ivanova1, L.P. Robustova1

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

Abstract. �e article is devoted to the �rst Yukaghir opera “Yuko and Aneke”, written by the Yakut composer 
Nikolai Mikheev. �e opera is based on the poem “Black Cloudberry” by the Yukaghir literary classic Nikolai 
Kurilov, reworked into a libretto by Artem Zolotarev. Оpera, which embodies the voice of an ancient, disappearing 
Northern people, tell the story of two young lovers – Yuko and Aneke. In essence, the work is a Yukaghir version of 
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Профессиональная музыкальная куль-
тура европейского типа в Якутии начала 
формироваться лишь в 1930-х гг., тогда 
как ранее музыкальные традиции народа 
саха существовали исключительно в фор-
ме устного народного творчества – фоль-
клора (Головнева Н., 1994; Никулин В., 
1993, с. 69–82). До этого периода основу 
культурного наследия региона составля-
ли эпические сказания олонхо, обрядо-
вые песни и инструментальные наигры-
ши, передававшиеся из поколения в по-
коление (Айзенштадт А., 1966). В Якутии 
насчитывается более двадцати опер, что 
является довольно хорошим показате-
лем освоения местными композиторами 
классического академического жанра.

Опера в Якутии все еще молода. Ее 
по-прежнему открывают для себя и ос-
ваивают якутские композиторы, твор-
ческие поиски которых направлены на  
гармоничное соединение актуальных тен-
денций мировой музыки с глубинными 
национальными традициями. Их творче-
ство состоит из синтеза инновационных 
методов (использование электронных 
музыкальных экспериментов и полирит-
мических структур музыкального тек-
ста) и многовекового культурного кода 

республики, обусловленного архетипами 
музыки – слова – движения / действия, 
олицетворяющих национальные корни 
великих предков и глубинное единство 
поколений. 

Универсальные композиционные при-
емы обретают новое измерение, транс-
формируясь через призму эпических 
сказаний, тембров хомуса или имитации 
звуков северной природы (Скрыбыкина 
Ч., 2012). В результате через сочетание 
акустических красок и сложных созвучий 
авторы воссоздают многогранную карти-
ну мира. Эта художественная стратегия 
отражает синкретическую природу на-
родной музыки, где мелодия, ритм, слово, 
пластика и окружающие звуки сливаются 
в единое целое, формируя глубоко аутен-
тичные образы и смыслы.

Развитие академической музыкальной 
культуры в Якутии привело к появлению 
композиторской школы (Пыльнева Л., 
2013). Национальное своеобразие якут-
ской композиторской школы проявляет-
ся через глубокую связь с музыкальным 
фольклором, его архетипическими осно-
вами, через элементы традиционного му-
зицирования (жанровые каноны, ладовые 
структуры, тембровую палитру и симво-

the story of Romeo and Juliet from feuding clans. �e plot of the opera is similar to Shakespeare's tragedy: here, too, 
there are young lovers from feuding clans. However, instead of the path to death, the authors turn to the Yukaghir 
philosophy of “nunni” – the idea of eternal rebirth, the cyclical connection of life and love, the immortality of 
the soul. �is story is not about a victim, but about a hymn to life, which continues despite any losses. From 
the point of view of musicology, the opera, written in 2019, has not been studied and is being introduced into 
scienti�c circulation for the �rst time, since existing studies of N. Mikheev's music touch only on general issues 
of his work and features of style. �erefore, turning to the �rst Yukaghir opera simultaneously demonstrates both 
the relevance and novelty of the study. �e article analyzes the plot and dramaturgy, provides a description of the 
features of the Aneke part, and formulates educational and methodological recommendations for its performance. 
In this process, the authors rely on monographs and articles by Russian researchers, theoretical materials on 
acting and vocal pedagogy, as well as interviews with composer N. Mikheev and the personal experience of  
M.V. Shaposhnikova-Ivanova in the stage performance of the part of Aneke on the stage of the D. K. Sivtsev-
Suorun Omolloon Opera and Ballet �eatre. 
Keywords: musical culture of Siberia, musical culture of Yakutia, Nikolay Mikheyev, the �rst Yukaghir opera, 
“Yuko and Aneke”, features of the composer's style, features of the part of Aneke, the �rst performer of Aneke
Con�ict of interest. �e authors declare the absence of con¹ict of interests.
For citation: Shaposhnikova-Ivanova, M.V., Robustova, L.P. (2025), “�e image of Anekè in the �rst Yukagir opera 
N. Mikheeva «Yuko and Anekè»”, Journal of Musical Science, vol. 13, no. 3, pp. 125–138. DOI: 10.63219/2308-
1031-2025-4-125-138.
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лические образы). Ключевыми маркера-
ми стиля служат специфические приемы: 
контраст регистров, использование обер-
тоновых звучаний, имитация тембров на-
родных инструментов. Все эти элементы, 
подобно орнаменту в декоративно-при-
кладном искусстве, становятся визитной 
карточкой исполнительской и компози-
торской школы, объединяя авангардные 
техники с древними пластами культуры.

Одним из ключевых моментов в ка-
рьере молодого композитора Николая 
Михеева1 явилось создание оперы «Юко 
и Анэкэ»2. Это произведение стало важ-
ным этапом в его творчестве, отразившем 
уникальный самобытный музыкальный 
стиль и глубокое понимание культурных 
традиций. Опера получила широкое при-
знание и была трижды исполнена в Госу-
дарственном театре оперы и балета РС(Я) 
им. Д.К. Сивцева-Суоруна Омоллоона. 
Премьера состоялась в том же году, в ко-
тором и было написано само произведе-
ние, 18 декабря 2019 г. Опера сразу заняла 
одно из ведущих мест в академической 
культуре Якутии.

Сюжет разворачивается на Севере: 
под холодным небом бескрайней тундры 
сталкиваются судьбы двух враждующих 
племен – Медведя и Волка. Из этой веко-
вой вражды, как первый весенний цветок 
из-под снега, рождается чистая и траги-
ческая любовь между юношей Юко и де-
вушкой Анэкэ. Им не дано быть вместе 
при жизни, но сила их чувств оказывает-
ся сильнее смерти, позволяя душам найти 
друг друга. Эта пронзительная история, 
вдохновленная поэмой классика юка-
гирской литературы Николая Курилова 
«Черная морошка», рассказывает о веч-
ном противостоянии долга и страсти.

Юкагирская мифология включает 
представления о духах-хозяевах при-
роды, шаманах как посредниках между 
мирами, а также о душах людей и живот-
ных3. В опере присутствуют мотивы вза-

имодействия человека с духами, путеше-
ствия между мирами, показаны обряды 
камлания шамана и обряды, связанные  
с выживанием в суровых условиях  
Севера.

Символом и орнаментом оперы вы-
ступает завораживающее северное сия-
ние. Согласно преданиям, его мерцание 
отражает древние костры, зажженные 
юкагирами, интерпретированные через 
призму фольклора. Арктическая эстетика 
раскрывается в лаконичной сценографии, 
где геометрическая строгость и чистота 
линий перекликаются с суровой красотой 
заполярных ландшафтов. 

Режиссер-постановщик оперы Кон-
стантин Данилов4 усиливает метафо-
ричность действия с помощью условных 
театральных приемов: аскеза декораций 
и костюмов, замедленная, почти риту-
альная пластика актеров, а также грим, 
намеренно стилизованный под маски 
японского театра кабуки. Этот синтез соз-
дает вневременное пространство, где миф 
и реальность, природа и человеческие 
ритуалы сплетаются в единый визуаль-
но-звуковой символ. 

В сценографических интерпретациях 
оперы «Юко и Анэкэ» можно отметить 
удачный синтез традиционных элементов 
и новаторских подходов. Это режиссер-
ские идеи такие, как минимализм5. Благо-
даря аналогичным творческим решениям 
современные интерпретации делают юка-
гирскую культуру доступной для широ-
кой аудитории: используются световые 
эффекты для изображения северной при-
роды и мистических элементов, а также 
нестандартные декорации, которые дела-
ют оперу зрелищной и привлекательной 
для публики.

Использование декораций и сценогра-
фии в духе минимализма сосредоточивает 
внимание зрителя на эмоциях и музыке. 
Сцена оформлена в виде стилизованного 
абстрактного пространства тундры. Про-
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исходят эксперименты с жанром таким, 
как танец (балет) и мультимедиа (волчий 
вой), создают уникальный синтетический 
опыт; сложные световые решения подчер-
кивают настроение и эмоции сцен. 

В работу главного художника театра 
Саргыланы Ивановой6 входило решение 

многофункциональных художествен-
ных задач. Так, хор был полностью одет 
в белое для того, чтобы, с одной стороны, 
имитировать элемент сценографии в виде 
сугробов, снега и гор; с другой – создать 
иллюзию статуэток, вырезанных из ко-
стей мамонта (рисунок).

Премьерный показ «Юко и Анэкэ» на сцене ЯГТОиБ

Поскольку юкагирский язык находит-
ся на грани исчезновения и мало кому из-
вестен даже в РС(Я), либретто написано 
на русском языке Артемом Золотаревым. 
Однако имена главных героев и действу-
ющих лиц сохранены на родном языке, 
символизируя архетипические образы, 
характерные для юкагирской культуры.

К особенностям оперы можно отне-
сти стилистику музыкального языка, ко-
торый сочетает элементы традиционной 
песенной музыки с классическими опер-
ными формами. Н. Михеев опирается на 
мотивы записей полевых экспедиций, 
однако не цитирует их, а самостоятельно 
создает близкие народному мелосу темы 
для образных характеристик героев. 

Стилистически музыка оперы во мно-
гом близка музыке эпохи барокко, а также 

связана с прямыми параллелями и аллю-
зиями знаменитых героев У. Шекспира. 
В музыкальном тексте композитор даже 
использует цитату арии Гения Холода из 
оперы «Король Артур» Г. Перселла (уз-
наваемые остинатные аккорды в басу  
в 1-й сцене I акта). Ближе к финалу музыка 
становится сродни авангарду – применен 
прием какофонии. По жанру опера отно-
сится к лирико-драматической, так как  
в ней акцент лежит и на эмоциональной, 
и на сюжетной линии. Используя энергию 
народных северных танцев, композитор 
включает в оперу яркие и динамичные 
балетные сцены.

Перейдем к рассмотрению партии 
главной героини оперы – юкагирской 
девушки Анэкэ, чей образ и судьба игра-
ют ключевую роль в развитии сюжета. 
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Анэкэ отличается добротой и открыто-
стью, воплощает лучшие качества чистой 
и искренней души. Несмотря на внеш-
нюю хрупкость, она обладает внутрен-
ней силой и решимостью. В опере образ 
Анэкэ представлен как образ трагиче-
ской героини. На протяжении всей опе-
ры Анэкэ проходит через значительную 
трансформацию: из юной мечтательной 
она превращается в сломленную и без-
умную девушку, но оставшуюся верной 
возлюбленному (как и в образах Марфы 
из оперы «Царская невеста» Н. Римско-
го-Корсакова, Лючии из оперы «Лючия 
ди Ламмермур» Г. Доницетти). Одновре-
менно образ Анэкэ выступает и как сим-
вол юкагирской культуры, ее духовности 
и связи с природой через сохранение тра-
диций, борьбу за выживание и любовь  
к родной земле.

Несомненно, подготовка оперного 
певца к исполнению требует глубокого 
погружения в роль, включая анализ ее 
смысловой нагрузки и исследование сти-
листических особенностей музыкального 
материала. Технические нюансы партии 
позволяют создать целостное и вырази-
тельное исполнение.

Музыкальные характеристики арий 
Анэкэ раскрывают ключевые моменты  
в развитии ее образа и сюжета. Исполь-
зование диссонансов, модуляций и нео-
жиданных гармонических переходов под-
черкивает внутренние конфликты и дра-
матизм ситуаций. Ритмический рисунок 
отражает динамику сцен. Арии написаны 
в свободной форме, свойственной стилю 
композитора. Они отчетливо передают 
динамику внутреннего мира Анэкэ и ее 
характер, а также мотивы, страхи и же-
лания. Рассмотрим подробнее ключевые 
арии и сцены с участием Анэкэ в контек-
сте музыкальной драматургии оперного 
спектакля.

Опера открывается энергичной непро-
должительной, но достаточно динамич-

ной увертюрой, погружающей в мисти-
ческий мир ритуальных плясок, которые 
в дальнейшем будут характеризовать 
основного антагониста главных героев – 
шамана Элина. Оркестровое вступление 
к дуэту рисует картину предрассветной 
природы. Далее следует сцена знаком-
ства главных героев – первый дуэт Юко  
и Анэкэ «В тихом мерцании…», I акт.

Дуэт сквозного развития лиричен, 
плавные переклички Юко и Анэкэ начи-
наются с высокой тесситуры. Мелодии 
двух голосов переплетаются, контра-
стируя и дополняя друг друга. Гармония 
отражает динамику отношений между 
персонажами. Первый дуэт является од-
новременно смысловым и музыкальным 
ядром всей любовной сферы оперы. Боль-
шая и чистая любовь заглавных героев 
преподносится как уже совершившийся 
факт. Это дуэт согласия – влюбленные 
сначала вторят друг другу, имитируя сло-
ва и интонации, а в кульминации их го-
лоса сливаются в унисон. Музыкальное 
наполнение дуэта содержит в себе два 
лейтмотива главных героев. 

Лейтмотив Юко представляет льющу-
юся нежную мелодию, но не лишенную 
твердости: мелодический рисунок скла-
дывается из двух ходов вниз на чистую 
кварту с возвращением наверх посред-
ством скачков на малую сексту, которые 
придают мелодии оттенок романтично-
сти (приложение, пример 1).

Сопровождают эту мелодию мерные 
повторяющиеся четверти струнных ин-
струментов и флейты. Данную аккордо-
вую последовательность можно выделить 
в отдельный лейтмотив, так как он не 
всегда звучит вместе с лейтмотивом Юко, 
как в первом дуэте (приложение, пример 
2). Этот лейтмотив можно также назвать 
лейтмотивом любви Юко и Анэкэ. Од-
нако в процессе развития сюжета оперы 
данный лейтмотив олицетворяет не толь-
ко чувства героев, но и более общие фи-
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лософские смыслы, связанные со сферой 
идеального, гармонии с природой. Поэто-
му в начале музыкального номера слыш-
ны эти «мерцающие» четверти, рисующие 
звездную северную ночь, тихую и волшеб-
ную, со всполохами северного сияния. 

Лейтмотив Анэкэ формируется из мяг-
ких перекатов мелодии в интервале чистой 
кварты (приложение, пример 3). Триоль-
ный распев придает мелодии мягкость, пла-
стичность. Аккомпанирующие переборы 
арфы также делают образ романтичным.

Любовная сфера охарактеризована та-
кими тембрами, как струнные, деревянные 
духовые (в особенности кларнет и флейта), 
арфа и колокольчики. Знаменательно, что 
Дуэт Юко и Анэкэ из 1-й сцены является 
также последним номером оперы, образуя 
смысловую арку. Оставаясь неизменным  
в плане музыкального материала, завер-
шающий дуэт становится апогеем траги-
ческой развязки и одновременно кульми-
нацией любовной линии. 

После того, как в I акте в 4-й сцене 
Анэкэ узнает от своего отца Пэту, что  
к ним едут знатные сваты, девушка поет: 
«Жду тебя, мой милый… Лишь тебя  
я жду… Может ветер расскажет тебе, как 
люблю Юко». Это небольшая лирическая 
вставка между домашним переполохом и 
приездом знатного гостя должна показать 
всю непоколебимость и верность Анэкэ 
своей любви к Юко. 

По драматургии, в этой сцене Анэкэ 
находится в состоянии глубокого разду-
мья после первой встречи с Юко. Отец 
Анэкэ объявляет о ее скором замуже-
стве, что нашелся подходящий жених для 
любимой дочери, однако она с волнени-
ем ждет и надеется, что в качестве свата  
к ней приедет возлюбленный Юко. Сре-
ди музыкальных особенностей партии 
Анэкэ можно отметить плавную мелодию 
с применением длинных фраз и легато. 

Гармония мягкая, с преобладанием 
мажорных аккордов, но с элементами ми-

нора для передачи легкой грусти. Ария 
также раскрывает внутренние сомнения 
Анэкэ, ее стремление к миру и гармонии, 
а выражение грусти, светлой печали мож-
но услышать в мягком, теплом тембре  
с использованием пиано и меццо-пиано. 
Музыкальный материал арии строится 
на лейтмотиве Анэкэ (приложение, при-
мер 4). Начинается ария с одинокого соло 
флейты (верхняя строчка клавира оперы) 
в сопровождении робко звучащих разло-
женных аккордов арфы.

Ария написана в свободной форме. 
Нежная мелодия наполнена лирически-
ми, светлыми и теплыми красками. Ма-
лая продолжительность номера делает его 
больше похожим на эпизод в сцене или 
вокальную интермедию. Вокальная пар-
тия героини пока еще не имеет той широ-
ты, которую она со временем приобретет; 
мелодическая же линия больше похожа 
на заклинание, поскольку все время воз-
вращается к исходному тону (приложе-
ние, пример 5).

Второй дуэт Юко и Анэкэ «Любовь 
моя, прошу, хоть слово молви» в 10-й 
сцене II акта сюжетно связан с тем, что 
Юко буквально «раздавлен» горем. Убив 
брата Анэкэ Похти в поединке, он навлек 
на себя гнев всей семьи Волков и их жа-
жду кровной мести, а его собственный 
род Медведей собирается в дорогу. Юко 
в смятении, поскольку сердце велит ему 
остаться с любимой и принять ее судьбу, 
ведь «жизнь на земле без любви не имеет 
значенья!». В таком состоянии его заста-
ет Анэкэ, которая пришла предупредить 
любимого о том, что ее брат Помди ищет 
Юко, чтобы отомстить за своего брата. 

По драматургии дуэт становится мо-
ментом конфликта, примирения и со-
вместного принятия решения. Он состоит 
из двух разделов. Первый полон тревоги. 
Анэкэ уговаривает Юко бежать от мести 
ее брата, поэтому партия героини впер-
вые решительная, изобилует восходящим 
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движением и квартовыми скачками (при-
ложение, пример 6). Диапазон голоса рас-
ширяется до уменьшенной децимы, хотя 
до этого вокальная партия главной геро-
ини всегда отличалась весьма ограничен-
ным объемом.

Партия Юко хоть и звучит мягче, 
но он также взволнован и непреклонен  
в желании быть вместе с Анэкэ, предла-
гает ей бежать вдвоем. В момент ответа 
Юко в оркестре появляется аккордовый 
аккомпанемент, который мы ранее опре-
делили как лейтмотив любви. Однако он 
звучит в ускоренном темпе (Allegro), что 
создает ощущение тревоги. Постепенно 
музыка успокаивается и смягчается. На-
ступает второй раздел дуэта, который от-
крывает хор, распевающий звук А и пере-
водящий музыку в сферу грез. 

Стоит отметить роль хора в опере: он 
олицетворяет собой образ народа, об-
щества, а также существует как фоновая 
краска, тембр. Именно в последней роли 
фона мы слышим хор в данном номере.

Этот раздел написан в соль мажоре, 
в размере 6/8, с легким вальсирующим 
аккомпанементом в оркестре. Сюжет-
но главные герои уносятся в свои мечты  
о новой свободной жизни, где они будут 
вдвоем растить детей, начнут общий род. 
В связи с этим появляется и новый музы-
кальный тематизм – утвердительные, свет-
лые, летящие интонационные обороты  
в пределах терции, берущие начало из лей-
тмотива Анэкэ (приложение, пример 7).

Необходимо отметить, что в последу-
ющих номерах мы неоднократно услы-
шим мелодику из этого дуэта. Например, 
в разговоре с отцом, когда Юко говорит  
о своем решении не уходить с семьей 
ради любви, звучит музыка из второго 
раздела данного дуэта, но в размере 4/4  
(приложение, пример 8).

А в арии Юко в сцене 14 этот же мо-
тив вновь звучит в размере 6/8 в легкой 
вальсовой фактуре, олицетворяя мечту  

о счастливой жизни с Анэкэ (приложе-
ние, пример 9).

Вторая ария Анэкэ «Скоро с любимым 
в даль туманную…», 13-я сцена II акта так 
же, как и первая невелика по продолжи-
тельности звучания. Ария состоит из двух 
разделов. В ней образ Анэкэ трансформи-
рован – из юной девочки она превращается 
в заботящуюся и любящую женщину.

Первый раздел второй арии начинается, 
как и ария в сцене 4, с лейтмотива Анэкэ, 
который исполняет солирующая флейта 
под аккомпанемент редких аккордов арфы 
(приложение, пример 10). Вокальная пар-
тия Анэкэ уже более объемна, диапазон уве-
личился, в музыке появилась «смелость»  
и широта. Вначале звучит лирическая ме-
лодия умеренного темпа (90) на piano, 
близкая к шепоту. С 17-го такта темп сме-
няется на быстрый (120). В музыке исполь-
зована техника речитатива Sprechgesang.

Второй раздел начинается с тревожных 
восьмых деревянных духовых инстру-
ментов, далее слышен настороженный 
перебор арфы. Оркестр передает чувство 
страха Анэкэ перед сложным жизненным 
выбором. Девушка все-таки решается 
расстаться с домом и бежать с любимым. 
Однако сталкивается с предательством 
и несправедливостью матери Салилде, 
что приводит к появлению резких, отры-
вистых фраз, диссонирующих аккордов, 
очень быстрого темпа (155), высоких пе-
реходных нот, подчеркивающих эмоцио-
нальный накал. По драматургии ария ста-
новится моментом перелома в характере 
Анэкэ, показывая ее решимость бороться. 
Поэтому композитор выделяет ключевые 
слова и фразы, чтобы подчеркнуть их эмо-
циональную значимость и особый смысл 
для дальнейшей судьбы героини.

В финале динамическая трансформа-
ция образа переходит в пласт актерской 
игры. Драматизм ситуации близок к «ти-
хому» безумию главной героини из бале-
та «Жизель, или Вилисы» А. Адана. В сце-
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не сумасшествия Анэкэ повторяет движе-
ния из первого дуэта Юко и Анэкэ, пред-
ставляя любимого рядом. Поэтому здесь 
важна актерская пластика и сценическое 
движение, так как через мимику, жесты  
и позы нужно передать драматическую 
составляющую образа.

Отметим, что партия Анэкэ, предна-
значенная для лирико-колоратурного 
сопрано, требует ординарного уровня 
владения голосовым аппаратом, поэто-
му и приступать к ее изучению можно не 
только состоявшимся оперным певцам, 
но и певцам-студентам. Однако ее музыка 
все же дает возможность показать красо-
ту голоса в мелизмах и украшениях, вла-
дея техникой дыхания. Исполнять арии  
и дуэты необходимо в достаточно гром-
кой динамике с обязательными перехода-
ми на piano и pianissimo. Работа над дан-
ной партией также открывает возможно-
сти для оттачивания вокального мастер-
ства и глубокого актерского развития, что 
служит ключевым элементом профессио-
нализма исполнителя. 

Образ Анэкэ отличается исключитель-
ной выразительностью и психологиче-
ской сложностью, требуя от артиста уме-
ния воплотить всю глубину и сложность 
ее внутреннего мира. Важно тонко пере-
дать контрастные эмоции героини – от 
трепетного волнения до пронзительной 
скорби в финале, создав ярко и выпукло 
живой многогранный портрет.

Музыкальные темы, связанные с Анэкэ, 
играют важную роль в создании образа 
главной героини. Они отражают широкую 
палитру чувств и настроений, а также вну-
треннюю силу и трагичность ее судьбы. Эти 
темы переплетаются между собой, создавая 
многогранный и эмоционально насыщен-
ный портрет юкагирской девушки. Через 
музыку композитор раскрывает глубину ее 
характера и ее роль в драматургии оперы. 

Эволюция образа Анэкэ представля-
ет собой путь от нежности, невинности  

и мечтательности к мудрости и силе духа. 
Подобная трансформация отражает уни-
версальные темы борьбы и жертвенно-
сти. В ее образе композитор и либреттист 
видят глубокие философские и эмоцио-
нальные смыслы, которые придают про-
изведению особый культовый аспект, 
делая Анэкэ одной из самых запоминаю-
щихся героинь оперы.  

Следует подчеркнуть, что образ Анэкэ 
служит символом национальной иден-
тичности, укорененным в этнической 
культуре. Он становится носителем эт-
нической мифологии и философии нун-
ни, связанной с ключевой для концеп-
ции оперы идеей вечного перерождения. 
Благодаря этому через музыку и дра-
матургию зрители могут эмоционально 
подключиться к юкагирской культуре, ее 
эстетике и ценностям. Это не только спо-
собствует более глубокому пониманию 
произведения, но и устанавливает тесную 
связь слушательского / зрительского вос-
приятия с культурой этноса и ее нацио-
нальной идентичностью.

На наш взгляд, опера Николая Михе-
ева может занимать центральное место  
в учебной программе вокалистов, по-
скольку в ней нашли свое воплощение 
устоявшиеся жанровые формы, а также 
все типичные для классической школы 
элементы: от интонационного строя до 
приемов развития и изложения музыки. 
Как ранее упоминалось, для лирико-ко-
лоратурного сопрано партия Анэкэ – это 
блестящая возможность продемонстри-
ровать все достоинства голоса: его тем-
бральное богатство, виртуозное владение 
дыханием и плавную, певучую кантиле-
ну, составляющие суть этого вокального  
амплуа.

Первое исследование и первое испол-
нение партии привело к раскрытию по-
тенциала художественно-эстетических 
аспектов оперы Н. Михеева, тема кото-
рой остается актуальной для всех времен  
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и народов. Рассмотренное произведение 
также свидетельствует о том, что в совре-
менном культурном пространстве фоль-
клор продолжает выступать импульсом 
и фундаментом для сохранения уникаль-
ности и развития национальной оперы не 
только крупных народов, а что еще более 

ценно – исчезающих этносов, охваченных 
процессом ассимиляции и аккультура-
ции. Считаем, что изучение механизмов 
интеграции народных традиций в новые 
музыкально-театральные произведения 
также является перспективным направле-
нием для научного и творческого поиска.

Приложение
Пример 1. Николай Михеев, опера «Юко и Анэкэ» акт I, сцена 1

Первый дуэт Юко и Анэкэ. Лейтмотив Юко

Пример 2. Николай Михеев, опера «Юко и Анэкэ» акт I, сцена 1
Первый дуэт Юко и Анэкэ. Лейтмотив любви

Пример 3. Николай Михеев, опера «Юко и Анэкэ» акт I, сцена 1
Первый дуэт Юко и Анэкэ. Лейтмотив Анэкэ

Пример 4. Николай Михеев, опера «Юко и Анэкэ» акт I, сцена 4
Вступление к арии Анэкэ. Соло флейты
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Пример 5. Николай Михеев, опера «Юко и Анэкэ» акт I, сцена 4
Ария Анэкэ

Пример 6. Николай Михеев, опера «Юко и Анэкэ» акт II, сцена 10
Дуэт Юко и Анэкэ «Любовь моя, прошу», первый раздел
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Пример 7. Николай Михеев, опера «Юко и Анэкэ» акт II, сцена 10
Дуэт Юко и Анэкэ «Любовь моя, прошу», второй раздел

Пример 8. Николай Михеев, опера «Юко и Анэкэ» акт II, сцена 11
Прощание Юко с отцом
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Пример 9. Николай Михеев, опера «Юко и Анэкэ» акт II, сцена 14
Ария Юко «Катится Луна»

Пример 10. Николай Михеев, опера «Юко и Анэкэ» акт II, сцена 13
Ария Анэкэ «Скоро с любимым»
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Санкт-Петербургскую государственную консер-
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text/4932187 (дата обращения: 09.10.2023).

4 Константин Викторович Данилов (творческий 
псевдоним – Костас Марсаан) родился в 1976 г.  
в с. Бердигестях Горного района Якутии. Является 
кинорежиссером: окончил исторический 
факультет СВФУ им. М.К. Аммосова и Высшие 

курсы сценаристов и режиссеров (мастерские Аллы 
Суриковой и Владимира Фокина) (Константин 
Данилов // Кино-театр. ру. URL: https://www.
kino-teatr.ru/kino/director/ros/441343/bio/ (дата 
обращения: 11.06.2025)).

5 Минимализм – художественный стиль, 
основанный на простоте: минимальное количество 
базовых элементов и лаконичные формы. Термин 
восходит к латинскому «minimus» («наименьший»)  
(Минимализм // Культура. рф. URL: https://culture.
ru/s/slovo-dnya/minimalizm/(дата обращения: 
01.07.2025)).

6 Саргылана Владимировна Иванова – 
главный художник ЯГТОиБ РС(Я). Окончила 
Ленинградский государственный институт театра, 
музыки и кинематографии по специальности 
художник-постановщик «Театральная техника 
и оформление спектакля» (1983 г.) (Иванова 
Саргылана Владимировна // Якутский колледж 
культуры и искусств им. Аграфены Дмитриевны 
Макаровой. URL: https://yakkii.ru/svedeniya-ob-
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МУЗЫКАНТ, УПОЕННЫЙ СТЕПЬЮ. 
ШТРИХИ К ТВОРЧЕСКОМУ ПОРТРЕТУ ЛИ ШИСЯНА

Ли Чжэхао1

1 Московская государственная консерватория имени П.И. Чайковского, Москва, 125009, Российская Федерация

Аннотация. Впервые в русскоязычном музыковедении представлен портрет Ли Шисяна (р. 1957) – вид-
ного китайского деятеля искусства – композитора, этномузыковеда, педагога, организатора в области 
музыкальной культуры. Отмечается, что Ли Шисян является первым исследователем в КНР, которому 
принадлежат разработки, связанные с осмыслением проблематики монгольских народных жанров, ос-
новоположником научной школы по изучению монгольской музыки. Ли Шисян создал большое число 
музыкальных сочинений, демонстрирующих органичный синтез фольклорных традиций и западных 
приемов композиции. Симптоматично, что важную нишу в его творчестве занимают вокальные опусы,  
в которых автор задействует богатый интонационный ресурс монгольского фольклора, в частности, про-
тяжных песен (уртын дуу). Он много сделал для развития практики сценического освоения монгольских 
национальных инструментов. Важной вехой в этом плане стала «Улигер-баллада» – первый в истории 
концерт для сиху (хучира) и симфонического оркестра. Его труды по монгольскому фольклору послужи-
ли обоснованием для совместной заявки Монголии и Китайской Народной Республики на утверждение 
искусства уртын дуу как национального достояния. Ли Шисян внес большой вклад в формирование ком-
позиторской школы в Хух-Хото и развитие Музыкальной академии Внутренней Монголии.
Ключевые слова: Китайская Народная Республика, Внутренняя Монголия, монгольская культура, ком-
позиторское творчество, фольклор
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A MUSICIAN INTOXICATED BY THE STEPPE. 
TOUCHES TO THE CREATIVE PORTRAIT OF LI SHIXIANG

Li Zhehao1

1 P.I. Tchaikovsky Moscow State Conservatory, Moscow, 125009, Russian Federation

Abstract. For the �rst time in Russian language musicology, a portrait of Li Shixiang (b. 1957), a prominent 
Chinese artist, composer, ethnomusicologist, teacher, and organizer in the �eld of musical culture, is presented. 
It is noted that Li Shixiang is the �rst researcher in China, who owns developments related to the understanding 
of the problems of Mongolian folk genres, the founder of the scienti�c school for the study of Mongolian music. 
Li Shixiang has created a large number of musical compositions demonstrating an organic synthesis of folklore 
traditions and Western composition techniques. It is symptomatic that an important niche in his work is occupied 
by vocal opuses, in which the author uses a rich intonational resource of Mongolian folklore, in particular, long-
drawn songs (urtyn duu). He did a lot to develop the practice of scenic mastery of Mongolian national instruments. 
An important milestone in this regard was the “Uliger Ballad”, the �rst ever concert for xihu (huchira) and the 
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symphony orchestra. His works on Mongolian folklore served as the basis for a joint application by Mongolia and 
the People's Republic of China to establish the art of urtyn duu as a national treasure. Li Shixiang made a great 
contribution to the formation of the Hohhot School of Composition and the development of the Inner Mongolia 
Music Academy.
Keywords: People's Republic of China, Inner Mongolia, Mongolian culture, composer's work, folklore
Con�ict of interest. �e author declares the absence of con¹ict of interests.
For citation: Li Zhehao (2025), “A musician intoxicated by the steppe. Touches to the creative portrait of  
Li Shixiang”, Journal of Musical Science, vol. 13, no. 4, pp. 139–147. DOI: 10.63219/2308-1031-2025-4-139-147.

В музыкальной культуре Китая сво-
еобразное место занимает Внутренняя 
Монголия – автономный район на севе-
ро-востоке страны, где издавна живут 
монголы – кочевые скотоводы Великой 
степи, некоторые из них (жители улусов –  
сельских поселений) до сих пор сохраня-
ют традиционный образ жизни. Конечно, 
в современных городах древний уклад 
соблюдать невозможно, однако народ-
ные формы музицирования существуют, 
активно развиваются, приобретают каче-
ственно новый облик. В частности, здесь 
развивается композиторское творчество, 
о котором русскоязычному читателю из-
вестно мало.

Целью настоящей статьи является вве-
дение в арсенал музыкальной науки све-
дений об одном из самых значимых деяте-
лей Внутренней Монголии – Ли Шисяне, 
а также попытка осмыслить его творче-
ство в контексте культуры Китая. 

Говоря о появлении композиторско-
го искусства во Внутренней Монголии, 
нужно вспомнить деятелей второй поло-
вины ХХ в. Так, в начале 1950-х гг. в Мо-
сковской консерватории учился компо-
зитор Л. Мэлчиг1 (美丽其格) (1928–2014), 
потом несколько десятилетий был ак-
тивным участником музыкальной жизни 
Внутренней Монголии. Другие мастера –  
Ионжибу (永儒布), Аоле Алатэнголе (阿
拉腾奥勒) (1942–2016). В настоящее вре-
мя видным композитором в Хух-Хото  
(呼和浩特) (административном центре 
Внутренней Монголии) является Эрдэмт 
Нарсу (额·那日苏) (р. 1984), автор само-
бытных сочинений, иначе, чем в Монго-

лии и России, раскрывающий потенциал 
монгольского фольклора.

Относительно недавно на сцене музы-
кального театра Внутренней Монголии 
стали появляться спектакли с красивой 
музыкой Чойдорджа Оргила (道尔吉·敖日
格乐) (р. 1985). Во Внутренней Монголии 
сложился весьма самобытный симбиоз 
восточных культур и традиций европей-
ского типа (И Лань, 2023). Следует заме-
тить, что в культурах степняков (помимо 
монгольских народов, подобные процес-
сы присутствуют в творчестве казахов, 
киргизов, туркмен, башкир и других),  
в принципе, есть своеобразие в формиро-
вании творческой системы (Лесовичен- 
ко А., 2017), но между этими процессами 
в Монголии (самостоятельном государ-
стве) и Внутренней Монголии тоже нет 
тождества.

Разумеется, такой мощный пласт му-
зыкального творчества не может не ин-
тересовать коллег, причем не только мон-
голов. Под обаяние степной культуры по-
падают многие, тем более что во Внутрен-
ней Монголии монгольское музыкальное 
искусство находится в тесной взаимос-
вязи с культурой китайцев-хань. Доста-
точно сказать, что одно из самых ярких 
сочинений – сюита «Внутренняя Монго-
лия» – признанного классика китайской 
музыки Ма Сыцуна (马思聪) (1912–1987) 
посвящена этому краю2. Не менее показа-
тельны фортепианные пьесы другого вид-
ного китайского композитора – Сан Туна 
(桑桐)3 (1923–2011).

Естественно особое отношение к степ-
ному региону со стороны его жителей-не-
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монголов (в этом многонациональном 
районе проживает более 25 млн человек, 
из них монголов – четыре с половиной 
(Янь Мэн, 2019, c 111)). Один из них – со-
временный композитор Ли Шисян 李世相 
(р. 1957) (рис. 1). За пределами Китая его 
личность и творчество известны относи-
тельно мало. В русскоязычном музыко- 
знании существует только одна работа –  
опубликованное нами интервью с ним 
(см.: (Ли Чжэхао, 2023))4. На наш взгляд, 
этого явно недостаточно, поскольку дея-
тельность мастера заслуживает присталь-
ного внимания.

Рис. 1. Ли Шисян, 2007 г.

Ли Шисян – автор талантливых высо-
кокачественных в профессиональном от-
ношении произведений. Вместе с тем он 
сделал большой вклад в музыковедение: 
стал первым в Китае исследователем, раз-
рабатывающим проблематику монголь-
ских народных жанров, создал научную 
школу по изучению монгольской музыки. 
Основной интерес вызывают как песен-
ное творчество, так и техники народного 
пения, прежде всего, горловое двухголо-
сие хоомей (Е Цзяхуэй, 2024). Его моно-
графия «Введение в монгольский уртын 
дуу» (Li Shixiang, 2004) (рис. 2) является 

первым теоретическим исследованием 
народных протяжных песен – уртын  
дуу – в Китае. Монография поднимает важ-
ные историко-теоретические проблемы 
эволюции и стилевого становления этой 
культуры, исполнительских традиций, во-
просов ритма, мелодии, формы и тембра. 

Активная редакторская работа по 
подготовке к изданию расшифровок 
фольклорных записей дала Ли Шисяну 
бесценный опыт, который он успешно 
реализовал как в научных концепци-
ях, так и в композиторских сочинениях.  
В частности, на этом материале появи- 
лись монография «Техника написания 
песенного сопровождения» (Li Shixiang, 
2006), антологии «Коллекции монголь-
ского наследия инструментального ис-
кусства» (Li Shixiang, 2007), «Исследо-
вания монгольской старинной музыки» 
(Li Shixiang, 2012) и др. Его публикации 
о монгольской музыке способствовали 
формированию целого направления в эт-
номузыкологии и помогли ввести в науч-
ный обиход новые источники.

 

Рис. 2. Ли Шисян. Введение 

в монгольский уртын дуу
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Большое внимание музыкант уделял 
педагогике и организационным вопро-
сам в сфере музыкального образования. 
Важным вкладом в педагогику можно 
считать усилия Ли Шисяна по продвиже-
нию идеи национально ориентированно-
го образования. В течение многих лет он 
работал руководителем Академии искус-
ства в Хух-Хото (呼和浩特). Он считает, 
что этнические характеристики должны 
быть подчеркнуты в образовании, а си-
стема преподавания традиционной мон-
гольской музыки должна быть усовер-
шенствована. Музыкант предложил при-
менить в обучении комплексный подход: 
соединить преподавание, научные иссле-
дования, практическое музицирование  
и исполнение новых произведений на 
площадке творческих лабораторий, ис-
полнительских коллективов таких, как 
хор «Жаворонок», оркестр камерной му-
зыки «Чаоэр», оркестр ударных инстру-
ментов «Айес», Молодежный симфони-
ческий оркестр Внутренней Монголии, 
женский хор «Сариланг», ансамбль «Сай-
ихан» и т.д.

Ли Шисян – плодовитый композитор, 
он автор многочисленных опусов в самых 
разных жанрах. Им написана вокальная 
музыка, зачастую на тексты на китайском 
языке, которая, тем не менее, воплотила 
любовь автора к монгольской мелодии. 
Ли Шисян создал и большой массив ин-
струментальных композиций как камер-
ных (фортепианных, ансамблевых), так и 
симфонических. Большинство сочинений 
было исполнено в родном городе ком-
позитора – Хух-Хото, в уже упомянутой 
Академии искусства Внутренней Монго-
лии. Как признается сам композитор: «В 
своем музыкальном творчестве я в основ-
ном впитывал степную культуру <…> то 
есть монгольскую народную музыку».

Поскольку монгольский язык не явля-
ется основным языком в социальной сре-
де Китая в целом, не всегда понятно какое 

количество граждан им владеют. Однако 
известно, что некоторая часть монголов 
или других народов монгольского про-
исхождения (баоань, дауры, монгоры, 
дунсяне и другие), живущих в Китае, зна-
ют монгольский (или родственный ему) 
язык. При этом, надо заметить, что рас-
пространение песен в монгольском стиле 
(если они звучат на монгольском языке) 
встречает определенное лингвистическое 
сопротивление у жителей Китая, не вла-
деющих этим языком. Чтобы решить про-
блему, Ли Шисян решил взять за основу 
китайский язык, создавая при этом музы-
ку в монгольском стиле и сочинил мно-
жество песен, которые хорошо известны  
в самых разных регионах Китая. Будучи 
этническим китайцем, композитор орга-
ничен в ориентации именно на китайскую 
(хань) аудиторию. При том, что китайская 
и монгольская музыкальная культуры 
весьма различны между собой, опора на 
пентатонику в обеих позволяет сглажи-
вать стилистические нюансы при пере-
ходе в вокальной музыке на другой язык. 
Ли Шисян этим умело пользуется. Созда-
вая произведения на китайском языке, но  
с опорой на монгольскую мелодику, он 
получает самобытное художественное ре-
шение в рамках китайской музыки.

В списке произведений композитора 
обращает на себя внимание обилие назва-
ний, в которых воспевается образ степи:

•	 «Степь. Ночная песня» для мец-
цо-сопрано и оркестра; 

•	 «В степи послушаю песню жаво-
ронка», романс для сопрано и оркестра;

•	 «Ветер степи сердце мое чарует» 
для тенора и фортепиано;

•	 «Ветер моей степи», песня для со-
прано и фортепиано;

•	 «Степь во сне», для голоса без со-
провождения;

•	 «Людям степей посвящается» для 
струнного квартета (рис. 3).
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Рис. 3. Диск «Великолепная пастораль»: 
коллекция камерной музыки, посвященной 

людям, живущим в степи, с автографом автора

С образом степи непосредственно свя-
зан один из основополагающих жанров 
монгольского фольклора – протяжная 
песня уртын дуу, исследованию которого 
Ли Шисян посвятил немало своих работ. 
В этих песнях выражены важные мело-
дические особенности и жанровые эле-
менты монгольского музыкального фоль-
клора. Уртын дуу – одно из вершинных 
достижений творческого гения монголь-
ского народа, считают многие исследова-
тели. Особенно она повлияла на развитие 
жанра концерта, так как сама уртын дуу 
имеет некоторые черты условной «кон-
цертности» (разумеется, не в значении, 
относящемся к музыкальной культуре 
европейского типа) – всегда исполнявша-
яся публично, содержит формы соперни-
чества между певцами, певцом и инстру-
менталистом.

Возникновению жанра протяжной 
песни способствовали кочевая жизнь  
и занятия скотоводством: народные пре-
дания, мифы и легенды содержат сюжеты 
о возникновении протяжной песни. На ее 
формирование повлияли климатические 
условия, природа и степной ландшафт,  
а магический характер связывается с тра-
диционным занятием монголов – ското-
водством. Монгольская песня является 

отражением социокультурного развития 
народа, условия ее зарождения кроются 
в степной среде проживания и кочевом 
производстве.

Весьма любопытно восприятие ком-
позитора эмоциональной составляющей 
монгольского фольклора. Например, Ли 
Шисян считает: «Многие ошибочно по-
лагают, что монгольская музыка радост-
ная и приятная, в том числе композиторы  
и слушатели, потому что новая музыка во 
Внутренней Монголии целиком посвяще-
на восхвалению тех или иных состояний 
природы. Но композиторы, создавшие 
эти произведения, ни разу не были в сте-
пи и не понимают образа жизни кочев-
ников <…> На самом деле, во Внутрен-
ней Монголии большая часть музыки  
грустная».

Камерно-вокальные сочинения Ли 
Шисяна не очень просто обозначить по 
жанровому признаку. Чаще всего их на-
зывают романсами, но это не совсем со-
ответствует классическом образцам это-
го жанра. Композитор нередко включает 
виртуозные приемы, более характерные 
для арий. При этом мелодика соответству-
ет жанру песни. Она, в первую очередь, 
относится к китайской традиции, но ис-
пользует многие элементы монгольского 
происхождения. Мелодика вдохновлена 
стилем уртын дуу. Ритм основан на рит-
ме лошадиного шага, который характерен 
для монгольского фольклора. Различные 
ритмы представляют разные породы ло-
шадей, тем самым показывая разные чер-
ты характера животных. Наличие таких 
элементов позволит обозначить сочине-
ния Ли Шисяна как монгольский стиль  
в китайской музыке.

Ли Шисян, как правило, в своем твор-
честве опирается на монгольские фоль-
клорные мелодии и народные инструмен-
ты. В его партитурах нередко традицион-
ные европейские инструменты соседству-
ют с монгольскими и китайскими соста-
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вами. Яркий пример – «Долгая любовь» 
для симфонического оркестра. Здесь  
в оркестр добавлены такие инструменты, 
как бамбуковая флейта-сона, бисюнуэра, 
рога, губной орган-шен, тангу и хуапэнгу, 
пипа, саньсянь, жуань, янцинь, гучжэн, ху-
цинь. Особое внимание он уделяет ансам-
блю моринхуров.

Моринхур – самый известный монголь-
ский инструмент. Ценность его в том, что 
будучи представителем струнно-смыч-
ковых инструментов, он органичен как  
в народной, так и в академической,  
и даже в эстрадной музыке. Имея обычно 
две струны, настроенных, как правило, 
в кварту (�s – h, или g – c'), флажолетное 
звукоизвлечение, моринхур играет в ди-
апазоне скрипки, но имеет совершен-
но иной тембр. Он эффектно выглядит 
внешне, обладает большими виртуозны-
ми ресурсами, и при этом довольно прост 
в освоении на первичном уровне.

Можно понять выдающегося морин-
хуриста из Хух-Хото, мастера, создающе-
го эти инструменты, Чи Булага, который 
сказал гордо, что «мир – это сцена для 
монгольского моринхура». Естественно, 
все монгольские композиторы и в Мон-
голии, и в Китае, и в России, используют 
моринхур, нередко соединяя его с инстру-
ментами симфонического оркестра, или 
создавая чисто монгольские ансамбли. Ли 
Шисян – один из тех мастеров, который 
высоко ценит возможности моринхура.

Произведения для этого инструмен-
та постоянно появляются во всех реги-
онах монгольского мира. Особенно яр-
кую музыку создали Н. Жанцанноров,  
Ш. Олзийбаяр в Монголии, Б. Дондоков, 
П. Дамиранов и Г. Манджиева в России. Да 
и сочинения композиторов Внутренней 
Монголии – Э. Нарсу и Ч. Оргила – весь-
ма интересны. Однако подход Ли Шисяна, 
и здесь синтезирующего стилистические 
черты китайской и монгольской музыки, 
обращает на себя особое внимание: все 

другие композиторы пользуются драма-
тургическими принципами, характер-
ными для «русской музыки о Востоке», 
потому что учились либо в России, либо  
у преподавателей, получивших россий-
ское образование, Ли Шисян – воспи-
танник Шанхайской консерватории. Там 
тоже есть связи с русской композитор-
ской школой, но значительно преобра-
зованные в рамках уже собственно ки-
тайских условий развития. Так, способы 
«декоративного» развертывания матери-
ала, присущие китайской традиционной 
музыке, глубоко переосмыслены в ки-
тайских композиторских школах и особо 
культивируются.

Творчество Ли Шисяна ярко демон-
стрирует синтез фольклорных традиций 
и западных приемов композиции. На 
примере классических европейских жан-
ров он создает уникальные сочинения. 
Например, его «Улигер-баллада» (1989) 
стала первым в мире произведением  
в жанре концерта для этнического ин-
струмента, который по-китайски назы-
вается сиху, а по-монгольски – хуучир5  
(рис. 4) и симфонического оркестра. По 
композиции концерт, конечно, ориенти-
рован на европейские жанровые принци-
пы. Однако сказать, что это сочинение на-
писано в европейском стиле нельзя. Здесь 
иная, собственно китайская, логика раз-
вития материала, отсюда и формообразо-
вания. Текст, хоть и записанный нотами, 
сохраняет в себе импровизационный по-
сыл, свойственный восточным формам 
безнотного музицирования. Ли Шисян 
объединяет не только традиции Востока 
и Запада, но и показывает путь образова-
ния синтеза китайско-монгольской куль-
туры, ярким представителем которой он 
является.

«Улигер-баллада» – интересное кон-
цертное произведение, в первую очередь, 
в плане тембрового взаимодействия ин-
струментов европейского и монгольского 
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Рис. 4. Сиху (хуучир)

происхождения. Хуучир имеет очень 
специфический тембр – резкий писк в вы-
соком регистре без вибрато. Это сильно 
выделяет его звучание на фоне симфони-
ческого оркестра, однако не противосто-
ит краскам европейских инструментов, 
но органично с ними взаимодействует. 
Будучи вписанными в партитуру евро-
пейского оркестра монгольские инстру-
менты (помимо солирующего хуучира, 
здесь присутствует еще целый ряд «або-
ригенов»6) выявляют свою специфику не 
так, как собственно в оркестрах тради-
ционных восточных инструментов. В со-
четании с европейскими они неизбежно 
воспринимаются как экзотические, по- 
этому их тембры сосредотачивают на себе 
большее внимание, чем в национальных 
оркестрах, где все инструменты неевро-
пейские. 

Ли Шисян – не только талантливый 
композитор и педагог, но и организатор, 
музыкально-общественный деятель. Он 
очень активен и при этом, не стремит-
ся быть на виду. «Многие говорят, что  
я основатель направления композиции  
в автономном районе Внутренняя Монго-
лия. Я с этим не согласен, потому что я не 
первый человек, преподающий здесь ком-
позицию. Возможно, в каких-то аспектах 
я сыграл новаторскую роль. Например,  
в 2014 году, будучи деканом, я руководил 
работой по повышению административ-

ного уровня в Школе искусства Внутрен-
ней Монголии с предыдущего среднего 
профессионального училища до высше-
го учебного заведения. Благодаря раз-
личным усилиям, таким как обогащение 
нашего преподавательского состава, на-
учно-исследовательские проекты и педа-
гогическая практика, учебное заведение 
стало Академией искусства – высшим му-
зыкальным учреждением, единственным 
в автономном районе Внутренняя Мон-
голия, чем я очень горжусь <…> Уровень 
обучения здесь настолько повысился, что 
Академию стали называть маленькой ко-
пией Шанхайской консерватории». 

Для Ли Шисяна важно поощрять  
в студентах универсализм, необходи-
мость сочетания занятиями компози-
цией и наукой. Он говорит: «Я все еще 
надеюсь, что в процессе изучения моего 
творчества исследователи смогут прове-
сти более глубокий анализ моих работ  
и понять мысли, которые я хочу выра-
зить, а не просто анализировать мои ком-
позиционные приемы. Я часто поощряю 
своих учеников заниматься научными ис-
следованиями в дополнение к созданию 
музыки. Когда ваши знания широки, у вас 
появится более глубокое мышление, и вы 
захотите выразить его в своих работах. 
Только такие работы могут вызвать резо-
нанс в сердце слушателя».

В заключение подчеркнем, что Ли 
Шисян внес большой вклад в развитие 
музыкальной культуры своего региона. 
Несомненно, его роль в музыкальной 
жизни велика и требует внимательного 
рассмотрения. Музыкальные сочинения 
сформировали синтез принципов ком-
позиции, сочетающих китайские и мон-
гольские элементы. Вместе с тем нельзя 
не оценить его музыковедческие труды, 
актуальные для всех монголов. Органи-
зационная деятельность Ли Шисяна вы-
водит профессиональное музыкальное 
образование во Внутренней Монголии на 
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качественно новый уровень. В настоящее 
время он оставил преподавание, зани-
мается только композиторским твор-
чеством. Это позволяет надеяться, что  
в авторском портфеле появятся новые 

ценные произведения, которые мож-
но будет рассматривать как ценный  
вклад в развитие музыкальной куль-
туры и Внутренней Монголии, и всех 
монголов.

ПРИМЕЧАНИЯ
1 Монголы в своей среде обычно пользуются 

двумя именами: отчеством и именем. Однако в Ки-
тае, где их собственное имя передается четырьмя 
иероглифами (или больше), в то время как китай-
ские имена фиксируются всего лишь тремя сим-
волами, зачастую отчество не попадает в обиход и 
остается только внутрисемейным знаком. Поэтому 
не всегда возможно выяснить не только полное от-
чество, но даже инициал.

2 Это прославленное произведение Ма Сыцуна 
для скрипки, созданное в 1937 г., стало ключевой 
вехой скрипичного композиторского творчества 
Китая. Художественное очарование сюиты не по-
меркло и в настоящее время. «Внутренняя Монго-
лия» состоит из трех частей: «Эпос» («Рапсодия»), 
«Ностальгия» и «Степной танец» («Танец за Вели-
кой стеной»). «В музыке сюиты отражена история 
оккупации значительной части Китая в начале во-
йны сопротивления японским захватчикам (1937–
1945): жгучая тоска по родным местам, которую 

испытывают беженцы, лишившиеся пристанища, 
производит потрясающее впечатление» (Вань Кэ-
чао, 2021, с. 234).

3 Цикл, написанный в 1950-х гг., «Семь пьес на 
темы народных песен Внутренней Монголии» со-
стоит из следующих частей: 1. «Траурная песня»;  
2. «Дружба»; 3. «Тоска по дому»; 4. «Песня любви на 
пастбище»; 5. «Детский танец»; 6. «Соболезнования»; 
7. «Танцевальная музыка» (Чэнь Пэн, 2023, с 38).

4 В настоящей статье мы также использовали 
запись беседы, состоявшейся между Ли Шисяном 
и Ли Чжэхао 10 июня 2024 г.

5 Сиху (хуучир) – четырехструнный смычковый 
инструмент с небольшим корпусом цилиндриче-
ской формы, где задняя крышка отсутствует. Тра-
диционно применяется лукообразный или смычок 
с прямой тростью.

6 Янцинь (род цимбал), давеча, (тарелки), тан-
гу (барабан), муйу (деревянная рыба – щелевой  
барабан).
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Аннотация. Статья посвящена выявлению путей взаимодействия «образцового революционного театра» (гэ-
мин янбан си) и современной национальной китайской оперы. Рассматриваются вопросы художественной пре-
емственности обозначенных театральных форм на уровне музыкальной драматургии, вокальной стилистики  
и сценического воплощения. Выявлены пути исторического пересечения «образцового революционного театра» 
и китайской национальной оперы, на основе чего авторы заключают, что «образцовая революционная опера» 
продолжила свою художественную жизнь после окончания Культурной революции как одна из форм совре-
менного оперного театра Китая. Это подтверждается спецификой идейно-содержательной стороны творчества 
китайских композиторов, особенностями сценического воплощения и особым отношением к героям оперных 
сочинений. На примере опер «Цзян Цзе», «Гора Имэн» и «Великий поход» выявлены элементы «образцового ре-
волюционного театра». В частности, на уровне структуры произведений (банцян-ти), идеологизированного кон-
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ной идентичности Китая и предлагает новое направление сравнительного изучения театральных жанров в Азии.
Ключевые слова: китайская национальная опера, «образцовый революционный театр», художественная 
интеграция, «Цзян Цзе», «Великий поход», «Гора Имэн», банцян-ти
Конфликт интересов. Авторы заявляют об отсутствии конфликта интересов.
Для цитирования: Шао Минян, Петрова А.М. Роль «образцового революционного театра» в становле-
нии современного типа национальной китайской оперы // Вестник музыкальной науки. 2025. Т. 13, № 4.  
С. 148–160. DOI: 10.63219/2308-1031-2025-4-148-160.

THE ROLE OF THE “EXEMPLARY REVOLUTIONARY THEATER” 
IN THE FORMATION OF A MODERN TYPE 

OF NATIONAL CHINESE OPERA

Shao Mingyang1, A.M. Petrova2

1 Linyi University, Linyi, 276000, Shandong, People's Republic of China

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

Abstract. �e article is devoted to identifying the modes of interaction between the Model Revolutionary �eater 
(geming yangban xi) and contemporary Chinese national opera. It examines issues of artistic integration between 
these theatrical forms at the levels of musical dramaturgy, vocal stylistics, and stage realization. �e study reveals 
the historical intersections between the Model Revolutionary �eater and Chinese national opera, based on 
which the authors conclude that the Model Revolutionary Opera continued its artistic existence a¸er the end 
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Жанр «образцовой революционной 
оперы»1 (革命样板戏, гэмин янбан си)2 
даже спустя почти уже полвека с завер-
шения Культурной революции, все еще 
привлекает внимание исследователей, 
представляясь дискуссионной и даже в 
некоторой степени опасной темой для из-
учения. В российской музыкальной науке 
китайским исследователем Жэнь Шуай 
лишь в 2019 г. была защищена диссерта-
ция, посвященная жанрово-стилевым 
особенностям китайской «образцовой 
революционной оперы» (2019). Автор 
подробно рассматривает все элементы 
музыкального языка и сценического во-
площения, выявляя связь жанра как с пе-
кинской оперой, так и с западноевропей-
ской моделью. Все гэмин янбан си были 
написаны до 1966 г. Это оперы «Красный 
фонарь» (Вэн Охун, А Цзя, 1964), «Ша-
цзябан» (Ван Цзэн Ци, Ян Ю Мин, Сяо 
Цзя, Сюэ Нэн Хоу, 1964), «Взятие хи-
тростью горы Вэйхушань» (Юй Хуэйюн,  
Ху Бинсюй, Гуань Хэянь, Ван Шигуан, 
1958), «Гавань» (Юй Хуэйюн, 1964), «На-
лет на полк Белого тигра» (Фан Жунсян, 
1958), «Битва на равнине» (Дай Хунвэй, 
Чжан Цзяньминь, 1965), балеты «Крас-
ный женский батальон» (У Цзуцян, 
1964), «Седая девушка» (Ма Кэ, Чжан Лу,  
Цюй Вэй, Сян Юй, Ли Хуан Чжи, 1945). 
Во время Культурной революции по об-

разцу янбан си было создано еще около  
18 сочинений.

В последние десятилетия с активным 
развитием музыкальной синологии в ре-
зультате активизации партнерских от-
ношений РФ и КНР, а также наплывом 
в российские консерватории китайских 
аспирантов, многие проблемные лаку-
ны, связанные с вопросами становления 
и развития китайской композиторской  
и исполнительской школы, были в значи-
тельной степени разработаны и позволи-
ли сформировать исследовательскую па-
радигму развития музыкальной культуры 
Китая в XX–XXI вв.

Существует мнение, что «образцовая 
революционная опера» – явление прехо-
дящее и замкнутое в себе. Это стало об-
щим местом в российской музыкальной 
науке, что в значительной степени нало-
жило отпечаток на восприятие жанра. 
Также принято считать, что «образцовая 
революционная опера» связана исключи-
тельно с периодом Культурной револю-
ции, что лишь отчасти, верно. Общими  
для всех исследований периода 1966– 
1976 гг. являются критика политизи-
рованности всех сфер творчества, то-
тальный контроль со стороны цензуры  
и, в целом, негативные последствия дан-
ного десятилетия – где-то в более мяг-
кой форме, где-то – сильнее. Лю Чжи-
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and thematic speci�cities in the works of Chinese composers, the particularities of stage embodiment, and the 
distinctive approach to the portrayal of opera heroes. Using the examples of the operas Jiang Jie, Mount Yimeng, 
and �e Long March, the article identi�es elements of the Model Revolutionary �eater, particularly in the 
structural organization of the works (banqiang), the ideologically charged interpretation of heroic characters, 
and the synthesis of folk melody with Western European tonal-harmonic systems and orchestral writing. �e 
methodology is based on ethnomusicology and the theory of cultural transmission. �e work brings to the fore 
the issue of the limits of ideological heritage in the formation of China’s national musical identity and proposes  
a new direction for the comparative study of theatrical genres in Asia.
Keywords: Chinese national opera, Model Revolutionary �eater, artistic integration, Jiang Jie, �e Long March, 
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Con�ict of interest. �e authors declare the absence of con¹ict of interests.
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цян, изучивший издательскую политику 
«Жэньминь жибао» в обозначенный пе-
риод, ссылается на известного китайско-
го исследователя Лян Маочуня, который 
характеризуя искусство Культурной ре-
волюции, говорит о глубоком социаль-
но деструктивном движении, нанесшим 
большой ущерб упорядоченному разви-
тию китайской музыки и почти полно-
стью уничтожившим свободу творчества 
( 2016, с. 4).

В настоящее время китайское научное 
сообщество в основном рассматривает 
обозначенные художественные формы 
(«образцовую революционную оперу»  
и китайскую национальную оперу) как 
две отдельно существующие линии разви-
тия китайского музыкального театра. При 
этом Жэнь Шуай отмечает: «”Образцовые 
революционные оперы” унаследовали от 
Пекинской оперы особенности драматур-
гии (принцип контраста в сопоставлении 
сцен), композиции (деление на сцены раз-
личной протяженности), но с привнесе-
нием элементов европейского музыкаль-
ного театра XX века (принципа сквозного 
развития, лейтмотивной системы)» (2019, 
с. 10–11). «Образцовый революционный 
театр» является отдельным направлением 
развития китайской национальной оперы, 
фиксирующий как один из своих основных 
жанровых признаков характерный тип те-
матики и содержания, представляя собой 
современный образец пекинской оперы. 
Однако предвзятое отношение к жанру 
«образцовой революционной оперы», ко-
торое сохранялось довольно долгое время 
в китайском и российском музыкознании, 
определило стратегию изучения двух обо-
значенных жанров.

Исследования национальной опе-
ры сосредоточены преимущественно на 
анализе музыкального языка, включе-
ния этнокультурных элементов и испол-
нительских традиций, подчеркивания 
ее функции как носителя национальной 

культуры. В то же время исследования 
«образцового революционного театра» 
преимущественно фокусируются на по-
литическом контексте, идеологической 
экспрессии и механизмах социальной мо-
билизации. Данному жанру часто отка-
зывают в историко-культурологическом 
значении, трактуя как сгенерированный 
и ограниченный временем культурный 
феномен. Пути художественного синтеза 
двух форм оперных спектаклей, а также 
их культурная ценность в междисци-
плинарной перспективе – с точки зре-
ния музыкознания, семиотики искусства  
и теории культурной коммуникации – де-
монстрируют наличие проблемных неиз-
ученных областей.

В целом, наблюдается недостаточ-
ная оснащенность научными изданиями  
и нотными материалами, не позволяющая 
дать полномасштабную оценку таким му-
зыкальным феноменам, как «образцо-
вая революционная опера», и, тем более, 
проследить генетическую связь с музы-
кой последующих десятилетий – периода 
«реформ и открытости», творчеством 
современных китайских композиторов. 
Отдельной исследовательской проблемой 
является соотношение национальной ки-
тайской оперы – особого типа оперного 
жанра, генетически связанного с китай-
ской музыкальной культурой, который 
вобрал в себя наиболее репрезентативные 
элементы как традиционного театрально-
го искусства, так и западноевропейской 
модели, и «образцового революционного 
театра»3.

Таким образом, в фокусе внимания ав-
торов – особенности развития китайской 
национальной оперы в ракурсе взаимо-
действия с «образцовым революционным 
театром» (гэмин янбан си) и выявление 
путей их взаимодействия. Национальная 
китайская опера – жанр современного ки-
тайского музыкального театра, который  
в последнее десятилетие вошел в поле ис-
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следовательских интересов российских 
музыковедов. Изучение его истории на-
глядно демонстрирует сложный и проти-
воречивый путь формирования, стабили-
зации и прочного закрепления в системе 
китайской музыкальной культуры.

Цель настоящего исследования – выяв-
ление роли «образцовых революционных 
опер» в процессе формирования современ-
ного типа национальной китайской оперы. 
Актуальность заявленной темы подкрепля-
ется назревшей необходимостью сформиро-
вать целостную картину развития современ-
ного китайского музыкального театра.

Лян Маочунь указывает, что жанр «об-
разцовой революционной оперы» продол-
жает распространяться в массовой музы-
кальной культуре (2006, с. 19). Китайская 
национальная опера, являясь одним из 
репрезентантов китайской музыкальной 
культуры, на протяжении всей истории 
стремилась к интеграции богатых тра-
диций китайской музыкальной драмы  
и музыкально-драматических форм в кон-
текст западноевропейской оперной систе-
мы. В результате этого синтеза постепенно 
формируется музыкально-сценическая 
модель с китайской спецификой.

В процессе развития «образцовый ре-
волюционный театр», как уникальное ху-
дожественное явление, возникшее в кон-
тексте политико-культурной ситуации 
1960–1970-х гг., оказал глубокое влияние 
на современную китайскую художествен-
ную культуру. Благодаря своим ярко вы-
раженным политическим темам, кон-
кретному набору выразительных средств 
и формализации системы творчества, 
«образцовый революционный театр» – 
культурный продукт своего времени, вы-
ступил надежной опорой для китайской 
национальной оперы.

В последние годы рост интереса к ки-
тайской культуре в России способствовал 
усилению внимания российской музыко-
ведческой среды к онтологии традицион-

ных китайских музыкальных драм и исто-
рии формирования национальной оперы. 
Однако в российском академическом со-
обществе широко распространено явле-
ние, при котором традиционные китай-
ские музыкальные драмы и западноевро-
пейские музыкальные спектакли обозна-
чаются единым термином «опера». На-
пример, 京剧 (jingju, «цзинцзюй») – «пе-
кинская опера», 豫剧 (yuju, «юйцзюй») –  
«хэнаньская опера» и др. Современные 
образцы музыкального театра, как пра-
вило, называются «национальные китай-
ские оперы». Такое смешение терминов  
в переводе приводит к путанице и непра-
вильному пониманию форм китайского 
театрального искусства как в научных 
кругах, так и среди широкой публики.  
В этом отношении теория академизации, 
предложенная Д.И. Варламовым и разви-
тая в исследованиях с Ян Тэна, позволяет 
развести музыкальные феномены и на-
звать появление нового типа музыкаль-
ной драмы (и «образцовых революцион-
ных спектаклей», и национальной китай-
ской оперы) естественными процессами, 
обнаруживающими себя на протяжении 
всей истории развития театра в Китае4.

В китайском музыкознании остро об-
суждается вопрос о целесообразности 
использования термина «национальная 
опера» («民族歌剧»), который сложился 
в профессиональной среде как условное 
академическое обозначение. Дискуссия  
о понятии «национальная опера» отража-
ет продолжающийся поиск китайским му-
зыкальным сообществом путей к форми-
рованию субъективности национального 
искусства. В современной китайской мас-
совой культуре бытует упрощенное пони-
мание сущности национального театра, 
которое выражается формулой: «красная 
тематика + народная песня + симфониче-
ский оркестр». Очевидно, что такой упро-
щенный подход игнорирует сложность  
и многоаспектность феномена, и про-
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цессы его создания (Ван Цычжао, 2021,  
с. 134).

С начала XXI в. в научных кругах ве-
дутся ожесточенные дебаты по вопросу 
о равновесии между сущностными ха-
рактеристиками оперы и ее националь-
ной спецификой. С точки зрения истории 
академического дискурса, понятие «наци-
ональная опера» претерпело три важных 
этапа трансформации. В 1940-е гг. опера 
«Седая девушка» («白毛女»)5 представила 
новый тип оперного спектакля, который 
закрепился в качестве устойчивой модели 
для последующих сочинений: «народная 
песня + народная музыкальная драма». 
В 1960-е гг. Ху Шипин выдвинул теорию, 
суть которой заключается в насыщении 
музыкальной драмы оперными элемен-
тами (歌剧戏曲化). Это стало первым 
шагом на пути трансформации «новой 
оперы» в «национальную оперу» (Цзюй 
Цихун, 2020, с. 13). Система понятий, 
предложенная профессором Цзюй Циху-
ном, отражает специфику процесса взаи-
модействия жанра «образцовой револю-
ционной оперы» и современного нацио-
нального театра. Она указывает на «мыш-
ление в категориях банцян-ти»6 (板腔体) 
и «персонализированное поэтическое 
выражение драмы» («戏剧的个性化诗意
表达») (Цзюй Цихун, 2020, с. 14). Именно 
это стало тем связующим мостом между 
двумя типами оперных спектаклей.

«Образцовый революционный те-
атр», как было отмечено, возник в по-
литико-культурном контексте Китая 
1960–1970-х гг. и явился результатом 
официально инициированных в период 
Культурной революции художественных 
инноваций. Ян Цзянь отмечает, что он 
трансформирует традиционные сюжеты 
и формы музыкальной драмы в художе-
ственный стиль с выраженной политиче-
ской спецификой (1996, с. 90). Именно по-
этому в операх «Взятие хитростью горы 
Вэйхушань» («智取威虎山»), «Шацзябан» 

(«沙家浜»), балете «Красный женский ба-
тальон» («红色娘子军») акцент делается 
на образах революционных героев, клас-
совой борьбе и коллективистском духе.

В начале 1960-х гг., под руководством 
Мао Цзэдуна и его политики «искусство 
служит рабочим, крестьянам и солдатам» 
(«文艺为工农兵服务») в национальном 
художественном сообществе началась 
кампания по очищению и реформирова-
нию искусства, в рамках которой пекин-
ская опера была определена в качестве 
приоритетного образца для последующих 
культурных реформ. В 1964 г. на Нацио-
нальном смотре современных пьес пекин-
ской оперы была представлена опера Вэн 
О Хун и А Цзя «Красный фонарь» («红灯
记»), что ознаменовало пик движения за 
современную оперу. На этом этапе твор-
чество опиралось на художественные на-
работки прошлых десятилетий, но уже 
находилось под пристальным вниманием 
партийного руководства во главе с Чжоу 
Эньлаем. Это ярко отражало стратегию 
культурной политики до 1966 г. – художе-
ственные поиски национальных авторов, 
мягко направляемые общественно-поли-
тическим запросом.

Позже Цзян Цин7 и ее политическое 
окружение вмешались в область искус-
ства, постепенно взяв под контроль все 
сферы театра и способствуя, появлению 
нового музыкально-театрального фено-
мена – «образцового революционного 
театра». Таким образом, «образцовые ре-
волюционные оперы», которые первыми 
получили обозначение гэмин янбан си, 
были созданы до начала Культурной ре-
волюции. При этом именно эти сочине-
ния стали образцами для последующих 
сочинений в этом жанре. Пэн Хоувэнь 
пишет, что посредством установления 
жестких требований к содержанию опер-
ных сочинений и унификации художе-
ственного стиля, «образцовый революци-
онный театр» утвердил принцип «трех ос-
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новных акцентов» («三突出»)8: выделение 
положительных персонажей, среди них –  
героических, и уже из них – главных ге-
роических персонажей. Также отмечается 
строго политизированный курс развития 
сюжета (Пэн Хоувэнь, 2012, с. 14). Жэнь 
Шуай уточняет данные «акценты»: «На-
личие революционного мировоззрения  
у всех героев оперы, преобладающая роль 
в тексте либретто “положительных героев”, 
приоритет “главного героя”» (2019, с. 15). 
Таким образом, «образцовая революци-
онная опера», базируясь на принципах пе-
кинской оперы, внешне сохраняет приемы 
музыкального спектакля, но фактически 
является идеологическим инструментом 
формирования строго регламентирован-
ной эстетики авторитаризма.

С 1967 г. «революционный образцо-
вый театр» официально провозглашен 
«пролетарским образцом искусства»  
(«无产阶级艺术典范») и распространил-
ся по всей стране, проникая во все слои 
общественной и культурной жизни. Осо-
бое значение приобрели визуализация 
и акустическое воплощение политиче-
ских символов. С помощью режиссуры, 
структуры вокальных партий, цветового 
оформления формируется возвышенный 
образ героя, закрепляющий драму как 
инструмент политической пропаганды. 
«Революционный образцовый театр» –  
это «институциональная театральная 
форма», созданная государственным ап-
паратом. В истории китайского искусства 
он представляет собой высшую степень 
политического регулирования искусства, 
а его жанровые особенности выражаются 
в абсолютном доминировании революци-
онной тематики, стандартизированном 
сценическом стиле и политически окра-
шенной эстетической составляющей.

С точки зрения исторической эволю-
ции, жанры национальной и «образцовой 
революционной оперы», имея непосред-
ственную общность в отношении опоры 

на музыкальные традиции страны, де-
монстрируют признаки разнонаправлен-
ных поисков. Влияние фольклора отмеча-
ется всеми китайскими исследователями, 
которые так или иначе соприкасаются  
с китайскими оперными жанрами. Од-
нако определение непосредственной он-
тологии народной традиции разнится  
у разных исследователей. Ван Юйхэ пи-
сал, что в 1930–1940-х гг. национальная 
опера, представленная «Седой девуш-
кой», сочетала структуру музыкальных 
форм хэбэйского банцзы9 с западноев-
ропейской моделью (Ван Юйхэ, 1959,  
с. 16). Сунь Лу, в свою очередь, приписы-
вает «Седую девушку» к жанру «большое 
янгэ»10 (2015). Интересно, что исследова-
тель вообще обходит тему «образцовой 
революционной оперы», но отмечает: «На 
авансцену общественной жизни янгэ вы-
шло после выступления Мао Цзэдуна на 
совещании по вопросам литературы и ис-
кусства в Яньани в мае 1942 года. Лидер 
китайских коммунистов провозгласил 
курс на “выправление стиля в искусстве”, 
означавший обращение литераторов  
и музыкантов к стихии народной жизни 
как главному творческому источнику.  
В освобожденных коммунистами север-
ных районах страны движение новым 
курсом стало осуществляться немедлен-
но, причем янгэ стало главным объектом 
изучения театральных деятелей – режис-
серов, писателей и музыкантов» (Сунь Лу, 
2015, с. 31).

На уровне вокальной стилистики обе 
формы демонстрируют важные разли-
чия. В национальной опере внимание 
акцентируется на синтезе народной ма-
неры пения с принципами академическо-
го вокала, как в лирической арии «Крас-
ная слива» («红梅赞») из «Цзян Цзе»  
(«江姐»). В «образцовой революционной 
опере» сохраняется стиль исполнения 
пекинской оперы с акцентом на точность 
произношения и мелодическую четкость 
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(Мэнь Сюэ, 2011, с. 8). Что касается орке-
стровки, национальная опера чаще всего 
опирается на струнные инструменты как 
основное средство выражения эмоций, 
дополненное национальными китайски-
ми музыкальными инструментами. Они 
выполняют функцию колористических 
вкраплений. «Образцовый революцион-
ный театр» уравнивает функции наци-
ональных китайских и западноевропей-
ских инструментов, объединяя их в «сме-
шанный китайско-европейский оркестр» 
(Жэнь Шуай, 2019, с. 16), как пример,  
диалог цзинху и скрипки в «Шацзябан», 
что усиливает драматическое напряже-
ние.

После основания нового Китая обе 
формы оперного искусства – «нацио-
нальная китайская опера» и «гэмин янбан 
си» – вошли в период расцвета и соста-
вили основу так называемой «красной 
классики» («红色经典»): национальная 
опера «Красная гвардия Хунху» («洪湖
赤卫队») с ее «девятью мелодиями и во-
семнадцатью вариациями» и «образцовая 
революционная опера» «Взятие хитро-
стью горы Вэйхушань» («智取威虎山») с 
«пихуанской новой песней» образовали 
эстетическую парадигму революцион-
ного искусства. Главной причиной этого 
художественного сближения является 
формирование коллективной культур-
ной психологии, которая выразилась  
в конкретных эстетических ожиданиях 
публики, вырабатываемых десятилетия-
ми идеологической работы. Проще гово-
ря, зритель ожидал увидеть героическое 
повествование в духе революционного 
романтизма, где герои совершают вели-
кие и судьбоносные поступки, не жалея 
себя ради общего блага, при этом остава-
ясь «обычными людьми» – выходцами из 
народа.

Жанр национальной китайской опе-
ры, развивавшийся параллельно с «об-
разцовым революционным театром», был 

подвержен влиянию последнего. Чжан 
Сяньцзюнь и Чжао И представили основ-
ные направления заимствований (2015):

1.	 Переход от индивидуального  
к общему;

2.	 Принцип «трех основных акцен-
тов»;

3.	 Синтез традиционных и запад-
ноевропейских музыкально-языковых 
средств;

4.	 Стилизация и символизм в поста-
новке;

5.	 Государственный контроль.
1.	 Переход от индивидуального  

к общему. «Образцовые революцион-
ные оперы» установили тематическую 
парадигму триединства: «партия превы-
ше всего», «героическое повествование»  
и «классовая борьба». Национальная ки-
тайская опера «Великий поход» («长征») 
Инь Цина концентрированно отражает 
эту тематическую структуру, используя 
исторический фон, объединяя факты  
и символику и актуализируя влияние ли-
нейной структуры «страдание – жертва –  
победа». Все это возводит коллективный 
опыт (уход бойцов Красной армии из 
окружения армии Гоминьдан) в ранг на-
ционального духа.

В национальной китайской опере «Гора 
Имэн» («沂蒙山») внимание сосредоточе-
но на женских персонажах. Индивидуаль-
ное отражается через образ матери-геро-
ини, которая воплощает образ идеальной 
«красной» женщины. В «Цзян Цзе» иде-
ализированное изображение револю-
ционной мученицы усиливает эмоцио-
нальность политических тем «верности»  
и «жертвы». Этот путь повествования «от 
местного к национальному» обеспечил 
легитимность жанру национальной ки-
тайской оперы, отошедшей в тень «образ-
цового революционного театра» во время 
Культурной революции, при этом одно-
временно ограничивая многообразие тем 
и открытость эстетики.
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2.	 Принцип «трех основных акцен-
тов». Как в «образцовых революционных 
операх», герои национальных китайских 
опер также подчиняются принципу «трех 
основных акцентов». Главная героиня 
«Цзян Цзе» является идеализированным 
образом женщины-революционерки, 
с правильной политической позицией, 
стойкими моральными качествами и ду-
хом жертвенности. В «Великом походе» 
образы Мао Цзэдуна и Чжоу Эньлая через 
вокальные номера и сценические реше-
ния символизируют национальное лидер-
ство. В «Горе Имэн» важную роль играет 
коллективный образ народа, в котором 
выделяются героические персонажи (на-
пример, Хайтан). Хотя эта модель уси-
ливает политическую функцию персона-
жей, она ограничивает их эмоциональное  
и психологическое разнообразие, отра-
жая эстетическую логику образцовой 
драмы. Конструирование персонажей 
происходит через «типизацию – архе-
типизацию – символизацию», которая  
и воспроизводится в национальной ки-
тайской опере.

3.	 Синтез традиционных и запад-
ноевропейских музыкально-языковых 
средств. «Образцовые революционные 
оперы» «делают ставку» на мелодиче-
скую запоминаемость, метроритмиче-
скую динамичность и эмоциональную 
приподнятость. В национальной китай-
ской опере «Гора Имэн» широко исполь-
зуются мелодии народных песен южной 
части провинции Шаньдун, но с усилени-
ем роли метроритма, тонально-гармони-
ческим оформлением и симфоническим 
оркестровым контекстом, что служит вы-
ражению «эпического духа» и «революци-
онных чувств» героев оперы. В «Цзян Цзе» 
фрагмент вышивания красного знамени 
построен на пентатонической мелодии, но 
помещенной в условия тональной гармо-
нической системы в оркестровой партии. 
В «Великом походе» элементы военных 

сигналов, народных песен и мажорной 
гармонии объединяются, формируя музы-
кальное пространство для эпического по-
вествования. Данная специфика отражает 
двунаправленную логику «образцовой ре-
волюционной оперы»: стремление к на-
циональному символизму и обеспечение 
идеологического единства всего народа.

4.	 Стилизация и символизм в по-
становке. В «образцовых революционных 
операх» эффект «правильного» политиче-
ского контекста усиливался посредством 
визуализации. Этот принцип был унасле-
дован от традиционных музыкально-дра-
матических постановок, где визуальный 
компонент играет важную смысло-содер-
жательную роль. В национальной китай-
ской опере «Великий поход» средствами 
сценографии воссоздан антураж воен-
ного похода, а с помощью световых эф-
фектов постановщикам удалось передать 
снежные горы и бескрайние луга (рис. 1).

Красный и золотой цвета, активно 
используемые в постановке, создают 
торжественно-приподнятую атмосферу  
и подспудно подчеркивают положитель-
ность героев, правильность их действий. 
Красный и золотой в китайской культу-
ре имеют особое значение. Красный цвет 
символизирует благополучие, богатство  
и, одновременно, революцию. Данное 
культурно-семантическое содержание 
сформировалось крайне давно, еще в язы-
ческий период верований первых людей  
и связано с поклонением природным си-
лам. Впоследствии красный цвет стал 
основой для партийного флага, олице-
творяя кровь революционных мучеников 
и пролетарскую борьбу в целом. Золото 
обозначает императорскую власть, бо-
гоизбранность и плодородие. В сочета-
нии с красным в контексте революцион-
ной культуры золотой узор на красном 
полотне знаменует победу революции 
и прогрессивность социалистического  
строительства.
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Рис. 1. Афиша оперы «Великий поход»

В «Цзян Цзе» персонажи часто группи-
руются в центре сцены, располагаясь по 
высоте – слева и справа (рис. 2). Это под-
черкивает центральную фигуру. Костюмы 
и декорации выполнены в красно-черной 
цветовой гамме, усиливая противопо-
ставление положительных и отрицатель-
ных персонажей. 

Рис. 2. Сцена из оперы «Цзян Цзе»

В опере «Гора Имэн» вводятся симво-
лы сельского коллективного простран-
ства – колодец, амбар, добавляя регио-
нальную символику в общесмысловой 
контекст (рис. 3). Подобная визуальная 

система в контексте национальной ки-
тайской оперы является свидетельством 
влияния «образцового революционного 
театра», в рамках которого визуализация 
и символизм играют весьма важную роль.

Рис. 3. Сцена из оперы «Горы Имэн»

5.	 Государственный контроль. 
Рождение «образцовых революционных 
опер» произошло в рамках государствен-
ной культурной системы, где планирова-
ние тем, организация кадров, сроки соз-
дания и механизмы цензуры характеризу-
ются высокой степенью контроля сверху. 
Эта институциональная модель глубоко 
повлияла на развитие жанра националь-
ной китайской оперы. «Цзян Цзе» созда-
валась под руководством военного худо-
жественного ансамбля с множественны-
ми корректировками функционеров Ми-
нистерства культуры. «Великий поход» –  
музыкально-театральный проект, цели-
ком поддержанный государством, по-
ставленный в честь 90-летия основания 
армии КНР. «Гора Имэн» – часть «красной 
культурной программы» провинциально-
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го комитета провинции Шаньдун, где ко-
манда авторов балансировала между по-
литкорректностью, региональной специ-
фикой и необходимостью популяризации 
среди слушателей. Эти произведения де-
монстрируют типичную модель санкци-
онированного «сверху» творчества, где 
художественная автономия гармонично 
сосуществует с политическими задачами.

Из вышеизложенного видно, что ки-
тайская национальная опера во многих 
измерениях – содержании, типах персона-
жей, музыке, сценографии и механизмах 
создания – прочно связана с «образцовым 
революционным театром», впитала нор-
мы и методы данного типа музыкального 
театра. Это в значительной степени акту-
ализировало оперный жанр (имеющий 
западноевропейскую онтологию) в систе-
ме китайской музыкальной культуры, по-
зволяя национальному ее типу успешно 
«пережить» период Культурной револю-
ции и выйти в авангард художественного 
творчества. В связи с тем, что жанр наци-
ональной китайской оперы более свобо-
ден в способах выражения и содержании, 
данный тип музыкального театра полу-
чил «новую жизнь» после 1976 г. 

В настоящее время актуальным стал 
вопрос о том, как найти новый баланс 
между наследием и прорывом, актуали-
зировать в современных политико-соци-
альных условиях необходимые в воспита-
нии молодежи философско-эстетические 
концепты. Как отмечает Эмили Уилкокс 
(Wilcox E., 2019), эстетика «образцового 
революционного театра» способствует 
формированию коллективного героизма 

и усиливает идеологический компонент 
в воспитании молодежи. При этом огра-
ничивает свободу индивидуального худо-
жественного выражения, делая формуль-
ным эстетический спектр постановки. 
Син Фань (Xing Fan, 2018), в свою очередь, 
критикует доминирование политическо-
го контекста в «образцовых революцион-
ных операх», сужающее пространство для 
художественных экспериментов. В этом 
контексте заимствование национальной 
китайской оперой элементов «образцо-
вого революционного театра» без обнов-
ления и критики может привести к си-
туации, когда политкорректность станет 
превалировать над эстетическим разноо-
бразием.

В заключение отметим, что история 
развития национальной китайской оперы 
тесно связана с «образцовым революци-
онным театром». И даже после заверше-
ния Культурной революции особый тип 
содержания остается маркером совре-
менного китайского оперного театра. Ин-
теграция элементов «образцовых рево-
люционных опер» приносит узнаваемый 
китайским слушателем культурный образ 
и создает мощный пропагандистский эф-
фект, но в то же время сопровождается 
критическими дебатами в среде ученых –  
музыковедов, культурологов. В современ-
ном контексте задача расширения эсте-
тических границ и пространства идео-
логического выражения в национальной 
китайской опере при сохранении тради-
ции «красного повествования» остается 
важнейшей для дальнейшего развития  
жанра.

ПРИМЕЧАНИЯ
1 В настоящей статье мы следуем 

написанию названия данного жанра, которое 
предложил китайский исследователь Жэнь 

Шуай в исследовании «Китайская “образцовая 
революционная опера”: жанрово-стилевые 
особенности» [2019].
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МУЗЫКАЛЬНО-СТРУКТУРНЫЕ АСПЕКТЫ 
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Аннотация. Намаз (молитва мусульман) является одним из основных столпов религиозной обрядовости в 
исламе. Он лежит в основе малого недельного цикла (джума-намаз – пятничная коллективная молитва) и 
большого годового (Ураза-байрам, Курбан-байрам). Музыкально-структурная организация джума-намаза 
следует заданной последовательности молитвенных текстов, которые встраиваются в иерархическую мно-
гоуровневую композицию. Детальное ознакомление со звуковым планом культовой практики мусульман 
позволяет обнаружить ряд закономерностей, указывающих на наличие сложной, тонко градуированной 
системы музыкально-речевого произношения молитвенных текстов. В центре исследования данной ста-
тьи – краткие сакральные молитвословия, которые произносят мусульмане в джума-намазе и ид-намазе 
(праздничном намазе) (Курбан-байрам); анализируется их музыкально-структурная организация. Синтак-
сическая функция звучащей речи членится на сегменты и происходит различение интонационной базовой 
структуры одного напева от другого. Материалом исследования послужили образцы региональной тради-
ции культовой практики мусульман Красноярского края суннисткого ислама – авторские нотные расшиф-
ровки джума-намазов (от начала и до конца) в соборной мечети Красноярска и в мечети татарской деревни 
Казанка Большемуртинского района Красноярского края. В анализируемых версиях наблюдается, с одной 
стороны, верность традиции на уровне построения коллективной молитвы, телодвижений и молитвенного 
текста, с другой – заметны различия в музыкально-речевом произношении одних и тех же текстов. Эти раз-
личия касаются способа интонирования, звуковысотной организации звучащих текстов.
Ключевые слова: джума-намаз, краткие молитвенные формулы, такбир-ташрик, истиаза, басмала, джумла
Конфликт интересов. Автор заявляет об отсутствии конфликта интересов.
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MUSICAL AND STRUCTURAL ASPECTS OF SHORT PRAYER 
FORMULAS IN THE RELIGIOUS PRACTICE OF MUSLIMS 
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Abstract. Namaz (Muslim prayer) is one of the main pillars of religious observance in Islam. It is the basis of  
a small weekly cycle (juma namaz - Friday collective prayer) and a large annual cycle (Eid al-Adha, Eid al-Adha). 
�e musical and structural organization of juma prayer follows a given sequence of prayer texts, which are 
embedded in a hierarchical multilevel composition. A detailed study of the sound plan of the Muslim cult practice 
makes it possible to discover a number of patterns indicating the presence of a complex, �nely graded system of 
musical and verbal pronunciation of prayer texts. �e research focus of this article is on the short sacred prayer 
words that Muslims recite during Juma namaz and Eid namaz (festive prayer) (Eid al-Adha); their musical and 
structural organization is analyzed. �e syntactic function of sounding speech is divided into segments and the 
intonational basic structure of one chant is distinguished from another. �e research material was samples of 
the regional tradition of the cult practice of Muslims of the Krasnoyarsk Territory of Sunni Islam – the author's 
musical transcriptions of juma prayers (from beginning to end) in the cathedral mosque of Krasnoyarsk and in 
the mosque of the Tatar village of Kazanka Bolshemurtinsky district of the Krasnoyarsk Territory. �e analyzed 
versions show, on the one hand, �delity to tradition – at the level of collective prayer, body movements and prayer 
text, on the other hand, there are noticeable di£erences in the musical and speech pronunciation of the same texts. 
�ese di£erences relate to the way of intonation and the pitch organization of the souding texts.
Keywords: juma prayer, short prayer formulas, takbir tashrik, istiaza, basmala, jumla
Con�ict of interest. �e author declares the absence of con¹ict of interests.
For citation: Shaiakhmetova, A.K. (2025), “Musical and structural aspects of short prayer formulas in the religious 
practice of Muslims (Krasnoyarsk and the village of Kazanka in the Krasnoyarsk Territory)”, Journal of Musical 
Science, vol. 13, no. 3, pp. 161–174. DOI: 10.63219/2308-1031-2025-4-161-174.

Коллективная молитва мусульман 
имеет строго иерархическую структуру, 
где цементирующей основой выступает 
сакральное звучащее слово, произноси-
мое про себя или вслух, хором или одно-
голосно имамом. Фоносфера сакральной 
информации как бы впечатывается в со-
знание верующего и остается у него во 
внутренней музыкальной памяти.

В области этномузыкознания типоло-
гия форм / жанров культовой практики 
мусульман была предметом обсуждения. 
И.Р. Еолян характеризует основные жан-
ры сквозь призму определенных тради-
ций исполнения религиозных текстов 
мусульман, где характеризуются «три 
разновидности музыки» (культовой му-
зыки – термин И.Р. Еолян): азан (призыв 
к молитве), речитация Корана и зикр –  
восхваление имени бога (понимание бога 
через сакральные многократные сло-
ва-формулы, первоначально – жанр, сло-
жившийся в контексте суфизма) (1977, 
с. 128). Несмотря на отсутствие нотных 
примеров, автор делает обобщение отно-
сительно таких свойств музыкального ис-
кусства арабского Востока, как «ладовая 
колористичность, высокое мастерство 

импровизации, эмоциональная напря-
женность» (Еолян И., 1977, с. 136).

Изучая вокальную культуру волго- 
уральских мусульман, И.М. Газиев вы-
деляет азан, речитацию Корана, зикры, 
«книжное пение» (интонирование ара-
бо-персидских и тюркских средневековых 
книг). Ориентированные на показ перед 
аудиторией, эти традиции составляют, по 
мнению исследователя, основу «конфес-
сионального» профессионализма, отли-
чительной чертой которого явилось пись-
менное бытование текстов (Газиев И., 
2009, с. 3). Г.Р. Сайфуллина рассматривает 
ритуалы в исламской культовой практи-
ки: азан, чтение Корана, зикр; продолжая 
жанрами суффийской практике: сама (су-
фийский ритуал с использованием пения 
и танца) и каввали (исполнение суфий-
ской поэзии под музыку)1.

В религиозной музыкальной культу-
ре урало-поволжских мусульман-тюрков 
З.А. Имамутдинова наиболее полно исто-
рически раскрывает, прежде всего, чтение 
Корана и музыкальные формы / жанры, 
используемые в канонических ритуалах 
в мечети: азан, ду’а в завершении намаза 
(молитвы), таравих ду’асы (мольба, об-
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ращенная к Всевышнему), ал-видаг (сло-
ва прощания) в период поста (рамадана);  
и вне мечети: хат(ы)м Корана (чтение 
всего текста, завершающееся багышлау – 
посвящением и ду’а); маулид (празднова-
ние дня рождения пророка Мухаммада) 
c напевными формами мархабой (возве-
личиванием), салаватом (словами при-
ветствия); зикр; мунаджаты (религиоз-
ные песнопения), көйләп уку (книжное 
пение религиозно-дидактических тек-
стов) (2021, с. 186–187).

В ожидании точного времени совер-
шения джума-намаза имам может произ-
носить религиозные тексты нараспев, как 
бы настраивая прихожан к коллектив-
ной пятничной молитве: кто-то слушает, 
кто-то еще только приходит в мечеть, го-
товится к намазу. Г.Р. Сайфуллина отме-
чает, что понятие «книжное пение» идет 
от понятия «кюйле китап» (книжные 
напевы) и характеризуется как «мелоди-
зированное чтение книжных текстов», 
опираясь на поэтические произведения 
татарского фольклора. Книжный текст, 
данный в ритмизованной прозе, разный 
по содержанию, связан с распростране-
нием ислама на территории Волго-Камья 
в раннем Средневековье. Содержание же 
и функции могут быть разными: от обу-
чения арифметике и азам религии («Иман 
шарты» / «Условия веры», «Кюйле иман») 
до изложения учения ислама («Мухамма-
дия») (Сайфуллина Г., 2012, с. 72). 

В.Н. Юнусова акцентирует жанровый 
аспект, сосредоточиваясь на цикле кано-
нических молитв. Исследователь выделя-
ет термин исламская музыкально-куль-
турная традиция (исламская МКТ –  
термин В.Н. Юнусовой), стержневой ис-
ламской музыкально-культурной тради-
цией становятся чтение Корана и азан. 
Второй круг образует обрядовая музы-
кально-культурная традиция (различно-
го рода обрядовые татарские песни – сва-
дебные, приуроченные, неприуроченные, 

обрядовый фольклор); третий круг – го-
родская культура. Все уровни пропитаны 
элементами музыкальной речи стержне-
вой исламской культуры в виде повторно-
сти, мелодических оборотов и ритмиче-
ских формул (Юнусова В., 1997). Объек-
том специального изучения в ряде науч-
ных работ стали религиозные праздники 
Урало-Волжского региона (Ураза-байрам, 
Курбан-байрам, Мавлид). А.Г. Софийская 
описывает структуры праздничных бого-
служений, характеризует их драматургию 
и музыкальное наполнение, выделяя сле-
дующие формы: чтение Корана, чтение 
мунаджатов, азан, зикры (2007).

Опираясь на научные труды, пред-
ставим типологию форм / жанров в до-
полненном виде, в том формате в каком 
она существует, в конкретном регионе 
Российской Федерации, в Красноярском 
крае. Материалом для исследования по-
служили джума-намазы в соборной ме-
чети г. Красноярск (даты записи: 2005, 
24.05.2024 г.), в мечети д. Казанка Больше-
муртинского района Красноярского края2 
(дата экспедиции: 04.10.2024 г.); также 
ид-намаз (праздничный коллективный 
намаз) Курбан-байрам, проводимый в со-
борной мечети г. Красноярск (дата записи: 
16.06.2024 г., воскресение, 8:30 по красно-
ярскому времени). В 2024 г. празднование 
Курбан-байрам отмечалось после захода 
солнца 15 июня (вечер субботы) и длился 
до 19 июня (среда) включительно. 

Джума-намаз состоит из нескольких 
разделов. Вступительный раздел (азан, ва-
газ, икамат, хутба), ракаты, и заключи-
тельный раздел (ду’а). Вагаз (проповедь)  
в зафиксированных мечетях звучит на 
русском языке в соборной мечети Крас-
ноярска и на татарском – в Казанке. Ос-
новная задача вагаза – обсуждение фун-
даментальных позиций духовно-нрав-
ственного воспитания и религиозного 
образования, ценности совершения 
намаза, о важности мечети и так далее 
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(тема вагаза может быть разной). Хутба 
(проповедь) звучит на арабском языке, 
это – истолкование и комментирование 
Священного Писания – Корана (тафсир), 
обращенное к прихожанам. В джума-на-
мазе основу составляет непосредственно 
совершение намаза, где четко прописа-
ны его вербальные и невербальные эле-
менты: ракаты (стояние), включающие  
в себя речитацию Корана, такбиры (крат-
кие молитвенные формулы), сопровожда-
ющие поясным поклоном (руку), земны-
ми поклонами (суджуд), сидением (кыям). 
Ду’а – обращение мусульманина к богу, 
им заканчивается коллективная молит-
ва. В заключении коллективной молитвы  
в Казанке зафиксирован особый вид на-
родного творчества багышлау (посвяще-
ние за усопших и живых), который чита-
ется в быстром темпе. 

Речитация Корана может звучать во 
всех разделах джума-намаза: в ракатах 
намаза; в вагазе и хутбе (имам-хатыб 
может произносить аяты3 из Корана и да-
вать их разъяснение или же произносить 
вагаз и как подтверждение иллюстриро-

вать цитированием того или иного аята 
из Корана), и ду’а.

Азан, икамат (второй азан), такбир, 
такбир-ташрик4, салават имеют четкую 
структурную особенность, конкретный 
текст, т.е. каждый из представленных жан-
ров мусульманин произносит в строгой 
последовательности. К примеру, азан (при-
зыв к молитве) и икамат (второй призыв 
к молитве) читает муэдзин, прихожане 
слушают его. Такбир, такбир-ташрик, 
салават (молитва в конце намаза) звучат  
в ракатах после речитации Корана. 

Обязательные краткие молитвенные 
словоформулы: шахада, истиаза, ба-
смала, такбир, тасбих, тасми, тахлил, 
тахмид имеют устойчивость в обряде, 
на протяжении всего джума-намаза мо-
гут повторяться несколько раз. Предста-
вим структуру джума-намаза в соборной 
мечети г. Красноярск (2024 г.), так как 
именно эта версия, по мнению мусульман 
Красноярского края, является неким об-
разцом (наглядно показано местоположе-
ние проанализированных кратких молит-
венных формул):

  Проповедь на русском языке / Вагаз

  Сура 1 «Аль-Фатиха» | «Открывающая книгу», 6 аят   (3 раза) 

  Сура 1 «Аль-Фатиха» | «Открывающая книгу», 7 аят

  Азан

  Сунна-ракаты (2 раката) (текст мусульмане произносят про себя)

  Второй азан

Хутба 

Тахмид
Текст хутбы

Истиаза

Текст хутбы 

Ду’а

  Икамат

1-й фард-ракат

Сура 1 «Аль-Фатиха» | «Открывающая книгу»

 Сура 2 «Аль-Баккара» | «Корова», 256-257 аяты

Такбир

Тасми
Такбир
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2-й фард-ракат

Сура 1 «Аль-Фатиха» | «Открывающая книгу»

Сура 110 «Ан-Наср» | «Помощь»

Такбир

Тасми

Такбир

Таслим

Истигфар

Тасбих

Ду’а

Истиаза

Басмала 

Сура 2 «Аль-Баккара» | «Корова», 255 аят «Аль-Курси»

Зикр (шепотом)

Истиаза

Басмала 

Сура 9 «Ат-Тауба» (Покаяние), 19-20 аяты (20 аят повторяется два раза)

Сура 37 «Ас-Саффат» | "Стоящие в ряд» (180–182 аяты) 

В основе анализируемого ид-нама-
за Курбан-байрама та же структура что  
и в джума-намазе, но вместе с тем име-
ются отличия следующего порядка: после 
официальных поздравлений от органов 
власти с праздником мусульман, имам-ха-
тыб Г.Т. Фаткуллин произнес вагаз на рус-
ском языке о взаимоотношениях людей, 
понимании и значимости данного празд-
ника, о праведном пути. После фард-ра-
катов звучит праздничная хутба, текст 
которой чередуется с такбиром-ташри-
ком. Именно он становится здесь важным  

и многократно повторяемым молитвосло-
вием (более подробно о нем ниже). Ду’а  
в анализируемом ид-намазе представляет 
собой более крупное построение, нежели 
в джума-намазе других версий. В следу-
ющей последовательности звучат: исти-
аза, басмала, суры из Корана (Сура № 40 
«Гафир» («Прощающие» (аяты 8–9); Сура 
37 «Ас-Соффат» («Ангелы, стоящие ряда-
ми»), аяты 180–182; Сура 1 «Аль-Фатиха» 
(«Открывающая книгу»), аят 2; тавхид; 
закачивается ид-намаз снова такби-
ром-ташриком (рис. 1).

Рис. 1. Ид-намаз Курбан-байрам (соборная мечеть Красноярска). Фото автора с минарета мечети
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Разберем подробно музыкаль-
но-структурные особенности кратких 
молитвенных формул. В кратких мо-
литвословиях произносится одна фраза, 
которая соотносится с понятием джумла, 
как единица музыкальной речи. Пред-
ложенная звуковысотная грамматика  
в теории Сафи ад-Дина Урмави, Абдулга-
дир Мараги описана и разработана в кон-
цепции Г.Б. Шамилли. Категория «место» 
Сафи ад-Дин отмечается двумя тонами, 
которое называется «место», – базовая 
структура. Базой (местом) становится 
именно интервал, не звук. Тон, по Сафи 
ад-Дину Урмави имеет событийное состо-
яние возникновения и исчезновения двух 
звуков в момент времени. Это процесс 
стягивания двух звуков, наращивающих 
базовые структуры. Тон звуковой струк-
туры молитвословий рассматривается 
как процесс музыкальной ткани (Шамил-
ли Г., 2020, с. 94). В фоносфере речитации 
Корана, состоящих из нескольких джумл, 
наблюдаются более развернутые мелоди-
ческие процессы базовой структуры, не-
жели в кратких молитвенных формулах. 

По мнению Г.Б. Шамилли, джумла – мело-
дическая синтагма, которая разворачивается 
в нисходящей или восходящей пролонгации 
элемента «корня» (тона базовой структуры) 
(2020, с. 114). Она имеет конструктивный 
признак – это пауза после окончания мело-
дического движения каждой краткой молит-
венной формулы. В речитации Корана каж-
дый аят выделяется паузированием, чтец 
делает дыхание на произношение каждого 
аята, тем самым образуя джумлу. 

Анализируемые краткие молитвен-
ные словоформулы имеют в своей основе 
одну звуковую словоформулу, некоторые 
из них звучат отдельно и последовательно 
в конкретном местоположении, другие – 
соединяясь между собой, образуют более 
крупные построения. 

Шахада – формула единобожия име-
ет следующий текст: Ашхаду алля иля-

ха илля ллах ваашхаду анна Мухамма-
да-р-расулюллах | Я свидетельствую, что 
нет божества, кроме Аллаха, также сви-
детельствую, что, Мухаммад – Посланник 
Аллаха. 

Шахада, как основополагающая са-
кральная формула, является «ключом»  
к вступлению в ислам. Выражение «Ля 
иляха илля ллах» (Нет бога, кроме Ал-
лаха) подчеркивает не только единство 
Бога, но и его уникальность. Это утверж-
дение требует от мусульманина полного 
отрицания любых форм многобожия и 
признания абсолютной власти и един-
ственности Всевышнего.

Каждое из слов шахады наполнено 
глубоким смыслом, отражая не только те-
ологические, но и нравственные аспекты 
веры: слова «Мухаммаду-р-расулюллах» 
(Мухаммад – Посланник Аллаха) акцен-
тируют внимание на важности пророка 
Мухаммада и подразумевают готовность 
следовать его примеру и учению. Таким 
образом, один лишь текст шахады дей-
ствителен лишь тогда, когда произносит-
ся с искренним сердцем и пониманием, 
что за этими словами стоит целая систе-
ма ценностей и убеждений. Это включает  
в себя изучение и знание Корана, хадисов, 
а также основ шариата и нравственности. 

Шахада включена в текст азана и ика-
мата, которые звучат в начале джума-на-
маза. Имам-хатыб Гаяз Фаткуллин (тата-
рин, род. в Красноярском крае) произно-
сит шахаду в ид-намазе Курбан-байрам (г. 
Красноярск, 16.06.2024) после совершен-
ного намаза, перед заключительным ду’а, 
как утверждение и радостное восхвале-
ние праздника. 

Истиаза – ритуальная фраза содер-
жит следующий текст: Аузу билляхи ми-
наш-шайтанир-раджим | Я прибегаю  
к Аллаху за помощью от шайтана, поби-
ваемого камнями.

Данный текст мусульмане читают пре-
имущественно перед речитацией Корана, 
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что показывает важность этого священ-
ного текста, который требует уважения  
и сосредоточенности. Подобная практика 
помогает мусульманам быть более внима-
тельными и сосредоточенными на своих 
молитвах и добрых делах, защищая их от 
негативных помыслов.

В исследуемых джума-намазах Крас-
ноярска (еженедельный джума-намаз 
и ид-намаз Курбан-байрам) истиаза 
произносится 2 раза: во вступительном 
разделе и перед исполнением заключи-
тельного ду’а. Как показывают экспе-
диционные данные, в Казанке, истиазу  
в джума-намазе имам произносит 4 раза 
во вступительном разделе ду’а, причем 
всегда в устойчивой связке: 

истиаза → басмала → речитация Корана 
(Сура 1 «Аль-Фатиха» | «Открывающая книгу»).

Обращаться за помощью к богу с по-
мощью истиазы стоит не только в опре-
деленные моменты ритуала, но и в еже-
дневной жизни. Это позволяет создать 
внутреннюю атмосферу защищенности, 
в которой человек может сосредоточить-
ся на добрых делах, духовной практике  
и искренних молитвах. 

Басмала звучит следующим образом: 
Бисмилля ́хи-р-рахма́ни-р-рахи ́м | Во имя 
Аллаха, Милостивого, Милосердного. 

Данная словоформула служит важным 
напоминанием о присутствии Аллаха во 
всех аспектах жизни. Это выражение от-
ражает намерение действовать в соответ-
ствии с религиозными установками. Оно 
не просто символизирует начало благих 
деяний, но и укореняет в сознании чело-
века необходимость обратиться к богу за 
помощью и поддержкой во всех начина-
ниях. Перед различной деятельностью 
слова басмалы помогают создать осмыс-
ленный подход к жизни, в котором ка-
ждое действие воспринимается как про-
явление поклонения и преданности богу. 
Произношение данной словоформулы 
вслух или про себя помогает также на-
строить внутреннее состояние. 

В праздничном джума-намазе Кур-
бан-байрам (г. Красноярск, 16.06.2024) ба-
смала произносится 1 раз, в заключитель-
ном разделе ду’а, которым заканчивается 
весь джума-намаз, его исполняет Гиесид-
дин Сайрахмонович Абдурахмонов (ро-
дом из Таджикистана).

В ду’а джума-намаза (24.05.2024,  
г. Красноярск) данную словоформулу 
осуществляет он же и имам Ильдар Му-
хаметшин (татарин, род. в Красноярском 
крае), каждый из них произносит ее перед 
речитацией Корана по одному (рис. 2).

Рис. 2. Ду’а, джума-намаз, 24.05.2024, г. Красноярск

Истиаза и басмала воспринимаются 
как зачины к речитации Корана. В данных 
образцах в основе звучания истиазы ле-
жит секундовая раскачка к верхнему тону 

и обратное его возвращение. В басмале 
двух чтецов нисходящая направленность 
тонов в базовой структуре реализуется 
по-разному. Базовая структура истиа-
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зы в звучании имама И. Мухаметшина 
основана на тонах ais–h–cis, причем по-
следний появляется только 1 раз, в основе 
тоновый ход вверх и возвращение к то-
ну-опоре h (пример 1, а) с последующим 
скольжением к конечному тону ais. После 
истиазы он сразу произносит басмалу,  
в ее основе лежит интонирование на од-
ном звуке h, но на которых слогах имам 
использует интонационный подход к это-
му тону с восходящим четвертоновым 
ходом с небольшим удлинением длитель-
ности, тем самым как бы украшая звучание 
словоформулы. Второе слово «рахмани» 
дает шаг на нисходящую малую терцию,  

и третье слово «рахим» закрепляет позицию 
тона gis. В звучании Г.С. Абдурахмонова от-
мечается более мелодизированное интони-
рование; на предпоследнем слове «рахим» –  
внутрислоговой распев уводит к тону-опоре 
es. Этот тон прозвучал у него ранее в истиазе, 
где был основным (пример 1, б). 

В звучании версии в Казанке выделя-
ется трихордовая базовая структура (f–a), 
с опорой g. Стоит отметить, что в истиазе 
и басмале узкобъемные обороты с опева-
нием конечного тона, суру 1 «Аль-Фати-
ха» у имама Мавлидзяна Шарибзяновича 
Зиганшина произносит в скором темпе 
(пример 2).

Пример 1Пример 1
а)а) Истиаза, басмала  Истиаза, басмала (джума-намаз, г. Красноярск)(джума-намаз, г. Красноярск)

Имам И. МухаметшинИмам И. Мухаметшин

б)б) Истиаза, басмала Истиаза, басмала (джума-намаз, г. Красноярск) (джума-намаз, г. Красноярск)
Чтец Г.С. Абдурахмонов Чтец Г.С. Абдурахмонов 

  
Пример 2. Пример 2. Истиаза, басмалаИстиаза, басмала, аят суры 1 «Аль-Фатиха», аят суры 1 «Аль-Фатиха»

(д. Казанка, имам М.Ш. Зиганшин)(д. Казанка, имам М.Ш. Зиганшин)
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М.Ш. Зиганшин, имам мечети Казанки 
(04.10.2024 г.), произносит вслух басмалу 
перед каждой речитацией Корана на про-
тяжении всего джума-намаза (10 раз). Тем 
самым повторяемость ритуальных слово-
формул в исследуемых джума-намазах 

способствует цельности всей его струк-
туры. Тасбих, такбир, тахмид, тахлил, 
тасми, таслим, истигфар – каждый из 
данного списка представляет собой опре-
деленное многократное повторение корот-
кой ритуальной словоформулы (таблица).

А.К. ШАЯХМЕТОВА

Короткие ритуальные словоформулы

Название Словоформула Перевод на русский язык

Тасбих Субхана-ллах Пречист Аллах!

Такбир Аллаху 'Акбар Аллах велик!

Тахмид Ал-хамдулиллах Хвала Аллаху!

Тахлил Ла 'илаха 'илла-ллах Нет бога кроме Аллаха

Тасми Сами'аллаху лиман хамидах Аллах слышит того, кто возносит Ему хвалу

Таслим Ас-саля́му алейкум ва-рахмату-Лла ́х Мир вам и милость Аллаха

Истигфар Астагфируллах Я прошу у Аллаха прощения 

В целом, произносить их можно вслух 
или про себя. Данные типы представляют 
собой формы зикра. Краткие молитвен-
ные словоформулы мусульмане произно-
сят в ракатах намаза (сунна и фард) после 
произношения двух сур (обязательной 
суры «Аль-Фатиха» и дополнительной, 
которая может быть разной, на усмотре-
ние мусульманина). 

История произнесения такби-
ра-ташрик имеет глубокие корни и свя-
зана с одним из самых значимых собы-
тий в исламе, которое демонстрирует 
преданность и веру пророка Ибрахима. 
Этот момент символизирует готовность 
к самопожертвованию ради исполнения 
воли бога. Как мы знаем, Ибрахим был 
готов принести в жертву своего любимо-
го сына Исмаила по приказу Всевышнего, 
что подчеркивает высшую степень дове-
рия и преданности к Богу. Когда Ибрахим 
уже поднял нож, чтобы выполнить этот 
суровый акт, Аллах, проявив свою ми-
лость, послал Джибриля с бараном, кото-
рый стал заменой Исмаилу. Это событие –  
символ жертвенности и поддержки. Тем 
самым, произнесение такбира, т.е. фразы 
«Аллаху Акбар», имеет особое значение.  

В этот момент Ибрахим (мир ему)  
и Исмаил (мир ему), увидев, что жертва всего 
лишь баран, выразили свою радость и бла-
гоговение к Аллаху, подтверждая тем самым 
свою веру. Такбир-ташрик, произнесенный 
в этот момент, стал не просто отражением 
их чувств, но и запечатлел важный урок для 
всех мусульман, как величие бога и Его мило-
сердие преобладают над всеми испытаниями  
и трудностями. С тех пор традиция произ-
несения такбира-ташрик была закреплена,  
и она сохраняется по настоящее время.

Этот цикл благодарности и величия 
бога продолжает транслироваться мусуль-
манами по всему миру. В частности, имам 
и прихожане мечети д. Казанка в джу-
ма-намазе5 произносили такбир-ташрик 
в следующей последовательности:

басмала →

речитация 
Корана 
(Сура 112 «Аль-
Ихлас» / «Искрен-
ность»)                

→ так-
бир-ташрик (3 
раза). 

Такой малый круг М.Ш. Зиганшин про-
износит три раза (такбир-ташрик (c) –  
9 раз), и каждый раз перед ним читает 
суру 112 «Аль-Ихлас» (b) и басмала (a) 
(рис. 3). Таким образом, можно выделить 
конструкцию трех кругов.
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1 а b c с¹ с²

2 а¹ b¹ c³ с⁴ с⁴

3 а² b² c⁵ с⁶ с⁷

Рис. 3. Последовательность религиозных текстов

Обратимся непосредственно к музы-
кальному материалу такбира-ташрика 
(пример 3). В зафиксированном ид-намазе 
Курбан-байрам (2024) такбир-ташрик (a) 
звучит перед текстом хутбы (b) и повторя-
ется 4 раза, тем самым образуя четыре кру-
га в структуре. В такбире-ташрике можно 
выделить 6 джумл, которые в свою очередь 
оформляются в два блока. Основной кри-
терий деления – словесный текст и паузы, 
образующиеся за счет вдоха – выдоха има-
ма: I блок, включающий три синтагмы (а, 
а¹, в) представляет собой суммирование 
синтагматических единиц; II блок состоит 
также из трех синтагм (а², а³, с)7 (рис. 4).

Отдельно тасбих могут произносить 
после намаза определенное количество 
раз, счет ориентируется на пальцах или 
на четках. Предписание по тасбиху про-
писаны в 35 хадисах о пророках, спод-
вижниках. Самым достоверным из них 
является хадис, переданный Икримой со 
слов Ибн-Аббаса, который имеет четыре 
пути передачи6. Мусульманин после со-
вершения ракатов, перед заключитель-
ным ду’а говорит про себя обязательные 
тасбихи, тахмиды, как формы зикра, по 
33 раза каждый в быстром темпе; таслим 
и истигфар проговаривают вслух в бы-
стром темпе каждый по 2 раза. 

Рис. 4. Структура такбира-ташрика

Пример 3. Первый такбир-ташрик (хутба, ид-намаз Курбан-байрам, г. Красноярск) 

имам-хатыб Г.Т. Фаткуллин
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Данный такбир-ташрик исполняется 
хором: имам просит произносить вместе с 
ним данный текст вслух через микрофон 
(его звучание зафиксировано в нотном 
примере 3). Тихое произношение текста 
(шепотом) прихожанами создает аку-
стический эффект объемного звучания в 

стенах мечети. Базовая структура каждой 
джумлы имеет узкообъемные структуры: 
1 (a) и 2 (а¹) джумлы: �s – g – a опорой g; 3 
(в): es – f – g; 4 (а²) с опорой f; 5 (а³): f – g – a 
порой g; 6 (с): c – d – es – f с основной опо-
рой с, этот же тон становится конечным 
тоном всего молитвословия (рис. 5).

Рис. 5. Базовые структуры такбира-ташрика

Так, на примере одного такби-
ра-ташрика, с точки зрения музыкаль-
но-структурной организации кратких 
молитвенных формул мы видим, как вы-
страивается внутренняя логика построе-
ния. Краткие молитвословия становятся 
структурирующими компонентами, кото-
рые путем определенной периодичности, 
повторения создают стройную иерархи-
ческую композицию.

В совершении такбиров в фард-рака-
тах мусульманин произносит следую-
щую последовательность кратких молит-
венных словоформул: 

такбир → тасми → такбир. 

Озвученные слова здесь чередуются с 
поясными поклонами и выпрямлением, 
двумя земными поклонами и сидением. 
В земных поклонах к земле прикасаются 
семь частей тела – ладони, колени, ноги, 

лоб и нос, считая последние два органа 
как одну часть тела.

Тахмид в красноярском джума-нама-
зе (2024) имам-хатыб произносит перед 
хутбой 3 раза, причем третья фраза без 
паузы переходит в первую фразу хутбы 
(см. пример 2). В основе мелодической 
структуры здесь находится секундовый 
(es – f) базовый интервал, в которой вре-
менной опорой служит es, f – как основ-
ная опора, на которой заканчивается ка-
ждая джумла (пример 4).

В красноярской версии джума-намаза 
тасбих в связке с тахмидом, тахлилом 
и такбиром оформляются в одну джум-
лу. Единая мелодическая фраза образует 
собой тетрахордовую базовую структуру 
(�s – h с опорой gis). Данная связка крат-
ких молитвенных формул звучит еди-
ножды перед ду’а всего джума-намаза  
(пример 5).



ВЕСТНИК МУЗЫКАЛЬНОЙ НАУКИ. 2025. Т. 13, № 4

172

Пример 4. Тахмид (джума-намаз, г. Красноярск)

имам-хатыб Г.Т. Фаткуллин

Пример 5. Тахмид (джума-намаз, г. Красноярск)

имам И. Мухаметшин

Музыкальный синтаксис кратких 
молитвенных формул в джума-намазе 
представляет собой некий цементиру-
ющий материал, который звуковысотно 
порой готовит базовую структуру речи-
тации Корана, хутбу (истиаза, басма-
ла) или наоборот представляют собой 
самостоятельный материал по отноше-
нию к другим напевам (виды зикра).  
Со стороны структурной организа-
ции краткие сакральные словоформулы  
служат сквозными напевами, скре-
пляющими джума-намаз в целостную  
композицию. 

Итак, джума-намаз представляет собой 
мультиструктуру, в которой все продик-
тиктовано четкой логикой молитвенных 
текстов. Анализ канонических принципов 
исламской традиции, соблюдение риту-
алов позволяет лучше понять и оценить 
глубину музыкально-структурной системы 
культовой практики в ее локальном и реги-
ональном бытовании. Изучение культовой 
практики мусульман Красноярского края  
с позиции музыкально-структурного 
аспекта дает представление о значимости 
музыкального компонента звучащего сло-
ва, духовно воздействующего на верующих.

1 Сайфуллина Г.Р. Музыка ислама. Что такое ис-
ламская музыка и как она используется в богослу-
жениях // Arzamas. URL: https://arzamas.academy/
materials/1622/ (дата обращения: 09.06.2025).

2 Деревня Казанка Большемуртинского района 
Красноярского края была создана татарами-пе-
реселенцами из Казанской губернии в 1908 г., тог-
да сюда приехали 10–15 семей. Названа деревня  

в честь города Казань, как говорят, старожилы, ма-
лая Казань, получилось «Казанка». Здание мечети 
было построено в 1910 г. купцом Енисейской гу-
бернии Магометшей.

3 Аят – мельчайшая структурно-смысловая еди-
ница коранического текста, иногда понимаемая как 
«стих» (что неверно с догматической точки зрения: 
Пророк неоднократно подчеркивал удаленность 
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своих проповедей от поэзии). Более корректно 
понимать аят как «высказывание», состоящее под-
час из нескольких фраз, имеющих начало и конец.  
В Коране 6 236 аятов.

4 В праздничные джума-намазы мусульмане ис-
пользуют ритмоформулы такбир – тахлил – так-
бир – тасми в устойчивой связке, которая именует-
ся такбир-ташрик.

5 Запись сделана автором 4 октября 2024 г.,  
в мусульманском календаре эта дата вы-

пала на первый день месяца окончания  
осени (рабигуль-ахир).

6 Разбор самого достоверного хадиса относи-
тельно молитвы ат-Тасбих. Хадис аль-Ханафи. 
2024. URL: https://islamdinr.ru/razbor-samogo-dos-
tovernogo-hadisa-otnositelno-molitvy-tasbih (дата 
обращения: 09.06.2025).

7 Верхними индексами обозначены инварианты 
структуры.
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СОВРЕМЕННЫЕ МАТЕРИАЛЫ СТРУН 
КАК СПОСОБ РАСШИРЕНИЯ 
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Аннотация. Ключевую роль в процессе изготовления клавесина играет острунение инструмента. Мате-
риал струн определяет характер звучания и тембровые краски, а также влияет на форму корпуса. Ранее 
нами был предложен новый подход в построении клавесинов, опирающийся на использование знаний об 
оригинальных исторических инструментах и новых материалов, технологий. Это позволяет изготавли-
вать клавесины в рамках задач, стоящих перед современными исполнителями клавирной музыки. В этой 
связи актуален поиск сплавов для струн, подходящих по своим свойствам для задач клавесиностроения  
и соответствующих эстетике звучания инструмента. В статье описаны результаты работы мастерской 
А.П. Баюнова по подбору сплавов и изготовлению клавесинных струн из традиционных и современных 
материалов (сталь, латунь, серебро, нейзильбер, мельхиор, бериллиевая и кремниево-марганцевая брон-
за). Впервые в клавесиностроении внедрена разработка конфигурации ближнего мостика на колковой 
доске для установки на двух регистрах и одной системе мостиков струн с большой разницей в мензурах. 
Построенные в мастерской А.П. Баюнова клавесины с применением данной разработки и новых материа-
лов струн используются в концертных и образовательных учреждениях нашей страны. Их отличительной 
особенностью является расширенный стилевой диапазон звучания, позволяющий исполнять клавирную 
музыку разных национальных школ и исторических периодов.
Ключевые слова: клавесин, острунение, сталь, латунь, новые материалы струн, нейзильбер, бронза, се-
ребро
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MODERN STRING MATERIALS AS A WAY TO EXPAND 
THE TONAL ABILITIES OF THE HARPSICHORD 

(USING THE EXAMPLE OF DOMESTIC DEVELOPMENTS)

A.P. Nedospasova1, A.P. Bayunov1

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

Abstract. Harpsichord stringing plays the key role in the building process. �e string material determines the 
sound and its timbre. It also in¹uences the shape of the body. Previously, we proposed a new approach to building 
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harpsichords, which is based on the use of original historical instruments building information in complex with 
modern materials and technologies. �is approach makes it possible to create harpsichords that meet the demands 
of modern harpsichord players. It is important to �nd new alloys suitable for string making that could match 
the harpsichord sound aesthetics. �e entire article describes the results of A.P. Bayunov's workshop work on 
selecting alloys and making harpsichord strings of the traditional and modern materials (steel, brass, silver, nickel 
silver, melchior, beryllium and silicon-manganese bronze). �e development of the new nut pinning method was 
introduced for the �rst time in harpsichord building. It increases the di£erence between the scale lengths of two 
8-foot string choirs.
Keywords: harpsichord, stringing, steel, brass, string materials, nickel silver, bronze, silver
Con�ict of interest. �e authors declare the absence of con¹ict of interests.
For citation: Nedospasova, A.P., Bayunov, A.P. (2025), “Modern string materials as a way to expand the tonal 
abilities of the harpsichord (using the example of domestic developments)”, Journal of Musical Science, vol. 13,  
no. 4, pp. 175–186. DOI: 10.63219/2308-1031-2025-4-175-186.

С конца XX в. в нашей стране активно 
развивается исполнительство на старин-
ных инструментах. Росту числа исполни-
телей-клавесинистов способствует появ-
ление учебных программ в профессио-
нальных заведениях среднего и высшего 
звена. В связи с постоянным расширени-
ем рамок клавирного репертуара (ныне 
сюда входит музыка XV–XXI вв.) перед 
современными клавесинистами встает 
проблема, которой не существовало до 
нашего времени, ‒ необходимость иметь 
несколько инструментов для разных ре-
пертуарных сегментов (речь идет о стиле-
вых особенностях сочинений, националь-
ных школах).

Те же требования стоят перед педаго-
гами учебных заведений, где в идеале не-
обходим инструмент, на котором можно 
было бы продемонстрировать звучание 
сочинений Дж. Фрескобальди, Г. Пёрсел-
ла, Луи и Франсуа Куперенов, И.С. Баха  
и его сыновей, вплоть до раннего Й. Гайд-
на1. Такой диапазон даже на самой лучшей 
копии одного из исторических инстру-
ментов вряд ли достижим. Тем не менее, 
опыт авторов данной публикации гово-
рит о том, что двигаться в этом направ-
лении можно. Одним из ресурсов здесь 
является материал струн и регистровое 
оснащение клавесина. Настоящая пу-
бликация посвящена поиску современ-
ных материалов для изготовления струн 
в рамках нового подхода в изготовлении 

клавесинов, предложенного авторами 
(Баюнов А., 2022).

В проектировании и изготовлении 
клавесина струны – один из важнейших 
элементов комплекса составляющих, 
куда входят выбор исходного материала, 
расчет мензур, выбор профиля защипа, 
изготовление струн и проч. Обилие до-
ступных к использованию современных 
сплавов дает возможность не только за-
крыть потребности в изготовлении кла-
весинных струн, но и открывает поле экс-
периментов для поиска новых тембров, 
соответствующих эстетике клавесинного 
звука. Современные материалы струн 
позволяют проектировать клавесин под 
использование существующих сплавов  
и их комбинаций, что способствует рас-
ширению художественных ресурсов ин-
струмента и решению актуальных запро-
сов концертной и учебной практики. 

Мировая отрасль клавесиностроения 
получила новый импульс к развитию  
с появлением в 1960-е гг. движения исто-
рически осведомленного исполнитель-
ства. С тех пор был накоплен внушитель-
ный массив данных по теме строитель-
ства клавесинов на основе исторических 
образцов, опыт работы западных кла-
весинных мастеров и реставраторов от-
ражен в научных публикациях. Однако 
описанию материалов струн и разбору 
комплекса вопросов, связанных с остру-
нением2, посвящена незначительная часть 
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этих работ. Так, в публикациях Пола По-
летти (Poletti P., 2009) и Клаудио ди Веро-
ли (Veroli di C., 2011) приведены мензур-
ные профили оригинальных клавесинов 
с их анализом, Клаус Шолль3 представил 
попытку построения математических мо-
делей колебаний струн, предложив расчет 
колебательной энергии струн в зависимо-
сти от точки защипа. У Гранта О’ Брайена 
(O’ Brien G., 2008) на примере мензурных 
профилей оригинальных «Рюккерсов» 
рассмотрен вопрос области перехода  
в диапазоне инструментов между латунью 
и сталью. Одно из редких исследований 
клавесинных струн XVII и XVIII вв. пред-
ставлено Мартой Гудвэй (Goodway M.,  
1987), где обсуждаются их размеры  
и диаметры, состав сплава, прочность. 

Наиболее значимым отечественным 
источником, описывающим физические 
и математические модели струн для му-
зыкальных инструментов, их акустиче-
ские свойства и характеристики, является 
справочник Леонида Кузнецова (1989). 

Известно, что металлические струны 
на музыкальные инструменты в Западной 
Европе начали ставить с XII в., в качестве 
материалов использовались сталь, латунь, 
бронза, реже серебро и золото, о золотых 
струнах на малых спинетах и вирджи-
налах XVI‒XVII вв. сообщает Патрицио 
Барбьери (Barbieri P., 2010). Cовременное 
клавесиностроение опирается на данные, 
собранные на основе описаний историче-
ских образцов, и для изготовления струн 
применяются сплавы, которые наиболее 
часто использовали в XVI‒XVIII столети-
ях, ‒ сталь и латунь4. 

Традиционные материалы. Сталь – 
сплав железа с углеродом и иными эле-
ментами периодической таблицы хими-
ческих элементов с содержанием железа 
не менее 45 % и углерода не более 2,14 %. 
В западной клавесинной терминологии 
мягкую низкоуглеродную сталь, пригод-
ную для клавесинных струн, называют 

«железом» (англ. – iron, или so¸ iron).  
В звучании стальные струны обладают 
такими качествами, как спокойный ха-
рактер атаки, ровность тембра по всему 
диапазону, окраска их звучания прозрач-
ная, холодная.

Латунь представляет собой сплав меди 
и цинка. Он имеет разновидности, в за-
висимости от содержания в нем цинка 
для клавесинных струн различают жел-
тую (плотность 8,4–8,5 г/см3) и красную 
латунь (плотность 8,7 г/см3). Красная ла-
тунь имеет бòльшую плотность и мень-
шую прочность, чем желтая, поэтому 
чаще ее используют в басовой области  
с целью уменьшения длины корпуса. Кла-
весинные струны из желтой латуни име-
ют взрывной характер атаки, отличаются 
теплым, ярким и сочным тембром.

По прочности (усилию разрыва) ла-
тунь и сталь существенно отличаются. 
Каждый материал имеет свои рабочие 
мензуры, поэтому на клавесин, спроекти-
рованный, например, под стальные стру-
ны, невозможно установить латунные 
без изменения строя. «Режим работы» 
струны определяется еще и тем, насколь-
ко эффективно работает материал при 
заданном натяжении. Чем больше длина 
струны при заданной высоте тона и выше 
ее относительное натяжение, тем стру-
на работает эффективнее, т.е. звук имеет 
большую длительность, более богатым 
является спектр гармоник, струна дает 
меньшее число нелинейных искажений.

Прежде чем перейти к описанию на-
шей работы по поиску новых сплавов для 
клавесинных струн, необходимо обратить 
внимание на следующее. Современные 
музыканты в поисках клавесинов, наибо-
лее полно отвечающих критерию «исто-
ричности», формируют свои представле-
ния об их звучании на записях восстанов-
ленных музейных образцов, либо новых 
клавесинов, выполненных в исторических 
традициях. Но здесь следует помнить, что 
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на всех сохранившихся исторических ин-
струментах, отреставрированных и при-
годных для игры, уже стоят современные 
струны, поэтому услышать их подлинный 
звук не представляется возможным.

В поиске «достоверного» звучания так-
же следует иметь в виду, что точные дан-
ные о составе сплавов использовавшихся 
в прошлом найти не так просто. М. Гудвэй 
и Д.С. Оделл (Goodway M., 1987) приво-
дят сведения о том, что скупые образцы 
сохранившейся железной проволоки на 
оригинальных инструментах XVII‒XVIII 
вв. содержат примеси фосфора с содержа-
нием 0,1–0,15 %, в составе латунной про-
волоки содержание цинка от 7 до 30 %.  
Примеси серы и фосфора отрицатель-
но влияют на свойства стальной стру-
ны и ее звучание. В рамках современных 
стандартов в металлургии они считаются 
вредными, поскольку делают сплав бо-
лее хрупким. Об этом пишет П. Полетти, 
оценивая включения руды как катастро-
фические по влиянию на свойства струн 
(Poletti P., 2002). В этой связи гипотетиче-
ски можно предположить, что настоящий 
звук старинных инструментов XVI ‒ пер-
вой половины XVII столетий на стальных 
струнах мог вызвать у современных слу-
шателей некоторое непонимание.

В соообществе исследователей появ-
лялись мысли об изготовлении «желе-
за» по старинным технологиям, но это 
крайне сложно реализовать на практике. 
Ныне изготовление сплавов – удел тяже-
лой металлургической промышленности, 
которая работает в строгом соответствии  
с технологиями их изготовления, ее ко-
нечный продукт отвечает высоким стан-
дартам чистоты и качества. Число совре-
менных сплавов измеряется тысячами 
наименований, их марки отражены в ка-
талогах. Потому идея начать изготовле-
ние «исторического железа» поглощается 
возможностью найти среди готовой про-
дукции те марки стали, которые удовлет-

воряют требованиям задачи установки 
струн, к примеру, на музейный экспонат. 

Нельзя не учитывать и тот факт, что 
клавесины в эпоху их бытования пере-
делывали в угоду меняющимся вкусам  
и стилям. Переделка могла быть различ-
ного масштаба, от замены, к примеру, 
материала струн с существенным изме-
нением строя в отношении венецианских 
клавесинов XVI в. (Wraight R., 1997), до 
полной переделки корпуса с изменением 
диапазона, мензур, ‒ речь идет о пере-
делках фламандских клавесинов в XVIII 
столетии (O’ Brien G., 2008). Кроме того, 
известны случаи фальсификации клаве-
синов с целью их продажи по завышен-
ной стоимости.

Так, еще в XVIII в. изготавливали 
поддельные «переделки» клавесинов ди-
настии Рюккерс в угоду моде на фран-
цузские клавесины с использованием 
вышедших из употребления старых фла-
мандских корпусов. В XIX в. старинные 
инструменты подделывал антиквар из 
Флоренции Леопольдо Франчиолини. Как 
отмечает Эдвард Коттик, он «специали-
зировался на итальянских клавесинах» 
(Kottick E., 2003), издавал каталоги таких 
инструментов. К настоящему времени 
распознаны около сорока его подделок 
(Ripin E., 1974).

Известны случаи подделки старинных 
клавесинов и в конце ХХ в. Французский 
мастер Реми Гуг выбирал для своих подде-
лок страны, где производилось мало ин-
струментов (в частности, Испанию), и не-
однократно обманывал одного из богатых 
коллекционеров, пока, по свидетельству 
Глена Уилсона, Джон Костер косвенно не 
разоблачил его5. По разным оценкам, чис-
ло сфальцифицированных Гугом клаве-
синов насчитывает более восьмидесяти. 
Таким образом, поиск «подлинного зву-
чания» в некоторых случаях может иметь 
непредсказуемый результат. Несмотря 
на приведенные факты, приверженность 
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идеям «аутентизма» среди музыкантов  
и мастеров сохраняется. Этот и другие не-
достатки подхода, основанного на копи-
ровании современными мастерами исто-
рических образцов клавесинов, были рас-
смотрены нами в одной из предыдущих 
публикаций (Баюнов А., 2022).

Возвращаясь к материалам струн, от-
метим, что большинство современных 
мастеров не заинтересованы в исполь-
зовании иных сплавов кроме латуни  
и стали. Это может быть связано и с тем, 
что процесс волочения проволоки для из-
готовления струн требует специальных 
знаний и оборудования. Именно поэто-
му производителями клавесинных струн 
чаще всего являются единичные предпри-
ятия, работающие на весь мир, а клаве-
синные мастера крайне редко практику-
ют их изготовление. В наши дни для во-
лочения проволоки используют фильеры 
с высокой степенью «круглости» сечения, 
изготовленные из карбида вольфрама 
или поликристаллических алмазов. Вкупе 
с современными методами расчетов это 
позволяет получать проволоку высокой 
однородности, круглого сечения с жела-
емыми механическими, а, следовательно, 
и акустическими качествами, из которой 
изготавливаются высококачественные 
струны. На латунных, как правило, ука-
зывают состав проволоки, содержание 
меди в процентах можно найти на упа-
ковке или мотке.

Однако на практике струны различ-
ных производителей с идентичным со-
ставом звучат по-разному. На это могут 
влиять как содержание примесей, так  
и степень обжатия проволоки. С «желе-
зом» сложнее, даже небольшое изменение 
содержания углерода и иных элементов 
(например, фосфора) на уровне приме-
сей может привести к драматическому 
изменению свойств стальных струн. Мы 
не встречали, чтобы производитель кла-
весинных струн указал марку или состав 

стали. Вместо этого на сайте, например, 
Малкольма Роуза говорится, что формула 
производимых струн основана на иссле-
дованиях проволоки, используемой в Ев-
ропе с XVII по XIX в.6

Исходя из того, что на клавесины 
устанавливают струны из современных 
сплавов, мы считаем правомерным не 
ограничиваться тремя «историческими» 
наименованиями, и обратить внимание 
на более широкий спектр сплавов, чтобы 
подобрать материалы, соответствующие 
эстетике клавесинного звука. Для обосно-
вания их выбора следует сказать несколь-
ко слов о параметрах клавесинных струн.

Каждый сплав имеет свой рабочий ди-
апазон длин струн, который определяется 
его механическими свойствами такими, 
как разрывная прочность, плотность, мо-
дуль упругости, относительное удлине-
ние, скорость звука и т.д.7 Совокупность 
длин струн клавесина, т.е. профиль мен-
зур, является одним из важнейших фак-
торов, влияющих не только на характер 
и эстетику звучания на всем диапазоне, 
но и определяющих и форму корпуса 
инструмента. При построении клавеси-
на длина басовых струн обусловливает 
размер инструмента и характер звучания 
этой области диапазона. Ввиду ограниче-
ний инструмента по размеру (чтобы кор-
пус не был чересчур громоздким), для ба-
совых струн необходим сплав с большей 
плотностью, ‒ так, аналогично, на форте-
пиано в басах стоят струны с навивкой. 
Исторически для этих целей применяли 
желтую и красную латунь (O’ Brien, G., 
2008), серебро (Barbieri P., 2010). 

Стальной регистр клавесина имеет об-
ласть перехода от латуни к стали, которая 
(в зависимости от мензурных профилей) 
располагается в диапазоне от верха боль-
шой октавы до середины или верха ма-
лой октавы. В области перехода мензура 
стальных струн начинается от значений 
близких к мензуре латунных, и возраста-
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ет по мере роста номера струны до своих 
оптимальных рабочих значений, позво-
ляющих максимально раскрыть тембр 
струн в рамках заданной стилевой задачи. 
Учитывая существенную разницу в ра-
бочих мензурах для стали и латуни, кла-
весины, спроектированные под латунь и 

сталь, и, имеющие близкую длину, будут 
существенно отличаться формой крыло-
видной стенки корпуса и мостика на деке 
(рис. 1). Поэтому уже по внешнему виду 
можно предположить, какие струны не-
сет на себе тот или иной крыловидный 
клавесин.

Рис. 1. Крыловидный клавесин. Вверху: неизв. мастер, неаполитанская школа, ок. 1530 г., 
латунные струны. Национальный музей музыки, Вермиллион, Южная Дакота, США. 

Фото: https://national-music-museum.myshopify.com/products/cd-il-cembalo-di-partenope-a-renaissance-
harpsichord-tale-catalina-vicens

Внизу: Иоаннес Рюккерс, 1639 г., стальные струны. Музей Виктории и Альберта, Лондон, 
Великобритания. Фото: https://collections.vam.ac.uk/item/O169594/harpsichord-ruckers-ioannes/#object-

details

Современные материалы. Нами были 
найдены и изучены новые сплавы, свой-
ства которых лежат в диапазоне между 
свойствами латуни и мягкой стали. На-
ряду с латунью и среднелегированной 

низкоуглеродистой сталью в наш список 
сплавов вошли нейзильбер, мельхиор, бе-
риллиевая бронза, серебро. Критерии вы-
бора связаны с намерением не нарушать 
сложившуюся эстетику звучания клаве-
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сина, но добавить в нее новые краски. Да-
лее представим описание используемых 
нами новых сплавов.

Нейзильбер – сплав меди, никеля  
и цинка (название сплава связано с его 
белым цветом, этим он похож на серебро) 
имеет прочность близкую к желтой лату-
ни и немного более высокую плотность 
(8,7 г/см3). Согласно результатам наших 
исследований нейзильбер продемонстри-
ровал эксплуатационные свойства близ-
кие латуни и может устанавливаться на 
клавесины, спроектированные под ла-
тунь, без изменения высоты строя. Звуча-
ние клавесина на струнах из нейзильбера 
можно охарактеризовать как переходный 
этап между теплым, ярким (латунным)  
и холодным, спокойным (стальным) ха-
рактером звука.

Высокая плотность нейзильбера дает 
выраженный основной тон и высокую 
громкость. При почти одинаковой проч-
ности на разрыв и близкой плотности  
к желтой латуни различия в тембре меж-
ду нейзильбером и латунью связаны  
с показателями модуля упругости, кото-
рый у нейзильбера выше, а, значит, выше  
и скорость звука. Отметим, что тембр 
нейзильберовых струн хорошо показыва-
ет себя в случае, если требуется получить 
«северный» звук (эстетика французских, 
фламандских, немецких клавесинов XVII‒
XVIII столетий). При попытке установить 
нейзильбер на клавесин, выполненный  
в эстетике итальянских инструментов на-
чала XVII в., стало очевидным, что звуча-
ние струн из нейзильбера не соответству-
ет южной стилистике. 

Мельхиор, являясь сплавом меди  
и никеля, имеет более высокую плотность  
(8,9 г/см3), чем красная латунь, и суще-
ственно более низкую прочность, чем 
нейзильбер и желтая латунь. Данный 
сплав показал пригодность для исполь-
зования в басовой области. В отличие от 
красной латуни, как правило, устанавли-

ваемой в басовой области, этот сплав по-
зволяет добиться мягкого и насыщенного 
тона, достаточно яркого тембра. 

Впервые нейзильбер и мельхиор были 
протестированы в 2019 г. на 2-регистро-
вом одномануальном клавесине, который 
прозвучал на сцене БКЗ «Зарядье» (Мо-
сква) в концертной программе Дюссель-
дорфского симфонического оркестра. 
Несмотря на компактный размер, ин-
струмент показал хорошие акустические 
характеристики, был отчетливо слышен 
внутри современных струнных инстру-
ментов, в полной мере выполняя тем-
брово-ритмическую функцию клавесина  
в партии бассо континуо. 

На 3-регистровом клавесине с двумя 
рядами струн (второй ряд ‒ латунь), по-
ставленном в 2023 г. в Новосибирскую 
консерваторию, струны из нейзильбера. 
Этот инструмент имеет южную по сти-
листике окраску звука, ее характер яркий 
и звонкий. При этом регистр с нейзиль-
беровыми струнами на этом клавесине,  
в сравнении с латунным, звучит спокой-
нее, прозрачнее. Данный контраст позво-
ляет на одном инструменте исполнять 
разные стилевые сегменты репертуара, 
сочетая оттенки «северного» и «южного» 
звучания.

Бронза – сплав меди и иных элемен-
тов, имеет красный цвет, похожий на 
цвет меди и красной латуни. Бронза (как  
и сталь) представлена большим числом 
марок в зависимости от состава. Во вто-
рой половине ХХ в. в клавесинострое-
нии использовали фосфорную бронзу, но 
вскоре отказались, ‒ по механическим по-
казателям она близка к латуни, но по при-
чине хрупкости имеет резкий неприятный 
тембр. Нами были найдены и изучены две 
современные марки бронзы – кремни-
ево-марганцевая (КМц) и бериллиевая 
(БрБ). По прочности обе находятся между 
сталью и латунью / нейзильбером, поэто-
му могли бы эффективно использоваться, 
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с одной стороны, в области мензурного 
перехода между латунью и сталью, с дру-
гой ‒ при проектировании двух регистров 
из различных сплавов.

Бронза КМц имеет механические по-
казатели близкие к желтой латуни (близ-
кий модуль упругости, плотность 8,4 г/
см3). Однако она имеет более высокую 
жесткость и дает достаточно резкий  
тембр, поэтому мы отказались от ее ис-
пользования. Бронза БрБ более низкой 
плотности, чем желтая латунь (8,2 г/см3), 
с существенно более высоким пределом 
разрывной прочности, который прибли-
жается к пределу прочности мягкой ста-
ли. В отличие от фосфорной и КМц брон-
зы, БрБ можно регулировать жесткость 
тембра и рабочие мензуры, изменяя ус-
ловия ее обработки. Бериллиевая брон-
за продемонстрировала тембр, близкий  
к желтой латуни и нейзильберу (что соот-
ветствует тому, что ее модуль упругости 
лежит между значениями для латуни и 
нейзильбера). БрБ позволила получить 
широкий диапазон рабочих мензур от 
значений, близких к латуни до мягкой 
стали.

В расчетах мы опирались на данные 
П. Полетти, который предлагает выби-
рать длину струн таким образом, чтобы 
до точки разрыва оставалось чуть более 
двух полутонов, чтобы, с одной стороны, 
тембр звучания струны был максимально 
богатым, а с другой ‒ снижался риск ее 
разрыва (в справочнике Л. Кузнецова этот 
запас дается несколько больше). Впервые 
в истории клавесиностроения с исполь-
зованием бериллиевой бронзы мы смогли 
спроектировать инструмент, несущий на 
двух регистрах и одной системе мостиков 
струны из материалов разной природы, ‒  
один со стальными струнами, второй  
с бронзовыми и латунными (об этом под-
робнее будет сказано ниже). 

Серебро. В исследовании П. Барбьери 
(Barbieri P., 2010) фигурирует свидетель-

ство некоего Дж. Толбота (1664–1708), 
который в описании музыкальных ин-
струментов сообщает об использовании 
серебряных струн в басах клавесина (“...
copper basses mellower than brass. Last wire 
argentern”). Сведений об использовании 
серебра современными мастерами нами 
не зафиксировано. Плотность этого ме-
талла существенно выше, чем у мельхи-
ора и красной латуни, и составляет 10,2–
10,4 г/см3. Мы выбрали пробы серебра 
от 800 до 925. Опыты подтвердили, что 
серебряные струны великолепно звучат 
в басовой области, обладают сочностью, 
обертональной полнотой, благородством 
окраски. В сравнении с красной латунью 
и мельхиором серебряные струны в этой 
области диапазона клавесина звучат зна-
чительно интереснее. 

Применение новых материалов  
и проектирование инструментов. Как 
уже было отмечено, материал струны и 
ее мензура определяют тембр звука. Со-
ответственно, профиль, отражающий 
совокупность мензур всех струн, опре-
деляет тембральный баланс и общий об-
лик звучания инструмента. Для проекти-
рования инструментов мы выработали 
свой подход для расчета профилей мен-
зур и точек защипа. Нами были созданы 
специальные программы для их расчета8,  
в процессе создания собран большой 
объем данных по мензурам историче-
ских инструментов, добавлены сведения 
о механических свойствах имеющихся  
в нашем распоряжении современных 
сплавов. С помощью этих программ мож-
но получать готовые значения длин струн 
для построения чертежей инструментов. 
Применение описанных выше сплавов 
дает широкий диапазон возможностей 
не только для установки данных матери-
алов в качестве отдельных регистров кла-
весина, но и сочетания их между собой 
на инструментах, несущих два и более  
8-футовых регистра. 
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Рис. 2. Конфигурация ближнего мостика: 
вверху – обычная, внизу ‒ с измененной 
конфигурацией и положением штифтов

Для установки на один клавесин ре-
гистров из разных материалов нами раз-
работана модификация ближнего мости-
ка, расположенного на колковой доске. 
Сплавы, имеющие существенные отличия 
в прочности и эксплуатационных мензу-
рах (например, латунь и бронза, бронза  
и сталь), при установке на два разных ре-
гистра на одном клавесине требуют уве-
личения разницы в длинах струн в сред-
ней и верхней частях диапазона. С этой 
целью была увеличена ширина мостика, 
а штифты для установки струн разнесены 
таким образом, чтобы на одноименных 
нотах увеличить разницу в длинах струн 
между двумя регистрами (рис. 2). Пер-

вый клавесин с такой модификацией был 
выполнен в конце 2021 г., он прозвучал 
в Большом театре в марте 2022 г. в опере 
«Свадьба Фигаро» В.А. Моцарта9. Данная 
разработка стала предпосылкой к изго-
товлению первого в истории клавесино-
строения инструмента, несущего на двух 
регистрах струны из железного (сталь)  
и медных (латунь и бронза) сплавов. В 
последние годы нами было построено не-
сколько инструментов такого рода со сле-
дующими характеристиками:

– GG / BB–c3, один мануал, два ряда 
струн 8’, три регистра. Струны: латунь, 
нейзильбер, серебро (Новосибирская 
консерватория);

– FF, GG–f3, один мануал, два ряда 
струн 8’, три регистра. Струны: сталь, 
мельхиор, бронза, нейзильбер (Крас-
ноярский музыкальный колледж  
им. П.И. Иванова-Радкевича);

– FF–f3, один мануал, два ряда струн 8’, 
два регистра. Струны: сталь, бронза (Тю-
менская филармония);

– FF–f3, два мануала, два ряда струн 
8’, три регистра. Струны: сталь, латунь, 
бронза (Филармония Кузбасса).

Главной отличительной особенностью 
этих клавесинов стал расширенный сти-
левой диапазон звучания, возможность 
исполнять репертуар различных истори-
ческих периодов и национальных школ. 
Латунные и бронзовые струны пригодны 
для южных музыкальных стилей, а так-
же для ранних репертуарных сегментов  
XVI ‒ первой половины XVII в. Более 
спокойные тембры стали и нейзильбера 
хорошо показали себя во французской 
музыке, требующей певучего, связного  
и прозрачного звучания. Интересные  
краски в сочетании различных сплавов 
можно получать для английской и не-
мецкой клавирной музыки, поскольку 
исторически в этих регионах бытовали  
клавесины разных видов, латунные  
и стальные.
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Инструменты с нашими разработка-
ми привлекли внимание не только музы-
кантов, но и концертных, образователь-
ных учреждений. Работа в изложенном 
направлении продолжается, результаты 
позволяют говорить о том, что исполь-
зование современных материалов, тех-
нологий, возможностей компьютерного 
программирования способствует росту 
качественных показателей инструментов, 
в первую очередь, их звучания.

Заключение. Тематика вышеопи-
санных исследований и их практиче-
ское применение впервые представлены  
в научно-публикационном поле. Актуаль-
ность этой работы поддерживается тем 
обстоятельством, что при существующем 
ныне тренде на копирование оригиналь-
ных клавесинов изготовление струн «как 
в прошлом» (даже при условии подбора 
отчасти соответствующих материалов) 

технически вряд ли возможно. В то же 
время большой выбор сплавов и высоко-
технологичное оборудование представля-
ют экспериментальный материал для по-
лучения струн с богатыми тембральными 
свойствами. Не стало ли бы это вооду-
шевляющими возможностями для масте-
ров прошлого? – вопрос риторический. 
Однако о целесообразности дальнейшей 
работы говорит практическое использо-
вание новых сплавов на инструментах  
нашей мастерской, положительные от-
зывы о звучании таких струн со стороны 
клавесинистов и слушателей. Это позво-
ляет говорить о том, что отечествен-
ное клавесиностроение имеет хорошие  
перспективы, а в связи с накоплением 
опыта по производству струн эта отрасль 
может быть избавлена от зависимости  
в поставках импортных расходных мате-
риалов.

ПРИМЕЧАНИЯ
1 Авторы публикации разделяют мнение о том, 

что для клавесинной музыки XX в. пригодны так 
называемые модернизированные клавесины, соз-
данные фабрикой «Плейель» по запросу В. Лан-
довской. Их звучание не соотносится с эстетикой 
звука оригинальных исторических клавесинов. 
Так, модель 1911 г., вошедшая в серийное произ-
водство, имела две клавиатуры, четыре регистра: 
4’, 8’, 16’-футовые регистры на основном нижнем 
мануале, второй 8-футовый на втором верхнем. 
Металлические рамы удерживали корпус, который 
нес в басах усиленные навивкой стальные струны 
(Шекалов В., 1999). Именно этот инструмент мы 
слышим на записях Ландовской, им были вдохнов-
лены произведения Ф. Пуленка, М. де Фальи, М. 
Кастельнуово-Тедеско и др. 

2 В фортепианной терминологии существует 
термин «струнная одежда», которым обозначается 
комплект струн, закрепленных на опорной 
конструкции инструмента. Струнная одежда 
характеризуется мензурой, в понятие мензуры 
входят такие параметры, как «длина рабочей 
части, число струнных хоров, частота колебаний 
струн, диаметры кернов и навивок, место удара 
молотка по струне, точки опор на раме и штегах» 
(Кузнецов Л., 1989). Прямой перенос этого 

термина в сферу клавесиностроения, по мнению 
авторов публикации, нецелесообразен ввиду 
различий в параметрах фортепиано и клавесина, 
их конструктивных отличий. Здесь и далее мы 
используем прямой перевод на русский язык 
англоязычного термина stringing ‒ острунение.

3 Scholl K. Stringing the Harpsichord ‒ Some Physi-
cal Considerations. URL: https://www.vogel-scheer.de/
images/pdf/Infos/Saiten-Scholl-Stringing�eHarpsi-
chord-en.pdf (дата обращения: 12.06.2025).

4 Существовали разновидности клавесинов 
с жильными струнами такие, как тиорбино, 
лютневый клавир. В данной публикации они не 
рассматриваются.

5 Wilson G. Article 93: Old Fake News. URL: http://
www.glenwilson.eu/musician.html (дата обращения: 
10.08.2025).

6 Источник: Rose M. Strings (официальный сайт) 
http://www.malcolm-rose.com/Strings/strings.html. 
В частности, там говорится следующее: «We have 
been making iron, brass, red brass, copper and tinned 
copper wires for keyboard instruments since 1981, and 
they are in use by makers and restorers throughout the 
world. �eir formulation is based on research work 
begun in 1976 into the wires used in Europe from the 
late 17th to the mid 19th century». Вероятно, М. Роуз 
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ссылается на следующую работу: Hellwig Fr. Strings 
and Stringing: Contemporary Documents. �e Galpin 
Society Journal 29 (1976). P. 91–104.

7 На русском языке основные сведения по 
этим вопросам представлены в справочнике  
Л.А. Кузнецова (1989).

8 Расчетные программы разработаны на основе 
ПО Microso¸ Excel. Они позволяют рассчитывать 
полный мензурный профиль клавесина: рабочие 

длины струн, точки защипа, калибры, натяжения, 
волновые сопротивления струн и ряд параметров, 
необходимый для оптимизации процесса 
проектирования и острунения клавесина.

9 Речь идет о постановке Нижегородского 
театра оперы и балета, представленной среди 
спектаклей-номинантов на присуждение 
Российской национальной театральной премии 
«Золотая маска».
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ФОРМИРОВАНИЕ КУЛЬТУРНО-ПРОСВЕТИТЕЛЬСКОЙ 
ПОЗИЦИИ СТУДЕНТА В ПРОЦЕССЕ ОБУЧЕНИЯ 

ИНОСТРАННЫМ ЯЗЫКАМ В МУЗЫКАЛЬНОМ ВУЗЕ

Н.Г. Фенина1, В.В. Грудинская1, С.В. Кермен1

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

Аннотация. Статья посвящена вопросам просветительской деятельности в системе высшего музыкального 
образования на современном этапе развития общества и роли процесса обучения иностранным языкам 
в ее формировании. Приводится краткий экскурс в историю развития музыкального просветительства в 
России. Анализируются различные формы просветительской деятельности, реализуемые в Новосибирской 
государственной консерватории им. М.И. Глинки. Особое внимание уделяется внеаудиторной работе кафе-
дры гуманитарных дисциплин по формированию просветительской направленности будущей профессио-
нальной деятельности студентов-музыкантов. Показано, как различные формы внеаудиторной деятельно-
сти такие, как музыкальные театрализованные представления, тематические концерты, декламационный 
конкурс «Поэтические мосты», используемые педагогами кафедры, способствуют формированию у студен-
тов ценностного отношения к мировому художественному наследию, развитию эрудиции, расширению их 
культурного кругозора. Также анализируются результаты анкетирования студентов Новосибирской госу-
дарственной консерватории им. М.И. Глинки, которые подтверждают осознание ими значимости просвети-
тельства как одной из составляющих своей будущей профессиональной деятельности. Результаты анкети-
рования обосновывают мнение авторов статьи о том, что творческие проекты и мероприятия музыкального 
вуза, в том числе и кафедры гуманитарных дисциплин, имеют просветительскую направленность и готовят 
выпускников к продолжению традиций музыкального просветительства.
Ключевые слова: музыкальный вуз, музыкальное просвещение, просветительская направленность, про-
фессиональная деятельность, иностранные языки, творческие проекты
Конфликт интересов. Авторы заявляют об отсутствии конфликта интересов.
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ской позиции студента в процессе обучения иностранным языкам в музыкальном вузе // Вестник музы-
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FORMATION OF A STUDENT’S CULTURAL AND 
EDUCATIONAL POSITION IN THE PROCESS OF TEACHING 

FOREIGN LANGUAGES AT A MUSIC UNIVERSITY

N.G. Fenina1, V.V. Grudinskaya1, S.V. Kermen1

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

Abstract. �e article discusses the issues of musical enlightenment in the system of higher musical education 
at the present stage of society’s development, as well as the role of foreign language teaching in this process. �e 
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article brie¹y describes the history of music education in Russia and analyzes various forms of education at the  
M.I. Glinka Novosibirsk State Conservatory. Particular attention is paid to extracurricular activities at the 
Humanities Department of the Conservatory, which aim to shape the educational orientation of future professional 
musicians. �e article shows how various forms of extracurricular activities, such as musical theatrical performances, 
thematic concerts, and the poetry competition “Poetic Bridges”, used by the teachers of the department, contribute 
to the formation of students' valuable attitude to the world artistic heritage, the development of erudition, and the 
expansion of their cultural horizons. �e article also analyzes the results of a survey conducted among students of the 
Novosibirsk State Conservatory, which con�rm their awareness of the importance of the educational orientation of 
their future professional activities. �e survey results support the opinion of the article's authors that creative projects 
and events at music universities, including those organized by the Humanities Department, are educational in nature 
and prepare graduates to carry on the tradition of musical enlightenment. 
Keywords: music university, music education, enlightenment aspects, professional activity, foreign languages, 
creative projects
Con�ict of interest. �e authors declare the absence of con¹ict of interests.
For citation: Fenina, N.G., Grudinskaya, V.V., Kermen, S.V. (2025), “Formation of a student’s cultural and 
educational position in the process of teaching foreign languages at a music university”, Journal of Musical Science, 
vol. 13, no. 3, pp. 187–195. DOI: 10.63219/2308-1031-2025-4-187-195.

В России все большее внимание уделя-
ется проблеме просвещения и просвети-
тельской деятельности. Идея о необходи-
мости всестороннего развития человека 
пронизывает все сферы общества, в том 
числе и образование, которое становится 
источником знаний и пространством для 
формирования интеллектуальной, твор-
ческой, обладающей критическим мыш-
лением и способностью к саморазвитию 
личности. Просвещение – это не только 
философская идея или историческое яв-
ление, это один из основных способов по-
вышения общей культуры общества.

Согласно изменениям, внесенным 
федеральным законом Российской Фе-
дерации от 05.04.2021 г. № 85-ФЗ «О вне-
сении изменений в Федеральный закон 
“Об образовании в Российской Федера-
ции”», просветительская деятельность 
определена как вид деятельности, кото-
рая осуществляется вне рамок образо-
вательных программ и направлена на 
распространение знаний, практического 
опыта, формирование умений, навыков, 
ценностных ориентаций и профессио-
нальных компетенций. Интеллектуаль-
ное, духовно-нравственное, творческое, 
физическое и профессиональное разви-
тие личности, а также удовлетворение ее 
познавательных потребностей и интере-

сов выступают целями просветительской  
деятельности1.

Авторы считают, что просветитель-
ская деятельность является неотъемлемой 
частью профессии музыканта. Соглас-
но определению, данному Л.А. Рапацкой  
и С.А. Поронок, «музыкальное просвети-
тельство – это культурно-образователь-
ный процесс, пропагандистской “культу-
росозидающей” направленности, высту-
пающий как определенное средство фор-
мирования культурной среды общества» 
(2016, с. 69). В этой связи задача, стоящая 
перед преподавателями иностранных 
языков музыкального вуза, заключается 
в активном участии педагогов в процес-
се дальнейшего формирования знаний  
и умений, необходимых студентам-музы-
кантам для их будущей образовательной, 
исполнительской и просветительской де-
ятельности. Авторы данной статьи ставят 
перед собой задачу проанализировать ре-
зультаты своей многолетней работы и по-
казать, как процесс обучения иностран-
ным языкам в музыкальном вузе способ-
ствует формированию просветительской 
деятельности студентов-музыкантов.

В процессе обучения иностранным 
языкам студенты приобщаются к луч-
шим образцам мировой литературы,  
в частности поэтическим произведениям, 
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они открывают для себя скрытые смыслы,  
закодированные авторами, и понимают, 
что хотели сказать о вечных ценностях 
музыканты, поэты и писатели. Таким об-
разом формируется система ценностей,  
к которым студент приобщается сам  
и может впоследствии привлечь своих бу-
дущих слушателей и учеников, тем самым 
продолжая традиции просветительства. 

Музыкально-просветительская дея-
тельность в России прошла длительный 
исторический путь. Она берет свое нача-
ло еще в эпоху Петра I. От придворных 
театров и частных меценатских инициа-
тив до государственных программ и мас-
совых образовательных проектов – музы-
кально-просветительская деятельность 
способствует становлению музыкально-
го вкуса, формированию эстетических 
предпочтений и культурному развитию  
общества.

Настоящий расцвет просветительской 
работы пришелся на XIX в., когда искус-
ство было признано одним из самых важ-
ных средств духовного и нравственного 
воспитания. С середины XIX в. в России 
начинает активно развиваться музыкаль-
ное просвещение, которое по праву счи-
тается неотъемлемой частью культурной 
жизни общества. Первыми инициато-
рами популяризации музыкального ис-
кусства среди широких слоев населения 
становятся композиторы, музыкальные 
деятели и меценаты – М.А. Балакирев, Г.Я. 
Ломакин, А.Г. Рубинштейн, М.П. Беляев, 
С.И. Мамонтов и другие выдающиеся 
личности, чьи усилия были направлены 
на создание доступной и массовой музы-
кальной среды. Как указывает Л.Л. Мель-
никова в учебном пособии «Основы ор-
ганизации концертно-просветительской 
работы в музыкальном учебном заведе-
нии» (2007), в тот период музыкальное 
просвещение рассматривалось как форма 
культурного развития и инструмент фор-
мирования нравственности, гражданской 

позиции, эстетического вкуса у подраста-
ющего поколения. 

На советский период пришелся еще бо-
лее масштабный этап развития просвети-
тельской деятельности. В советское время 
большое внимание уделялось массовому 
музыкальному образованию и культур-
но-просветительской работе. Был создан 
специальный музыкальный отдел в со-
ставе Наркомпроса, ориентированный на 
популяризацию музыкального искусства 
и развитие музыкального образования 
среди трудящихся. В Петрограде, а позже 
и в Москве, открывались народные шко-
лы музыкального просвещения; в школах 
вводились обязательные уроки музыки.

Важную роль в процессе музыкального 
просвещения играли профессиональные 
музыканты и исполнители того времени. 
Они организовывали лекции-концерты, 
мастер-классы, выездные мероприятия 
в отдаленные районы, где музыка была 
практически недоступна, что способ-
ствовало приобщению детей и молодежи  
к музыке и укреплению ее воспитатель-
ного потенциала, так как музыкальное 
искусство традиционно ассоциировалось 
с передачей эстетических идеалов, обще-
человеческих норм и духовно-нравствен-
ных ценностей.

Послевоенное время характеризо-
валось поиском новых форм музыкаль-
ного просветительства. Многие извест-
ные педагоги-музыканты, композиторы  
Д.Б. Кабалевский, В.Н. Шацкая,  
М.А. Гольденштейн, С.С. Прокофьев,  
И.О. Дунаевский и другие продолжа-
ли традиции, сложившие ранее. Музы-
кальные мероприятия, проводимые для 
детей, «отличались не столько развле-
кательным, сколько развивающим ха-
рактером» (Мельникова, Л., 2007, с. 67).  
Также активно создавались различ-
ные формы музыкально-просветитель-
ской деятельности и среди взрослого  
населения.
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Однако в конце ХХ в. под влиянием ре-
форм, проводившихся в стране, богатые 
традиции музыкального просветитель-
ства были практически утрачены. Пере-
ломным моментом стал рубеж XX–XXI вв., 
когда при поддержке правительства стали 
разрабатываться и реализовываться раз-
нообразные целевые программы, направ-
ленные на создание условий для развития 
и сохранения культурного наследия стра-
ны, возрождение традиций музыкального 
просветительства.

Согласно исследованиям канди-
дата философских наук, профессора  
Л.Н. Ульяновой, просветительская дея-
тельность имеет различные формы – бе-
седы, лекции, концерты, культурные про-
екты, музыкальные театрализованные 
представления (2017, с. 200). Последняя 
из перечисленных форм (музыкальные 
театрализованные представления) успеш-
но реализуется преподавателями кафе-
дры гуманитарных дисциплин Новоси-
бирской государственной консерватории 
имени М.И. Глинки» (НГК) на протяже-
нии многих лет под руководством автора 
сценариев и режиссера-постановщика, 
заведующей кафедрой, кандидата педаго-
гических наук Н.Г. Фениной. Эта форма 
позволяет эффективно реализовывать 
так называемое «погружение в эпоху», 
«проживание событий» на сцене и в зри-
тельном зале.

Н.Г. Фениной было поставлено 30 
спектаклей, работа над музыкальными 
театрализованными постановками про-
должается и успешно реализуется во 
время тематических концертов кафедры 
в форме скетчей на иностранных языках 
таких, как «A strange story about Christmas 
show» («Странная история о рождествен-
ском шоу»), Tragic comedy «Looking for a 
Bard» (трагикомедия «В поисках барда»), 
«Women are women» («Женщины есть 
женщины»), «�e Angry Doctor» («Разгне-
ванный доктор») и др. Спектакли и кон-

церты кафедры пользуются неизменным 
интересом студентов, получают высокие 
оценки зрителей, о чем свидетельствуют 
полные залы и всегда яркая, эмоциональ-
ная реакция публики. 

Музыкальное просветительство ос-
новной задачей ставит распространение 
знаний о музыке, приобщение людей к 
лучшим образцам мировой музыкальной 
культуры. В апреле 2024 г. НГК стала опе-
ратором проекта «Большая музыка в ма-
лые города». В настоящее время это один 
из наиболее масштабных проектов, реа-
лизуемых в НГК. Старт проекту, создан-
ному фондом «Мост искусств» совместно 
с медиахолдингом «Русская медиагруппа» 
при грантовой поддержке Президентско-
го фонда культурных инициатив, был дан 
осенью 2022 г.2 Автор проекта – заслужен-
ный артист России, пианист Виктор Ям-
польский. 

В НГК также реализуются другие фор-
мы музыкально-просветительской де-
ятельности – проект «Диалог культур», 
декламационный конкурс «Поэтические 
мосты». Кафедрой гуманитарных дисци-
плин проводятся ежегодные рождествен-
ские концерты и цикл концертов «Калей-
доскоп культур». Участие в вышепере-
численных мероприятиях, имеющих про-
светительскую направленность, дает сту-
дентам возможность не только проявить 
свой творческий потенциал, но и готовит 
к ведению музыкально-просветительской 
деятельности в будущем.

В учебном процессе просветительскую 
деятельность можно рассматривать как 
некую цепочку, первым звеном которой 
является этап подачи материала на заня-
тии. Роль педагога в просветительской де-
ятельности первостепенна. Педагог под-
бирает изучаемый материал, выбирает 
методы его подачи на основе творческо-
го подхода, формирует интерес и моти-
вацию студентов к предмету (Ильина Т., 
2011, с. 108).  
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На втором этапе данной цепочки сту-
дент-музыкант трансформирует инфор-
мацию, полученную на занятиях по ино-
странным языкам, для осуществления 
собственной просветительской деятель-
ности на заключительном этапе. В этом 
случае сам выпускник (студент) становится 
просветителем, направляющим свою дея-
тельность на ученика / слушателя. Возника-
ет некая парадигма: педагог – выпускник / 
студент – ученик. В случае с исполнитель-
ской деятельностью парадигма меняется: 
педагог – выпускник / студент – слушатель. 

Возвращаясь к вопросу просветитель-
ской деятельности, осуществляемой пре-
подавателями кафедры гуманитарных 
дисциплин НГК, следует особо упомянуть 
подготовительную работу над ежегодным 
открытым конкурсом декламации сти-
хотворений (на родном и иностранном 
языке) «Поэтические мосты», который 
шесть раз проводился в НГК и был деталь-
но проанализирован в предшествующей 
статье (Фенина Н., 2023, с. 212). Тем не 
менее, на наш взгляд, в данной статье сле-
дует рассмотреть работу над подготовкой  
к конкурсу под другим углом, углом про-
светительской деятельности. 

К данному конкурсу каждый участник 
должен выбрать одно стихотворение (ан-
глийский, немецкий, итальянский, китай-
ский, корейский языки) и прочитать его 
наизусть на одном из вышеупомянутых 
языков с русским переводом. Конкурсу 
предшествует большая подготовительная 
работа. У авторов статьи в течение мно-
гих лет сформировалось видение поэти-
ческой составляющей как неотъемлемого 
инструмента формирования компетен-
ции владения лексико-грамматическими 
структурами языка и просветительской 
направленности будущей профессиональ-
ной деятельности студентов-музыкантов. 

Как выяснилось в ходе подготовки  
к конкурсу, далеко не все студенты обла-
дают высокой эрудицией в поэтической 

сфере, хотя многие из них, особенно сту-
денты вокального факультета, исполняют 
произведения, написанные на стихи за-
рубежных авторов. В свою очередь ино-
странные студенты, обучающиеся в НГК, 
зачастую имеют очень ограниченные 
знания в области русской поэзии. В то 
же время они достаточно активно прини-
мают участие в данном конкурсе, поэто-
му, предоставив студентам собственный 
выбор поэтического материала, педагог 
проводит предварительную работу по 
подготовке к конкурсу. Студенты знако-
мятся с лучшими образцами всемирной 
поэзии и творчеством поэтов сквозь при-
зму историко-политической, социальной 
характеристики эпохи, в которой жили  
и создавали свои произведения авторы. 

При анализе опыта работы кафедры 
гуманитарных дисциплин по формиро-
ванию готовности студентов-музыкантов  
к ведению музыкально-просветительской 
деятельности авторы статьи посчитали 
целесообразным провести анкетирование 
студентов для подтверждения или опровер-
жения их мнения о том, что процесс обуче-
ния иностранным языкам в музыкальном 
вузе, в частности в НГК, имеет ярко вы-
раженную просветительскую направлен-
ность. В соответствии с этой целью студен-
там были предложены следующие вопросы: 

1. Должна ли профессиональная де-
ятельность музыканта иметь просвети-
тельскую направленность?

2. Имеете ли Вы опыт преподаватель-
ской / концертной деятельности, имею-
щей просветительскую направленность?

3. Принимали ли Вы участие в таких 
музыкально-просветительских проектах, 
как «Большая музыка в малые города», 
«Диалог культур», тематические концер-
ты кафедр, в том числе кафедры гумани-
тарных дисциплин?

4. Считаете ли Вы, что изучение ино-
странных языков способствует просвети-
тельской деятельности музыканта?
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5. Если да, то каким образом изучение 
иностранных языков в НГК способству-
ет формированию просветительской на-
правленности деятельности музыканта?

6. Что дает, на Ваш взгляд, изучение 
иностранных языков для вашей будущей 
просветительской деятельности?

Из 171 студента, участвовавших в ан-
кетировании, на первый вопрос более 88 
% респондентов ответили утвердитель-

но, что свидетельствует об осознании 
студентами необходимости вести про-
светительскую деятельность в рамках 
профессиональной деятельности. От-
веты студентов на второй вопрос (80 %) 
подтвердили предположение авторов, что  
преподавательская и концертная дея-
тельность студентов-музыкантов не-
разрывно связана с просветительством  
(рис. 1–2).

Рис. 1. Результаты ответов на вопрос 1

�e results of the answers to question 1

Рис. 2. Результаты ответов на вопрос 2

�e results of the answers to question 2

В ответе на третий вопрос большин-
ство студентов (84 %) подтвердили свое 
участие в тематических концертах кафедр 
НГК, включая концерты, проводимые ка-
федрой гуманитарных дисциплин. 21 % из 
опрошенных принимали участие в проек-

те «Большая музыка в малые города» и 8 
% – в проекте «Диалог культур» (рис. 3).

Большинство респондентов (76 %) со-
гласны с тем, что изучение иностранных 
языков способствует дальнейшему фор-
мированию просветительской деятельно-
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Рис. 3. Результаты ответов на вопрос 3

�e results of the answers to question 3

сти музыканта (рис. 4). Следствием утвер-
дительного ответа на четвертый вопрос 
является активное участие студентов не 

только в аудиторных занятиях (40 %), но 
и во внеаудиторной деятельности (71 %) 
(рис. 5). 

Рис. 4. Результаты ответов на вопрос 4

�e results of the answers to question 4

Рис. 5. Результаты ответов на вопрос 5

�e results of the answers to question 5
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внеаудиторная деятельность кафедры гу-
манитарных дисциплин НГК имеет про-
светительскую направленность. Процесс 
обучения иностранным языкам в музы-
кальном вузе удовлетворяет не только 
образовательные потребности студентов, 
но и служит их духовно-нравственно-
му и творческому развитию. Все творче-
ские проекты и мероприятия кафедры, 
проводимые вне рамок образовательных 
программ, формируют компетенции, на-
выки, ценностные установки, которые 
способствуют всестороннему развитию 
студентов-музыкантов, что в свою оче-
редь готовит выпускников к продолже-
нию российских традиций музыкального 
просветительства в их будущей профес-
сиональной деятельности.

Таким образом, можно сделать вывод, 
что в процессе обучения иностранным 
языкам в музыкальном вузе формируют-
ся не только языковые навыки у студен-
тов-музыкантов, но и их культурно-про-
светительская позиция. Развивая инте-
рес студентов к искусству других стран, 
расширяя их кругозор, преподаватели 
иностранных языков также формируют 
ценностные ориентиры, которые необхо-
димы для их будущей профессиональной 
деятельности.

Авторы статьи считают, что в процес-
се распространения знаний о музыке и ее 
лучших мировых образцах выпускники 
музыкальных вузов будут способствовать 
созданию культурной среды современно-
го общества, и полагают, что просвети-
тельская деятельность как неотъемлемая 
часть образовательного процесса в музы-
кальном вузе заслуживает дальнейшего 
развития и системного внедрения.

Особый интерес представляют отве-
ты, данные респондентами на шестой во-
прос «Что дает, на Ваш взгляд, изучение 
иностранных языков для вашей будущей 
просветительской деятельности?». Наи-
более часто студенты упоминали разви-
тие эрудированности и расширение кру-
гозора, углубление знаний о творческой 
деятельности зарубежных композиторов 
и исполнителей, возможность изучения 
иностранных источников для охвата бо-
лее широкой аудитории на различных 
творческих мероприятиях. Кроме того, 
респонденты отмечали важность изуче-
ния иностранных языков для развития 
мыслительной деятельности, памяти, 
способности мыслить более масштабно, 
что повышает качество просветительских 
программ. 

Среди ответов студентов стоит от-
метить: «возможность демонстрировать 
русское музыкальное искусство за ру-
бежом»; «эрудированность как для ис-
полнителя, так и для слушающего»; «мы 
изучаем биографии и произведения ино-
странных писателей и поэтов, участвуем 
в мероприятиях кафедры, проводимых на 
иностранных языках, готовясь к ним уз-
наем много нового о традициях и особен-
ностях жизни разных народов и стран, 
это нужно знать, когда ты работаешь 
учителем музыки, используя полученные 
знания, объяснять ученикам, что они бу-
дут разучивать и как исполнять эту му-
зыку»; «возможность диалога с другими 
культурами, синтез культур»; «изучение 
иностранных источников для дальней-
шей просветительской работы».

Проанализировав ответы студентов, 
авторы статьи пришли к заключению, что 

ПРИМЕЧАНИЯ
1 Федеральный закон от 05.04.2021 г. № 85-ФЗ, 

п. 35 ст. 2. URL: https://www.consultant.ru/document/
cons_doc_LAW_339402/ (дата обращения: 11.06.2025).

2 Большая музыка в малые города.  
URL: https://xn--90ae0aa.xn--p1ai/  (дата обращения:  
11.06.2025).
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Аннотация. Изучение танца в погребальной обрядности народа мяо представляет интерес для культу-
рологических и музыковедческих исследований, так как сочетает в себе элементы не только хореографии 
и музыки, но и представлений о сверхъестественном. Так как народ мяо не обладает территориальным 
единством, что обусловливает культурные и языковые различия между его сообществами, данное иссле-
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Народ мяо представляет особый ин-
терес для культурологических исследова-
ний. Его специфика ярко отражена в сле-
дующей цитате: «С незапамятных времен 
в Китае существовала раса людей, проис-
хождение которых нам неизвестно. По-
стоянно живя на возвышенностях, вдали 
от других азиатов, эти люди говорят на 
особом языке, неизвестном всем, кто их 
окружает, и носят особую одежду, кото-
рой больше нигде не встретишь» (Tapp N.,  
2001, p. 3). Кроме того, для народа мяо 
характерны анимистические представ-
ления и связанные с ними религиозные, 
в частности погребальные обряды. Ша-
манизм – одна из важных составляющих 
религиозных взглядов мяо; именно ша-
ман в их обществе ответствен за правиль-
ное погребение умерших и организацию 
ритуального танца под аккомпанемент 
лушэна. 

Настоящее исследование посвящено 
рассмотрению погребальных обрядов 
народности мяо. При этом стоит отме-
тить важную методологическую пробле-
му, возникающую перед исследователем 
народа мяо, – их широкий ареал распро-
странения. С целью преодоления этой 
проблемы мы сосредоточимся на пред-
ставителях мяо из Гуйчжоу. В провинции 
Гуйчжоу проживает наибольшее количе-
ство представителей исследуемого наро-
да1, в результате чего представители мяо 
этой провинции могут рассматриваться 
как более яркий объект для научного из-
учения. 

Исследование П. Саймондс (Symonds P., 
2004) посвящено хмонгам (мяо) в Таи-
ланде, но глубина его выводов представ-
ляет ценность для анализа культуры мяо 
Гуйчжоу, поскольку отражает общие эле-
менты традиционного мировоззрения, 
ритуальных практик и социальной ор-
ганизации, объединяющие мяо в разных 
географических районах. Важную роль  
в погребальных обрядах мяо из Гуйчжоу 

играет танец, сопровождающийся игрой 
на традиционном духовом музыкальном 
инструменте (лушэн) (Сяосяо Сян, 2024).

Как уже было отмечено, традицион-
ный духовой музыкальный инструмент 
мяо (лушэн) играет ключевую роль в их 
погребальном обряде. Под лушэном по-
нимается как музыкальный инструмент, 
так и танец, исполняемый под его акком-
панемент. Название лушэн происходит от 
древнего южнокитайского музыкального 
инструмента шэн, модификацией которо-
го лушэн и является. Лушэн – традицион-
ный духовой язычковый инструмент на-
рода мяо (хмонгов) и других этнических 
групп провинции Гуйчжоу. По системе 
Хорнбостеля–Закса классифицируется 
как аэрофон, а именно как язычковый ду-
ховой инструмент с воздушной камерой, 
в котором звук извлекается за счет сво-
бодных язычков, заключенных в трубки. 
Конструктивно лушэн обычно состоит из 
шести-восьми бамбуковых трубок, закре-
пленных в деревянном или металличе-
ском воздушном резервуаре, и благодаря 
возможности одновременного звучания 
нескольких трубок считается мультифо-
ническим аэрофоном. 

Полагается, что исследование риту-
ального танца играет ключевую роль  
в изучении погребальных обрядов мяо из 
Гуйчжоу. Изучение похоронного ритуала 
народа мяо через призму музыкальных 
и хореографических его особенностей 
производилось и ранее (Цюань Цань, 
2011). Новизна данного исследования 
обусловлена рассмотрением роли танца  
в погребальной обрядности народа мяо 
из Гуйчжоу с применением принципиаль-
но иной методологии.

Для изучения танца, исполняемого на-
родом мяо из Гуйчжоу в их погребальных 
обрядах, разумно обратиться к теории 
ритуала английского и американского ан-
трополога Виктора Тернера, изложенной 
в его работе «Ритуальный процесс: струк-
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тура и антиструктура» (Turner V., 1969). 
Особого внимания заслуживает его по-
нимание лиминальности – переходного 
состояния между различными стадиями 
(применительно как к человеку, так и к 
обществу). В лиминальном состоянии 
участники погребального ритуала нахо-
дятся как бы между мирами, в том числе 
и в социальном плане – вне социальных 
структур (Turner V., 1969). Для описания 
психологического состояния представи-
телей народа мяо, в которое они входят 
во время танца, привлекается концепция 
социальной магии Пьера Бурдье.

«По легенде этого народа, после смер-
ти остаются три души: одна в могиле, 
другая дома, а третья отправляется воссо-
единиться с предками в подземный мир, 
чтобы исполнить специальный танец 
лушэн» (Чжэн Нань, 2024, с. 149). Танец 
народа мяо Гуйчжоу представляет собой 
подобные хороводу ритмические движе-
ния, совершаемые по кругу (в центре ко-
торого находится погребаемый). Танцоры 
либо обращены на покойника, либо идут 
друг за другом в положении «лицом в за-
тылок». Для него характерны свободные 
движения, позволяющие достичь состо-
яния транса, типичные для шаманских 
практик.

В силу традиционности танца для 
него нет четко прописанного регламента, 
лишь общие элементы, продиктованные 
логикой погребального ритуала. Некото-
рая вольность танцевальных движений 
отдельного человека и делает возможным 
погружение в состояние транса, интер-
претируемое как «путешествие в мир ду-
хов». Танцующие обходят погребаемого 
по часовой стрелке, как отмечает П. Сай-
мондс, тем самым повторяя мифическое 
путешествие первого шамана их народа 
(Symonds P., 2004).

Уже здесь можно отметить лиминаль-
ный характер погребального танца на-
рода мяо: в мистическом плане, участ-

ник ритуала вслед за шаманом покидает 
«привычный мир», отправляясь в мисти-
ческое путешествие вслед за мифическим 
персонажем; в социальном плане, участ-
ник ритуала, будь он служителем культа, 
занимающим административную долж-
ность в сообществе, занятым в сельско-
хозяйственной деятельности, отвлекает-
ся от социальных границ в едином танце  
с шаманом. Иными словами, все участ-
ники танца, будучи участниками равно-
правными, в процессе ритуала покидают 
наш мир и отправляются в мир духов, как 
бы провожая туда умершего. Согласно 
Тернеру, в этот момент происходит фор-
мирование антиструктуры – системы со-
циальных отношений, отличающейся от 
обыденной и характеризующейся утра-
той социальных статусов. Это – явление 
массовой аскезы, добровольной нищеты  
и утопического равенства (Turner V., 
1969).

П. Саймондс отмечает еще одну важ-
ную особенность этого танца: движения 
танцующих как бы повторяют движения 
духов в потустороннем мире. Это явно 
указывает на лиминальность ритуаль-
ного танца народа мяо – находясь в ре-
альном мире, они в движении обращены  
к миру потустороннему и своим подра-
жанием объединяются с духами в едином 
ритме. Таким образом, участники ритуа-
ла находятся на границе этих миров. Осо-
бым образом это пограничное состояние 
проявляется в описанном в литературе 
примере погребального танца: движение 
начинается против часовой стрелки, од-
нако в кульминационный момент ритуа-
ла направление движения танца меняется 
на противоположное (Сяосяо Сян, 2024). 
Это сопровождается изменением мелодии 
лушэна, что также усиливает эффект ли-
минальности.

По Тернеру, данный аспект ритуаль-
ного танца мяо Гуйчжоу создает физиче-
скую модель лиминальности: в момент 
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смены направления участники танца как 
бы «зависают» между мирами – движе-
ние против часовой стрелки происхо-
дит в мире живых, по – в мире мертвых.  
В момент смены направления участники 
ритуала достигают наибольшей степени 
включенности, испытывают пик психоло-
гического влияния танца. Данная интер-
претация ритуального танца мяо через 
концепцию лиминальности В. Тернера, 
хотя и раскрывает феномен «перехода 
между мирами», не объясняет социаль-
ных механизмов его действенности. 

Концепция «социальной магии»  
П. Бурдье предлагает объяснение этому. 
Смена направления в танце предстает не 
просто маркером перехода, но перфор-
мативным актом, конструирующим ре-
альность через коллективную веру в его 
эффективность (Bourdieu P., 1991). Это 
снимает необходимость психологической 
верификации, поскольку эффект лими-
нальности возникает из самой логики ри-
туала как социального института (Козлов 
С., 2019). Такой синтез подходов позво-
ляет анализировать ритуалы перехода не 
как отражение, а как инструменты кон-
струирования социальной реальности, 
где материальные практики и коллектив-
ные представления взаимно обусловлива-
ют друг друга.

Особую важность пограничности со-
стояния, достигаемого в процессе риту-
ального танца представителями народа 
мяо, подчеркивают элементы обрядово-
го костюма, традиционно используемые 
танцующими. Часто в этой роли высту-
пают колокольчики, нашитые на одежду 
для защиты от злых духов, отпугивания 
их (Symonds P., 2004, p. 90–92). Отличи-
тельной особенностью мяо провинции 
Гуйчжоу является широкое применение 
серебряных украшений на танцевальном 
костюме (Qing Chen, 2024).

С помощью лушэна мяо Гуйчжоу об-
щаются с духами, в том числе с душой 

покойника, отправляющейся в мир духов, 
чтобы, синхронно с живущими предста-
вителями народа мяо, исполнить ритуаль-
ный танец. Другая душа умершего оста-
ется в погребении. Таким образом, пока 
одна душа находится в могиле, две осталь-
ные участвуют в ритуальном танце –  
одна с живыми, другая с духами, – что 
также обеспечивает лиминальность этого 
обряда.

Ритмические движения танцующих 
создают относительную неизменность 
звукового сопровождения со стороны 
танцующих (что при движении по часо-
вой, что против часовой), источником 
которого являются колокольчики, наши-
тые на одежду. В противовес им мелодии 
лушэна изменяются в процессе ритуала 
(Чжэн Нань, 2024), как бы создают звуко-
вой коридор лиминальности. Более того, 
вторя полифонии лушэна, движения тан-
ца мяо Гуйчжоу в процессе ритуала ста-
новятся все более дезориентирующими, 
разрушающими телесную схему (по Тер-
неру). На уровне ощущений участник ри-
туала «действительно» покидает мир жи-
вых, свое тело, направляясь в мир духов.

Отдельного рассмотрения требует сле-
дующий вопрос: влияет ли модернизация 
ритуала на его лиминальность? Важными 
факторами, действующими на сохран-
ность ритуалов народа мяо, являются 
христианизация и капитализация (пре-
вращение ритуала в зрелище, принося-
щее прибыль сообществу и, в частности, 
участникам танца). Традиционные ани-
мистические представления, характерные 
для мяо в Гуйчжоу, теряют свое значение 
в соприкосновении с западной цивили-
зацией. С утратой веры в потусторонний 
мир исчезает и лиминальность (по край-
ней мере, в плоскости сверхъестествен-
ного). Однако социальные границы все 
также могут стираться в процессе риту-
ального погребального танца, так как сам 
ритуальный танец формально не изменя-



ВЕСТНИК МУЗЫКАЛЬНОЙ НАУКИ. 2025. Т. 13, № 4

200

ется. Изменения в психологическом вос-
приятии ритуального танца самими его 
участниками должны стать предметом 
отдельного исследования с привлечением 
обширного эмпирического материала.

Участие мяо из Гуйчжоу в различного 
рода фестивалях также может сказывать-
ся на лиминальности ритуального танца. 
Так, его продолжительность кратно со-
кращается (Чжэн Нань, 2024), что может 
свидетельствовать как о большей значи-
мости посетителей фестиваля для тан-
цующих, нежели сакрального танца, ис-
полняемого ими. К тому же, значимость 
психологического изменения у участни-
ков в процессе танца, которая, по Тернеру, 
напрямую сопряжена с лиминальностью 
ритуала, зависит не только от наличия 
дезориентирующих движений, но и от 
их продолжительности. Таким образом, 
сокращение времени, отведенного на 
исполнение ритуального танца мяо Гуй-
чжоу в рамках фестивалей, способствует 
утрате лиминальности. 

Еще одно существенное изменение –  
рост роли женщин в сообществах мяо 
Гуйчжоу (Tapp N., 2001), и, следователь-
но, их участия в традиционно гендеризо-
ванном, мужском обряде. На это влияет 
и модернизация, и специфика политики 
Коммунистической партии Китая, в ко-
торой мужчина и женщина традиционно 
равны как трудящиеся. В контексте ана-
лиза лиминальности танца мяо Гуйчжоу, 
именно последний факт – восприятие 
себя участниками танца не как соверша-
ющих сакральное действие, но как отдаю-
щих дань уважения культуре трудящихся 
(в социалистическом смысле – избавив-
шихся от предрассудков прошлого) – сви-
детельствует об утрате лиминальности. 
Парадоксально: разрушение границ  
(в данном случае, социальных) вне танца 
приводит к невозможности разрушения 

границ (утрате лиминальности, по Терне-
ру) в рамках ритуала.

Тем не менее, несмотря на все указан-
ные изменения, погребальный ритуал мяо 
Гуйчжоу остается значимой частью их со-
циальный жизни. Значимость традици-
онного духового музыкального инстру-
мента народа мяо (лушэна) сохраняется,  
в том числе и благодаря деятельности 
государства (технология изготовле-
ния лушэна внесена в Государственный 
список нематериального культурного 
наследия Китайской Народной Респу-
блики). Однако лиминальность обряда, 
возможно, находится под угрозой, а значит  
и важность сакрального для мяо Гуйчжоу 
танца может быть утрачена. 

Танец, сопровождаемый игрой на тра-
диционном духовом музыкальном ин-
струменте народа мяо Гуйчжоу лушэне, 
являющийся ключевым элементом их 
погребальной обрядности, представляет 
собой не только музыкальный и хорео-
графический акт. Музыкальная и хорео-
графическая составляющая соединяют-
ся, порождая сакральность, мистическое 
значение обрядового танца. В традици-
онном погребальном обряде действия, 
совершаемые участниками, обеспечивают 
его лиминальность: участники ритуала 
оказываются в пограничном состоянии 
между миром живых и миром духов, при 
этом растворяются социальные границы. 
Анализ танца в погребальной обрядности 
народа мяо с методологической позиции, 
предложенной Виктором Тернером, по-
зволил определить сакральный элемент 
данного ритуала, а также перспективы из-
менения его, ритуала, сакрального статуса.

Подобная методологическая установка 
дала возможность разработать ряд пер-
спективных направлений исследований 
как культурологического, музыковедче-
ского, так и социологического характера. 
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ИСТОРИЯ РАЗВИТИЯ КНИЖНОГО НАТЮРМОРТА

Н.С. Мурашова1

1 Новосибирский государственный педагогический университет, Новосибирск, 630126, Российская Федерация

Аннотация. Книжный натюрморт является жанром библиоживописи и субжанром натюрморта. Впер-
вые предпринимается попытка рассмотреть его развитие c периода становления в XVII в. по настоящее 
время и определить особенности интерпретации книги как художественного образа и как элемента ком-
позиционного решения картины. На основе выявленных работ европейских, американских и отечествен-
ных авторов установлены видовые разновидности библионатюрморта: ванитас, тромплеи, музыкальные, 
аллегорические, исторические, винтажные, интерьерные натюрморты. Формирование жанра связано  
с творчеством нидерландских, а также немецких и французских мастеров XVII в. В XVIII в. он получит 
распространение в других европейских странах и в России, в XIX в. – в Америке. Можно выделить мо-
нопредметные и полипредметные библионатюрморты. В монопредметных композициях акцентируется 
внимание на формальных признаках книги (размер, цвет, фактура, ракурс изображения); в полипред-
метных натюрмортах – на образной трактовке книги, зависящей от окружающих ее предметов и их со-
четания. На протяжении всей истории библионатюрморта книга привлекала художников не только как 
предмет изображения со своими формальными особенностями, что позволяло разнообразить компози-
ционное решение картины, но и как многозначный художественный образ, интегрируемый в различный 
смысловой контекст.
Ключевые слова: библиоживопись, натюрморт, книжный натюрморт, ванитас, обманка (тромплей), му-
зыкальный натюрморт, аллегорический натюрморт, исторический натюрморт, винтажный натюрморт, 
интерьерный натюрморт
Конфликт интересов. Автор заявляет об отсутствии конфликта интересов.
Для цитирования: Мурашова Н.С. История развития книжного натюрморта // Вестник музыкальной на-
уки. 2025. Т. 13, № 4. С. .202–215. DOI: 10.63219/2308-1031-2025-4-202-215.

THE HISTORY OF THE DEVELOPMENT OF BOOK STILL LIFE

N.S. Murashova1

1 Novosibirsk State Pedagogical University, Novosibirsk, 630126, Russian Federation

Abstract. Book still life is one of the genres of bibliography and a subgenre of still life. For the �rst time, an 
attempt is being made to examine its development from the period of its formation in the 17th century to the 
present and to determine the peculiarities of interpreting the book as an artistic image and as an element of the 
compositional solution of the painting. On the basis of the identi�ed works by European, American and domestic 
authors, speci�c varieties of book still life have been established: vanitas, trompley, musical, allegorical, historical, 
vintage, interior still lifes. �e formation of the genre is associated with the work of Dutch, as well as German and 
French masters of the 17th century. In the 18th century, it became widespread in other European countries and in 
Russia, and in the 19th century in America. It is possible to distinguish monopred and poly-subject book still lifes. 
In monopubject compositions, attention is focused on the formal features of the book (size, color, texture, image 
angle); in polyubject still lifes, on the �gurative interpretation of the book, depending on the objects surrounding it 
and their combination. �roughout the history of the still life bible, the book attracted artists not only as an object 
of image with its formal features, which made it possible to diversify the compositional solution of the painting, 
but also as a multi-valued artistic image integrated into a di£erent semantic context.
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Библиоживопись как самостоятель-
ный объект изучения недавно попала  
в поле видения исследователей, главным 
образом благодаря трудам Ю.В. Щерби-
ниной (2020а, б). В состав библиоживи-
писи входят следующие жанры: рели-
гиозный, мифологический, аллегориче-
ский, бытовой, картины на литературные 
сюжеты, портреты с книгами, наконец, 
книжные натюрморты (библионатюр-
морты)1. История книжного натюрморта, 
с одной стороны, представляет интерес  
в контексте развития библиоживописи 
как направления изобразительного ис-
кусства и как сегмента библиосферы,  
с другой – в контексте эволюции натюр-
мортного жанра в качестве его субжанра. 
Таким образом, обзор развития книжно-
го натюрморта как вида библиоживописи 
и как субжанра натюрморта составляет 
цель статьи. 

Натюрморт относится к хорошо ис-
следованному явлению изобразительного 
искусства. Учеными определены его ти-
пологические особенности, разработана 
классификация, установлены этапы фор-
мирования и развития жанра, охаракте-
ризованы национальные школы и вклад 
отдельных мастеров, тщательно проана-
лизирована технология выполнения на-
тюрмортных композиций. Однако среди 
многочисленных трудов книжному на-
тюрморту как самостоятельному субжан-
ру внимание практически не уделяется. 

Тем не менее, упомянем работы, в ко-
торых нашлось место интересующему 
нас объекту. Ю.И. Гутарёва в нескольких 
статьях исследует специфику корейского 
натюрморта чхэккахва, «где книги стано-
вятся основным мотивом изображения» 

(2022б, с. 268), традиции которого скла-
дываются в XVIII в. и продолжают разви-
ваться в наши дни (2022а, б, 2024). 

С технологическими особенностями 
создания книжного натюрморта знако-
мит читателя известный художник, пе-
дагог С.Н. Андрияка. Он рассматривает 
правила компоновки книг, сочетание их 
вертикального и горизонтального распо-
ложения, группировку цвета, введение  
в постановку дополнительных предме-
тов, использование драпировок, значение 
фона (Андрияка С., 2019).

Жанру «музыкального» натюрмор-
та посвящена статья К. Н. Мореина  
и Л. Н. Шаймухаметовой, в которой уде-
ляется внимание изображению нотных 
рукописей, прежде всего клавирных ур-
текстов или квазипартитур (2019).

Имеются работы, посвященные от-
дельным произведениям, которые можно 
отнести к библионатюрмортам. На при-
мере «Аллегории искусства и наук» гол-
ландского мастера XVII в. С. Люттичуйса 
П.И. Подшивалова анализирует изобра-
зительную интерпретацию эмблематики 
используемых в композиции предметов, 
включая книги, символизирующие «тще-
ты светских наук и мирских знаний» 
(2020, с. 102). Натюрмортам-обманкам 
русского художника XVIII в. Г.Н. Тепло-
ва, в композицию которых включены 
книги, намекающие на интеллектуальные 
увлечения автора, посвящены работы  
И.М. Глозмана (1968) и Д.В. Гусева (2016).

Анализ информационных ресурсов 
свидетельствует о том, что книжный на-
тюрморт не выделился в самостоятель-
ный объект исследования, соответствен-
но, имеет смысл рассмотреть историю 



ВЕСТНИК МУЗЫКАЛЬНОЙ НАУКИ. 2025. Т. 13, № 4

204

его появления и развития, определить 
сложившиеся в разное время подходы  
к интерпретации художественного обра-
за книги и ее использованию в качестве 
элемента композиционного решения  
картины. 

Если исходить из определения  
Б.Р. Виппера, что натюрморт – это «изо-
бражение предмета» (2005, с. 24), то  
в библионатюрморте в роли предмета 
изображения выступает книга либо в ка-
честве главного объекта (Франсуа Фой-
се «Библиотека», 1741), либо одного из 
предметов композиции (Арман Гийомен 
«Натюрморт», 1872), либо малозаметно-
го элемента, выполняющего дополни-
тельную функцию в компоновке картины  
(А. Герасимов «Букет», 1951).  

Книжные натюрморты получили весь-
ма широкое распространение в изобра-
зительном искусстве, начиная с периода 
становления жанра в творчестве голланд-
ских мастеров XVII в., включая рубеж 
XIX–XX вв., когда натюрморт переживает 
свое второе рождение в «высоком» искус-
стве, и заканчивая современным этапом, 
представленным весьма оригинальны-
ми работами, развивающими традиции 
библионатюрморта в новом смысловом  
и стилевом контекстах. 

История книжных натюрмортов на-
чинается с творчества представителей 
золотого века голландской живописи  
Я.Д. де Хема («Книги и брошюры», 1628) 
(рис. 1) и Я. Ливенса («Натюрморт с кни-
гами», 1628). За этими картинами, создан-
ными в один год, последовала целая серия 
живописных работ, в композицию кото-
рых оба мастера включали книги. 

Развитие библионатюрморта в XVII в. 
во многом связано с таким популярным 
в то время жанром аллегорической жи-
вописи, как ванитас. Название «ванитас» 
происходит от слов царя Соломона из 
библейской книги Екклесиаста: «vanitas 
vanitatum omnia vanitas» – «суета сует – 

Рис. 1. Ян Давидс де Хем. Книги и брошюры. 
1628

Jan Davids de Hem. Books and pamphlets. 1628

все суета». Тем самым, изображения сим-
волизировали суетность и скоротечность 
земной жизни. В эпоху барокко натюр-
морты ванитас составили самостоятель-
ный субжанр. В их композицию нередко 
включалась книга. В качестве примеров 
упомянем работы немецкого художника 
С. Штоскопфа 1630, 1635 и 1641 гг.; ни-
дерландских мастеров П. Класа 1630 г. 
(рис. 2), Я. Д. де Хема 1630 г. («С черепом, 
книгой и розами») и 1650 г. («С книгами, 
глобусом, черепом, скрипкой и веером»), 
Х. Стенвейка 1630 г. («С черепом, книга-
ми и фруктами») и 1645 г. («Тщеславие»), 
П. ван Лара 1635–1637 гг. («Автопор-
трет в стиле ванитас»), С. Люттикуйса 
1635–1640 г., А.Я. ван дер Схора меж-
ду 1640–1660 гг., А. ван Утрехта 1642 г.  
(«С букетом и черепом»), Э. Колльера 1663 г.  
(«С книгами, рукописями и черепом»),  
Ф. Гейсбрехтса 1676 г., А.Ф. ван дер Мей-
лена 1688 г.; француза Ж. Линара 1645 г.2

Интересным примером включения на-
тюрморта ванитас в сцену религиозной 
живописи являются три версии картины 
французского автора Ж. де Латура «Ка-
ющаяся Мария Магдалина», на которых 
изображена пребывающая в задумчивом 
созерцании героиня евангельской исто-
рии. Смысл ее раздумий как раз и прояс-
няет композиция ванитас: Мария опира-
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Рис. 2. Питер Клас. Ванитас. Натюрморт
с черепом и гусиным пером. 1630

Peter Klas. Vanitas. Still Life with a skull and 

a goose feather. 1630

ется рукой на череп, стоящий на книгах 
(версия 1635–1640 г., Музей Метрополи-
тен, Нью-Йорк); либо череп лежит у нее 
на коленях, а взгляд устремлен на горя-
щую свечу и стол с огромными фолиан-
тами (версия ок. 1640 г., Музей искусств 
округа Лос-Анджелес). Таким образом, 
традиционные элементы ванитас – череп, 
свеча, книга – визуализируют размышле-
ния Марии о конечности земной жизни и 
необходимости помнить о жизни вечной. 

В ванитас книги изображались вместе 
с черепом как его обязательным атрибу-
том, а также с цветами, музыкальными 
инструментами, песочными часами, све-
чами, посудой, перьями, глобусом и проч. 
Книга могла быть представлена анатоми-
ческим атласом, нотным манускриптом, 
средневековым свитком, в виде раскры-
того фолианта или нагромождения кодек-
сов. Все предметы являлись атрибутами 
бренного мира. Книга, с одной стороны, 
могла символизировать обретение зна-
ния, по сути своей бессмертного, так как 
оно переживет человека, с другой – на-
мекать на тщетность обретения знаний в 
сравнении с вечностью, поскольку имею-
щиеся знания не бывают окончательными 
и не всегда оказываются истинными.

Кроме того, книга могла выступать 
метафорой жизненного пути как таково-
го – использоваться в значении «книги 

жизни». И тогда символический смысл 
приобретало то, как была раскрыта книга: 
в начале, середине или в конце, что соот-
ветствовало жизненным циклам (в этом 
отношении примечательны натюрморты 
нидерландцев К. Люикса и Я. Вермюлена). 
Следует также заметить, что философ-
ско-религиозный по своей сути жанр на-
полнялся бытовыми подробностями, так 
как все изображенные предметы, вклю-
чая книги, имеют не только символиче-
ский смысл, но и обладают достоинством 
подлинных вещей своего времени.

Жанр ванитас постепенно терял свою 
актуальность, интерес к нему уже во вто-
рой четверти XIX в. проявил А. Вирц, 
во второй половине этого же столетия  
М.М. ван Ос, П. Сезанн, У.М. Харнетт,  
в начале XX в. Б. Кубишта. Все они ис-
пользовали в своих композициях книгу  
в привычном для жанра смысле.

С XVII в. набирают популярность на-
тюрморты с музыкальными инструмен-
тами, в композициях которых иногда 
используется книга – чаще всего в виде 
нотного сборника. Во второй половине  
XVII в. нотные рукописи нашли приме-
нение в ванитас. Таковы натюрморты 
голландца Й. ван Сона, голландско-фла-
мандского автора К. де Хема, фламандца  
К. Люикса, немецко-голландского мастера 
Я. Марреля, немца С. Штоскопфа, фран-
цуза С. Ренара де Сен-Андре. Во второй 
половине XVII – начале XVIII в. ноты 
встречаются в натюрмортах итальянцев 
Б. Беттера, Э. Баскениса, К. Мунари, фран-
цуза М. Бойе. В XVIII в. свою лепту в раз-
витие жанра вносит французский мастер 
рококо Ж.-Б. Удри, дополнивший изобра-
жения инструментов, книг и нот спелы-
ми персиками и виноградными гроздья-
ми, что придает его работам изящество  
и декоративность, столь свойственные га-
лантной эпохе.

Во второй половине XIX в. большое 
количество натюрмортов с музыкаль-
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ными инструментами и нотами создал 
американец У.М. Харнетт. Инструмен-
тально-книжные натюрморты Б. Беттера, 
Э. Баскениса, У.М. Харнетта отличаются 
тщательностью живописи, воспроизво-
дящей запыленные предметы, перекру-
ченные струны, разборчивый нотный 
текст. По своему символическому напол-
нению они близки к ванитас и посвяще-
ны той же теме бренности и скоротечно-
сти жизни. Противоположное смысловое 
значение имели натюрморты К. Мунари  
и Ж.-Б. Удри, где изображенные предме-
ты, напротив, славят красоту и удоволь-
ствия жизни, с которыми связаны музыка 
и книги (рис. 3).

Рис. 3. Кристофоро Мунари. Натюрморт с му-
зыкальными инструментами и фруктами. 1715

Cristoforo Munari. Still дife with musical instru-
ments and fruits. 1715

Начиная с XVII в. книги включают-
ся в композицию натюрмортов-обманок  
(в XIX в. их стали называть тромплеи – 
от французского trompe-l'œil, что значит 
зрительная или оптическая иллюзия), 
смыслом которых было максимально 

реалистичное изображение предметов,  
в первую очередь, за счет подчеркива-
ния пространственной трехмерности, 
придающей иллюзорное правдоподобие,  
а также точнейшего воспроизведения де-
талей. В 1667 г. натюрморт-обманку пишет  
С.Д. ван Хогстратен, размещая на карти-
не издание своей пьесы «Дирейк и Доро-
тея», что, по мнению Ю.В. Щербининой, 
выступало одновременно элементом про-
фессионального портфолио и деталью ал-
легорического автопортрета живописца  
и литератора в одном лице (2023).

Целую серию книжных обманок созда-
ет во второй половине XVII в. К.Н. Гийс-
брехтс. Обращаются к этому жанру и дру-
гие представители золотого века голланд-
ской живописи: К. Билтиус, А. Леманс. 
Среди работ конца XVII в. отметим «На-
тюрморт с книгами» К. Мунари 1680-х гг., 
в котором реалистичность воспроизведе-
ния создается за счет хорошо читаемых 
названий книг на их корешках и текста на 
раскрытых страницах. Кроме того, в этом 
произведении, а также в «Натюрморте  
с письменными принадлежностями» 
того же автора выбраны такие ракурсы 
изображения книг, которые позволяют 
осязаемо продемонстрировать их объем  
и толщину. В начале XVIII в. натюрморты 
с книгами, в том числе тромплеи, созда-
вал А. Джанлиси Младший. 

Обогатили жанр в этот период оте-
чественные авторы. Следует заметить, 
что именно с тромплеем связано начало 
истории книжного натюрморта в России.  
В русской живописи первооткрывателя-
ми библионатюрморта были П.Г. Богомо-
лов, Г.Н. Теплов, Т. Ульянов. В 1737 г. Бого-
молов и Ульянов написали произведения 
с одинаковым названием «Натюрморт 
с книгами», Теплов «Натюрморт с нота-
ми и попугаем». На всех картинах мож-
но видеть тома на полках, но у Теплова  
и Ульянова, помимо книг, изображены 
еще и другие предметы, а у Богомоло-
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ва только стоящие корешок к корешку 
нарядные фолианты. Объединяют эти 
работы желание авторов создать иллю-
зию правдоподобия представленных  
предметов.

Заметим, что изображение ложных би-
блиотек, начатое Богомоловым, становит-
ся довольно популярной темой живописи. 
Из-за дороговизны книг большие библио-
теки мог себе позволить не каждый – де-
шевле было нарисовать стоящие на пол-
ках тома. Кроме того, такие натюрморты 
намекали на высокий интеллектуальный 
уровень их обладателей. Эти причины 
способствовали популярности подоб-
ных библиотек-обманок как элементов 
интерьера. Со второй половины XVIII в. 
в корейском книжном натюрморте чхэк-
кахва заметной тенденцией становится 
живописная имитация стеллажей и ширм 
с книгами, зачастую окруженными други-
ми предметами (Гутарёва Ю., 2022б), что 
типологически близко российским тром-
плеям с изображением библиотек. 

В XIX в. крупным мастером натюрмор-
та-обманки был американский художник 
У.М. Харнетт, добивающийся в таких ра-
ботах не только иллюзии объемности, но 
и умело имитирующий старинные работы 
(рис. 4). Заложенный Харнеттом интерес 
к изображению старинных книг с особен-
ной активностью проявится в работах со-
временных отечественных мастеров. 

В XIX в. начинает складываться суб-
жанр исторического книжного натюр-
морта в творчестве нидерландского ху-
дожника-анималиста К. Кунеуса. Так,  
в его работе «Охотничья собака и попугай 
в интерьере XVII века с атрибутами рыца-
ря» книги вместе с рыцарскими доспеха-
ми придают изображению историческое 
правдоподобие.

Новый этап в развитии натюрмортно-
го жанра в целом и книжного натюрморта 
в частности наступает на рубеже XIX–XX 
вв. Натюрморт входит в жанровую систе-

 
Рис. 4. Уильям Майкл Харнетт. Старина. 1889

William Michael Harnett. �e antiquity. 1889

му большинства крупных мастеров этого 
времени. Изображение различных пред-
метов позволяло художникам оттачивать 
свою технику и открывать те вырази-
тельные возможности, которые оказыва-
ются наиболее созвучными их исканиям  
и в дальнейшем активно использовать  
в других жанрах. Среди известных авто-
ров, внесших вклад в развитие книжного 
натюрморта, отметим В. ван Гога, А. Ма-
тисса, П. Пикассо, Ж. Брака, Х. Гриса. 

Натюрморты В. ван Гога, как правило, 
изображают не абстрактные, а конкрет-
ные книги, что может иметь определен-
ный символический смысл, а также сви-
детельствовать о читательских интересах 
художника. В «Натюрморте с открытой 
Библией» 1885 г., созданным в связи со 
смертью отца, бывшего церковным пасто-
ром, центральное место занимает Библия, 
ассоциирующаяся с отцом; рядом изобра-
жен небольшой томик с романом люби-
мого ван Гогом Э. Золя, который персони-
фицирует самого художника. Громадные 
размеры Библии и небольшой по разме-
рам том Золя демонстрируют признатель-
ность Винсента отцу и уважение к вере.

В то же время исследователи подчерки-
вают, что роман Э. Золя «La joie de vivre» 
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(«Радость жизни») воспринимался в то 
время «чем-то вроде библии современной 
жизни»3. Поэтому противопоставление 
двух книг также выражает противоре-
чие между взглядами отца и художника.  
В трех других работах В. ван Гога 1887 г. –  
«Натюрморте с тремя книгами», «Натюр-
морте с кипами французских романов  
и бокалом с розой» и «Натюрморте  
с гипсовой статуэткой, розой и двумя 
романами» (рис. 5) представлены изда-
ния, демонстрирующие литературные 
пристрастия автора – произведения Г. де 
Мопассана, братьев Гонкур, Ж. Ришпена,  
Э. Золя.

Рис. 5. Винсент ван Гог. Натюрморт с гипсовой 
статуэткой, розой и двумя романами. 1887
Vincent van Gogh's. Still life with a plaster statu-

ette, a rose and two novels. 1887

Некоторые мастера обращались к изо-
бражению книг эпизодически, как, напри-
мер, импрессионист А. Гийомен, фовист 
А. Матисс; другие создали немало книж-
ных натюрмортов. К их числу относятся 
П. Пикассо и его сподвижники – худож-
ники-кубисты. Востребованность натюр-
морта в их творчестве, в первую очередь, 

обусловлена вниманием к предметному 
миру как таковому, возможностью визу-
ализации геометризма форм в его пер-
вичном смысле. Поэтому книга для них –  
это, прежде всего, объект изображения, 
имеющий прямоугольную форму, удобно 
расчленяемую на отдельные грани, кото-
рые можно показывать с разных ракурсов 
для комбинирования с другими формами.

Книги на картинах кубистов всегда аб-
страктны, в отличие от журналов и газет 
с их заголовками и цитатами, несущими 
определенную семантическую нагрузку, 
как правило, связанную с выражением 
новаторского духа искусства. Получает 
продолжение в творчестве П. Пикассо,  
Ж. Брака, Х. Гриса и инструменталь-
но-книжный натюрморт, изображающий 
ноты и музыкальные инструменты, в ос-
новном, в стилистике синтетического 
кубизма. Ярким европейским натюрмор-
тистом начала XX в. был чешский худож-
ник Э. Черноцкий, писавший многочис-
ленные библионатюрморты под явным 
воздействием живописи старых мастеров.

Среди отечественных авторов на-
чала XX в. библионатюрморту уделил 
внимание В.И. Суриков, создавший  
в 1913 г. «Натюрморт с декантером»,  
в котором груда книг заполняет простран-
ство холста справа и добавляет яркие ко-
лористические ноты. Эта работа отража-
ет увлеченность художника новыми вея-
ниями искусства начала XX в. и является 
своеобразной декларацией тех цветовых 
находок, о которых еще в 1904 г. напишет  
А.Н. Бенуа: Суриков «угадал первый 
странную красивость древнерусского 
колорита, вычурно декоративного на-
стоящего русского “стиля”» (1997, с. 58). 
Обращают внимание библионатюрморты 
участников «Бубнового валета»: много-
численные картины в кубистическом сти-
ле 1910-х гг. А.В. Куприна («Натюрморт  
с лампой», 1911 г., «Натюрморт с игрушка-
ми на рояле», 1911 г., «Натюрморт с кни-
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гами и со свечой», 1912 г., «Натюрморт  
с иконой», 1912 г. и др.) и созданные под 
явным влиянием П. Сезанна работы  
с одинаковым названием «Книги»  
П.П. Кончаловского 1916 г. и Р. Фалька 
1921 г.

Натюрморт К.С. Петрова-Водкина 
«Скрипка» 1918 г. с включением в ком-
позицию нот позволяет художнику про-
вести символическую параллель между 
музыкальными репетициями, предше-
ствующими концерту, и «школьным» на-
тюрмортом, осваивая который, художни-
ки шлифуют свою технику, чтобы потом 
раскрыть себя в более значительных жан-
рах. З.Е. Серебрякова в 1920-е гг. пишет 
две картины под названием «Натюрморт 
с атрибутами искусства», в одной из ко-
торых, помимо гипсовых слепков, кистей, 
карандашей, рулона бумаги, она включает 
в композицию книги, подчеркивая, что 
они играют важную роль в профессии 
художника. Среди современных авторов 
эта тема получила развитие в натюрмор-
те К.А. Истоминой «Жизнь художника»  
2017 г., в котором смысловым и компози-
ционным центром выступает раскрытый 
учебник академического рисунка.

Во второй половине XX в. книжный 
натюрморт продолжает традиции суб-
жанров прежних эпох. Так, в творче-
стве современных российских авторов  
С.Н. Ефошкина (картина «Стихла музы-
ка») и М.Ю. Осипова («Скрипка») заме-
чено возрождение традиционного натюр-
морта с нотами, истоки которого восхо-
дят еще к XVII столетию. Отечественный 
автор Н.Н. Смирнов в 1980-е гг. вслед за 
художником XIX в. К. Кунеусом пишет 
исторические библионатюрморты, в ко-
торых воспроизводит колорит времени, 
используя характерные для него предме-
ты, в частности, книги (натюрморты «Ви-
ват, царь Петр Алексеевич» 1980 г. и «Се-
ребряный век» 1986 г.). В традициях об-
манки этот же автор создает натюрморт 

«Бабушкины романсы» 1982 г., в котором 
наряду с гитарой, фотографиями, кар-
навальной маской, перчатками, веером  
и прочими женскими атрибутами, изо-
бражено много нот (рис. 6). Примером 
исторического книжного натюрморта 
является работа российского художни-
ка И.В. Петрова «Германские древности» 
2003 г.

Рис. 6. Н.Н. Смирнов. Бабушкины романсы. 
1982

N.N. Smirnov. Grandmother's romances. 1982

Весьма востребованной темой в твор-
честве современных натюрмортистов 
становится получившая еще в XIX в.  
у У.М. Харнетта стилизация под старин-
ный библионатюрморт. С ее разработкой 
связаны картины С.Н. Андрияки «Керо-
синовая лампа и старые книги», «Натюр-
морт со свечой», «Старые книги и свеча» 
(рис. 7), «Старые книги с гусиным пером», 
«Натюрморт со старинными гравюра-
ми», «Старые книги с синим бархатом», 
«Натюрморт с колоколом», «Старинные 
книги»; С.А. Бирюкова «Свеча и книга»;  
В.Ю. Чиликина «Свеча и веер»; И.Е. Сла-
винского «Старинные книги и статуэтка 
рыцаря»; Ю.П. Олейникова «Философ-
ское уединение», в которых книга как 
символ мудрости предстает хранитель-
ницей знаний, накопленных человече-
ством за долгие годы. В эту же тенденцию 
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вписываются натюрморты, в композиции 
которых используются книги из богослу-
жебной практики: «Вечерняя молитва» 
А.В. Сибирского; «Старые книги», «Ста-
ринная книга», «Натюрморт со старинны-
ми книгами» В.А. Бычкова.

Рис. 7. С.Н. Андрияка. Старые книги и свеча. 2008
S.N. Andriaka. Old books and a candle. 2008

Вклад в развитие библионатюрмор-
та со старинными книгами, помимо уже 
упомянутых авторов, внесли такие со-
временные отечественные живописцы, 
как И.В. Белковский, В.Н. Панкратье-
ва, И.Г. Панов, И.Ю. Свиридов, С.Г. Фе-
доров, И.М. Чеверева, Н.С. Шурыгин, 
чьи работы носят одинаковые названия 
«Старые книги». Таким образом, в конце  
XX в. сформировался выраженный ин-
терес к натюрмортам со старинными 
книгами, сохраняющийся и поныне, что  
в целом отражает внимание художников 
к антикварным вещам. 

Изображение предметов из далекого 
прошлого привело к появлению субжан-
ра, который можно назвать винтажным 
натюрмортом. Его ярким представителем 
является испанский живописец Р. Ренедо, 
уделяющий большое внимание книгам  
в своих многопредметных композициях. 
Творчество художников – любителей ста-
рины отличает детализированность и жи-
вописная виртуозность (прописан чуть 
ли не каждый лист разбухшей от време-
ни книги, тиснения кожаных переплетов)  

и фотографическая реалистичность изо-
бражения, унаследованная от мастеров 
обманок, что находит выражение в точ-
ной передаче потертости страниц, атлас-
ного материала закладок, тщательном 
воспроизведении старинных шрифтов  
и книжных миниатюр. 

Наряду с развитием жанровых на-
правлений, появившихся ранее, в работах 
конца XX – начала XXI в. можно выде-
лить новые темы, приведшие к обогаще-
нию книжного натюрморта. Интересные 
образцы использования книги в качестве 
многозначной аллегории встречаются  
в творчестве современных сюрреалистов. 
Пожалуй, чаще других книга использует-
ся в значении носителя накопленной за 
тысячелетия информации через изобра-
жение огромных фолиантов, заполняю-
щих пространство, причем не ограничен-
ное пространство интерьеров, а безгра-
ничный континуум окружающего мира  
в виде растворяющихся в далекой пер-
спективе пейзажей, бесконечного небес-
ного свода.

В качестве примера можно привести 
работы Г.В. Приведенцева. На его кар-
тине «Книжная птица» изображены вы-
летающие из оконного проема книги, 
превращающиеся в птиц: здесь использо-
ван характерный для сюрреализма при-
ем транспозиции, разработанный еще  
С. Дали, когда предмет переходит в дру-
гую субстанцию (в нашем случае книга 
в птицу) за счет своего количественного 
умножения и включается в несвойствен-
ный ему видоизмененный предметный 
контекст. Работа «Книжные слоны» пред-
ставляет монопредметный натюрморт 
из трех огромных томов со свисающими 
закладками в форме серых слонов с пере-
плетами, имитирующими позолоченные 
головы с бивнями, где также использован 
прием транспозиции (пермутации), в ос-
нове которого лежит идея перестановки 
предметов и образов. 
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Достаточную востребованность по-
лучила в натюрморте тема информаци-
онного потока, визуализируемая бесчис-
ленным количеством растворяющихся 
вдали книг, как в серии картин польско-
го художника Я. Йерки «Библиотека»; 
либо плавающих в море, как на картине 
Г.В. Приведенцева «Скрипичное море», 
где изображена дрейфующая по морю из 
книг скрипка с парусами в виде нотных 
страниц. В этих случаях сливаются во-
едино известные тропы «книга жизни»  
и «река / море жизни». 

У современных авторов весьма распро-
страненным оказался прием метаморфо-
зы книги как предмета. Трансформация 
книги в мост использована Г.В. Приведен-
цевым: раскрытая изгибающаяся книга 
перекинута через ручку дырявого кув-
шина, из которого льется вода, образую-
щая реку (рис. 8); иранским художником  
А. Дарвишем, у которого перекинутая  
над бездной книга позволяет пото-
ку людей ее преодолевать и двигаться  
дальше.

Рис. 8. Г.В. Приведенцев. Книжный мост. 
2000-е гг.

G.V. Povedentsev. Book bridge. 2000s

Таким образом, книга выступает в зна-
чении всеобъемлющей метафоры, свя-
занной со многими современными про-
блемами. По признанию А. Дарвиша, для 
него книга – это «одинокий спасательный 

плот, плывущий по течению вдали от 
шума жизни»4.

В то же время в современной живо-
писи встречаются библиокомпозиции, 
созданные в реалистической манере. 
Академичностью и высоким художе-
ственном мастерством отличается работа  
В.Ю. Жданова «Майское утро» 2016 г., где 
важную композиционную роль играют 
книги, часть которых раскрыта, а другие 
лежат аккуратной стопкой на письмен-
ном столе, уравновешивая по цвету и рас-
положению компоновку предметов.

В традициях книжной иллюстра-
ции создают свои работы такие авторы, 
как Н.А. Саломакина и Д.Г. Анненков.  
Их творчество объединяет интерес к теме 
детства, раскрываемой в натюрмортах  
с игрушками, среди которых самыми 
популярными оказываются плюшевые 
мишки. В их натюрмортах игрушечные 
медведи очень часто окружены книгами, 
причем довольно много книг встреча-
ется с читаемыми авторами и заглави-
ями (у Н.А. Саломакиной – Редьярд Ки-
плинг, Майн Рид, Александр Дюма «Три 
мушкетера», «Сказки народов мира»,  
Александр Грин «Алые паруса»;  
у. Д.Г. Анненкова – Сергей Михалков «Мы 
с приятелем», Святослав Сахарнов «Мор-
ские сказки»). Тем самым, книги вкупе  
с игрушками переносят зрителя во вре-
мена детства художников, т.е. в 1970-е гг., 
придавая нотку ностальгии этим милым 
картинам.

Многие работы В.Ю. Жданова,  
Д.Г. Анненкова, Н.А. Саломакиной пред-
ставляют жанровый гибрид натюрморта 
с интерьером. К этому же направлению 
примыкает и библиоживопись современ-
ного японского автора К. Ямада, изобра-
жающей книжные полки, ноты на рояле, 
книги на подоконнике или столе перед 
окном с заоконным пейзажем. Книги по-
могают художнице наполнить картины 
домашней атмосферой и уютом. 
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На основе проанализированных работ, 
созданных в разное время, можно заме-
тить, что в подборе предметов для библи-
онатюрмортов применяются два подхода. 
В первом случае его можно определить 
как монопредметный, когда натюрморт 
компонуется только из книг; во втором 
как полипредметный, где книга использу-
ется в качестве одного из предметов.

Составляя натюрморты, художники 
могут преследовать разные цели: это и со-
поставление предметов по внешним при-
знакам (их соотношение по форме, разме-
ру, фактуре материалов), и по расположе-
нию в композиции, и по цвету, и, наконец, 
по смыслу. В монопредметных библиона-
тюрмортах книга используется главным 
образом формально – как предмет, об-
ладающий определенным размером, цве-
том, дающий возможность изображать 
его в вертикальном и горизонтальном 
форматах и т.д., т.е. решать композицион-
но-технические задачи.

В полипредметных композициях, в за-
висимости от того, какие предметы окру-
жают книгу, может меняться трактовка ее 
образа. Мы уже могли в этом убедиться 
на примере ванитас и музыкально-ин-
струментальных натюрмортов. В XIX в.  
Ж.Б. Роби, И. Шонбруннер, М. Эгнер 
окружают книги цветами. Сочетание 
цветочных букетов и раскрытых книг 
создает флёр мечтательности и ощущение 
присутствия «за кадром» читательницы 
ненадолго оставленной книги. Изображе-
ние книг рядом с вазами, заполненными 
цветами, можно увидеть в натюрмортах 
современной российской художницы  
О.П. Воробьевой. Заметно расширяют 
предметный контекст бубнововалетцы, 
особенно А.В. Куприн и П.П. Кончалов-
ский, чьи натюрморты отличаются разно-
образием бытовых вещей – посуды, шах-
мат, ламп и др. В творчестве современно-
го датского автора Э. Стина появляется 
относительно новый дополнительный 

предмет книжного натюрморта – бутылка 
вина. 

Композиции библионатюрмортов 
могут быть тщательно продуманными, 
либо, наоборот, казаться нарочито не-
брежными, беспорядочными. Первая 
тенденция характерна для ранних работ  
XVII в., которые ограничивались стан-
дартным набором изображаемых ве-
щей и их расположением. Натюрморты  
XIX в. отличаются большей свободой  
в выборе предметов и их сочетании. Та-
ковы, например, картины У.М. Харнетта, 
представляющие разбросанные книги 
неодинакового размера в разноцветных 
переплетах («Дешевая работа», «Учебный 
стол», «Музыка и литература»).

Заметной тенденцией библионатюр-
мортов рубежа XIX–XX вв. становится 
возвращение к ранним традициям жанра 
в плане продуманного композиционного 
решения, использования типичных пред-
метов, а также тяготения к изображению 
старинных фолиантов: «Натюрморт с куб-
ками и книгами на ковре» К.Ф. Гуна, «Ти-
тульный лист» К.Р. Херста, «Натюрморт 
с наутилусом и книгами», «Натюрморт 
с фолиантами и лютней», «Натюрморт  
с антиквариатом» Э. Черноцкого. В наши 
дни эту традицию развивает венгер-
ский автор Ф. Тулок. Библионатюрмор-
ты современного испанского художника  
А.Г. Капеля отличаются композиционным 
разнообразием. Книга может лежать рас-
крытой в центре, либо художник исполь-
зует стопку книг в качестве подставки для 
других предметов: чашки, вазы с цвета-
ми, часов. Книги могут быть старинными  
в кожаном переплете с застежками или 
современными.

Книга в библионатюрморте, за редким 
исключением, предстает как вещь, а не 
как текст. Поэтому значение имеет раз-
мер, формат, фактура материала, из кото-
рого сделан переплет, ракурс изображе-
ния – именно они репрезентируют книгу 
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в натюрморте как элемент композиции  
и содержания живописного полотна. 

За долгий период развития натюрмор-
та сформировался определенный круг 
любимых предметов изображения. Од-
ним из них, безусловно, является книга. 
В исследовании Ю.В. Щербининой встре-
чается понятие библиофетишизма (2023), 
книжный натюрморт можно рассматри-
вать как его проявление. Использование 
книги в качестве натюрмортного предме-
та начинается с XVII в., в первую очередь, 
благодаря нидерландским мастерам. В это 
время именно нидерландские города ста-
новятся ведущими центрами европейско-
го книгопечатания, развивая издатель-
ское дело за счет новых технологий.

Разнообразные по оформлению кни-
ги не могут не привлекать художников 
в качестве объектов изображения, что 
приводит к большому числу книжных 
натюрмортов. Подавляющее количество 
работ этого жанра в XVII в. создают гол-
ландские и фламандские мастера, но нель-
зя не отметить, что немецкие и француз-
ские художники также вносят свою лепту 
в развитие библионатюрморта. Можно 
утверждать, что наряду с нидерландцами 
представители этих национальных школ 
способствовали утверждению жанра 
книжного натюрморта, который в даль-
нейшем получит распространение по 
всей Европе, с XVIII столетия в России,  
с XIX в. в Америке. 

Как показал обзор работ, книжный 
натюрморт репрезентирован разнообраз-
ными субжанрами. С XVII в. начинается 
история ванитас, музыкальных натюр-
мортов, где книги, представленные нот-
ными партиями и клавирами, изобража-
ются вместе с музыкальными инструмен-
тами, а также обманок. Ванитас, особенно 
популярный в XVII в., вновь переживает 
интерес со стороны художников во вто-

рой половине XIX столетия. Музыкаль-
ные натюрморты в XVII в. нередко явля-
ли собой разновидность ванитас; в XVIII, 
XIX и XX вв. они получили развитие  
и тематическое обогащение. Обманки, 
хоть и зародились в XVII в., достигли 
наибольшей популярности в библи-
оживописи XVIII–XIX вв. В XIX сто-
летии библиоживопись обогатилась  
субжанром исторического книжного на-
тюрморта, интерес к которому был под-
держан мастерами следующих столетий. 
На рубеже XIX–XX вв. все чаще созда-
ются интерьерные книжные натюрмор-
ты, где книги представлены в окруже-
нии разнообразных бытовых предметов;  
эта жанровая линия продолжает разви-
ваться и поныне.

Еще в XVII в. книга как атрибут по-
падает в аллегорическую живопись,  
в том числе, связанную с изображени-
ем искусства. В XX в. начинают созда-
ваться аллегорические книжные натюр-
морты, визуализирующие профессию  
художника. Аллегорические библио-
натюрморты весьма распространены  
в современном искусстве, где кни-
га предстает в роли многозначной  
метафоры, в том числе трансформиру-
ясь в другие предметы-образы (птицу,  
мост и проч.).

Начиная с XIX в., выделяется суб-
жанр винтажного натюрморта, изо-
бражающего антикварные предметы  
и старинные книги, который достига-
ет пика своей популярности в конце  
XX столетия и остается востребован-
ным до сих пор. Видовое разнообразие 
книжного натюрморта свидетельствует 
о притягательности книги не только как 
предмета изображения, но и как много-
мерного художественного образа, легко 
вписывающегося в самый разный смыс-
ловой контекст.
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